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RESUMO

Essa pesquisa apresenta o processo de construgdo interpretativa, vivenciado pela
pesquisadora, de Trés estudos para piano do compositor Sérgio Vasconcellos-Corréa, criados
sobre temas de Luiz Gonzaga, denominados “A danca da moda”, “Assum preto” e “Juazeiro”.
O foco para a criagdo interpretativa foi a andlise de gravacdes, feitas pela propria
pesquisadora, desses Trés estudos, usando o software Sonic Visualiser como ferramenta
computacional de andlise de gravacdes. As obras foram gravadas em andamentos diferentes
como forma de se compreender em que medida o andamento que se imprime a uma musica
pode influenciar na execugdo dos elementos interpretativos, tais como variagdes de dinamica
e agogica. Esse trabalho traz, portanto, a andlise desses elementos interpretativos, bem como
analises de questdes estruturais (forma, harmonia), informagdes sobre o compositor, questoes
historicas, e outros elementos, os quais contribuiram para a constru¢do de uma versao
interpretativa final dos Estudos, considerada como resultado do estudo e trabalho empenhado

nessa pesquisa.

Palavras-chave: Sonic Visualiser, piano, andlise de gravacgdes, construg¢do interpretativa,

Sérgio Vasconcellos-Corréa.



ABSTRACT

This research presents the process of interpretative elaboration, experienced by the researcher,
of Three studies for piano by composer Sérgio Vasconcellos-Corréa, created on themes by
Luiz Gonzaga, called "A danca da moda", "Assum preto" and "Juazeiro". The focus for the
interpretative creation was the analysis of recordings, made by the researcher herself, of these
Three studies, using the software Sonic Visualiser as a computational tool for the analysis of
the recordings. The Three piano studies were recorded in different tempos, as a way to
understand how tempo can influence the execution of the interpretative elements, such as
variations of dynamics and variations of tempo. This work brings, therefore, the analysis of
these interpretative elements, as well as structural analyzes (form, harmony), information
about the composer, historical topics, and other elements, which contributed to the elaboration
of a final interpretative version of the Studies, understood as a result of the study and work

engaged in this research.

Keywords: Sonic Visualiser, piano, analysis of recordings, interpretive construction, Sérgio

Vasconcellos-Corréa.
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Introducao

Quando um intérprete entra em contato com uma partitura pela primeira vez, sabe que
ird percorrer um longo caminho de descobertas de possibilidades expressivas e de execugao.

John Dewey, importante filésofo da arte, unifica a obra de arte a realidade cultural e
social na qual foi criada, acreditando ser ela o resultado de uma experiéncia historicamente
contextualizada (DEWEY, 1934). Sendo a musica uma arte que se concretiza quando
executada, podemos afirmar que o intérprete musical ¢ o responsavel por fazer chegar, ao
mundo, aspectos de certas experiéncias que um determinado compositor vivenciou, pois a ele
cabe, enquanto intérprete musical, dentre outras atribuicdes, ser o protagonista da
manifestagdo do fendmeno musical a cada nova performance da obra, por meio de sua
execucao.

A presente pesquisa surgiu da necessidade, experimentada por mim, de interpretar os
Trés estudos para piano de Sérgio Vasconcellos-Corréa e refletir sobre suas possibilidades de
execugao, utilizando ferramentas computacionais como subsidio nesse processo.

O compositor brasileiro Sérgio Vasconcellos-Corréa nasceu em 1934, na cidade de
Sdo Paulo. Foi discipulo do compositor nacionalista Mozart Camargo Guarnieri (MARIZ,
2000), tendo neste, uma grande referéncia. Suas obras sdo para diversas formagdes, inclusive
para piano solo.

Segundo Vasco Mariz,

A obra de Sérgio Vasconcellos-Corréa é numerosa e abrange mais de 500
pecas de varios géneros, em propor¢ao equilibrada. Sua criagdo para piano é
bastante vultosa (...).A obra pianistica do compositor paulista confirma a
maestria do manejo de seu instrumento, de que é também um bom solista até
hoje. (MARIZ, 2000, p.425).

Em 1981, Sérgio Vasconcellos-Corréa compo0s trés estudos para piano denominados
“Estudo n.1: A danca da moda”, “Estudo n.2: Assum preto” e “Estudo n.3: Juazeiro”,
inspirados, cada um, em uma musica homénima' de Luiz Gonzaga. Existe apenas uma versio
editada dos Estudos, da Editora Fermata, de acordo com informacgdes prestadas a mim pelo
proprio compositor, a qual foi utilizada nos trabalhos de analise musical nessa pesquisa.

Sérgio Vasconcellos-Corréa ¢ um grande admirador da musica de Luiz Gonzaga, tanto
que, em entrevista concedida a mim, por e-mail, afirma que “a musica de Luiz Gonzaga, em

sua pureza, reflete a criatividade, a natureza, a humildade e espontaneidade da gente

1 Vide Anexo I com as letras e nome dos compositores parceiros de Luiz Gonzaga na composigdo dessas
musicas.
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nordestina, desvinculada da preocupa¢do comercial da musica popularesca, erradamente
chamada de popular”. E, “(...)a musica de Luiz Gonzaga é a auténtica musica popular, ou
seja, a verdadeira expressdo artistico-musical do povo, sem outra conotagdo que ndo seja
expressar de maneira singela e bela, a musicalidade daquele povo sofiido”.?

Essa admiragdo, aliada a necessidade e vontade de escrever estudos para piano
inspirados na musica de Luiz Gonzaga, levaram-no a criar esses Estudos para piano, como o
proprio compositor afirma no seguinte trecho da mesma entrevista: “(...) ao me tornar pianista
e compositor, por so encontrar partituras simplorias da musica de Luiz Gonzaga, e por haver
desenvolvido solida técnica polifonica, resolvi escrever diversas pecas — entre elas os ‘Trés
Estudos sobre Luiz Gonzaga’ — para meu proprio uso. Desse modo, com eles, passei a
aperfeicoar alguns problemas técnicos, satisfazendo, simultaneamente, o meu prazer
estético™.

Virias davidas surgiram em relacdo a constru¢do interpretativa dessas obras,
principalmente em relagdo ao melhor andamento para se executar cada um dos Estudos, pois,
nas minhas interpretagdes iniciais, os andamentos indicados pelo compositor, nas partituras,
pareciam-me um pouco lentos, de acordo com as escolhas interpretativas que eu julgava
adequadas até entdo. Assim, indaguei ao compositor sobre a melhor forma de se interpretar
esses estudos, ao que ele respondeu: “(...), os estudos, o nome ja esta dizendo, sdo pegas
usadas para aprimorar dificuldades virtuosisticas, portanto, cada qual os toca com a
virtuosidade que tem .

Ao longo desta pesquisa, os trabalhos de andlise computacional aliados a escuta
analitica, bem como as analises das partituras, permitiram-me concluir sobre os melhores
andamentos e escolhas interpretativas relativas a cada Estudo.

Claudio Richerme (1996) afirma que os estudos para piano tiveram suas origens em
ambientes formados por compositores pianistas, os quais desenvolveram exercicios
extremamente dificeis, em andamento rapido, em sua maioria, cujo intuito principal era o de
aperfeigoamento técnico.

Vé-se que ¢ comum a associagdo entre andamento rapido e a execucdo de estudos para
piano, porém, até onde se pode acelerar sem perder as caracteristicas musicais, foi o maior

desafio da minha pratica interpretativa no presente caso.

2 Entrevista por e-mail, concedida a mim, em 2017.
3 Entrevista por e-mail.
4 Entrevista por e-mail.
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Entretanto, o virtuosismo possui outras caracteristicas, tais como a construcao da
expressividade musical e dos gestos musicais; o refinamento da qualidade sonora; e, também,
a execucdo de dificuldades técnicas em andamentos diversos, dependendo do carater do
estudo. Assim, a construcdo interpretativa nesse caso se apresentou como um desafio em
relagdo a escolha do andamento adequado para que todos esses elementos aparecessem com
musicalidade no momento da performance.

Desta forma, para a construgdo interpretativa dessas obras, foram realizadas analises
do texto musical, incluindo consideragdes sobre o resultado sonoro da realizacdo dos
elementos musicais através da analise de gravagdes. Os estudos foram gravados, por mim, em
trés andamentos diferentes como forma de se testar a execu¢dao das dificuldades técnicas,
aliada a realizacdo da expressividade musical. As andlises das gravagdes foram feitas
comparativamente utilizando-se o software Sonic Visualiser como ferramenta computacional
auxiliar da audicdo humana’.

Logo, a questdo de pesquisa deste trabalho é: “como identificar as caracteristicas
musicais presentes nas performances desses estudos, por meio da analise computacional de
gravagdes, utilizando essas caracteristicas na realizagdo da criacdo interpretativa, com o
objetivo de alcancar um sentido musical consolidado e expressivo”.

A opgao de usar o Sonic Visualiser® foi pelo fato de que essa ferramenta computacional
tem sido usada com frequéncia na anélise de gravagdes musicais em trabalhos cientificos sobre
interpretagdo e performance musical, e mostrou-se de grande auxilio na trajetéria da presente
pesquisa.

O objetivo geral foi, portanto, a criagao de possibilidades interpretativas expressivas e
com sentido musical consolidado, dos Trés Estudos para piano de Sérgio Vasconcellos-
Corréa, considerando as caracteristicas musicais reconhecidas por meio da analise
computacional de gravagoes.

Dentro deste contexto, os objetivos especificos deste trabalho foram:

5> Além das minhas gravagdes, optei por analisar também, através do Sonic Visualiser, a grava¢io do Estudo

n.2 “Assum Preto”, feita pela pianista Eny da Rocha , indicada pelo préprio compositor como a tnica pianista
que gravou esses Estudos, como forma de compreender e reconhcer algumas diferengas interpretativas entre
nossas gravagdes. Essas analises estdo no Apéndice II.

6 Esse software foi criado na Inglaterra pelo Centre for the History and Analysis of Recorded Music (CHARM).
O CHARM surgiu em 2004, e era formado por pesquisadores da Royal Holloway, University of London, em
parceria com King's College London e a University of Sheffield.
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- Avaliar a utilizagdo do software Sonic Visualiser como ferramenta que propicie uma
ampliacdo da percep¢ao das nuances interpretativas desses Estudos e contribua,
consequentemente, para a atividade de construcdo interpretativa;

- Analisar comparativamente, com o software Sonic Visualiser, minhas gravagoes
destes Estudos em andamentos diferentes, levando em conta como a variagao de andamento
pode influenciar a construgao interpretativa;

- Com base na identificacdo de nuances expressivas relacionadas as variagdes de
agogica e de dinamica das execucdes gravadas, escolher as opgdes interpretativas julgadas
pertinentes para a realizacdo de uma gravacao dos Estudos que conclua o trabalho
empreendido nesta pesquisa.

Partindo desses objetivos, o referencial tedrico para essa pesquisa encontrou suporte
em trabalhos que também seguiram o caminho da andlise computacional de gravacdes, dos
processos da construcdo interpretativa de obras musicais e de pesquisas envolvendo o software
Sonic Visualiser. Nesse contexto, mencionam-se, entre outros, os estudos de Sonia Albano
Lima (2006) sobre o papel da partitura e do intérprete na co-criagdo musical; as analises
musicais com énfase na escuta analitica dos elementos musicais presentes na pesquisa de
Gisela de Oliveira Gasques (2013); a construcao interpretativa musical através do uso do Sonic
Visualiser na pesquisa de Renato Mendes Rosa (2015); os estudos sobre analise de elementos
musicais em gravagdes realizados por Cook e Leech-Wilkinson (2009).

Para a realizacdo deste trabalho, a metodologia contou com a minha participacao ativa
no processo de criacdo do objeto de pesquisa — por meio da realizacdo das gravagdes dos
Estudos e, consequentemente, minha constante interferéncia nesse objeto de pesquisa a
medida que foi se dando o avangar do processo investigativo. A abordagem predominante
neste trabalho foi, portanto, a pesquisa qualitativa, utilizando processos metodolégicos no
ambito da Pesquisa-acdo, da Pesquisa guiada pela pratica, além de congregar alguns aspectos
da pesquisa quantitativa.

Em relacdo a pesquisa qualitativa, Vanda Bellard Freire (2010) afirma que:

Entre os demais pressupostos da pesquisa qualitativa, pode também ser
citada a negagdo de possibilidade de neutralidade na pesquisa. A pesquisa €
entendida como necessariamente ideologica matizada pela subjetividade do
pesquisador. Ou seja, no lugar de o pesquisador buscar um distanciamento
do objeto que lhe permita analisa-lo com maior isengdo, a abordagem
qualitativa considera que nao ha possibilidade de isen¢@o absoluta, e, por
esse motivo, o importante € explicitar qual o ponto de vista que esta sendo
utilizado (FREIRE, 2010, p. 21).

" Todos os referenciais tedricos sdo abordados no Capitulo 1.
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Sendo eu a realizadora do objeto de pesquisa, ndo ha como negar a minha efetiva
aproximacao, participacao e interferéncia no processo de pesquisa, sem, contudo, deixar de
estabelecer regras metodoldgicas que condissessem com os padrdes cientificos de pesquisa.

Ja em relacdo a abordagem metodoldgica da pesquisa-agdo, esta permeia todo o
processo investigativo desse trabalho. Esse processo foi construido baseado no ciclo da

investigacao-agao proposto por David Tripp (2005, p. 446), demonstrado no diagrama abaixo:

BCAD
AGIR para implantar a
methora planejada %
PLANEJAR uma Monilorar e DESCREVER os
melhara da pratica efeilos da agdo

.

Figura 1: Diagrama de representagdo das quatro fases do ciclo bésico da investigagdo-agdo. Fonte: Tripp (2005,
p. 446).

AVALLAR os resublados da agdo

INVESTIGACAD

O polo da “A¢ao0”, em relacdao ao topico “PLANEJAR uma melhoria da pratica” a
partir da conscientiza¢do da problematica de se construir uma interpretacdo musical pensada
e reflexiva dos Trés estudos para piano de Sérgio Vasconcellos-Corréa, considerando a
melhoria da pratica como o desenvolvimento da performance musical relacionada a essas
obras e o uso do Sonic Visualiser como ferramenta computacional subsidiaria a esse processo,
revela-se na construgdo das etapas a seguir descritas:

Etapas metodoldgicas:

Problema Caminhos metodolégicos

1) Compreensdao do processo de | Realizag¢do de entrevista com o compositor.

composi¢ao desses estudos

2) Compreensdo da estrutura | Realizagdo de analise musical (destaque das linhas

musical melddicas, acompanhamentos, relagdes harmonicas).

3) Escolha do melhor andamento | Comparagdo das gravagdes nos andamentos
para se executar as pecas. escolhidos como forma de se compreender como a
variacdo  temporal interfere  nos  aspectos

interpretativos.
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4) Escolha de opgoes

interpretativas

Anadlise das gravagdes no Sonic Visualiser, levando
em conta as variacdes de andamento e de amplitude

presentes nas gravagdes em andamentos diferentes.

5) Obtengdo de parametros
interpretativos diversos dos da

pesquisadora.

Estudo de gravacgdes da intérprete Eny da Rocha®.

6) Compreensdao da relagdo

intérprete-partitura

Realizagdo de estudos bibliograficos.

7) Utilizagdo do Sonic Visualiser

Estudo do software e de pesquisas relacionadas a ele.

8) Compreensdo de como pode ser
realizado o trabalho de analise de
gravagdes visando a construgdo

interpretativa de uma obra

Estudo de bibliografia relacionada.

9) Como consolidar uma proposta

interpretativa para esses estudos

Realizagdo de uma gravagdo final da obra, como

forma de conclusao desse processo.

10) Como concluir o ciclo da

investigacao-agao?

Realizagdo das etapas do ciclo de forma reflexiva e

critica.

Quadro 1: Etapas metodolodgicas seguidas nessa pesquisa.

O item “AGIR para implantar a melhora desejada”, est4 descrito na coluna “Caminhos
metodoldgicos” no Quadro 1, e consiste na concretizacdo dessas acdes.

O polo “Investigacdao” é composto pelos itens “Monitorar e descrever os efeitos da
acdo” e “Avaliar os resultados da acao”. O primeiro se refere a descrigdo propriamente dita
dos caminhos realizados e sua correlagdo com os problemas e questdes levantados ao longo
do processo de investigagdo-agdo. O segundo consiste na avaliagdo dos resultados obtidos
através do processo de investigagdo-acdo, resultando na consolidacdo de uma versdo
interpretativa possivel para cada um desses Estudos.

A investigacao-a¢do nessa pesquisa foi realizada considerando-se a objetividade dos
dados proporcionados pelo sofiware e de forma reflexiva e sistematica utilizando-se de
propostas proprias da pesquisa académica, considerando assim os caminhos metodoldgicos

propostos pela pesquisa-agao.

8 Essa gravagdo foi indicada pelo compositor Sérgio Vasconcellos-Corréa, e € a tinica gravagao existente
desses estudos até o presente momento.
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Para Tripp (2005),

Pesquisa-agdo € uma forma de investigacao-acao que utiliza técnicas
de pesquisa consagradas para informar a a¢do que se decide tomar
para melhorar a pratica, (...) as técnicas de pesquisa devem atender
aos critérios comuns a outros tipos de pesquisa académica (isto ¢,
enfrentar a revisdo pelos pares quanto a procedimentos,
significancia, originalidade, validade etc.). (Tripp, 2005, p. 447)

Outra corrente metodoldgica utilizada no presente trabalho ¢ a da Pesquisa guiada pela
pratica. Linda Candy (2006) define que “a pesquisa guiada pela pratica ¢ uma investigagao
original realizada com o objetivo de se obter novos conhecimentos, em parte pelo significado
da prética, e em parte pelas descobertas da pratica”. (Candy, 2006, p. 3 — tradugio nossa)’

Ela afirma ainda, que, “se um objeto criativo for a base da contribuicdo para o
conhecimento, a pesquisa ¢ pesquisa guiada pela pratica”. (Candy, 2006, p. 3 — tradugdo
nossa'®)

As praticas interpretativas realizadas nesse processo, ocorreram através da criacao de
objetos artisticos (gravacdes dos Estudos), os quais possibilitaram-me chegar a conclusdes a
respeito da construcdo interpretativa de cada Estudo (outro objeto artistico). Assim, como
finalizagdo do processo de pesquisa, esse trabalho de analise musical em seus diversos
ambitos, ja citados acima, levou-me a obtencdo de novos conhecimentos justamente pelo
significado dessa pratica — criagdo interpretativa com o auxilio de ferramentas computacionais
—, e pelas descobertas dela decorridas — interpretacdes possiveis dos Estudos. Além disso,
desvendamos novos meios de se construir o caminho interpretativo-musical, novas formas de
analise musical, como por exemplo, o uso de tecnologias auxiliares no processo da pratica
musical.

Inserido nesse ambito qualitativo, ¢ possivel considerar que houve espaco para
algumas agdes quantitativas, ja que o Sonic Visualiser nos ofereceu uma representagdao dos
parametros musicais de maneira objetiva, complementando nossa escuta musical.

O software Sonic Visualiser pdde ser utilizado, entdo, como um instrumento
amplificador da capacidade cognitiva humana, ja que, através dele, foi possivel analisar
visualmente aspectos relacionados as variagdes de andamento, flexibilidade do tempo,
variacoes de dinamicas, variagdes ritmicas, de fraseados e de inflexdes melodicas, com

objetividade. As possibilidades de comparagdes entre as gravacdes foram potencializadas ja

No original: “Practice-based Research is an original investigation undertaken in order to gain new Knowledge
partly by means of practice and the outcomes of that practice”.(Candy, 20006, p.3)
19 No original: “If a creative artefact is the basis of the contribution to knowledge, the research is practice-

based”. (Candy, 2006, p.3)
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que a visualizagdo do todo interpretativo foi facilitada pelos recursos computacionais
utilizados.

O processo de construgdo interpretativa ocorreu por meio da integracdo das
metodologias utilizadas e foi dividido em trés etapas descritas a seguir.

Etapa 1: Gravagdo de cada Estudo em trés andamentos diferentes incluindo o

andamento indicado na partitura (correspondente a primeira gravagao no quadro abaixo)

ESTUDOS 1* GRAVACAO 2* GRAVACAO 3* GRAVACAO
N.1 92 BPM 110 BPM 120 BPM

N.2 69 BPM 59 BPM 92 BPM

N.3 69 BPM 89 BPM 109 BPM

Quadro 2: Andamentos de gravagdo dos Estudos.

Etapa 2:

- Andlise dos graficos (gerados com o auxilio do Sonic Visualiser) e do resultado
sonoro das interpretacdes (audi¢do analitica das gravacdes dos Estudos);

- Identificagdo das caracteristicas interpretativas analisadas, buscando classifica-las
em favoraveis ou ndo ao bom entendimento do texto musical;

Etapa 3:

- Gravagdo da ultima versdao de cada Estudo apds as andlises interpretativas das

gravagoes iniciais, apresentados no quadro a seguir:

Estudo Andamento indicado Andamento escolhido
n.1 92 bpm 110 bpm

n.2 69 bpm 71 bpm

n.3 69 bpm 92 bpm

Quadro 3: Comparagdo entre os andamentos indicados na partitura e o andamento da gravagao final.

- Andlise das gravagdes finais com o subsidio do Sonic Visualiser como forma de se
comprovar e demonstrar as diferencas ocorridas entre as gravagdes iniciais e a final, de cada
Estudo.

E importante ressaltar que, nessa pesquisa, as analises das gravacdes foram feitas
utilizando alguns dos recursos visuais do Sonic Visualiser (formas de onda dos sons gravados
e os graficos gerados a partir das andlises das gravagdes), aliados a escuta analitica de cada
trecho (percepcdes e andlises auditivas das construgdes expressivas relacionadas ao texto

musical, com e sem o uso da partitura), congregando, assim, o uso dos sentidos da audicao e
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visao na realizagao das analises musicais. Os sentidos da audi¢do e visao se complementaram
porque, em alguns casos, o Sonic Visualiser demonstrou maior eficiéncia em detectar o ponto
exato da gravagdo onde se localizavam as escolhas interpretativas para a constru¢do da
expressividade musical, ou seja, o Sonic Visualiser permitiu visualizar com precisdo o
compasso € o tempo exatos, onde se encontravam cada uma das opgdes interpretativas
realizadas. Isso tornou o processo de interpretacdo musical mais rapido e minucioso. Além
desses recursos, as analises formais, harmonicas e meldodicas'' também foram levadas em
consideragdo da construgdo interpretativa, principalmente em relacdo a compreensdo e
concretizagao do texto musical através da compreensao dos elementos trazidos pela partitura.

As analises das gravagdes foram feitas sobre trechos dos dudios considerados os mais
importantes para a realizagdo do processo de criacdo interpretativa, ou seja, optamos por
analisar a primeira apari¢do, no audio, da Se¢do musical estudada, antes das repeti¢des
indicadas na partitura. Assim, buscamos criar uma padronizagao para o processo de trabalho
dessa pesquisa. Essa escolha deu-se em razdo de que essa primeira execugdo nado seria
influenciada por ideias musicais surgidas ap6s a primeira execu¢ao de cada trecho.

A partitura também foi utilizada no processo das construgdes interpretativas, e
serviram como referéncia para as analises auditivas criticas e visuais dos materiais gravados.
Desta forma, para facilitar a analise dos graficos, estes virdo acompanhados do excerto da
partitura correspondente a Secao analisada.

Essa dissertacdo foi dividida em quatro capitulos. O capitulo 1 traz consideragdes
sobre a andlise musical de gravagdes e detalhes do processo das minhas gravacdes e das
andlises realizadas. Os capitulos 2 ao 4 trazem as andlises das gravagdes dos Trés Estudos
para piano de Sérgio Vasconcellos-Corréa, inclusive da versao final de cada um deles. Esse
trabalho se encerra com as Consideracdes Finais, as quais trazem reflexdes e conclusdes

referentes a essa pesquisa.

1 Constantes do Apéndice 1.
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Capitulo 1: Consideracdoes sobre analise musical de gravagdes e
interpretacdo musical.

No presente capitulo serdo apresentados alguns trabalhos cientificos que foram
relevantes para o desenvolvimento do processo investigativo realizado nessa pesquisa, bem

como os principais aspectos das analises musicais realizadas por mim nesse trabalho.

1.1) Apontamentos sobre pesquisas em analise musical de gravacdes e criagdo
interpretativa

A crenca de que o intérprete exerce a fungdo de interlocutor entre o compositor € o
publico, e de que o compositor seria a figura dotada do conhecimento e técnicas criativas para
compor e criar a musica, ¢ um pensamento o qual ainda persiste em algumas correntes
musicoldgicas da atualidade. Segundo Leech-Wilkinson (paragrafo 6, 2009), “a Musicologia
ainda opera, em sua maioria, com a ideia de que composi¢des (musicais) pertencem a uma
categoria, e performances musicais, a outra” (tradugio nossa)'2.

A musicologia tradicional, por muito tempo, considerou também que a anélise musical
esta relacionada ao texto notado (partitura), concentrando-se nos aspectos historicos e
estruturais da obra (melodia, harmonia, formas musicais) para a compreensao e construcao do
significado musical. Com isso, foi deixado de lado o estudo das questdes interpretativas e
performaticas, que sdo os definidores de como a musica ird soar, quando executada.

De acordo com Leech-Wilkinson (2009),

Consequentemente, era cada vez mais esperado que os performers no século
XX seguissem a notacdo de forma estrita e sem desvios [daquilo que o
compositor havia registrado na partitura], e que os analistas acreditassem,
cada vez mais, que pelo estudo das notas escritas, poderiam alcangar ¢
entender a esséncia da obra [musical]. (LEECH-WILKINSON'3, paragrafo
5, 2009) — traducdo nossa'®.

Mas, atualmente, hd uma corrente musicoldgica que faz contraponto a tradicional, pois
passa a considerar a execugao sonora da musica como principal ponto de andlise, ou seja, a

musica enquanto resultado sonoro, e ndo somente como texto notado. A execucao sonora tem

2 No original: Musicology is still, for the most part, operating with the notion that works are one category of
music and performances another.

13 Todas as referéncias descritas como “(Leech-Winkilson, 2009)”, encontram-se disponiveis em
http://www.charm.rhul.ac.uk/studies/chapters/chap1.html#d1531e8167

No original: As a consequence, performers in the twentieth century were increasingly expected to follow that
notation strictly and without deviation, and analysts increasingly believed that by studying the written notes
they could reach an understanding of the essence of the work.
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sido analisada em gravacodes, pois essas trazem como matérias possiveis de estudo e analise
ndo apenas os elementos estruturais da gramatica musical, mas também o som, a sonoridade,
a interpretacdo de acordo com as escolhas artisticas feitas pelo intérprete, e tudo o que ¢
audivel em uma pratica musical. O principal ponto de estudo dessa nova corrente ¢ como o
sentido musical ¢ construido através da organizac¢ao dos diversos sons, € de que maneira o
intérprete constroi a expressividade musical.

Segundo Leech-Winkilson (2009), algumas correntes da musicologia atual levam isso
tdo a termo que passaram a considerar o ouvinte como parte do processo da compreensao e
analise musical. Acreditam que € no espectador que a construgao artistica e musical se finaliza.
Quem escuta, passa a ser um participante ativo de todo esse processo composicional e
interpretativo: ““a maneira como a musica soa enquanto alguém a escuta ¢ fundamental para a
compreensdo de seu significado” (LEECH-WINKILSON, paragrafo 10, 2009) — traducao
nossa'®.

Pode-se afirmar, portanto, que a execucdo e a escrita musical passam a ter papéis
complementares nessa constru¢ao e compreensao da musica, € que as gravagdes possuem um
papel fundamental nesse processo, pois a partir delas, serd possivel realizar as analises dos
aspectos sonoros das obras musicais.

Assim, esses novos estudos que partem da analise de gravagdes se propdem a observar
e analisar, além dos componentes estruturais e gramaticais da musica, os aspectos integrantes
da expressividade e do sentido musical, ou seja, os conteudos interpretativos € expressivos
(tais como: variacdo do andamento, expressividade dos fraseados, formas de realiza¢do das
dindmicas, e os padroes de execugdo desses elementos) que compdem a concepcao subjetiva
e pessoal do intérprete, refletindo-se diretamente na execucdo da obra musical. Agora, os
conhecimentos e escolhas interpretativas do executante passam a integrar os materiais
utilizados nessa busca da compreensdo dos aspectos musicais que a partitura nao traz, por nao
soar por si s0. Para Leech-Wilkinson (2009), “isso € algo que a andlise de performance pode
fazer muito bem, considerando a performance como a musica, € examinando os tipos de coisas
que o intérprete faz para dar sentido aos sons”. (LEECH-WINKILSON, paragrafo 29, 2009)
— tradugdo nossa'®.

Para Leech-Wilkinson (2009), tanto o compositor, ao criar, quanto o intérprete, ao

executar uma musica, imprimem sentido musical aos seus materiais através da emocao. Ele

15 No original: How music sounds while one hears it is fundamental to what it is.

16 No original: This is something that the analysis of performance can do rather well, taking the performance
as the music, and examining the kinds of things that performers do to give meaning to sounds.
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afirma que: “a performance ¢ uma colaboragdo entre o compositor € o intérprete, uma
negociagao entre o que o compositor escreveu € o que o performer deseja fazer com isso”.
(LEECH-WINKILSON, paragrafo 32, 2009) — traducfo nossa'’.

O uso de gravagdes musicais para a realizacdo da andlise musical permite que se
compreendam novos aspectos musicais € sociais, como por exemplo, a mudanca dos padroes
e aspectos interpretativos ao longo do tempo, gracas a quantidade de gravacdes existentes de
uma mesma obra. De acordo com pesquisas nesse ramo da musicologia contemporanea,
percebe-se que ha muitas variagdes e muitas semelhangas entre as formas interpretativas
ocorridas ao longo das varias geragdes de intérpretes. Através de estudos comparativos, ¢
possivel analisar padroes referentes as variagdes de ritmo, dindmica, inflexdes de fraseado,
elementos estes que sdo utilizados para a construcao da expressividade musical.

Assim, as pesquisas em analise musical através da andlise de gravagdes vém buscando
compreender de que forma se processa ¢ se desenvolve a constru¢do da expressividade
musical na performance.

Para Mauricio Alves Loureiro (2006),

Descrever e reconhecer classes de padroes que possam elucidar a influéncia
destes pardmetros na expressividade percebida, quase sempre se utilizando
de Analise Estatistica e Modelagem computacional, tem sido o foco de um
grande nimero de estudos em performance musical. (LOUREIRO, 2006,

p-4).

A andlise de gravacdes também tem sido utilizada por alguns musicos em suas proprias
construgdes interpretativas. Tal processo objetiva alcancar algumas solucdes interpretativas
através da andlise de gravagdes de diversos musicos € do proprio intérprete, estabelecendo
comparagoes entre alguns aspectos musicais relacionados a expressividade. Para tal, tem-se
usado o software Sonic Visualiser como ferramenta computacional auxiliar dessas analises
comparativas de gravagdes. Através de alguns de seus recursos, ele funciona como
amplificador da cognicdo humana. Um desses recursos, por exemplo, realiza uma
representacdo do som por meio de um espectrograma, a partir do qual € possivel analisar a
dindmica, frequéncia e variagdes ritmicas, além de fazer comparagdes por meio de graficos
gerados no Excel, a partir de dados obtidos do espectrograma. De acordo com Gasques (2013),

o uso do Sonic Visualiser permite “a andlise de elementos que nem sempre sao evidenciados

17 No original: Performance is a collaboration between composer and performer, a negotiation between what
the composer put down and what the performer wants to make of it.
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na notacdo da obra e que sdo importantes para o planejamento interpretativo e para a
compreensdo de uma obra musical.” (GASQUES, 2013, p. 6).

O software Sonic Visualiser, como ferramenta de andlise de gravagdes, mostrou-se um
recurso poderoso para a amplificacdo da percep¢do musical, de como os sons ganham vida e
se organizam por meio da execug¢dao musical. Ele propicia a visualizacdo de caracteristicas
musicais da performance através dos graficos demonstrativos das variagdes de amplitude e de
agogica, dentre outras.

De acordo com Rosa (2013, p. 40), o Sonic Visualiser “oferece uma representacao do
fendmeno sonoro de modo distinto daquele notado na partitura”.

Cook e Leech-Wilkinson afirmam que,

Apesar de se poder usar um espectrograma para estabelecer andamentos,
bem como os ataques das notas, sua maior fun¢do ¢ analisar e interpretar
gestos expressivos com um grau de detalhamento relativamente alto.
Podendo mostrar a frequéncia, a duragdo ¢ a intensidade de todos os sons, os
espectrogramas tornam possivel visualizar o que os executantes estdo
fazendo e a partir dai comegar a entender a relagcdo entre tudo o que ¢
mostrado e a maneira como entendemos a musica. (COOK e LEECH-
WILKINSON, 2009 — tradu¢do Marcio da Silva Pereira).

O foco das analises realizadas na presente pesquisa foi, principalmente, as variagdes
da amplitude e da agégica nas minhas proprias gravacoes, através das quais foi possivel chegar
a um resultado positivo sobre a compreensdo do processo da co-criagdo musical na
interpretagdo. A visualizagcdo das ocorréncias dessas variaveis nas performances analisadas
auxiliou-nos no reconhecimento das escolhas interpretativas (crescendos, decrescendos,
ralentandos, acelerandos) utilizadas na constru¢@o do sentido musical e da expressividade.

A respeito da criagdo interpretativa, Sonia Lima (2006) defende que

A execucdo musical pressupde, por parte do executante, a aplicacdo de
padrdes cognitivos que extrapolam um fazer inconsequente. Ela traz a tona
o proprio sentido do verbo latino facere (criar, eleger, estimar, ser
conveniente), exigindo do intérprete escolhas pré-avaliadas que subsidiardo
e legitimardo a sua exposi¢do. (LIMA, 2006, p. 11).

Viérios trabalhos que se utilizam da andlise computacional de gravagdes para
compreensdo e criagdo musical foram relevantes para o presente trabalho, os quais seguem
descritos a seguir.

No ano de 2007, 0o CHARM - Centre for the History and Analysis of Recorded Music'®

realizou, em Londres, o Simposio 4: Métodos para analisar gravagdes. Nesse simposio, foram

18 CHARM ¢ um grupo de pesquisa de grande referéncia em analise de gravagdes musicais, surgido na
Inglaterra em 2004, formado por pesquisadores da Royal Holloway, University of London, em parceria com o
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apresentadas algumas pesquisas do grupo, dentre as quais destaco a seguinte: “Tidying up
tempo variations in Grieg’s op. 57 '°, de Per Dahl (2007), no qual foram analisadas, com o
uso do Sonic Visualiser, diversas gravagoes da pega “Jeg elsker Dig!”, de Grieg. O trabalho
se concentrou na analise da variagdo do andamento nas gravagdes em questdo, através da
compara¢do dos andamentos realizados por cada intérprete, avaliando os desvios de cada
gravacdo. Dessa forma, puderam-se verificar diversos modos interpretativos daquela
composi¢ao ao longo do século XX.

Neste mesmo simposio, Daniel Leech-Wilkinson apresentou o trabalho: “Schubert's
young nun: a tale of two singers”, no qual, através da andlise comparativa de gravagdes, com
0 uso do Sonic Visualiser, foram gerados graficos que mostravam variagdes nas formas como
os cantores construiram a expressividade musical, nas diversas interpretagdes estudadas.

Werner Goebl, no mesmo simposio, apresentou o trabalho “Aural and visual display
of expression in recordings of a Rachmaninoff Prelude”, no qual ele explorou e discutiu
formas de mostrar, visual e auditivamente, informa¢des introdutorias de ferramentas
computacionais que usam curvas animadas em paralelo com a musica através da analise de
gravagoes do Preludio op. 23, n.6, de Rachmaninoff.

Craig Sapp, na mesma ocasido, apresentou “Beat-level comparative performance
analysis”, no qual ele usou métodos computacionais para mostrar similaridades entre
gravagoes diversas de uma mesma musica. Sonoridades e pulsacdes foram extraidas de
diferentes gravacdes e correlacionadas a escalas de tempo. Esses dados foram transformados
em modelos que serviram para buscar as similaridades entre essas gravagdes analisadas.

No Brasil existem algumas pesquisas que usaram esse sofiware para a analise musical
e para a construgao de interpretacdes musicais.

A pesquisa de mestrado de Josias Matschulat denominada “Gestos musicais no Ponteio
n°49 de Camargo Guarnieri: analise e comparagdo de gravacdes”, pela Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, traz andlises comparativas de dez gravagdes com o objetivo de
encontrar tragos singulares e comuns nas interpretacdes gravadas. Dentre as informagdes
presentes em seu trabalho, considerei importante a descricdo realizada pelo pesquisador a
respeito da teoria dos gestos musicais de Robert Hatten para amparar minhas reflexdes sobre
a construcdo do texto musical através da andlise das gravacgdes de minhas interpretacdes. Ele

afirma que os gestos musicais sao aglomerados de figuras musicais as quais conferem unidade

King’s College London e a University of Sheffield. Os esforgos destes pesquisadores em construir ferramentas
computacionais de analise de gravagdes originou o software Sonic Visualiser. (Rosa, 2015)

19 Disponivel em: http://www.charm.rhul.ac.uk/about/symposia/p7_10_1.html (acesso em 10 mai. 2017)
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aos elementos musicais de uma composicao, construindo sentido musical para a obra
(MATSCHULAT, 2011, p. 19). A analise musical computacional de minhas proprias
gravagdes permitiu também compreender a execugdo dos gestos musicais, buscando construir
uma interpretacdo que conjugasse coeréncia entre as caracteristicas dos estudos e meus
conhecimentos e ideias musicais.

Em “Reflets dans [’eau, de Claude Debussy: caminhos interpretativos revelados pela
analise de gravacdes da obra”, Gisela Gasques (2013) analisou comparativamente nove
gravacoes da musica Reflets dans [’eau através do Sonic Visualiser. O foco principal das
analises foi a questdo temporal, a qual a pesquisadora defende ser uma caracteristica
importante na obra deste compositor.

Para Gasques (2013), as pesquisas tradicionais de analise musical t€m como base de
estudo aspectos musicais tais como a harmonia, a forma, ¢ geralmente ndo levam em
consideracdo os aspectos da performance. Defende que a anélise e a interpretagdo musicais
sao complementares, ndo excludentes, e que as pesquisas tradicionais deveriam se esforgar
por ampliar os meios de pensar e planejar a interpretagdo. (GASQUES, 2013, p. 29).

Ainda, segundo Gasques (2013):

A énfase no aspecto sonoro, € consequentemente na escuta, como base para
a analise da obra, permite estudos comparativos de interpretagoes gravadas
contribuindo para a compreensdo de aspectos que ndo sdo revelados
explicitamente na notacdo musical, mas que estdo contidos no processo
interpretativo. Os resultados advindos da analise comparativa de gravagoes
podem fornecer dados quantitativos acerca das dimensdes do tempo e da
dindmica, e como cada intérprete utiliza esses recursos para valorizar
determinados momentos da obra. (GASQUES, 2013, p.14).

A pesquisa foi concluida com uma gravagao, feita por Gasques, da musica “Reflets
dans l’eau”, a qual é comparada, usando o Sonic Visualiser, com uma das gravacdes
analisadas em sua pesquisa®’.

Em 2015, Renato Rosa apresentou a dissertagdo: “Andlise, escuta e interpretacdo
musical: o uso da anélise computacional de gravagdes no processo de construcdo interpretativa
de “Tetragrammaton XIII”, de Roberto Victorio”. Neste trabalho, o pesquisador realizou a
constru¢do de uma interpretacdo musical propria utilizando o Sonic Visualiser para analisar

suas proprias gravagdes da musica como forma de ajudar na compreensao da partitura, bem

como na construcao dos aspectos expressivos € interpretativos da obra.

20 A pesquisadora usou como pardmetro de comparagio uma gravacio de Refletes dans [’eau do pianista
Arturo Benedeto Michelangelli.
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Segundo Rosa (2015), a partitura musical nao traz em si elementos suficientes para a
recriagdo musical performatica e o uso do software possibilitou compreender elementos
externos a partitura, além de refinar a escuta musical. Para ele, o ato de interpretar uma obra
vai além dos aspectos da notacdo musical, alcangando aspectos estéticos, poéticos e
conceituais da obra, e a partitura, por ser limitada, deixa margem para diversas possibilidades
interpretativas. (ROSA, 2015, p. 22).

Uma vez que o trabalho interpretativo musical parte, na maioria das vezes, do
entendimento da notacdo musical no caso de obras baseadas na escrita, ha inimeras formas
de se interpretar o sentido da partitura, e outras tantas maneiras de se expressar esse sentido
durante as performances. Contamos ja com diversos recursos da musicologia tradicional que
auxiliam nessa primeira analise quando do contato inicial com a partitura, mas poder utilizar
os recursos ¢ reflexdes trazidos pela analise das gravacdes e pelo agucamento da escuta
musical viabilizado por tais analises, permite a descoberta de novos aspectos da interpretacao
musical.

Segundo Rosa, o uso do software serviu para a compreensdao musical e decifragdo da
partitura. Para ele,

A temporalidade da musica precisa desses gestos bem claros para
compreensao do performer, os quais sao mostrados por graficos construidos
com o uso do Sonic Visualiser. (ROSA, 2012, p.43)

No ano de 2017, a pesquisadora Aline da Silva Alves, na sua tese de Doutorado
realizada na Universidade de Sao Paulo, denominada “Inter-relagdes entre periodos
estilisticos de Olivier Messiaen em trés pecas para piano”, dedicou um item para a analise
computacional de gravagdes da peca Neumes Rythmiques, utilizando o Sonic Visualiser. O
objetivo desse estudo foi, segundo Alves (2017, p.120), “comparar as decisdes interpretativas
de importantes intérpretes da obra de Messiaen - como Yvonne Loriod, Peter Hill, Roger
Muraro e Pierre Laurent-Aimard - bem como comparar e proporcionar um didlogo entre os
resultados dessa analise e das demais analises supracitadas®!”.

Alves (2017) afirma em relacdo ao Sonic Visualiser que,

Uma singularidade positiva desse tipo de abordagem que faz uso de um
software para a analise de arquivos musicais de dudio através de graficos e
formas de ondas das gravagdes esta relacionada a uma imediata amplia¢do
na percepgao da obra musical, tanto em seus detalhes, quanto na clareza de
sua conforma¢ao como um todo. Dessa maneira, o processo de apreensao

21 Nessa pesquisa, Alves realizou diversas analises musicais de trés obras de Messian — “Regard de |'Onction
terrible”, “Neumes rythmiques” e “Le traquet stapazin”. Entretanto, a analise computacional de gravacdes
usando o Sonic Visualiser, foi feita somente da peca “Neumes rythmiques”.
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musical ¢ ampliado através do contato com esse recurso grafico, que
acrescenta informagdes advindas da percepgdo visual de interpretacdes
gravadas a percepcao auditiva das mesmas. (ALVES, 2017, p.218)

Outra referéncia na lingua portuguesa ¢ a pesquisa de Catarina Isabel Bras Serra de

Almeida Fortunato, realizada pela Universidade de Aveiro, em 2011, denominada “Tempo
musical na interpretacao de Préludes II de Claude Debussy”. Nesse trabalho, a pesquisadora
analisou cinco gravacdes de quatro intérpretes distintos, utilizando o Sonic Visualiser,
procurando perceber as diferencas interpretativas existentes nas gravacdes analisadas, em
relagdo ao fator tempo, e a forma de exposi¢ao dos conteudos musicais por diferentes
pianistas, em diferentes contextos®.

Fortunato (2011) afirma que:

Num contexto de construg@o interpretativa, o [fator] tempo, respeitante a
velocidade de execucdo, assume-se, independentemente da forma como ¢
indicado, fundamental para a realizagdo ¢ transmissdo da concepgao
perspectivada para cada peca. Trata-se, pois, de um [fator] musical capaz de
condicionar a percep¢ao dos elementos requeridos, caso a sua aplicacdo
pratica se distancie do pretendido. (FORTUNATO, 2011, p.13)

O presente trabalho propde, portanto, a construgdo interpretativa dos Trés estudos para
piano de Sérgio Vasconcellos-Corréa utilizando recursos de analises tradicionais e o recurso
da analise computacional de gravacdes. Os primeiros versam sobre pesquisas acerca de
aspectos historicos (pesquisa sobre o contexto historico das composi¢des estudadas, estudos
sobre a biografia do compositor) e andlise musical da composi¢do (harmonia e estrutura da
peca, por exemplo)?*. Os segundos relacionam-se ao estudo por meio da anélise comparativa
de minhas préprias gravagdes, utilizando o Sonic Visualiser como ferramenta computacional
subsidiaria da escuta, para auxiliar na constru¢do de possibilidades interpretativas dessas obras
- tendo como principais pontos a compreensao dos tipos de sonoridades que podem surgir da
notacdo musical desses estudos para piano, os andamentos que podem ser realizados, as
possibilidades de dinamicas, e a compreensdao de como o fator tempo musical interfere na
construgdo da expressividade musical.

Desta forma, o uso do Sonic Visualiser nesta pesquisa foi a ferramenta computacional
adequada para auxiliar na compreensdo dos aspectos expressivos nos Estudos de

Vasconcellos-Corréa, para a construgdo interpretativa dessas obras por meio da analise de

minhas proprias gravacoes.

22 Fortunato analisou nesse trabalho, também, duas gravagdes diferentes do mesmo intérprete — uma do ano de
1939, e outra do ano de 1954.
2 A biografia ja foi mencionada na Introdugdo. J4 as andlises estruturais constam do Apéndice 1.
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1.2) Aspectos sobre as analises musicais da presente pesquisa.

Na primeira etapa das gravagdes desta pesquisa, o objetivo foi registrar como as
variagoes de agogica e dinamica vinham ocorrendo dependendo da escolha do andamento
proposto, realizando algumas conclusdes sobre os aspectos interpretativos analisados. Escolhi
realizar trés gravagdes?® de cada Estudo, em trés andamentos diferentes para verificar em que
andamento o texto musical mostrava-se mais coerente € 0s aspectos expressivo-musicais se
apresentavam mais claros, para entdo, a partir do resultado dessas analises, poder optar por
um andamento adequado as minhas escolhas interpretativas. Percebemos também que ideias
musicais surgiram no processo interpretativo de acordo com o andamento de execugdo, o que
nos permitiu observar que este interferiu diretamente na constru¢do dos gestos musicais e da
expressividade como um todo. Foram escolhidos, para serem analisados, os trechos julgados
mais importantes para a construgao interpretativa, ignorando-se os ritornelos por entendermos
que, como o material musical € o mesmo, poucas diferencas seriam observadas entre as
repeti¢des das Segdes.

As gravagoes foram feitas na Sala Camargo Guarnieri — auditorio do Bloco 3 M, do
Instituto de Artes da Universidade Federal de Uberlandia, com o auxilio do técnico Cassio
Ribeiro Silva na microfonagdo e gravagdo das performances. Em relagdo ao instrumento
utilizado, as trés primeiras gravacdes de todos os Estudos, bem como da gravacdo final do
Estudo n.2, foram realizadas num piano Yamaha de meia cauda. As gravagdes finais dos
Estudos n.1 e n.3, por motivos operacionais (reforma do piano de cauda utilizado nas outras
gravagdes), foram feitas num piano de armario, também da marca Yamabha.

A primeira gravagdo de cada Estudo foi feita buscando-se manter um andamento
proximo ao indicado pelo compositor na partitura. As demais gravacdes foram realizadas em

dois outros andamentos diferentes do indicado pelo compositor, como descrito no quadro a

seguir:
ESTUDOS 1° 2° 3®
GRAVACAO GRAVACAO GRAVACAO
N.1 92 BPM 110 BPM 120 BPM
N.2 69 BPM 59 BPM 92 BPM
N.3 69 BPM 89 BPM 109 BPM

Quadro 4: Andamentos das trés gravagdes dos estudos para piano. (Fonte: A autora)

24 As analises das gravagdes foram realizadas dividindo-se essas gravagdes por Segdes musicais. Tanto as
gravagoes integrais, como os trechos analisados estdo disponiveis em links de acesso os quais podem ser
acessados através da “Lista de gravacdes” presente no inicio deste trabalho.
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A opgao por gravar cada um desses Estudos em trés andamentos diferentes se deu em
funcdo de uma pratica comum na construgdo interpretativa de uma obra, a qual consiste em
executd-la em diversos andamentos, como forma de viabilizar o emprego das opg¢des
interpretativas em condigdes variadas. Quando se varia o andamento, podem aparecer
variacoes de dindmica de acordo com a velocidade que se imprime a musica, como sera
possivel visualizar nos graficos comparativos de amplitudes destes Estudos. Assim, pode-se
afirmar que testar diferentes andamentos para uma mesma obra ¢ um caminho possivel para
uma descoberta interpretativa que harmonize o andamento com as dindmicas escolhidas pelo
intérprete.

Na segunda etapa das gravagdes, foi feita uma quarta gravagdo de cada estudo, que
corresponde ao resultado das analises das trés primeiras gravagdes, das quais pudemos extrair
escolhas interpretativas que julgamos adequadas, e concluir a respeito do melhor andamento,
no presente caso, para se executar cada um dos Estudos.

As gravacdes realizadas encontram-se em links especificos constantes da Lista de
Gravagdes no inicio desta dissertacdo. Cada grafico de andlise de gravagdes tem seu audio
correspondente indicado nos itens proprios, € as analises devem ser lidas combinadas com a
escuta desses audios.

As configuracdes das gravacdes, tanto da primeira, como da segunda etapa, deram-se
da seguinte forma:

Os microfones usados nas gravacdes sao do tipo condensador, padrao cardioide, do
modelo B2PRO, marca Behringer, e foram configurados com filtro de grave desligado e sem
pad de atenuacdo.

Foi utilizada uma interface de audio M-Audio, modelo PROFIRE 2626, configurada
com nivel de amplificagdo dos pré-amplificadores em 50% igual para os dois microfones. As
gravagdes foram feitas com taxa de amostragem de 48KHz e resolucgao de 24 bits, em formato
wav.

Abaixo seguem as imagens do posicionamento dos microfones no piano de cauda, e

em sequéncia, o posicionamento dos microfones no piano de armario:



Piano de cauda:

Figura 2: Foto 1 - posicionamento dos microfones para gravacdo. (Fonte: A autora)

Figura 4: Foto 3 - posicionamento dos microfones para gravagdo. (Fonte: A autora)
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Figura 5: Foto 4 - posicionamento dos microfones para gravagdo. (Fonte: A autora)

Piano de armario:

Figura 6: Foto 5 - posicionamento dos microfones para gravacdo. (Fonte: A autora)
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Figura 7: Foto 6 - posicionamento dos microfones para gravaggo. (Fonte: A autora)

As andlises musicais dos Estudos s3o apresentadas nos Capitulos 2, 3 e 4, cada
Capitulo se referindo a um dos Estudos, em ordem numérica (Capitulo 2 — Estudo n.1;
Capitulo 3 — Estudo n.2; Capitulo 4 — Estudo n.3). Os aspectos analisados nos estudos sdo

divididos em subitens, na seguinte ordem:

Subitem 1: Aspectos técnico-pianisticos

Nesse subitem, constam as andlises sobre as principais dificuldades técnicas
exploradas em cada Estudo. Essas analises foram feitas através de comparacdes entre trechos
dos Estudos de Sérgio Vasconcellos-Corréa e trechos de alguns Estudos de Frederic Chopin,

bem como focadas somente em partes dos Trés Estudos brasileiros.

Subitem 2: Andlise dos aspectos temporais:

Nesse subitem, estdo as analises temporais, das gravacdes, realizadas com o auxilio do
Sonic Visualiser. Ele traz os graficos comparativos analisados, referentes as variagdes
temporais presentes nas gravagoes em andamentos diferentes. Esses graficos foram gerados

no programa Excel a partir de dados extraidos do Sonic Visualiser.
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As referéncias das analises foram os graficos cujos andamentos coincidem com os
indicados pelo compositor. O intuito foi analisar os graficos de cada estudo,
comparativamente®’, para se chegar a uma conclusdo de como se ddo as variacdes temporais
nesses andamentos diferentes, e como elas contribuem para o processo de construgao
interpretativa dessas obras, além da verificagdo a respeito do melhor andamento para a
execuc¢ao das escolhas interpretativas preferidas.

Os graficos possuem dois eixos: o eixo vertical corresponde ao andamento, medido
em bpm, e o eixo horizontal corresponde ao tempo de cada compasso (1.1 significa compasso
1, tempo 1; 1.2 significa compasso 1, tempo 2, e assim sucessivamente). Portanto, ¢ possivel
analisar em que tempo e compasso estao ocorrendo cada evento musical.

A respeito da variagdo do andamento indicado na obra, o proprio compositor Sérgio
Vasconcellos-Correa afirma, na entrevista®® realizada via e-mail, que “Nada impede que o
intérprete introduza modificacoes de andamento (“retardandos”. “apressandos” (sic.) etc...).
Tocar um pouco (veja bem, um pouco) mais devagar, ou mais depressa do que o andamento
indicado, também é possivel, principalmente quando ndao houver indicagdo metronomica (...).
Eu, de minha parte, fico mais preocupado com o “todo” do que com esses detalhes, no
entanto, hd autores que fazem questdo absoluta do andamento metronomico por ele indicado,
‘seja feita a sua vontade’. Eu prefiro sempre a ‘qualidade’ do som; o som que enleva; que
emociona, que agride quando necessario” .

Optei por fazer a analise de cada secdo da musica, separadamente, para facilitar o
entendimento do que acontece, em termos de opg¢des interpretativas, nos trechos menores, e,
apos isso, chegar a uma conclusdo se os andamentos escolhidos interferiram na execucao
musical nessas gravagdes, € como interferiram.

Vale ressaltar novamente que as analises dos graficos foram feitas juntamente com a

analise auditiva das gravagoes, associando os sentidos da visdo e audi¢do no processo.

Subitem 3: Andlise dos aspectos de amplitude

Nesse subitem foram analisados os aspectos de variagdo de amplitude observados nas
gravagdes dos Trés estudos, em trés andamentos diferentes, a semelhanca do que foi feito no

trabalho das anélises de variagdes temporais.

25 Cada gravacao cujo andamento seja diferente do indicado pelo compositor foi comparada com a gravacao
cujo andamento coincide com o indicado pelo compositor na partitura.
26 Entrevista por e-mail em 2017.
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Foram gerados gréaficos no proprio Sonic Visualiser, os quais trazem aspectos mais
amplos das variagdes das amplitudes, através do recurso Power curve: smoothed power. De
acordo com Cook e Leech-Wilkinson, “para [se ter] uma impressdo visual de como a
amplitude vai se modificando, pode-se usar o plug-in’’ de dindmica (...) (Transform> Analysis
by category> Unclassified>Power Curve: smoothed power). Isso lhe dara (...) um grafico de
amplitude. (tradugio nossa)®®”

Os graficos aqui também sdo construidos sobre dois eixos. O eixo horizontal
correspondente aos tempos 1 e 2 de cada compasso (semelhante ao que ocorre nos graficos de
variagoes temporais). A primeira barra marca o compasso 1, tempo 1, e a segunda barra marca
o compasso 1, tempo 2, e assim por diante. Optei por indicar a numeracdo dos compassos
acima das barras nas proprias figuras como forma de facilitar a leitura dos graficos.

O eixo vertical corresponde a medicdo da amplitude em decibéis, ou seja,
relacionando o eixo vertical com o eixo horizontal, também ¢ possivel visualizar em que
compasso e tempo estdo ocorrendo as variagdes de amplitude.

Como esses graficos trazem aspectos globais da amplitude, é possivel utiliza-los para
comentarios gerais sobre as variagdes de amplitude, que ¢ a forma de andlise que optamos por
realizar nesse trabalho, pois julgamos as informagdes encontradas nesses graficos suficientes
para a proposta inicial desta pesquisa.

E necessario salientar que as anélises das variagdes das amplitudes nesta pesquisa
foram feitas baseando-se nos picos de amplitude que aparecem nos graficos. Além disso,
optamos por igualar o tamanho dos gréficos para facilitar a comparacdo das variagdes das
amplitudes nos trés andamentos escolhidos. Esse zoom causa algumas distor¢des que foram
levadas em conta nas analises dessas variagdes das amplitudes, como por exemplo, o fato de
as figuras que duram menos causarem a impressao de que as variagdes sejam mais brandas, e
o contrario também, ou seja, quando o andamento € mais lento, a percepcao da finalizagdo do
som da nota aparece nos graficos como queda de amplitude.

O processo de associagdo dos sentidos da audicdo com a visdo também foi utilizado
aqui na realizagdo dessas analises.

Também houve a divisdo da musica em secdes nessas andlises, para facilitar o estudo

e compreensao dos elementos musicais presentes ao longo da interpretacao musical.

27 Plug-ins sdo ferramentas adicionais que podem ser baixados pela internet de fontes diversas ligadas ao
CHARM.

2 No original: “For a visual impression of how loudness is changing, you can use the dynamics plug-in
mentioned in the first part of this tutorial (Transform > Analysis by category > Unclassified > Power Curve:
smoothed power). This will give you, as a new layer, a graph of loudnesses”.



44

Subitem 4: Analise da gravacdo final

Nesse ultimo subitem, estdo as analises das quartas gravagoes feitas de cada Estudo
apos a andlise das trés primeiras gravagoes.

Para facilitar a visualiza¢ao dos elementos analisados, optei por apresentar os graficos
das variagdes temporais e de amplitude, separadamente.

Ao longo das anélises comparativas das trés primeiras gravagdes, pude compreender
melhor as ideias musicais que nortearam o processo interpretativo das obras, sendo possivel
visualizar nos graficos certas escolhas interpretativas que me desagradaram, e outras que me
agradaram.

Foi feito um levantamento dos aspectos interpretativos através da audigao total de cada
gravacdo, os quais foram elencados em quadros (um quadro referente a cada um dos trés
Estudos) contendo os parametros analisados, e sua manutenc¢ao, modificagao ou exclusao na
gravacao final.

Assim, na quarta gravacdo referente a cada um dos Estudos, acabou-se por repetir
alguns elementos interpretativos encontrados nas trés primeiras gravagdes, bem como por
modificar outras praticas, resultando na realizacdo da ultima interpretacdo, a qual conjuga
elementos mais condizentes com o resultado sonoro perseguido (ou descoberto) durante o
processo investigativo.

Em cada item dos quadros, elenquei essas escolhas, procurando justificar o que levou

a mudanca ou a repeti¢do dos elementos musicais analisados.
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Capitulo 2: Estudo n.1 — “A danca da moda”

2.1) Analise dos aspectos técnico-pianisticos:

2.1.1) Introducao e Segao A

Nesse estudo, o compositor trabalha varios aspectos técnicos que constituem desafios
para a construg¢do de sentido musical pelo intérprete. Na Introdugdo e na Secdo A o uso de
notas repetidas e trocas de maos na execuc¢do da melodia ficam nitidos quando se observa a
figura a seguir. Nela, os circulos vermelhos marcam a linha da melodia principal, a qual ¢
tocada com troca entre as maos direita e esquerda. Observando-se a figura abaixo, percebe-se

que o gesto musical que contém a melodia principal foi construido utilizando-se as duas maos.
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Figura 9: Secdo A do estudon. 1 —S. V. Corréa. (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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2.1.2)

Na Se¢ao B (primeira parte), os circulos verdes mostram as notas da melodia que sao
realizadas com a mao direita. A mao esquerda, identificada pelo contorno azul, inicia-se no
baixo e cruza por cima da mao direita para completar a melodia iniciada, por ela, no baixo.

As duas maos trabalham em frases que se complementam num jogo de pergunta e resposta.

Secao B:
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Figura 10: Se¢do B do estudo n. 1 —S. V. Corréa. (Fonte: Partitura — Editora Fermata)

Na segunda parte da Sec¢ao B, temos uma sequéncia de notas repetidas que compdem
a melodia principal. Nota-se mais uma vez a distribuicdo da melodia nas duas maos, formada
pelas notas circuladas em verde. Em sequéncia, na figura 11, aparece a cadéncia final deste

trecho (quadrado em lilas), alcancada por movimento contrario das duas maos no primeiro

tempo do referido compasso.

Secdo B (segunda parte):
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Figura 11: continuaggo da Sec@o B do estudo n. 1 — S. V. Corréa. (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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2.1.3) Segdo C:

A sec¢do C (figura abaixo) continua com esse jogo de complementacdo das ideias
musicais usando as duas maos. Os circulos em lilds mostram a linha principal da melodia. Em
varios momentos ela se alterna entre as duas maos. Os circulos verdes pequenos destacam
notas que realizam uma resposta ao fragmento melodico anterior.

O quadrado azul marca essas notas como uma ideia musical completa. Nesse trecho
observa-se que ha um novo cruzamento de maos (a mao esquerda cruza sobre a direita para a
execuc¢ao das notas do-fa na regido média e aguda).

J& os circulos vermelhos destacam fragmentos de uma mesma melodia que €, mais
uma vez, realizada com as duas maos, trabalhando juntas para a realizacdo de uma mesma
ideia meloddica.

Por fim, o circulo verde mostra a finalizac¢do da frase na regido grave do teclado, a qual
deve ser tocada preferencialmente destacando-se as vozes superiores que compdem a melodia.

Sec¢ao C:

Figura 12: secdo C do estudo n. 1 — S. V. Corréa. (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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2.2) Analise dos aspectos de variagdes temporais:

O Estudo n.1 tem caracteristicas ritmicas diversificadas, com predominancia de ritmos
sincopados. O andamento indicado na partitura € de 92 bpm, o qual considero um pouco lento
para alcancar o sentimento de positividade que permeia essa obra. Dessa forma, ele foi
gravado por mim no andamento original, ¢ em outros dois andamentos mais rapidos, para
testar até que ponto o aumento da velocidade poderia beneficiar a aplicagdo das minhas
escolhas interpretativas, as quais serdo explicadas no decorrer das anélises.

Analisando a partitura no que tange as indicacdes de agdgica, verificamos apenas uma
marcacao de rall.. (ralentando) no Gltimo compasso.

Os gréficos das variagdes de agdgica gerados no programa Excel, a partir de dados
extraidos do Sonic Visualiser, subsidiaram todo esse processo sendo fundamentais para a
compreensdo aprofundada dos elementos interpretativos envolvidos nas performances

estudadas, no que tange as variagdes temporais na criagdo da expressividade musical.

2.2.1) Introdugao

A seguir estdo o excerto da partitura e o grafico das variacdes de andamento da
Introducdo do Estudo n.1, “A danga da moda”. Os dudios correspondentes sdo: dudio 1 — 92

bpm; dudio 2 — 110 bpm; dudio 3 — 120 bpm.

Introducao:
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Figura 13: Introdu¢go do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa. (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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Estudo n.1 - Introdugao

230

=0—bpm =92
=fl=bpm =110
bpm =120

05711 12 21 22 31 3.2 41 42 51 52 6.1 6.2 7.1 7.2 81 8.2

Figura 14: Graficos comparativos das variagcdes temporais presentes na Introdug¢do do Estudo n.1, de Sérgio
Vasconcellos-Corréa. (Fonte: A autora)

Comparando os trés graficos, observamos que no andamento indicado pelo compositor
(92 bpm — gréfico azul) a variacdo agodgica ¢ mais intensa, tendendo a acelerar e a se manter
numa média acima do original. Nos graficos correspondentes aos andamentos mais rapidos
(110 bpm — grafico vermelho; 120 bpm — grafico verde), observa-se uma pulsagdao mais
constante, e a finalizacao do trecho com um ralentando mais extenso do que na gravacao em
92 bpm.

O gréfico demonstra que em 92 bpm a agogica varia excessivamente, se comparada
com a dos outros dois andamentos, resultando em uma interpretagdo mais variavel,
prejudicando um pouco a fluidez musical dos fraseados. O que ocorre é que a minha execugao
desse Estudo, nesse andamento, por ser um pouco lento de acordo com minha concepgao
musical, parece necessitar, quase naturalmente, de acelerar para alcancar a expressividade
musical e o carater Alegre indicado na partitura.

Dessa forma, os outros dois andamentos apresentam-se mais estaveis em relagcdo a
manuten¢do da pulsagdao, bem como apresentam maior equilibrio na realizacao dos rubatos e
demais variagdes agdgicas, como podemos observar nos graficos de 110bpm (vermelho) e
120 bpm (verde). Isso da a interpretagdo um carater ritmico mais homogéneo, facilitando a
compreensdo do texto musical.

No andamento de 92 bpm (grafico azul), observando, por exemplo, a constru¢ao da

primeira frase (compassos 1 ao 4), notamos que a execug¢do se iniciou em torno de 100 bpm
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indo até préximo do andamento de 110 bpm ( compassos 1 e 2), desacelerando em seguida
para o compasso 3, terminando a frase com um acelerando para compasso 4. Essa execucao
com rubatos nesse trecho apresenta instabilidade ao pulso, causando certa inconsisténcia na
construcao da expressividade musical.

Ainda em 92 bpm, a partir da segunda frase (compassos 5 ao 8), ocorre um movimento
de aceleragdo progressiva até o primeiro tempo do compasso 8, seguido de uma desaceleracao
subita para o segundo tempo do mesmo compasso, finalizando a frase.

As variagoes agogicas percebidas no andamento de 92 bpm causaram inconstancia na
pulsacdo, resultando numa interpretacao cujos fraseados soam ligeiramente cortados e com
pouca fluidez musical. Além disso, percebe-se claramente a tentativa de se manter um
andamento estavel, o qual parece naturalmente buscar uma pulsagdo mais acelerada na
tentativa de se construir uma interpretacdo condizente com a expressividade constante das
figuras ritmicas, em sua maioria rapidas.

Na gravacdo em 110 bpm (grafico vermelho), observamos que os movimentos
agogicos sdo mais estaveis, e a expressividade musical consegue se afirmar sobre fraseados
mais coesos e fluidos, sendo possivel imprimir o carater Alegre, indicado na partitura, sem
causar confusdo no entendimento do texto musical.

Observando, por exemplo, a primeira frase em 110 bpm (compassos 1 ao 4), vemos
que cada movimento de acelerando tem seu desacelerando correspondente (nem sempre em
propor¢ao igual, mas equilibrado), e no compasso 4 notamos um leve acelerando na conclusdo
dessa primeira frase. Apesar dessa versdo apresentar uma interpretacdo mais equilibrada do
que a de 92 bpm, acredito que a diminui¢ao dos rubatos poderia favorecer ainda mais a fluidez
musical. Na gravacao final isso devera ser ajustado, ou seja, deverdo ser diminuidas as
ocorréncias de rubato nessa frase e os movimentos compensatorios deverao ser executados de
forma mais simétrica.

Ainda sobre o andamento de 110 bpm, vemos que a segunda frase (compassos 5 ao 8)
se apresenta com variagdes agdgicas mais equivalentes, necessitando apenas de pequenos
ajustes de acordo com o que for modificado em relacdo as variagdes temporais na primeira
frase, ja que, por se tratar de uma Secdo, o resultado sonoro que ocorrer na primeira frase ira
refletir diretamente na intepretacdo da segunda.

Observando o grafico verde (120 bpm), podemos afirmar que sua configuragao possui
muitos pontos em comum com o grafico vermelho (110 bpm), e a movimentagdo agogica ¢
mais suave até o compasso 7, onde hé a realizagdo de um acelerando stbito, seguido de um

ralentando expressivo, finalizador da frase. O que se nota € que, apesar do aspecto mais estavel
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do grafico verde, esse andamento esta demasiado rapido, o que prejudica o entendimento das
estruturas musicais que integram os fraseados, pois nao ha tempo suficiente de se compreender
o texto musical. Apesar disso, o uso de ralentandos nos finais das frases facilita a compreensao
de suas dimensdes (compasso 4, tempo 2 — final da primeira frase; compasso 8 — final da
segunda frase).

Apesar de a gravagdo em 110 bpm manter-se num andamento superior ao original,
numa oscilagdo do pulso com mais pontos de desaceleragdo, acredito que a execu¢ao num
andamento menos acelerado na execugdo final da obra ira propiciar o ajuste necessario na
questao do rubato, bem como na construgdo total da expressividade musical, uma vez que a
segunda frase se apresenta mais proxima ao andamento de 110 bpm, e traz as questdes
interpretativas um pouco mais bem solucionadas do que a primeira frase. Assim, creio que o
andamento de 110 bpm mostrou-se o mais adequado para a realizacdo das minhas escolhas
interpretativas na execucao desta Introducdo, sendo necessario tornar as variagdes agogicas
um pouco mais sofisticadas, para alcangar um maior equilibrio dos elementos ritmicos dessa

musica, bem como o ajuste do andamento para 110 bpm efetivamente.
2.2.2) Secao A:

A seguir, temos o excerto da partitura e a figura com os graficos das variagdes de
agogica gerados com o auxilio do Sonic Visualiser correspondentes a Se¢do A. O grafico azul
¢ equivalente a gravag¢do em 92 bpm, o vermelho em 110 bpm, e o verde em 120 bpm. Os
audios correspondentes sdo: 4, 5 e 6, respectivamente.

Secao A:
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Figura 15: Secéo A, do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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Estudo n.1 - Secao A
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Figura 16: Graficos comparativos das variagdes temporais presentes na Secdo A, do Estudo n.1, de Sérgio Vasconcellos-
Corréa. (Fonte: A autora)

Iniciando a anélise pelo andamento de 92 bpm (grafico azul), percebemos que este
continua com a tendéncia de acelerar , mantendo-se acima de 92 bpm, causando uma variagao
agogica com acelerandos e ralentandos excessivos, os quais acabam por desequilibrar a
pulsacdo global da Secdo A. O resultado ¢ uma sonoridade com fluidez musical
comprometida, a qual prejudica a constru¢do da expressividade e a coesdo do texto musical.
Podemos observar esses fatores, por exemplo, analisando a primeira frase dessa Secao
(compassos 9 ao 12), cujas variagdes temporais constam de dois rubatos exagerados nos
compassos 9 e 10 (onde existe um primeiro motivo melddico), seguido de um acelerando nos
compassos 11 ao segundo tempo do compasso 12 (segundo motivo da frase), seguido por um
desacelerando finalizador dessa frase.

A segunda frase (compassos 13 ao 16), apresenta-se com uma tendéncia a ser
executada um pouco menos rapida que a primeira, com uma quantidade menor de variagdes
temporais, cujos movimentos de acelerando/desacelerando sdo mais espagados, e por isso
menos intensos>’.

Mais uma vez, as variagdes temporais foram construidas de forma divergente entre

duas frases de uma mesma Sec¢do, como forma de se desenvolver expressividades

29 Observar as curvas de acelerando e desacelerando na realizagdo do primeiro motivo dessa segunda frase, nos
compassos 13 e 14 (primeiro tempo), e a execugdo do segundo motivo através das curvas de acelerando e
desacelerando a partir do segundo tempo do compasso 14 até a finalizacdo dessa Se¢do no compasso 16,
primeiro tempo, € um leve acelerando para o segundo tempo desse mesmo compasso, em diregdo ao baixo
finalizador da frase.
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contrastantes entre elas. Nessa construgdo expressiva, as variagoes temporais buscaram, ainda,
delinear o fraseado musical. Apesar disso, notamos aqui também a falta de fluidez musical e
coesdo entre as frases, de maneira semelhante ao que ocorreu na Introducdo nesse mesmo
andamento, confirmando a ideia levantada no inicio dessa analise sobre o andamento de 92
bpm se mostrar lento para criar uma ideia de unido entre os elementos musicais.

O andamento de 110 bpm (grafico vermelho) apresenta-se com uma construgao
agdgica um pouco mais equilibrada que o de 92 bpm.

Observando a primeira frase (compassos 9 ao 12), notamos que nessa Se¢do os dois
motivos formadores dessa frase possuem variagdes agogicas contrastantes, sendo que o
primeiro (compassos 9 e 10) apresenta-se com movimentos de desacelerando/acelerando, € o
segundo (compassos 11 ao 12) somente com acelerando. Essas variagdes agogicas sao intensas
na primeira frase dessa Se¢do, resultando no desequilibrio do pulso quando ocorreu a criagao
de inflexdes diferenciadas e exageradas, na execugdo desses elementos.

A segunda frase, ainda em 110 bpm, (compassos 13 ao 16), a qual foi executada em
uma pulsacdo mais estavel e proxima do andamento proposto, apresenta uma variagao
agogica mais equilibrada, com rubatos proporcionais, finalizando-se com um ralentando
expressivo. No geral, nota-se que o andamento se mantém em torno do proposto, o que ndo
ocorreu em 92 bpm, nem em 120 bpm (como serd analisado a seguir). A musica soa
expressiva, com carater Alegre alcangcado pela movimentacdo ritmica resultante do
andamento mais rapido (110 bpm), porém com a presenca de variacdes agdgicas excessivas,
principalmente na primeira frase, as quais deverdo ser diminuidas na gravagao final.

Analisando-se agora o grafico da gravagdo em 120 bpm (verde), observamos que a
pulsagdo ¢ mantida na primeira frase, com poucas variagdes agogicas na realizagdo dos
motivos melddicos, o que podemos notar observando que, nos compassos 9 e 10, o motivo 1
inicia com um intenso acelerando, e mantém a pulsacdo estdvel em seu desenvolvimento, € o
motivo 2 mantém a pulsacdo estavel, finalizando, porém, com um ralentando acentuado. A
partir do compasso 13 (inicio da segunda frase), existe uma tendéncia a aceleracao global da
Secdo, dirigindo-se a finalizagdo da mesma, realizada com uma desaceleracdo muito
expressiva (compasso 15 e 16) como forma de se compensar a aceleragdo anterior.

Mais uma vez, por ser muito rapido, o resultado sonoro em 120 bpm apresenta
fraseados confusos e atropelados, prejudicando o entendimento do texto musical.

Até aqui, ja € possivel afirmar com maior certeza que o andamento de 92 bpm
demonstra-se lento para a minha constru¢do interpretativa, uma vez que a tendéncia geral

nesse andamento ¢ a de acelerar e os elementos musicais apresentam pouca coesdo. Ja o
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andamento de 120 bpm apresenta um comportamento inverso, ou seja, por estar muito rapido,
tende a desacelerar para a construgdo da expressividade musical, e por estar muito rapido
prejudica a clareza dos elementos musicais. J4 o andamento de 110 bpm, por sua vez, mostrou-
se mais constante, com variacdes agodgicas mais equilibradas, apesar de aparecerem em
niimero excessivo nas duas Sec¢oes ja analisadas, e com tendéncia de se manter a pulsacdo em
110 bpm, apesar das distor¢des encontradas, necessitando de alguns ajustes para a melhor

construcdo da interpretacdo musical desse Estudo n.1.
2.2.3) Secao B:

A seguir, temos o excerto da partitura correspondente & Secao B, e a figura com os
graficos representativos das variagdes temporais das trés gravagdes inicias para analise. Os
audios correspondentes sao: dudio 7 — 92 bpm; dudio 8 — 110 bpm; dudio 9 — 120 bpm.

Sec¢ao B:

. i — T P

Figura 17: Secdo B, do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa (compassos 17 ao 27) — (Fonte: Partitura — Editora
Fermata)
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Estudo n.1 - Secao B
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Figura 18: Graficos comparativos das variagdes temporais presentes na Secdo B, do Estudo n.1, de Sérgio Vasconcellos-
Corréa. (Fonte: A autora)

Na andlise da Secdo B, observamos que os trés andamentos possuem variagdes
agodgicas muito distintas. Ritmicamente, essa Secdo caracteriza-se, principalmente, pela
presenca de ritmos sincopados, €, tecnicamente, por passagens da mao esquerda sobre a direita
para realizacdo de fraseados musicais que se iniciam no baixo. Dessa forma, em relagcdo ao
carater, essa Sec¢do apresenta-se mais Alegre e agitada do que a Se¢@o A e a Introdugdo. Nessas
gravacgdes, a presenca desses fatores, aliada a investigacdo do andamento adequado, bem como
a construcao da agogica, dificultaram a manutencao do pulso constante. Mas a experiéncia de
realizar a analise computacional dessas gravacdes permitiu a descoberta de recursos que
propiciaram o ajuste de todas essas questdes na versao final, levando a organizagao expressiva
dos elementos musicais aqui envolvidos, alcangando um resultado interpretativo equilibrado,
expressivo e com sentido musical claro, como sera verificado nas analises da gravacao final
desse Estudo n.1, no item correspondente.

Analisando-se o grafico de 92 bpm (azul), percebemos que o pulso se mantém mais
estavel (compassos 18 e 19; segundo tempo do compasso 20, ao 23; segundo tempo do
compasso 24 ao primeiro tempo do compasso 26), com alguns pontos de instabilidades
formadas por acelerandos e ralentandos intensos (compassos 17 ao primeiro tempo do 18; 19
ao 20; segundo tempo do compasso 23 ao segundo tempo do compasso 24; segundo tempo do

compasso 25 ao segundo tempo do compasso 26; e segundo tempo do compasso 26 ao
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primeiro tempo do compasso 28), sendo possivel verificar que as variagdes agodgicas
desequilibradas constituiram a base da constru¢do do fraseado, dificultando, assim, a criacao
de uma interpretagdo fluida e coesa. Esses pontos de acelera¢ao sdo causados porque, como
o andamento esté lento, esse parece ser um recurso de movimentar mais a ritmica, mas acaba
por desestruturar a pulsagao global do trecho, devendo ser modificado na gravagao final.

Em 110 bpm (grafico verde), as variagdes agogicas também aparecem com pontos de
aceleragdo e desaceleracdo que causam instabilidade e agitagdo no pulso nos compassos 18
(segundo tempo) ao 20 (primeiro tempo), € 25 ao 28 (primeiro tempo), chegando a distorcer
a pulsacdo em algumas passagens. Esse fato ¢ o resultado de uma velocidade muito rapida
aliada a tentativa de realizar a expressividade musical dentro desse andamento, semelhante ao
que ocorreu anteriormente. Além disso, nota-se que o alcance do compasso 27, que
corresponde a finalizacdo da Sec¢do B, e transi¢do para a Se¢do C, ocorreu através de um
raletando exagerado, o qual interrompeu a fluidez na mudanca das Secdes, principalmente,
prejudicando a coeréncia do texto musical.

Analisando-se o grafico vermelho (120 bpm), observa-se uma variacdo agogica
desequilibrada no inicio da Se¢ao B, com ralentandos e acelerandos intensos até o compasso
20, e, a partir dai até o compasso 25, o pulso se mantém mais estdvel, seguido de um
acelerando no compasso 25 (segundo tempo), e de um ralentando até o compasso 27 (primeiro
tempo), finalizando a Se¢do B, com um acelerando em direcdo a proxima Se¢do. Esse
ralentando que ocorreu na passagem do compasso 26 para o 27 interrompeu bruscamente o
fluxo musical, desestabilizando a transi¢do entre as Se¢des. O mesmo pode ser observado na
versao em 110 bpm, em propor¢do menor. Na grava¢do em 92 bpm, por estar em um
andamento mais lento, essa transi¢ao entre as duas Sec¢Oes se deu de forma mais suavizada,
em relacdo ao todo interpretativo, do que nos outros dois andamentos, e, para a realizacdo da
ultima versdo, essa passagem serd ajustada baseando-se no comportamento agogico verificado
na versao em 92 bpm.

Logo, na ultima versao, esse excesso de variagdes temporais sera eliminado, para que
os elementos musicais apare¢am mais claros, resultando em fraseados coesos, uma
expressividade equilibrada, e um sentido musical coerente e sem os equivocos e confusdes

encontrados nessa primeira experiéncia.
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2.2.4) Secao C:

A seguir temos o excerto da partitura referente a Se¢do C, bem como os grafico das
variagoes temporais gerados no Sonic Visualiser. Os dudios correspondentes sdo: audio 10 —

92 bpm; audio 11 — 110 bpm; dudio 12 — 120 bpm.

Compazso 28

—— [ —

Figura 19: Secdo C, compassos 28-43, do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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Estudo n.1 - Secao C
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Figura 20: Graficos comparativos das variagdes temporais presentes na Se¢do C: compassos 28-43, do Estudo n.1, S.
Vasconcellos-Corréa. (Fonte: A autora)

Os graficos acima trazem as variagdes temporais que ocorreram na Se¢ao C. Podemos
observar um certo desequilibrio nessas variacdes através das intensas irregularidades das
curvas dos graficos, principalmente nos andamentos de 92 e 120 bpm.

Essa Se¢do ¢ composta por duas frases: a primeira abrange os compassos 28 ao 31, e
a segunda os compassos 32 ao 35. Os compassos 36 ao 43 sdo a repeticao integral dessas duas
frases.

No grafico em 92 bpm (azul), observamos alguns pontos com variagdes agogicas
muito intensas, como nos compassos 35-36, os quais correspondem ao ponto de transi¢ao
entre a primeira execucdo da Se¢do C, com sua repeti¢do causando uma ruptura entre elas.

Em alguns pontos observamos que as variacdes agogicas acompanham o sentido dos
elementos musicais, como por exemplo nos compassos 28 ao 30 (primeiro tempo), onde esta

localizado o primeiro motivo, construido com variagdes temporais equilibradas, as quais
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encontram ressonancia no segundo motivo nos compassos 30 (segundo tempo) ao 31,
realizado com uma agogica semelhante, contribuindo para o sentido melddico para esses dois
elementos. Nos compassos seguintes também se observa isso nas melodias que se
desenvolvem até o primeiro tempo do compasso 35, onde a pulsacdo comeca a se
desestabilizar, como ja explicado anteriormente.

Na repeti¢ao dessa Secdo, em 92 bpm, observamos variacdes bem mais sutis até o
compasso 41, que delineiam os elementos musicais de forma distinta do que na primeira
execucao, com menos diferenciacdo entre eles. A finalizagdo a partir do compasso 41 ocorre
com variagdes agodgicas exageradas, que desencadeiam uma finalizagdo com expressividade
confusa.

Essa versdo mescla pontos de expressividade equilibrada, sutis, e desequilibradas,
causando confusdo no sentido musical global da Secao C.

Em 110 bpm (gréafico vermelho), podemos notar maior regularidade na totalidade dos
movimentos agogicos. Porém, verificamos também a presenca de alguns exageros.

Nos compassos 29 ao 30 e 32 ao 33, por exemplo, notamos um acelerando destoante
do fraseado, sem preparagdo. Os compassos de transi¢do entre o aparecimento da Sec¢ao C e
sua repeticdo, nos compassos 34 e 35, foram realizados de forma regular e clara buscando
criar coeréncia com o texto musical.

A repeti¢do da Secdo C em 110 bpm da-se de forma mais suave € com menos
contrastes, resultando numa sonoridade mais equilibrada que a primeira, e com sentido
musical mais claro, como os motivos melddicos dos compassos 36 ao 40 (primeiro motivo —
36-37; segundo motivo 38-39) os quais foram executados com agodgica mais equilibrada,
porém suficiente para imprimir um contraste expressivo nas suas execugoes.

Essa versao em 110 bpm, analisada anteriormente, possui alguns excessos a serem
retirados e alguns ajustes a serem feitos visando aperfeig¢oar a expressividade e o entendimento
do sentido musical. Portanto, ela servira de base para a interpretagdo da versao final.

Veremos a seguir como se desenvolveram os aspectos das variagcdes temporais no
andamento de 120 bpm através da analise e observacao do grafico verde.

Observamos que a primeira parte da Secdo C apresenta-se com variagdes agodgicas
oscilantes com alguns pontos de desequilibrio como nos compassos 28 — 29, que mostram que
a Secdo se inicia com um grande ralentando seguido de um grande acelerando,
desestabilizando o inicio da primeira frase.

Nos compassos 31 ao 35 observamos grandes acelerandos e desacelerandos, que

acabam por descaracterizar a pulsacdo musical, prejudicando a fluéncia musical.
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Na repeticao da Secdo C, nos compassos 36 ao 43, notamos que as variagdes temporais
sao semelhantes as da versao em 110 bpm, no mesmo local, porém com movimentos agdgicos
mais excessivos que atrapalham a fluidez musical.

Assim, podemos afirmar que a execug@o musical dessa Se¢do possui, de maneira geral,
muitos pontos a serem ajustados em relagdo a criacao da agodgica acompanhando o fraseado
musical. Para se atingir uma performance cujos elementos interpretativos e expressivos
possam se manifestar de maneira mais equilibrada e coerente, na ultima versdo, as variagdes
temporais deverdo acompanhar o sentido do fraseado musical (a exemplo do que se deu na
repeticdo da Se¢ao C no andamento de 110 bpm), bem como haver a diminuigao da incidéncia
das variacdes agdgicas intensas.

E importante ressaltar que o uso do Sonic Visualiser como ferramenta computacional
de andlises de gravagdes permitiu-me verificar erros cometidos no processo de criacao
interpretativa dessas obras, fazendo-me atentar para questdes de ordem técnica e musical, as

quais foram corrigidas na gravacao final deste Estudo, como poderemos ver na sua analise.
2.3) Analise dos aspectos de variagdes de amplitude:

Nesse topico, analisaremos os aspetos das variagdes de amplitude que ocorreram nas
gravagoes iniciais do Estudo n.1.

Os graficos de variacdo de amplitude foram gerados no proprio Sonic Visualiser, e
exportados do programa como imagens. Foram marcados com cores que dividem as Se¢des
em frases, para facilitar o entendimento e a visualizagdo no grafico.

Em relacdo a partitura do Estudo n. 1, observamos inimeras marcagdes de dindmica,
as quais sdo fundamentais para a construcao interpretativa do texto musical e foram elencadas

no quadro abaixo.

Indicacdo da dindmica Compasso de localizacao
P primeiro compasso

mf compasso 9

cresc. /f/mf/ compasso 10

sf (no baixo)

cresc. /f/mf/ compasso 12

sf (no baixo)

mf/ decresc. compasso 18
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cresc. compasso 19
f compasso 20
decresc. compasso 21
mf compasso 22
cresc. compasso 23
f compasso 24
f compasso 25
ff/f /decresc. compasso 29
mf/ p / decresc. compasso 30
pp/f/ mf/decresc. compasso 31
p/ decresc. compasso 32
pp/ mp / decresc. compasso 33
cresc. compasso 35
mf'/ cresc. compasso 36
f/ff/f/decresc. compasso 37
decresc. / mf/ p compasso 38
pp/f/ mf/ decresc. compasso 39
p / decresc. compasso 40
decresc. /pp / mp compasso 41
cresc. compasso 43
f/ sf/decresc. compasso 44
mf/ sf/ decresc. compasso 45
mf compasso 50

Quadro 5: Indicagdo dos sinais de intensidade na partitura, do Estudo n.1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa. (Fonte: A autora)
Apo6s o compasso 50, ocorre a repeticao integral da obra, e as indicagdes de dindmica
nao sofrem grandes alteracdes.
Essas indicagdes de dinamica permitem criar variagdes de amplitude contrastantes

resultando numa interpretagdo com sonoridades variadas e complexas.

2.3.1) Introdugao:

Iniciaremos as analises das variacdes de amplitude do Estudo n.1 pela Introdugao,

cujos graficos aparecem a seguir. O grafico azul representa a gravacao em 92 bpm, o vermelho
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o andamento de 110 bpm, e o verde a versdao em 120 bpm. Além disso, para facilitar o
entendimento, a primeira frase da Introducgdo estd preenchida com a cor violeta, e a segunda
com a cor branca. Os 4udios correspondentes sdo: audio 1 — 92 bpm; dudio 2 — 110 bpm; dudio

3—120 bpm.

Figura 21: Graficos comparativos das amplitudes, da Introdugdo do Estudo n.1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa..
(Fonte: A autora) — Legenda: 92 bpm - azul, 110 bpm - vermelho e 120 bpm — verde.
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Observando o primeiro grafico (azul — 92 bpm), notamos que a primeira frase
(compassos 1 ao 4) apresenta uma intensidade total menor que a segunda (compassos 5 ao 8).
Percebemos também que a variagcdo de amplitude global indica a realizacdo de um crescendo
até o compasso 8, primeiro tempo, seguido de um decrescendo finalizador da Introdugdo, o
qual conduz a obra para a Secao A.

O que podemos compreender dessa observacao ¢ que nesse andamento mais lento,
também buscou-se construir uma dindmica contrastante entre as duas frases, executando-se a
primeira em p, ¢ a segunda em mf. Estabelece-se uma divisdo entre elas a partir do decrescendo
no compasso 4, o qual marca a finalizacdo da primeira frase e inicio da segunda.

Em relacdo as nuances sonoras, analisando os compassos 1 € 2 ha dois motivos
melddicos semelhantes que foram executados com variagdes de amplitude semelhantes, ou
seja, o tempo forte acentuado, tempo fraco em piano, o que acabou criando nuances sonoras
nessa execucao. A partir do compasso 3, nota-se a realizagcdo de um crescendo até o compasso
4, tempo 1, onde se finaliza a primeira frase.

A segunda frase inicia-se no segundo tempo do compasso 5, foi realizada em uma
intensidade mais forte, com dindmica semelhante ao da primeira frase, o que pode ser
observado na construgdo dos dois motivos que estdo no compasso 5 ¢ 6.

A finalizacdo da Introducdo se da com um crescendo para o compasso 7, seguido de
um decrescendo expressivo no primeiro tempo do compasso 8.

Nesse andamento de 92 bpm a expressividade criada pela amplitude € bem clara, sendo
prejudicada apenas pelo andamento excessivamente lento.

No gréfico vermelho (110 bpm), observa-se que a variagdo de amplitude possui mais
diversificacao do que a versao em 92 bpm, a qual resultou numa conducao mais criativa dos
elementos musicais, contribuindo para o surgimento de novas sonoridades e nuances.

Analisando-se a primeira frase, observamos que ela se inicia com um movimento de
crescendo e decrescendo para a realizacdo dos dois primeiros motivos melodicos (compassos
1 ao 3), seguido de um crescendo que culmina no compasso 4, tempo 1, caracterizando os
elementos musicais que se encontram ai como ponto de partida para uma finalizacdo de
fraseado bem expressiva.

No compasso 4 (segundo tempo), houve a acentuagcdo de uma figura no baixo o que
acabou desencadeando o surgimento de nuances e ressondncias no piano nao perceptiveis
dessa forma na versao em 92 bpm.

A segunda frase traz materiais melodicos semelhantes aos da primeira frase, entdo,

como forma de se criar contraste entre eles, modifiquei a variagdo das dindmicas da frase 2,
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partindo de um intensidade em piano para um crescendo constante e expressivo a partir do
compasso 5, tempo 2, culminando no tempo 2 do compasso 7, criando uma nova articulacao
para a conducdo dos fraseados, e a finalizagdo da frase.

A realizag@o progressiva dos crescendos e decrescendos nessa versdo acompanhou o
fraseado musical, e criou um texto sonoro com significados musicais e expressivos bem
delineados.

O grafico em verde (120 bpm) mostra que a primeira frase foi apresentada em uma
intensidade piano, mantendo-se assim até o compasso 4, com a realizagdo de uma acentuacao
no baixo (mesmo local em que ocorreu a acentuacdo no andamento de 110 bpm), criando
também planos sonoros variados, finalizando com um decrescendo no primeiro tempo do
compasso 4.

A segunda frase ¢ realizada com um crescendo progressivo, mas menos gradativo do
que o existente no andamento de 110 bpm, ja que podemos observar um crescendo sutil nos
compassos 5 ao 6, seguido de um crescendo intenso no compasso 7. A finalizacao € realizada
com um decrescendo expressivo no compasso 8.

Essa interpretacdo em 120 bpm, apesar de ter sido realizada com uma dindmica mais
contida, ¢ mais apropriada para a realizacdo de uma Introdugdo, pois vai construindo aos
poucos a ambientagdo para os elementos musicais que virdo em sequéncia. Esse Estudo ¢
muito rico em contrastes sonoros, € acredito que introduzi-lo aos poucos poderia criar um

certo suspense e curiosidade no ouvinte.

2.3.2) Secdo A:

No presente item iremos apresentar as analises das variacdes de amplitude da Se¢ao
A, do Estudo n.1. O gréfico azul representa a gravacdao em 92 bpm, o vermelho o andamento
de 110 bpm, e o verde a versdao em 120 bpm. A primeira frase apresenta preenchimento na cor
violeta, e a segunda, em branca. . Os audios correspondentes sao: 92 bpm — audio 4, 110 bpm

—audio 5 e 120 bpm — 4udio 6.
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Figura 22: Graficos comparativos das amplitudes, da Se¢do A, do Estudo n.1 , de Sérgio Vaconcellos-Corréa
(Fonte: A autora) - Legenda: 92 bpm - azul, 110 bpm - vermelho e 120 bpm — verde.

No andamento de 92 bpm (grafico azul) notamos que os dois motivos principais
acontecem com movimentos de decrescendo, considerando-se os picos de amplitude,
sobretudo nas cabecas dos tempos. O primeiro motivo (compassos 9 e 10) ocorre com
dindmica menos forte que o segundo (compassos 11 e 12). Nessa versao, optei por realizar o
acento indicado no tempo 2, do compasso 10, com uma sonoridade mais sutil, pois na ocasiao
estava investigando se a sonoridade imprimida seria suficiente para destaca-lo, ao que conclui,
apos analisar a gravacado, principalmente em relagdo a execucao do tempo 2, do compasso 12
(realizado mais forte), que a realizagdo do acento com maior énfase provocaria um efeito mais
interessante. Na quarta gravagao isso foi aprimorado.

Considerando os picos mais altos do grafico, nota-se que a segunda frase apresenta-se
num crescendo total em dire¢do ao compasso 20, intercalada com nuances sonoras que em seu

conjunto constituem esse crescendo global, finalizando com um decrescendo no compasso 16.
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O grafico demonstra que a dindmica dessa primeira Se¢ao em 92 bpm foi realizada
proximo ao que foi pedido pela partitura, porém, como esse andamento mostrou-se um pouco
lento na analise das variagcdes temporais, a coesdo das ideias musicais ficou ligeiramente
prejudicada também em relacdo as variagdes de amplitude, dando-se a impressdo de ideias
musicais sem fluidez e pouco coesas.

O grafico do andamento de 110 bpm (vermelho), mostra que na execugao da primeira
parte da Se¢do A (marcada em violeta) as variagdes de amplitude foram mais sutis do que em
92 bpm. Entretanto, observa-se que os tempos cujos baixos sdo acentuados (tempo 2 dos
compassos 10 e 12) foram executados com intensidade relativa mais forte, imprimindo maior
destaque a eles. Observam-se também os movimentos de crescendo e decrescendo no interior
da frase (compassos 9 ¢ 10, 11 e 12, antes do acento no segundo tempo dos compassos 10 e
12), imprimindo expressividade maior a esse trecho. O acento do compasso 12 (segundo
tempo) ¢ realizado ap6s um decrescendo muito expressivo, diferentemente do que ocorre no
acento anterior, causando uma sensac¢ao de surpresa ao se ouvir essa versao.

Na segunda frase, observa-se um movimento de crescendo e decrescendo no aspecto
global da dinamica, semelhante a0 que ocorreu no andamento de 92 bpm, o qual ja foi
explicado anteriormente.

De forma geral, o andamento de 110 bpm alcan¢a um resultado sonoro mais coeso e
fluido do que o andamento de 92 bpm, como ja analisado nas variagdes temporais. Na anélise
das variacdes de amplitude nota-se isso da mesma forma — uma maior fluidez e naturalidade
na realizacdo das dindmicas, e uma interpretagdo mais expressiva e com sentido musical
consolidado.

Ja em 120 bpm, a dinamica foi construida com crescendos e decrescendos muito
expressivos, € ao visualizarmos a primeira frase (marcada em violeta) da Secao notamos que
a execugdo dos baixos acentuados (segundo tempo dos compassos 10 e 12) ¢ antecedida por
um decrescendo expressivo (semelhante ao que foi descrito na realizagdo do segundo acento
no andamento de 110 bpm), tornando-os muito destacados. Isso causou um resultado sonoro
interessante, pois imprime maior volume sonoro e ressonancia do instrumento na intepretacao
global dessa frase, além de causar uma sensagdo de surpresa no ouvinte.

A execucdo da segunda frase (marcada em branco), ¢ realizada com um crescendo
global sutil até o compasso 16, finalizando com um decrescendo.

Auditivamente, em 120 bpm, percebe-se uma variagdo de amplitude com nuances
musicais que criam uma interpretacao viva e diversificada, entretanto, o entendimento musical

pode se tornar um pouco confuso durante a audi¢do por causa do andamento muito rapido.
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ApoOs o término das analises de mais essa Se¢ao, podemos reafirmar que o andamento
de 110 bpm tem-se apresentado como o mais adequado para realizar as minhas escolhas
interpretativas, devendo ser ajustadas algumas questdes de variagcdes temporais e de

amplitude, ja levantadas nas analises anteriores.

2.3.3) Secao B:

A seguir temos os trés graficos das variagdes de amplitude nos andamentos de 92
(azul), 110 (vermelho) e 120 ( verde) bpm, em sequéncia, com as indicagdes dos compassos
grafados com nimeros em negrito, na cor preta. Os audios correspondentes sdo: audio 7 — 92

bpm; audio 8 — 110 bpm; dudio 9 — 120 bpm.
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Figura 23: Graficos comparativos das amplitudes, da Secdo B, do Estudo n.1 , de Sérgio Vaconcellos-Corréa
(Fonte: A autora) - Legenda: 92 bpm - azul, 110 bpm - vermelho e 120 bpm — verde.

Dentre os graficos acima, a versdo que mais se aproxima da dindmica marcada na
partitura ¢ da gravacdo em 120 bpm, representada pelo grafico verde. No compasso 17
observa-se a ocorréncia de um decrescendo partindo de um mf, que permeia o compasso 18.

O compasso 19 ¢ alcancado com um forte seguido de um decrescendo para o compasso 20,
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compasso 21 em myf, seguido de um crescendo no compasso 22 para o 23, alcancando o
compasso 24 em f.

Observamos dois picos de amplitude, nos compassos 19 e 21, os quais sdo referentes
as notas agudas realizadas com cruzamento de maos, finalizadoras de motivos melddicos (vide
analises dos aspectos técnico-pianisticos), € sdo alcangados em intensidade maior como forma
de se destacar esses motivos nessa execugao. Do compasso 24 ao 27 ha apenas uma indicacao
de dindmica f; ao contrario do que ocorreu nos compassos anteriores, nos quais existem varias
indicacdes. Nota-se um movimento de decrescendo e crescendo até o compasso 28. Essa parte
da musica ¢ formada por uma figura repetida que alterna entre colcheia e duas semicolcheias,
e para imprimir maior movimentagao, escolhi realizar essas variagdes de intensidade entre
essas figuras, de forma a buscar uma sonoridade criativa para esse trecho. O resultado sonoro
¢ de uma dinamica variada, mas o texto musical perde um pouco a coeréncia, soando por vezes
confuso e aparentemente mal acabado, devido ao andamento excessivamente rapido, como
analisado no item referente as analises de variacao temporal do Estudo n.1.

O grafico em 92 bpm (azul), mostra que a dindmica nao foi realizada seguindo as
indicagdes da partitura, iniciando a Se¢do com um leve crescendo do compasso 17 para o 18,
mantendo-se a intensidade até o primeiro tempo do compasso 19. Os compassos 20 e 21 sdo
executados levemente mais fortes, com poucas variagdes de amplitude, e o compasso 22
realizado com um crescendo até o compasso 24, onde esta marcado um f, mantendo os ataques
das notas em intensidades predominantemente fortes até o compasso 27, com algumas
variagdes causadas pela escolha da sonoridade das figuras repetidas j& explicadas nesse topico.
Como o andamento de 92 bpm demonstrou-se lento para a execugdo desse Estudo,
observamos os decaimentos de algumas notas de forma mais destacada, como nos compassos
19 e 21. Essa construgdo de dindmica aliada ao andamento lento resultou numa sonoridade
partida. Isso acabou gerando um desequilibrio na interpretacdo musical e uma dinamica que
necessitava naturalmente, no momento da execuc¢ao, de outros recursos além dos indicados na
partitura como forma de se imprimir expressividade a intepretagao.

Em 110 bpm, a construgdo da dindmica ¢ semelhante ao que ocorreu em 120 bpm com
excec¢do do inicio, onde, dessa vez, foi realizado um crescendo ao invés do decrescendo
indicado na partitura, no compasso 17. A diferenca entre essa versdo e a de 120 bpm, aponta
para o fato de que, num andamento um pouco mais lento, houve tempo suficiente para soarem
as nuances musicais € o resultado sonoro foi expressivo e inteligivel. Outra questdo € que nos
compassos 24 ao 26, a diferenca de amplitude entre as notas soa um pouco desequilibrada nas

duas versdes, o que serd ajustado na tltima gravagdo suavizando-se essas diferengas. No geral,
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serdo mantidas as variagdes de amplitude realizadas nos andamentos de 110 ¢ 120 bpm com

as adaptacoes levantadas nessa analise.
2.3.4) Secao C:

Seguindo o modelo da Secdo B, abaixo temos os trés graficos das variagdes de
amplitude nos andamentos de 92 (azul), 110 (vermelho) e 120 (verde) bpm (os nimeros
grafados em negrito correspondem a numeragao dos compassos). Os dudios correspondentes

sao: audio 10 — 92 bpm; audio 11 — 110 bpm; &dudio 12 — 120 bpm.
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Figura 24: Graficos comparativos das amplitudes, da Se¢do C, do Estudo n.1 , de Sérgio Vaconcellos-Corréa (Fonte: A
autora) - Legenda: 92 bpm - azul, 110 bpm - vermelho e 120 bpm — verde.

Observa-se nos trés graficos que a dinamica da Se¢ao C foi construida de forma bem
semelhante nos trés andamentos, diferenciando-se principalmente pela intensidade ou sutileza
com que ocorrem. Nota-se a realizagdo de movimentos de crescendo e decrescendo
permeando toda a execucdo musical, criando os contrastes de sonoridade indicados na

partitura.
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Na partitura estd indicado um sinal de decrescendo nos compassos 28 ¢ 29, e em
seguida, nos compassos 30 e 31, cujas execucdes podem ser observadas nos graficos acima.
Nos compassos 32 e 33 hd uma indicacdo de mp, e no 34 um crescendo conduzindo a musica
para um mfno compasso 35. Essas caracteristicas também podem ser observadas nos graficos
acima. Na passagem do compasso 35 para o 36, hd a indicagdo de um crescendo para se
alcancar o compasso 37 na intensidade ff. Esse crescendo ndo aparece nos graficos, pois, ao
contrario, foi realizado um movimento de decrescendo, marcando a finalizagao da frase. Nesse
trecho acredito que finalizar a frase com um decrescendo seja mais adequado, segundo minhas
opgOes interpretativas, porque, nesse trecho, o piano estd ressoando muito € o volume sonoro
¢ intenso. A meu ver, interromper um pouco essa sonoridade intensa ajuda a dar sentido final
a primeira parte da Se¢do C, antes da sua repetigao.

No caso dessa Se¢do, nos andamentos de 92 bpm e 110 bpm, as intensidades totais das
semi-frases e motivos melodicos nao se diferenciam a ponto de permitir a constru¢ao dos
contrastes de f'e p que guiam a dindmica nesse trecho. Esse fator devera ser corrigido na quarta
gravagao, por exemplo, em relagdo ao mp marcado nos compassos 32, 33 e 34, que ndo foi
realizado.

Em 120 bpm, mais uma vez a interpretacao apresenta-se desequilibrada, prejudicando
a percep¢ao da dindmica demonstrada pelo grafico, o que atribuo, novamente, ao fato de esse

andamento ser muito rapido para a execugao musical desse Estudo.
2.4) A gravacao final:

Finalizadas as andlises das trés gravacdes iniciais do Estudo “A danca da moda”,
iniciaremos o levantamento das caracteristicas interpretativas observadas durante o processo.

Primeiramente, foi constado que o andamento de 110 bpm mostrou-se adequado para
a minha execuc¢do desse Estudo de forma a conjugar minhas opg¢des interpretativas com as
sugeridas pelo compositor na partitura. Esse andamento mostrou-se ideal para combinar a
movimentagdo ritmica entre as figuras musicais e as variagdes de amplitude, criando uma
atmosfera expressiva e carater A/egre na execucdo dessa obra.

Os principais pontos levantados com relagdo a construcdo interpretativa versam sobre:
coesdo dos elementos musicais, logica e coeréncia dos fraseados, realizacdo das dinamicas
indicadas, variacdes de amplitude de forma expressiva, percepcdo do carater Alegre na
interpretacdo musical, coeréncia na transi¢do entre as Secdes, e a forma de realizagdo da

agogica.



Para facilitar a compreensao e visualizacdo dessas caracteristicas, elas sao

apresentadas no quadro abaixo relacionadas ao andamento no qual ocorreram. De acordo com

a classificacio “adequada” e “ndo adequada”, essas caracteristicas aparecem,
respectivamente, com as cores rosa e vermelha.
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Quadro 6: Comparativo de aspectos interpretativos das trés primeiras grava¢des do Estudo n.1 (Fonte: A autora)

Assim, podemos perceber que o andamento de 110 bpm ¢ o mais adequado para a
execucao desse Estudo, de acordo com minhas op¢des interpretativas, havendo a necessidade

de se efetuar alguns ajustes na gravagao final.
2.5) Analise das variacdes temporais da quarta gravagao:

Nesse item serdo analisados os graficos referentes as variacdes temporais da gravacao
final, comparados com a gravag¢ao inicial em 110 bpm, que foi o andamento mais adequado

para a execucdo desse Estudo n.1.
2.5.1) Introdugao:

Iniciando-se as anélises pela Introducdo, abaixo temos os graficos representativos das
variacdes temporais que ocorreram na ultima gravagao e na primeira versao em 110 bpm. Os

audios correspondentes sdo: dudio 13 — Gravagao final; dudio 2 — Gravagao inicial (110 bpm).
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Figura 25: Grafico das variagGes temporais, da gravag¢do final, da Introdu¢do do Estudo n.1, de Sérgio
Vasconcellos-Corréa.. (Fonte: A autora)
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Figura 26: Grafico das variagdes temporais, da gravacdo inicial em 110 bpm, da Introducdo, do Estudo n.1, de
Sérgio Vasconcellos-Corréa.. (Fonte: A autora)

Observando-se primeiramente o grafico da tltima gravacao (grafico amarelo), notam-
se alguns fatores que foram aprimorados em relagdo a gravagdo inicial. A variagdo agogica
apresenta-se mais harmoniosa, mostrando claramente uma curva de aceleracio e
desaceleracdo na primeira frase (compassos 1 ao 4), construida de forma branda, por se tratar
do inicio da musica, bem como uma variagdo um pouco mais movimentada na segunda frase
(compassos 5 ao 8), a qual traz elementos musicais que remetem a primeira, buscando, através
dessas diferengas temporais, alcangar um efeito contrastante entre as duas frases.

Outro fator a ser observado, ¢ a finalizacdo dessa Secdo, que ocorre com um ralentando

(apos um acelerando) mais expressivo que o da primeira versdo, € o pulso mantém-se, nessa
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nova versao, mais proximo do andamento de 110 bpm. Notamos também, a diminui¢ao da
incidéncia dos rubatos, restritos agora aos compassos 4 ¢ 5, final e inicio de frase,
respectivamente.

Ja no grafico vermelho (primeira gravacdo), observamos que o andamento inicial esta
acima de 110 bpm e a tendéncia geral do pulso € retornar para 110 bpm, o que causou um
prejuizo na construgdo agogica e consequente confusdo na realizagdo da expressividade
musical, como ja explicado no item referente as analises das variagdes temporais nas primeiras
gravacoes.

O resultado sonoro da gravagao final ¢ de uma Introducao equilibrada, expressiva, com
uma construcdo agogica realizada com o proposito de criar diferengas interpretativas de
acordo com o texto musical, contornando os fraseados musicais, tornando-os coO€esos,

transparentes e fluidos.
2.5.2) Secao A:

Nesse item, iremos analisar comparativamente os graficos da Secao A correspondentes
a gravagdo final em 110 bpm (grafico amarelo), e a gravacdo inicial em 110 bpm (grafico

vermelho). O 4udio 14 é o da Gravagao final, e o 4udio 5, da Gravagao inicial em 110 bpm.
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Figura 27: : Grafico das variacdes temporais, da gravacdo final, da Se¢do A, do Estudo n.1, de Sérgio
Vasconcellos-Corréa.. (Fonte: A autora)
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Figura 28: Grafico das variagdes temporais, da gravagao inicial em 110 bpm, da Secdo A, do Estudo n.1, de Sérgio
Vasconcellos-Corréa.. (Fonte: A autora)

Podemos observar acima que no grafico da versdo final (amarelo), as variagdes
temporais ocorreram de forma mais sofisticada do que na primeira versao (grafico vermelho),
sem os excessos de agogica, os acelerandos e desacelerandos constantes e intensos, as
distor¢des exageradas do pulso e as grandes quantidades de rubatos.

Assim observando o grafico da versao final, vemos que na primeira frase (compassos
9 ao 12) a variacao agogica entre os dois motivos (motivo 1 — compassos 9 e 10; motivo 2 -
compassos 11 e 12) ocorreu de forma equilibrada, sendo que o primeiro foi executado
iniciando-se com um acelerando em dire¢@o ao primeiro tempo do compasso 10, seguido de
uma desacelera¢do em dire¢dao ao segundo tempo do mesmo compasso. Ja o segundo iniciou
com uma desaceleracdo até o primeiro tempo do compasso 12, e aceleracao deste para o
segundo tempo do mesmo compasso. O segundo motivo apareceu mais vibrante que o
primeiro, um pouco mais rapido, e criou um contraste interessante entre os dois.

Assim, nessa versao final, a primeira frase apresentou materiais musicais expressivos
e bem delineados pela agogica, alcangando uma expressividade com significado claro e
preciso, sem perder a vivacidade musical.

A segunda frase (compassos 13 ao 16) foi construida com um acelerando progressivo
em dire¢do ao primeiro tempo do compasso 15, para, logo em seguida realizar o ralentando
de finalizag¢do, também gradual, até a finaliza¢do dessa Se¢ao no compasso 16.

Essa forma de criar contrastes internos progressivos e equilibrados entre os elementos

musicais, resultou numa sonoridade total harmoniosa. Esse andamento apresentou a



76

capacidade de criar uma fluidez musical entre essas ideias e variagdes agogicas, alcangcando
um sentido musical claro.

Ja o grafico vermelho (primeira versao em 110 bpm), demonstra coesdo e
expressividade musical, como ja analisado anteriormente, porém, o que se nota ¢ que a
variacdo agogica e a expressividade musical foram construidas de forma mais desequilibrada
do que na gravagao final. Nota-se uma maior variagao agogica global desse trecho em relagao
a ultima gravacdo, ou seja, na primeira versdo, o tempo variou muito entre andamentos
inferiores a 110 bpm, e principalmente os superiores a tal andamento, causando um resultado
sonoro desequilibrado quando comparado ao resultado alcangado na quarta gravacao apos as
analises musicais.

Assim, na ultima gravagdo, apds as analises computacionais, foi possivel ajustar as

questdes das variagdes temporais, o que resultou numa versao mais equilibrada e coesa.
2.5.3) Secao B:

Agora iremos analisar os graficos correspondentes as variagdes temporais da Secao B.
A seguir, temos o grafico correspondente a gravacdo final, e apds este, o grafico
correspondente a gravagdo inicial em 110 bpm. O &udio da gravagdo inicial ¢ o n. 8. O da

quarta gravagao ¢ o n. 15.
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Figura 29: : Grafico das variagdes temporais, da gravagao final, da Sec¢@o B, do Estudo n.1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa..
(Fonte: A autora)
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Estudo n.1 - Secao B
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Figura 30: Grafico das variagdes temporais, da gravag¢ao inicial em 110 bpm, da Se¢do B, do Estudo n.1, de Sérgio
Vasconcellos-Corréa.. (Fonte: A autora)

Como ja explicado na andlise das variagdes temporais da primeira gravacdo em 110
bpm (grafico vermelho), essa versdo revela variacdo agdgica desconexa e exagerada até a
finalizagdo da Se¢ao B. Na transi¢do para a Se¢do C, ocorreu um atraso na execugao da figura
finalizadora da Se¢do B — passagem do compasso 26, tempo 2, para o 27, tempo 1, o que
resultou em desequilibrio ritmico, e uma finalizagdo prejudicada da Se¢do B, como podemos
observar no gréfico dessa gravacao (vermelho).

Assim, na execuc¢do da ultima versio do Estudo n.1, busquei, principalmente,
organizar as escolhas interpretativas de forma a realizar uma pulsagdo mais constante, retirar
os excessos de rubato, acelerandos e desacelerandos, equilibrar as sobreposi¢cdes de maos para
ndo alterar o pulso de forma prejudicial a coeréncia musical, e ndo atrasar na realizagdo da
transicao no ultimo compasso da Se¢do B. Deste modo, ao realizar a comparacdo das duas
versoes, percebemos varias diferencas e melhorias na intepretacdo, decorrentes das adaptagdes
realizadas ap6s as andlises das gravacoes iniciais, subsidiadas pelo Sonic Visualiser.

Observando-se o aspecto do grafico amarelo, referente a gravacao final da obra, nota-
se uma maior linearidade, resultado da diminui¢do dos rubatos e variagdes temporais
excessivas observadas nas trés primeiras gravacoes. Além disso, a agogica foi construida
buscando delinear o sentido musical dos motivos musicais, de forma a construir os fraseados
para refletir esses elementos de forma clara.

Analisando o gréafico da versdo final (amarelo), notamos que na primeira frase
(compassos 17 ao 22), suas estruturas musicais internas foram subdivididas com a forma e as

inflexdes a seguir:
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e compassos 17 ao 18 (primeira semi-frase): acelerando predominante, com a
finalizacdo através de um ralentando expressivo;

e compassos 19 e 21 — tempo 1 (segunda semi-frase): inicia-se com um
acelerando, que ¢ compensado através de sua finalizagdo com um ralentando;

e compassos 21 — tempo 2, ao 23 (conexao entre as duas frases dessa Se¢do B):
execugao dos motivos com rubatos suaves, com a fun¢ao de marcar a passagem
de uma frase para outra através de ralentandos suaves;

e segunda frase (compassos 23 ao 28): por ser conduzida por uma melodia
construida sobre notas repetidas diversas, com a predominidncia de
semicolcheias, ou seja, uma estrutura contrastante a da frase anterior, observa-
se também um expressividade distinta, através de rubatos, os quais sdo
executados acelerando a pulsagdo dessa frase com a intengcdo de demonstrar a
agitagdo caracteristica dessa passagem;

e transicdo entre a Secdo B e a Secdo C (compassos 27 ao 28 — tempo 1):
antecedida por um ralentando expressivo no compasso 26, tempo 2, como
forma de se preparar os elementos transicionais, obedecendo o fluxo das
variagdes agogicas anteriores a eles.

Apbs os ajustes, modificagdes e adequacdes realizados na execugdo dos elementos
musicais e expressivos da Secdo B, percebemos que os objetivos da expressividade musical
se tornaram organizados através da constru¢do das variagdes temporais de forma a delinear os
motivos melodicos menores, bem como o sentido total dos fraseados, resultando numa

interpretacdo equilibrada e clara.

2.5.4) Secao C:

A ultima interpretagdo da Secao C resultou em uma versao muito proxima a gravagao
inicial em 110 bpm j& que esta necessitava, no geral, apenas de alguns ajustes interpretativos
para alcangar um sentido musical coeso, claro e com expressividade equilibrada.

Assim, passaremos a analisar comparativamente os graficos abaixo que se referem,
respectivamente a gravacao final em 110 bpm (grafico amarelo), e a gravacao inicial em 110
bpm (grafico vermelho).

Os 4udios sdo: n.11 — gravacdo inicial em 110 bpm, e n.16 — gravacdo final em 110

bpm.
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Figura 31: : Gréafico das variagdes temporais, da gravacao final, da Secdo C, do Estudo n.1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa..
(Fonte: A autora)
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Figura 32: Gréafico das variagdes temporais, da gravacdo inicial em 110 bpm, da Se¢do C, do Estudo n.1, de Sérgio
Vasconcellos-Corréa.. (Fonte: A autora)

Nas duas versdes, encontramos a realizacao de rubatos expressivos, porém, na primeira
versdo (grafico vermelho), observa-se que o grafico apresenta alguns pontos cujas variagdes
temporais deram-se de forma exagerada.

Para facilitar a visualizagdo da semelhanca entre as duas interpretagdes, apresento o

grafico conjunto das duas gravacdes a seguir:
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Figura 33: Graficos das variagdes temporais das gravagdes inicial (vermelho) e final (amarelo) em 110 bpm, da Segio C, do

Estudo n.1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa.. (Fonte: A autora)

Vé-se que os principais pontos de ajuste que encontramos no grafico amarelo foram:

e compassos 28 — 30: substitui¢dao do acelerando brusco no compasso 29 por um
acelerando gradual que se iniciou no compasso 28, imprimindo equilibrio e
sentido musical para o motivo que se desenvolve nesses dois compassos, o qual
finaliza no primeiro tempo do compasso 30. Nesse trecho, observa-se a
finalizacdo do motivo iniciado no compasso 28 através de um ralentando
expressivo na ultima nota no compasso 30 — tempo 1 (realizada na regido
aguda, com cruzamento de maos) como forma de imprimir destaque a
finalizacdo de um motivo melddico que se inicia na regido média e termina no
primeiro tempo do compasso 30;

e compasso 30 — tempo 2 e 31: realizagdo do segundo motivo melédico com
um ralentando como forma de imprimir destaque a ele;

e Compasso 32 ao 35: realizagdo da segunda frase dividida por um ponto de
aceleragdo/desaceleracdo expressiva no compasso 33, mais suave que na
primeira versdo. Esse ponto merece destaque pois funciona como um divisor
dessa frase, e a aceleracao foi usada aqui como forma de alcancar esse efeito;

e Finalizagdo, nos compassos 34 e 35, da primeira ocorréncia da Se¢do C, com a
realizagao de um ralentando mais sutil que na versao inicial, criando maior
equilibrio na pulsagdo total da Secdo, ao se retornar do ponto de
aceleragcdo/desaceleracao no compasso 33;

e Compassos 36 ao 43: a repeticdo da Secdo C ocorreu de forma contrastante,

apresentando variagdes agogicas diferentes de sua primeira ocorréncia.
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Observando-se os dois graficos, vemos que a versao final (grafico amarelo)
tem variagdes agogicas menos intensas, € ha uma preparacao para a finalizagao
da Se¢do com um acelerando progressivo do compasso 38 a 41, onde se inicia
um grande desacelerando finalizador, seguido por um acelerando intenso como
forma de se compensa a variagdo anterior.
Assim, apos as analises das trés primeiras gravagdes, observa-se que as variagdes
agodgicas nessa Secdo continuam com alguns pontos extremos, mas estes foram
cuidadosamente preparados e estrategicamente localizados para imprimir expressividade

musical a essa Secdo, que apresenta materiais musicais inovadores em relagdo as anteriores.

2.6) Andlise das variacdes de amplitude da quarta gravagao:

Nesse item serdo analisadas comparativamente as variagdes de amplitude das duas

gravagdes em 110 bpm (inicial e final) tendo como base os graficos gerados no Sonic

Visualiser.

2.6.1) Introdugao:

Analisaremos, a seguir, os graficos das variagdes de amplitude da gravacdo final
(grafico violeta) comparativamente ao grafico da gravacdo inicial em 110 bpm (grafico
vermelho), os quais aparecem abaixo nessa ordem. Os 4udios correspondentes sdo: audio 13

— Gravacao final; dudio 2 — Gravagao inicial (110 bpm).

Introdugao — 110 bpm (quarta gravagao):
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Figura 34: Grafico das variagdes de amplitude da Introducdo do Estudo n. 1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa, da
gravacdo final. (Fonte: A autora)
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Introdugdo — 110 bpm (gravacao inicial):
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Figura 35: Grafico das variagdes de amplitude da Introducéo do Estudo n. 1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa, em 110
bpm — gravacdo inicial. (Fonte: A autora)

Partindo do pressuposto de que a Introducdo deveria apresentar os materiais musicais
de forma menos intensa, confirmando essa ideia através da indicacao de intensidade piano na
partitura, como Unico sinal presente nessa Secdo, as variagdes de amplitude foram realizadas
de forma mais amena nessa ultima versdo, diferentemente do que ocorreu na primeira
gravacao no andamento de 110 bpm.

Assim comparando-se os dois graficos, observamos que na primeira versao (grafico
vermelho) houve maior variacdo de dindmica do que na ultima versdo (grafico violeta),
principalmente na primeira frase (compassos 1 ao 4). Essa interpretacdo resgatou a
interpretagdo dessa primeira frase do andamento de 120 bpm, a qual apresentava uma
dindmica mais sutil e constante do que a segunda frase para a criacdo de contraste entre frases
com material melddico semelhante.

Notamos, em relacdo a segunda frase (compassos 5 ao 8), que na ultima versdo a
variagdo de amplitude foi amenizada, havendo a realizagdo de um crescendo sutil no seu
ultimo compasso.

O baixo acentuado que apareceu na primeira gravacao (compasso 4, tempo 2) também
foi suprimido para manutencdo da ideia original de se manter essa Introdu¢do com uma
sonoridade mais constante.

Algumas modificagdes foram realizadas visando ajustar a minha interpretagdo ao que
foi pedido na partitura de maneira mais precisa. Auditivamente, criou-se um efeito sonoro
mais contrastante entre a Introducao e a proxima Se¢do, definindo bem a condicao hierarquica
de uma em relagdo a outra no que diz respeito ao desenvolvimento e apresentacdo dos

elementos expressivo-musicais dentro do discurso musical.
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2.6.2) Secdo A:

Nesse topico analisaremos os graficos das variagdes de amplitude da Secao A. O
grafico violeta corresponde a gravacdo final em 110 bpm, e o grafico vermelho ¢ referente a
gravacao inicial em 110 bpm, ja analisado anteriormente. O dudio 14 corresponde a Gravagao

final, e o audio 5, a Gravagao inicial em 110 bpm.

Secdo A — 110 bpm (quarta gravacao)
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Figura 36: Grafico das variagdes de amplitude da Segdo A, do Estudo n. 1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa, da gravagao
final. (Fonte: A autora)

Secdo A — 110 bpm (gravagao inicial)
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Figura 37: Grafico das varia¢des de amplitude da Segdo A, do Estudo n. 1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa, em 110 bpm —
gravacdo inicial. (Fonte: A autora)

Observando-se a dinamica em crescendo indicada pelo compositor na primeira frase
(compassos 9 ao 12), de uma intensidade de mf para f, e atingindo alguns baixos em sf’
(compassos 10 e 12 — tempos 2), a versdo final foi construida com uma dindmica mais
aproximada ao que foi marcado na partitura, buscando apoio, em relagdo a execugdo dos
baixos, na sonoridade encontrada nas varia¢des de amplitude da versao de 120 bpm. Na versao
final, busquei criar um contraste entre a intepretacdo dos compassos 9-10 e 11-12, realizando
estes mais fracos que aqueles, executando os baixos acentuados com intensidades

aproximadas, mantendo-os como elementos de surpresa.



84

A segunda frase (compassos 13 ao 16), na qual ndo ha indicagdo de dinamica,
procurei realizar uma variagdo de amplitude iniciando um crescendo partindo do compasso
13 em direg¢do ao 15, seguido de um decrescendo até o compasso 16 para finalizagdo dessa
Secdo, assim como ocorreu na primeira gravacao em 110 bpm. Contudo, observando-se os
graficos, notamos a realizagdo do crescendo e decrescendo que permeia a segunda frase
realizado de forma mais coesa e equilibrada do que na versao inicial, resultando numa
interpretagdo cujo sentido musical se apresenta mais conexo e ldgico do que nas primeiras
interpretagdes.

E importante lembrar que o andamento de 110 bpm foi o escolhido para a versdo
final dessa obra pois se mostrou adequado para a criagdo da coesdo musical e realizagao das
minhas escolhas interpretativas. A realizacdo das trés gravacdes iniciais em andamentos
diferentes também revelou, nessa Se¢do, alguns aspectos de variagdes de amplitude que foram

reutilizadas ou modificadas na quarta gravacdo, como analisado nesse item.
2.6.3) Secao B:

Abaixo, seguem os graficos das varia¢des de amplitude da Sec¢do B, do Estudo n.1, da
gravacao final (grafico violeta), ¢ da grava¢do inicial em 110 bpm (grafico colorido). Os
audios sdo: gravacao inicial - n. 8; quarta gravagao - n. 15.

Se¢do B — 110 bpm (quarta gravagao)
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Figura 38: Grafico das variagdes de amplitude da Secdo B, do Estudo n. 1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa, da gravacdo
final. (Fonte: A autora)

Secdo B — 110 bpm (gravacao inicial)
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Figura 39: Grafico das variagdes de amplitude da Secéo B, do Estudo n. 1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa, em 110 bpm —
gravacdo inicial. (Fonte: A autora)
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Como vimos no tépico referente as analises das variagcdes de amplitude das primeiras
trés gravagoes, alguns pontos deveriam ser adequados de forma a se alcangar um resultado
sonoro com dindmicas executadas mais fiel a partitura. Assim, no primeiro grafico,
observamos que foi realizado o decrescendo marcado na partitura (compasso 17 e compasso
20) e presente na gravagao em 120 bpm. Na segunda frase (compassos 23 ao 28) , notamos
que as variagdes de amplitude foram suavizadas, mantendo-se os contrastes entre as notas
repetidas observadas na analise das primeiras gravagoes.

Observa-se também, que a finalizacdo da segunda frase foi realizada com um
decrescendo mais elaborado do que na primeira gravagao em 110 bpm como forma de suavizar
a transi¢do entre a Secdo B e a Secdo C (a qual tem indicagdo de um ff no seu inicio), criando
uma preparagdo mais equilibrada nessa mudanga de Segdes.

O resultado final da quarta gravagdo foi uma interpretacdo equilibrada e sem os

excessos de variagcdes de amplitude detectadas nas trés primeiras gravacdes.
2.6.4) Secao C:

Para realizar as andlises da Se¢do C, usaremos os dois graficos a seguir, sendo o
primeiro referente a quarta gravacgdo, ¢ o segundo referente a gravagdo inicial em 110 bpm.

Os 4udios sdo: gravacao inicial - n.11, e gravacao final em 110 bpm - n.16.

Se¢do C — 110 bpm (quarta gravagao)
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Figura 40: Grafico das variagdes de amplitude da Secdo C, do Estudo n. 1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa, da gravacdo
final. (Fonte: A autora)

Secao C — 110 bpm (gravagao inicial)
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Figura 41: : Grafico das variagdes de amplitude da Secéo C, do Estudo n. 1, de Sérgio Vasconcellos-Corréa, em 110 bpm
— gravagdo inicial. (Fonte: A autora)
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Na andlise das primeiras gravagoes, ficou claro que nas interpretagdes dessa Secao
houve muitas variagdes de amplitude, principalmente na construcdo de crescendo e
decrescendo, porém, a intensidade global das semi-frases e motivos melddicos ndo foram
diferenciadas o suficiente para criarem os contrastes pedidos na partitura. Portanto, nessa
ultima gravagao busquei corrigir esses aspectos reproduzindo a dindmica da forma mais fiel a
indicada, aliando isso as experiéncias adquiridas nas analises das gravacdes iniciais.

O grafico violeta (gravagao final) mostra com clareza os contrastes realizados nessa
interpretagdo que ndo foram executados nas gravagdes iniciais. Na primeira frase (compassos
28 ao 31), que ¢ dividida em duas semi-frases, (compassos 28 ao 29,e 30 ao 31,
respectivamente), observamos que na versao final elas foram executadas em intensidades ff e
mf, respectivamente, respeitando as indicagdes da partitura, criando uma sonoridade
contrastante entre elas.

A segunda frase (compassos 32 ao 35) também segue a dindmica indicada na partitura,
realizando nos compassos 32 e 33 um mp, um crescendo no 34, alcancando um mf no
compasso 35.

No final do compasso 35 estd marcado um crescendo na partitura, porém, optei por
realizar a finalizacdo da frase com um decrescendo, em virtude do volume sonoro construido
até esse ponto ser elevado (como explicado no topico referente as andlises das gravacdes
Iniciais) e por se tratar de finalizacdo de frase.

Naturalmente, no compasso 36 ocorre um crescendo para retomada da intensidade f,
como indicado na partitura, seguindo a repeti¢do do mesmo material apresentado nas frases
um e dois (do compasso 36 ao 43 ocorre a repeti¢ao integral dessa Se¢ao).

Na repeticao percebe-se que as variagdes de amplitude seguem praticamente o modelo
da primeira ocorréncia dessa Secdo, terminando num crescendo até a ponte que conduzira a
repeticdo integral da obra.

Ao fim da andlise dessa quarta gravacdo pude perceber como o resultado sonoro se
modificou e foi enriquecido a partir da nova construgdo da dinamica. Seguir as indicacdes da
partitura, e realizar opcdes interpretativas diferentes das indicadas em alguns locais, de forma
consciente, permitiu-nos uma aproximacdo da sonoridade indicada pelo compositor, e a

descoberta de novas possibilidades.
2.7) Consideracdes sobre a quarta gravagdo do Estudo n.1:

A gravagdo final do Estudo n.1 — A danca da moda — foi o resultado de um processo

complexo de criacdo interpretativa dessa obra, o qual uniu a andlise da partitura, a analise do
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resultado sonoro de minhas interpretacdes do Estudo, bem como a analise computacional de
gravagoes através do Sonic Visualiser.

A analise da partitura foi fundamental para a conclusdo do processo, principalmente
em relacdo as marcagdes de dinamica, pois esse Estudo, particularmente, ¢ repleto de
indicag¢des do compositor, que imprimem nuances interpretativas sofisticadas, as quais sao de
grande importancia na constru¢ao da expressividade musical e consequente realizagdo de uma
interpretagdo que se aproxime das indicacdes da partitura.

A andlise do resultado sonoro das minhas gravagdes permitiu-me perceber
possibilidades interpretativas diversificadas que apareceram em cada andamento, ajudando-
me a compreender o texto musical, o direcionamento dos fraseados, o uso das variagdes
temporais e de agogica mais adequadas para transmitir as ideias musicais da composi¢do, bem
como minhas proprias escolhas interpretativas sem descaracterizar o texto musical.

A andlise computacional das gravagdes através do Sonic Visualiser ampliou minhas
percepgoes auditivas, pois foi possivel detectar varias ocorréncias que a audigdo por vezes nao
notava de inicio. Além disso, esse software possibilitou tragar um projeto de execucgdo desse
Estudo que contivesse as melhores opgdes interpretativas contidas nas gravagdes iniciais
analisadas, aperfeicoasse outras, e descartasse as que prejudicaram a constru¢cdo de uma
intepretagdo expressiva e musical.

Assim, alcancei o resultado desejado apos essas analises, pois consegui realizar uma
versao final desse Estudo que conjugou as informacdes contidas na partitura e minhas ideias
musicais resultantes do longo trabalho empenhado nessas andlises musicais. Esse resultado
pode ser verificado através da audi¢do das gravagdes integrais das versdes iniciais e da versao
final através dos seguintes dudios: 92 bpm — dudio 17; 110 bpm — audio 18; 120 bpm — &udio
19; Gravacao final em 110 bpm — audio 20.
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Capitulo 3: Estudo n.2 — “Assum Preto”

3.1) Andlise dos aspectos técnico-pianisticos:

Antes de analisar os aspectos técnico-pianisticos do segundo estudo de Sérgio
Vasconcellos-Corréa, faremos algumas consideragdes sobre o estudo op. 10, n. 10, , de
Chopin. O inicio desse estudo de Chopin traz a seguinte constru¢do na mao esquerda,

destacada em azul na figura abaixo:

Figura 42: Estudo op. 10, n° 10, de Frederic Chopin (Fonte: Schirmer, 1934)

Esse acompanhamento com o acorde “quebrado” ¢ trabalhado nesse estudo todo. A
dificuldade dele reside em tocar musicalmente notas distantes, com coeréncia musical.

O estudo n. 2 de Sérgio Vasconcellos-Correa traz uma figura semelhante a essa
levando em consideragdo a grande distancia entre as notas do baixo, e também a dificuldade
de se construir o gesto musical, tocando essas figuras com coeréncia e logica musical. A pega
difere do estudo de Chopin, principalmente, pela escolha do ritmo brasileiro como base para
a constru¢do do baixo e pela distribuicdo das notas, mas a forma de execucdo exige do
intérprete a mesma capacidade técnica, pois nos dois estudos as figuras do baixo exploram a
abertura da mao para uma execugao coerente do gesto musical.

Esses aspectos podem ser observados nos compassos iniciais do Estudo n.2 “Assum

Figura 43: compassos 3 do 6 do estudo n.2, de Sérgio Vasconcellos-Corréa (Fonte: Partitura — Editora Fermata)

E possivel observar a semelhanga da construgdo do baixo criado por Sérgio

Vasconcellos-Corréa com o criado por Chopin. Nesse estudo “Assum Preto”, o baixo perpassa



89

por toda a musica, com algumas variagdes melodicas e ritmicas, mas sempre exigindo abertura
de mao e atengdo para manter a coeréncia musical ao executar esses elementos todos.

Ressalto, ainda, a constru¢do musical de melodia acompanhada, com a presenga de
varios contracantos entre as vozes melddicas internas e externas, formando células musicais
que estabelecem entre si relagdes de pergunta e resposta.

Na figura a seguir, demonstro com os circulos marrons, a melodia principal que
corresponde ao canto da musica original de Luiz Gonzaga, e com os circulos verdes, destaco
alguns dos contracantos mencionados acima. Na interpretagdo, tanto na voz superior, quanto
na voz intermediaria, o intérprete pode optar por fazé-las soar, pois sdo vozes musicais que se

completam no sentido musical, segundo a minha interpreta¢ao desse texto musical.

Y p——

r!‘ I i E T T e :"_'__"‘“"‘_i_-‘*'_" —;meﬂﬁﬂ—_..._.__.

—

L 1 - | — ARSI
= - @ﬁ &—a—©
a - i

e A — |

= - o i F=
s — 1 l ik

= ——& = :

m.d I /ﬁ | /4," = >

Ii ; K] f o= xFe——r = IL _—f— > ——

= f — =} e — S s i “9\.'..._;];_ 7

®__1 3 1 R

Figura 44: compassos 19 ao 24 do estudo n.2, de Sérgio Vasconcellos-Corréa (Fonte: Partitura — Editora Fermata)

As dificuldades técnicas predominantes nesse estudo n.2 sdo as analisadas até aqui,

pois esse estudo segue a constru¢do de melodia acompanhada do comeco ao fim.
3.2) Anélise dos aspectos de variagdes temporais:

Através dos graficos gerados no programa Excel, usando dados obtidos através do
Sonic Visualiser, foi feita a analise comparativa das variagdes temporais que aparecem em
cada andamento. Aqui, o andamento indicado pelo compositor foi 69 bpm, entdo essas
analises foram feitas comparando os graficos gerados referentes aos andamentos de 92bpm e
50 bpm, cada um dos quais analisados, principalmente, em relacao ao de 69bpm.

Esses andamentos foram escolhidos em virtude dos elementos expressivos desse
Estudo, como por exemplo a linha melddica cantabile, os contrapontos e os baixos graves.

Durante o processo de construgao interpretativa, surgiram-me duvidas quanto a executar essa
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obra mais lenta que o indicado, para realizar esses contetidos composicionais de forma muito
expressiva, ou de imprimir um andamento mais rapido de forma a compreender de que
maneira esses elementos soariam numa velocidade bem acima da indicada pelo compositor.

Assim, foi possivel verificar em que medida as variagcdes do andamento global da peca
interferiram na execugao dos elementos musicais desse Estudo, no caso dessas gravacdes, em
quesitos de construgdo dos gestos musicais, da execucdo dos fraseados, e das variagdes
agogicas, principalmente.

Analisando-se a partitura em relagdo aos aspectos das variacdes de agodgica indicados
pelo compositor, observamos que isso ocorre somente no compasso 3, onde esta marcado um
rallentando (rall.), o qual coincide com a finalizagdo da primeira parte da Introdugao.

Para a construgdo da agogica, o principal objetivo foi encontrar um andamento que
conjugasse a criacdo de uma sonoridade expressiva com a exploragdo da ressonancia do piano,

a constru¢ao melddica de forma fluida, e a execucao dos ritmos sincopados.

3.2.1) Introdugao:

A seguir temos o excerto da partitura e o grafico correspondentes a Introducao do
Estudo n.2. Os 4udios correspondentes sdo: audio 21 — 50 bpm; dudio 22 — 69 bpm; audio 23

—92 bpm.

Figura 45: Introdugdo do Estudo n.2 (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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Figura 46: Graficos comparativos das variagdes temporais presentes na Introducao, do Estudo n.2, S. Vasconcellos-Corréa.
(Fonte: A autora)

Nos compassos 1 ao 7 estd a Introdugdo da musica. A melodia ¢ construida a partir de
trés células melodicas descendentes nos trés primeiros compassos, seguida por um ostinato
ritmico na regido grave, que constituird quase que a totalidade do acompanhamento musical
da peca. O compositor dividiu essas duas partes da Introducdo colocando uma fermata na
ultima metade do segundo tempo no compasso 3.

A andlise da constru¢do interpretativa desse trecho nos trés andamentos propostos esta
descrita a seguir.

Introducdo (compassos 1 — 7):

Observando-se os trés graficos ¢ possivel visualizar que até o segundo tempo do
compasso 4, as variacdes de agogica ocorrem de forma semelhante nos trés andamentos.

Ao se ouvir esse trecho nos andamentos diferentes, o que se observa € que, no
andamento de 50 bpm, a melodia aparece entrecortada e os trés motivos que a formam se
mostram bem delineados, resultando num fraseado segmentado. Ao se considerar a frase
formada por trés motivos descendentes, na execu¢do em andamento lento, o gesto musical
apresenta-se sem fluidez.

Jaem 69 e 92 bpm, apesar de a agdgica ser semelhante, em oposi¢do ao que ocorre em
50 bpm, os trés motivos descendentes que formam a primeira frase da Introdu¢do ndo sdo
percebidos separadamente, mas como um gesto musical completo e coerente. Pode-se afirmar
que a velocidade entre os motivos, nesse caso, proporcionou a unido dos mesmos. Entretanto,
em 92 bpm as partes menores que compdem a totalidade da ideia musical ndo parecem ter
tempo suficiente para soarem em suas nuances, pois a ressonancia do instrumento ¢

interrompida antes de se completar, resultando numa sonoridade aparentemente pouco



92

trabalhada. Em 69 bpm, isso ocorre de forma inversa, mas em propor¢des menores, pois o
piano tem um certo tempo para ressoar, o qual deixa a interpretacdo dessa frase no limite da
coesdo ¢ da ruptura do fraseado. Acredito que um andamento um pouco mais acelerado
poderia diminuir esse tempo de ressonancia do instrumento na interpretacdo em 69 bpm,
criando uma sonoridade mais coesa.

O andamento de 69 bpm apresenta as ideias musicais de forma mais coesa, porém, o
ralentando final desse trecho apresenta-se bem destacado, quase artificial, fazendo-me
acreditar, que, se o andamento fosse um pouco mais rapido, a finalizacdo de frase poderia ser
percebida como mais natural.

No segundo tempo do compasso 3 estd marcada uma fermata que aparece no grafico
como um intenso ralentando na transi¢ao desse tempo para o tempo seguinte, onde se inicia a
segunda frase da Introdugdo. Mais uma vez, observa-se que a intensidade com que ela aparece
nos trés andamentos ¢ perceptivel auditivamente de maneiras diferentes. De toda forma, a
saida dessa fermata em direcdo a segunda frase da Introdugdo ¢ que diferencia musicalmente
as interpretagdes analisadas.

Nos andamentos de 69 bpm e 50 bpm, deixa-se a fermata partindo-se em dire¢do a
uma construcdo agogica sobre a realizacdo de rubatos até a finalizacdo do trecho. Nesses dois
andamentos nao se nota a realizacdo de ralentando ao finalizar o trecho. Essa escolha deu-se
porque a execu¢dao da nota na fermata causou uma sensagdo de paralizagdo entre os dois
trechos, ndo sendo conveniente, portanto, realizar outra escolha interpretativa que pudesse
levar a outra sensac¢do de paralisagcdo ou ruptura entre os trechos musicais.

Ja em 92 bpm, observa-se um acelerando crescente em dire¢do ao final da Introducao.
Aqui, a fermata também causou a sensacao de quase paralizagdo musical, como ocorreu nos
trechos mais lentos. Assim, optei por acelerar em direcdo a proxima Se¢do, uma vez que a
construcdao musical pedia a recuperacao do pulso para ndo se perder a coeréncia musical.

Na segunda parte da Introdu¢do, o que se observa ¢ que, no andamento de 50 bpm, ¢
possivel ouvir o espectro sonoro do piano com clareza, mas a ritmica sincopada fica
prejudicada pela baixa velocidade de execugao.

Em 69 bpm também ha tempo suficiente para constru¢do da sonoridade e consequente
escuta do espectro sonoro do instrumento com tranquilidade. Em 92 bpm, a ressonancia fica
prejudicada pelos motivos ja expostos, reduzindo a escuta do espectro sonoro do piano.

Outro ponto a se considerar ¢ em relagdo a finalizagdo da segunda frase da Introdugao.
Nesse local estd indicado ralentando, e os graficos das trés gravagdes demonstram a realizacao

do mesmo.
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Em relacao as caracteristicas da ritmica sincopada, em 69 bpm sua execucao ainda se
mostra um pouco arrastada, e em 92 bpm, excessivamente rapida, perdendo-se muito no
segundo caso, € um pouco no primeiro. Acredito que um andamento um pouco mais rapido
que 69 bpm seria ideal para resolver essa questdo — aliar o tempo necessario para escuta do
espectro harmonico do piano, a um andamento no qual as caracteristicas ritmicas pudessem

ser realizadas de maneira satisfatoria.
3.2.2) Se¢do A:
Nesse item, serdo analisados os graficos referentes a Secdo A. A seguir, estdo o excerto da

partitura e o grafico, referentes a essa Se¢do. Os dudios correspondentes sdo: dudio 24 — 50

bpm; audio 25 — 69 bpm; dudio 26 — 92 bpm.
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Figura 47: Secdo A, do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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Figura 48: Graficos das variagdes temporais da Se¢do A, do Estudo n.2 de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)

A Segao A inicia-se no compasso 8 (anacruse do compasso 7). A estrutura € constituida
por uma frase que se repete, seguindo o padrio de melodia acompanhada, com textura
contrapontistica. Os trés graficos mostram-se distintos entre si em varios pontos.

O grafico vermelho demonstra que, no andamento de 50 bpm, a primeira frase (tempo
7.2 ao 11.1) é executada um pouco mais lenta que a segunda (tempo 11.2 ao 14.2). Também
mostra que a segunda frase possui variagdes agoégicas mais intensas. Auditivamente, percebe-
se que a primeira frase ¢ mais expressiva, porém a melodia aparece segmentada, ao exemplo
do que ocorreu na Introdugdo. A segunda frase (que repete a primeira) foi executada um pouco
mais rapida como forma de se imprimir uma diferente expressividade em relagdo a primeira
ocorréncia. Dessa forma, essa frase apresenta a melodia mais fluida que a primeira vez, mas
ainda assim, devido ao andamento excessivamente lento para o presente caso, pode-se
perceber a constru¢do melddica um pouco segmentada. Os contrapontos sdo bem destacados,
mas a ritmica sincopada perde um pouco suas caracteristicas.

No andamento de 69 bpm, o grafico verde mostra que as duas frases foram realizadas
com agodgicas diferentes, e a segunda frase ¢ executada um pouco mais rapida que a primeira.
A exemplo do que ocorreu em 50 bpm, esse recurso foi usado novamente para construir
expressividades diferentes em trechos muito semelhantes. Na segunda vez, na frase onde o
andamento ¢ mais rapido, o sentido musical aparece mais fluido. As duas frases se diferenciam
também em relagdo a forma de finalizag¢do, ocorrendo um ralentando suave ao fim da segunda
frase (porque a velocidade aqui € maior), e auséncia de ralentando na primeira frase (ja que
essa conduz a musica para um trecho que serd executado um pouco mais rapido).

Em 92 bpm, as duas frases sdo tocadas basicamente no mesmo andamento,
finalizando-se com pequenos ralentandos cada uma. Os fraseados aparecem rapidos demais,

as vezes confusos. Nao ha tempo suficiente para se perceber a ressondncia do instrumento, e
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a sonoridade parece nao ter sido construida com cuidado, resultando em finalizagdes de frase
muito curtas, o que acaba por prejudicar a construgao do texto musical.

Dentre os trés andamentos, o de 50 bpm mostra-se lento e prejudicial a fluidez musical,
porém permite que as nuances de sonoridade sejam construidas de forma muito nitidas. Em
69 bpm, a fluidez nao se mostra muito prejudicada, porém o fato de a segunda frase aparecer
mais fluida do que a primeira, por causa do andamento um pouco mais acelerado , ¢ um indicio
de que, um andamento um pouco mais rapido que 69 bpm possa ser mais adequado para a
intepretacdo desse Estudo, ja que parece conjugar a expressividade musical, a fluidez, a

sonoridade e as caracteristicas ritmicas das figuras sincopadas.

3.2.3) Secao B:

A Secdo B ¢ formada pelos compassos 15 ao 30, e apresenta duas frases semelhantes,
ambas com o ictus inicial acéfalo, cuja diferenca principal reside na altura em que estdo
localizadas. Segue a construcdo em forma de melodia acompanhada, e a figura ritmica do
baixo ¢ semelhante ao ostinato usado na Secao A, porém com diversas variagdes no decorrer
da musica. Nessa se¢ao, também se nota a presenca de um contracanto entre as vozes extremas
que utilizam em sua construgdo outros intervalos além dos intervalos cromaticos. Em alguns
locais, que serdo indicados nessa analise, o contracanto aparece com uma relacao de pergunta
e resposta com a voz superior. A seguir temos a partitura e o grafico referentes a essa Segao.

Os audios sdo: audio 27 — 50 bpm; dudio 28 — 69 bpm; audio 29 — 92 bpm.
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Figura 49: Compassos 13 ao 21, do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: Editora Fermata)
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Figura 50:Secdo B — compassos: 16 — 30, do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: Editora Fermata)
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Figura 51: Graficos comparativos das variagdes temporais, da Se¢do B, do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: A
autora)

Analisando-se a figura acima, podemos observar que o grafico vermelho (andamento

de 50 bpm) mostra a segunda frase (compassos 23 ao 30) tendendo a uma leve aceleracdo em
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relagdo a primeira (compassos 15 ao 22), além de apresentar a agbgica com variagdes mais
exagerada que a primeira frase, como forma de se diferenciar as duas execucdes desses dois
trechos, os quais sdo muito semelhantes. Na analise auditiva, pode-se perceber que, nesse
andamento, os contrapontos ficam muito evidentes e expressivos, mas a melodia principal
perde a fluidez. Ja no baixo, as figuras sincopadas ficam descaracterizadas ritmicamente.

O grafico verde (69 bpm) também mostra que a primeira e a segunda frase tendem a
aceleragdo, ¢ a agogica ¢ bem varidvel. Auditivamente, percebe-se que nas duas frases os
motivos melddicos sdo construidos com rubato, o qual acelera até a nota mais aguda
(ralentando antes de executd-la), e ralentando no sentido descendente (ralentando antes da
finalizagdo do motivo), criando um leve desequilibrio no todo interpretativo. Esse padrao se
repete até o final da Se¢do. Mais uma vez, o andamento de 69 bpm mostra-se adequado para
a execucdo de algumas escolhas interpretativas, porém perde um pouco a fluidez musical e a
construcdo das caracteristicas ritmicas fica um pouco prejudicada.

No andamento de 92 bpm (grafico azul), a primeira frase aparece com uma variagao
temporal sutil, e a segunda frase aparece com uma agogica variada. Auditivamente, percebe-
se que a primeira frase termina com pequenos ralentandos ao final dos motivos, € a mesma,
como um todo, termina com um pequeno ralentando. J4 a segunda frase finaliza com um
ralentando mais expressivo, como forma de marcar a finalizagdo da Se¢do da mesma maneira
que ocorreu na intepretacdo no andamento de 69 bpm. Aqui também € possivel se observar as
mesmas questdes que apareceram nos outros trechos analisados no andamento de 92 bpm —
as frases sdo finalizadas de forma muito rdpida, perdendo a expressividade, e as nuances da
sonoridade ndo tem tempo para se integralizar. Os contrapontos nas vozes intermediarias, por
sua vez, aparecem bem destacados e expressivos.

Como era de se esperar, pelas constatacdes das anélises feitas até agora, um andamento
um pouco mais acelerado que 69 bpm poderia ajustar as questdes interpretativas levantadas

até agora.
3.2.4) Coda

Na Coda o compositor faz uma repeti¢do da Introdugdo com poucas variagdes na
melodia e no acompanhamento. Ela abrange os compassos 30 (anacruse para o 31) ao 38. Ao
contrario da Introducao, ndo traz nenhuma fermata, ¢ tem carater finalizador da obra. Por essa
funcao de fechamento da obra, a interpretagdo deste trecho resultou numa execucao diferente
da realizada na Introducdo, como pode ser observado nas analises a seguir. Os dudios dessas

gravagoes sao: dudio 30 — 50 bpm; dudio 31 — 69 bpm; dudio 32 — 92 bpm.
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Figura 52: Coda final do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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Figura 53: Graficos comparativos das variad¢oes temporais da Coda final do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte:
A autora)

Observando-se os graficos, percebe-se que a tendéncia geral é a realizagdo de um
ralentando para a finalizacdo da musica, ja que se trata do ultimo trecho do Estudo.

No andamento de 50 bpm, o fraseado da primeira parte ¢ executado menos
entrecortado que na Introdugdo, pois aqui ocorreu uma leve e momentanea aceleragdo.
Observa-se também que o tempo 2 do compasso 33, é executado mais curto do que na
Introdugdo, ja4 que na Coda o compositor ndo indicou uma fermata. Apesar da nao indicagao

da fermata, o segundo tempo do compasso 33 marca a divisdo das duas frases da Introdugao.

30 Esse local € 0 mesmo no qual aparece a fermata na Introdugio. Na Coda, o compositor ndo indica a fermata,
mas € um ponto de retengdo da frase musical, o que justifica essa diferenca na execug@o.
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Na execugdo da segunda parte da Coda, que também se inicia um pouco mais rapida
que na execucao da Introdugdo, o fraseado também aparece mais coeso, ja que também esta
um pouco mais acelerado que na primeira vez que aparece (como Introdug¢ao).

Como o andamento de 50 bpm mostrou-se muito lento para a interpretagdo musical
desse Estudo, e essa ¢ a parte final da obra, optei por acelerar um pouquinho na ultima
exposicao dessa melodia para poder realizar um ralentando nos compassos finais da musica,
sem dar a sensacdo de exagero ou perda do sentido musical, que poderiam ser causados pela
desaceleragdo de finalizagdo da obra.

Em 69 bpm, o que se observa ¢ que a primeira frase se inicia com um ralentando, em
seguida a pulsacdo ¢ recuperada, para que o tempo 2, do compasso 33, seja alcangado apos
outro ralentando. Na segunda frase, ¢ construido um outro ralentando, o qual prossegue até o
final da obra. Nesse caso, percebe-se uma certa comodidade na realizagdo da finalizagdo da
obra, ao contrario do que ocorreu em 50 bpm e 92 bpm (serd descrito em seguida).

Em relacdo ao andamento mais rapido, 92 bpm, na primeira frase ja se observa uma
desaceleragdo incisiva do pulso até o local onde estaria a fermata. Diferentemente do que
ocorreu nos outros dois andamentos, a parada nesse local que separa as duas frases foi
executada de forma bem incisiva, pois, como 92 bpm mostrou-se um andamento acelerado
demais para a execucdo desse Estudo, a desaceleracdo mais incisiva se fez necessaria para
construir a finalizacao da obra.

J4 na segunda frase da Coda, ainda em 92 bpm, o andamento ¢ recuperado logo no
inicio, e a obra finaliza-se com a realizagdo de um ralentando muito expressivo no ultimo
compasso. Isso se deu para que o texto de conclusdo, representado por essa Coda, fosse coeso
e coerente com a intepretacao geral da obra.

Nesse caso, as mesmas conclusoes a respeito dos andamentos, sobre a forma como as
escolhas interpretativas se desenvolvem, podem ser feitas aqui: 50 bpm — pouca fluidez
musical, tanto que foi necessario realizar uma leve aceleracdo para possibilitar a realizagdo de
um ralentando mais expressivo que marcasse a finalizacao da obra; 69 bpm — comodidade na
realizagdo dos elementos finalizadores da obra, mas ainda com a critica de que, um andamento
um pouco mais acelerado poderia ajustar as questdes interpretativas ja elencadas ao longo da
analise dos trechos; 92 bpm — excessivamente rapido, pois foi necessario que se realizassem
ralentandos fortes para marcar a finalizagdo da obra, causando um pouco de desequilibrio, a

meu ver, na interpretacao total desse Estudo.
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De maneira geral, percebe-se em todas as partes das interpretacdes do Estudo n.2 uma
grande oscilacao na pulsagao nos andamentos de 50 bpm e 69 bpm. Ja em 92 bpm, a pulsacao

¢ mais estavel, mais constante.

3.3) Analise dos aspectos de variagcdo de amplitude.

Os aspectos da variagcdo da amplitude foram construidos com o objetivo de seguir as
orientagdes presentes na partitura, bem como algumas escolhas interpretativas proprias,
buscando construir a expressividade musical unindo a construgdo da sonoridade do piano, a
exploragdo da ressonancia do instrumento e a realizagdo dos fraseados de maneira expressiva.

As indicagdes de intensidade aparecem na partitura em quatro locais, descritos no

quadro abaixo:

Indicacdo da dinAmica Compasso de localizaciao

Sonoro no inicio da partitura (anacruse para o primeiro compasso)
p compasso 4

mf compasso 10

mf compasso 13

mf compasso 30

Quadro 7: Indicagdo dos sinais de intensidade na partitura, do Estudo n.2, de Sérgio Vasconcellos-Corréa. (Fonte: A autora)

Esses e os outros sinais de dindmica que aparecem ao longo da partitura (crescendo e
decrescendo) serdo descritos ao longo das analises das variagdes de amplitude como forma de

facilitar o entendimento do processo da construgdo da expressividade musical estudado aqui.
3.3.1) Introdugao:

A seguir temos os graficos comparativos das amplitudes da Introdu¢do (compassos 1
-7), os quais servirdo como subsidio para a analise das varia¢cdes de dindmicas nas gravacdes
nos andamentos 50 bpm (grafico vermelho), 69 bpm (grafico verde) e 92 bpm (grafico azul).

A figura ¢ dividida em duas partes: a marcada com preenchimento na cor rosa refere-
se a primeira frase da Introducao, e a na cor branca, refere-se a segunda frase.

Os audios correspondentes a cada andamento sdo os seguintes: audio 21 — 50 bpm;

dudio 22 — 69 bpm; dudio 23 — 92 bpm.
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Figura 54: Graficos comparativos das amplitudes, da Introdugdo do Estudo n.2, de Sérgio Vasconcellos-Corréa.. (Fonte: A
autora) (Legenda: Vermelho = 50 bpm; Verde = 69 bpm; Azul =92  bpm)

No inicio da primeira frase, esta marcado “sonoro”, seguido de um grande decrescendo
até o final da primeira frase da Introdu¢do. Na segunda frase, esta indicado apenas um sinal
de intensidade - piano.

O que se pode observar em relagdo as variagdes de amplitude na interpretacdo em 50
bpm ¢ que, nos dois primeiros compassos, o diminuendo ocorre de forma discreta. Ja no
terceiro compasso, o qual apresenta a fermata que separa as duas frases da Introdugdo, em seu
segundo tempo, optei por tocd-lo mais forte do que os dois primeiros compassos como forma
de se compensar a presencga dessa longa parada causada pela fermata. Ou seja, aumentar a
dindmica no compasso 3 para que a sonoridade pudesse se sustentar até a finalizagdo da
fermata. A meu ver, essa fermata foi marcada ali para se criar um suspense, j4 que esse
compasso termina na nota fa (terca do acorde de Dm), a qual antecede a nota ré (fundamental
do acorde) no primeiro tempo do proximo compasso. Assim, pode-se ter a impressao de que
esse fa ird se resolver na nota ré. Por isso, optei por executar essa fermata bem longa.

A segunda frase da Introdugado inicia-se em uma intensidade bem menor que a tltima
nota tocada (nota da fermata), onde busquei explorar a ressonancia do piano para construir a
sonoridade dessa primeira nota (ré, no baixo). A partir dai, realizei um crescendo para
recuperar o volume sonoro e conduzir a musica para a Se¢ao A.

Como o andamento de 50 bpm estd bem lento, o que se observa novamente ¢ a

possibilidade de se explorar a ressonancia do instrumento de forma bem completa, porém, a
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coesao do fraseado acaba se perdendo e a frase fica entrecortada, como ja explicado na anélise
das variagdes temporais dessa mesma peca.

Analisando agora o grafico relativo ao andamento de 69 bpm, percebem-se algumas
diferengas na construgdo da expressividade musical em relagdo ao que ocorreu no andamento
de 50 bpm. Na primeira frase, o grafico mostra a ocorréncia de um decrescendo gradual nos
dois primeiros compassos, como foi indicado na partitura. No compasso 3, ocorre um
crescendo que antecede a fermata, com base nos motivos ja expostos.

Na segunda frase da Introducdo, no andamento de 69 bpm, observa-se que a escolha
interpretativa foi fazer um leve crescendo até o compasso que antecede o inicio da Segao A.
Como essa segunda frase da Introdug@o se inicia ap6s a dissolucdo da sonoridade criada pela
longa fermata, busquei reconstruir a sonoridade dissipada no compasso 3, realizando esse
crescendo.

Nesse andamento de 69 bpm, as frases aparecem coesas € 0s motivos se
complementam formando uma ideia musical maior, diferentemente do que ocorre em 50 bpm,
versao na qual a ideia musical aparece entrecortada, formada por trés motivos bem delineados.
Atribuo esse acontecimento as diferencas de velocidade na execug@o dos materiais musicais
que ocorrem nesses dois andamentos analisados até agora, como ja explicado anteriormente.

O grafico representativo do andamento de 92 bpm demonstra que a expressividade
musical foi criada de forma semelhante ao que ocorreu no andamento de 69 bpm. A diferenca
¢ que a constru¢do da expressividade musical, no andamento mais rapido, fica prejudicada
pela velocidade com que se executam os elementos que a compdem. Como ja explicado no
item sobre andlise das variagdes de andamento, no presente caso faz-se necessario um tempo
maior para a execucao dos elementos que integram a constru¢do musical para que a musica
soe de maneira nitida e coerente. Assim, até o presente momento, o andamento de 50 bpm
tem-se mostrado excessivamente lento, 69 bpm um pouco lento e 92 bpm excessivamente

rapido para a realizacdo dos elementos musicais do Estudo n.2.

3.3.2) Secao A:

Nessa Secdo, o compositor indicou crescendo no inicio das frases e decrescendo nas
suas finalizagdes. Além disso, hd um sinal de mf (meio forte) nos compassos 10 (final da
primeira frase dessa secdo) e 13 (final da segunda frase dessa se¢do).

Nos graficos abaixo, as duas frases que compdem essa Se¢do também estdo divididas por

cores: a primeira (preenchimento na cor rosa) do compasso 7 — tempo 2 — ao compasso 11 —
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tempo 1 —, e a segunda frase (preenchimento na cor branca) do compasso 11 — tempo 2 — ao
compasso 14. Os audios de cada andamento sdo os seguintes: audio 24 — 50 bpm; dudio 25 —
69 bpm; dudio 26 — 92 bpm.

Compassos 7 a 14:

7.2 3.1 8.2 9.1 9.2 10,1 10,2 111 112 121 12.2 131 132 141 14.2

e

Figura 55: Gréficos comparativos das amplitudes, da Se¢do A, do Estudo n.2 , de Sérgio Vaconcellos-Corréa (Fonte: A
autora) (Legenda: Vermelho = 50 bpm; Verde = 69 bpm; Azul = 92 bpm)

Analisando-se os trés graficos em relagdo a primeira frase, percebe-se que a constru¢ao
da dindmica nos trés andamentos ocorreu de forma semelhante ao que estd marcado na
partitura, ou seja, crescendo no inicio da frase, e decrescendo na sua finalizacao até o primeiro
tempo do compasso 10. No entanto, algumas diferencas sdo notadas. No andamento de 69
bpm, através da escuta ¢ possivel perceber um crescendo discreto, assim como estd
demonstrado pelo grafico. Esse crescendo poderia ser mais expressivo, caracteristica que sera
alterada na quarta gravagdo apds a andlise das trés primeiras versdes aqui analisadas.

Em 50 bpm e 69 bpm, nota-se, no compasso 10, apds a primeira nota (14 no primeiro
tempo, a qual finaliza a primeira frase), a ocorréncia de notas mais fortes realizando um
movimento de decrescendo discreto at¢ o tempo 1 do compasso 11, retomando um leve
crescendo até o tempo 2 do compasso 11, onde se inicia a segunda frase dessa Secdo. Essas
notas sdo os contrapontos entre a melodia e o acompanhamento, que, na partitura, aparecem
acentuadas, com indicacdo de decrescendo sobre eclas. Para destaca-las e realizar o

decrescendo marcado, ¢ que ocorreu essa variagdo na amplitude.
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Em 92 bpm, o contraponto inicia-se mais fraco e apresenta um movimento de
crescendo/decrescendo até o inicio da segunda frase dessa Secdo, ao contrario do que esta
indicado na partitura. Essa ocorréncia foi para descontruir a volume sonoro que estava
excessivo, e delimitar sonoramente o contraponto.

Em relagdo a segunda frase, observa-se que nos trés andamentos ela ¢ realizada um
pouco mais forte que a primeira, e respeita a marcacao da dindmica indicada na partitura de
realizar crescendo no inicio da frase e decrescendo na finalizagdo. Porém, a diferenga ¢ que o
decrescendo ¢ mais nitido no final da frase, construido sobre o contraponto, que por sua vez ¢
menor, o que ndo criou a necessidade de repetir o que ocorreu na primeira frase no andamento
de 92 bpm. A opgao por tocar a segunda frase um pouco mais forte, e realizar a variagdo de
dindmica de forma diversa da primeira frase, foi para diferenciar a ocorréncia, em sequéncia,
de materiais musicais muito semelhantes.

De maneira geral, nota-se que o andamento mais uma vez interfere na fluidez e
coeréncia musicais. Em 69 bpm, por exemplo, auditivamente, as diferengas de dindmica se
mostram mais expressivas do que no andamento de 50 bpm. J& em 92 bpm, a dindmica
também ¢ mais expressiva que 50 bpm, porém ¢ necessario fazer alguns ajustes entre a
dinamica demarcada pelo compositor, e os recursos do instrumento, como foi descrito nessa
analise. Em 50 bpm a dinamica aparece um pouco menos expressiva porque o andamento
muito lento exige que se empregue um volume sonoro mais homogéneo entre as notas para
que elas possam ser ouvidas. E importante lembrar que as anélises aqui tém como referéncia
os picos das curvas, os quais correspondem aos momentos de ataque das notas. Além disso,
foram aplicados zoom aos graficos para se alcangar um tamanho semelhante entre os trés
graficos buscando-se facilitar a visualizacdo e comparacdo dos elementos musicais. Assim,
em 50 bpm, os graficos podem passar a impressao de que possuem grande variacdo de
amplitude, mas o que visualizamos ¢ o decaimento da nota, e ndo a variagdo propriamente.

Nesse ponto do trabalho, continuo acreditando que um andamento um pouco mais
rapido que 69 bpm seria ideal para uma construcdo interpretativa mais expressiva,

principalmente em rela¢do a coesdo dos fraseados.

3.3.3) Secao B:

Nesse item, serdo feitas as analises comparativas dos graficos das variacdes de
amplitude da Se¢do B, a qual abrange os compassos 15 —tempo 2, ao 30, tempo 1, e ¢ formada

por duas frases. Seguindo o padrdo, a primeira frase esta marcada na cor rosa, ¢ a segunda,
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em branco. Os sinais indicativos de dindmica nesse trecho sdo de crescendo e decrescendo a
cada dois compassos. A seguir, temos os graficos das gravacdes da Secao B. Os audios

correspondentes sdo: audio 27 — 50 bpm; dudio 28 — 69 bpm; dudio 29 — 92 bpm.

.—————-.
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Figura 56: Graficos comparativos das variagdes das amplitudes, da Se¢do B, do Estudo n.2 , de Sérgio Vaconcellos-Corréa
(Fonte: A autora) (Legenda: Vermelho = 50 bpm; Verde = 69 bpm; Azul = 92 bpm)

Na gravacdo em 50 bpm € possivel perceber que os movimentos de crescendo e
decrescendo foram realizados de forma discreta, e os contrapontos foram destacados, ainda
que na partitura nem todos estejam marcados com acentos, nas duas frases. Na segunda frase,
ha um maior exagero na realizagdo da dinamica para diferenciar uma frase da outra, ja que as
duas frases que compdem essa Se¢do sao muito parecidas. Como ocorreu nos trechos
anteriores, nesse andamento os contrapontos ficam muito evidentes, muito expressivos, mas
a melodia principal e o baixo perdem a fluidez musical.

Em 69 bpm, a primeira frase ¢ construida com a realizagdo de uma dindmica mais
expressiva do que em 50 bpm, os contrapontos também sdo acentuados, e no geral, percebe-
se que a Se¢dao B mais forte que a Secao A, como forma de se evidenciar um contraste entre

as duas partes da musica.
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A segunda frase inicia-se com uma intensidade maior que a primeira, e ¢ possivel
perceber a ocorréncia de um decrescendo progressivo a medida que os motivos musicais vao
aparecendo. Essa op¢do interpretativa ¢ para dar énfase ao carater de finalizagdo da obra, antes
da sua repeticdo.

No andamento de 92 bpm, observa a construgdo da expressividade musical
respeitando-se as indicagdes presentes na partitura.

Em 50 bpm, nota-se uma maior variagdo na amplitude do que nos outros dois
andamentos, mas a esséncia da construcdo da expressividade musical ¢ a mesma. O que difere
aqui, mais uma vez, ¢ que o andamento mais lento prejudica a coesao musical, o mais rapido
prejudica a constru¢do adequada da dindmica, e o andamento indicado pelo compositor

mostra-se um pouco lento para a fluidez musical se consolidar de forma mais adequada.
3.3.4) Coda:

A Coda abrange os compassos 30 - 38 e serd analisada a seguir. Os dudios

correspondentes sao: audio 30 — 50 bpm; audio 31 — 69 bpm; dudio 32 — 92 bpm.

Sl g

ATl

Figura 57: Graficos comparativos das variagdes das amplitudes, da Coda, do Estudo n.2 , de Sérgio Vaconcellos-
Corréa (Fonte: A autora) (Legenda: Vermelho = 50 bpm; Verde = 69 bpm; Azul = 92 bpm)
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A Coda tem a mesma configuracdo da Introdug¢dao no que diz respeito ao material
musical, inclusive com relagdo as indicacdes de dinamica. Porém, sua execucdo tem carater
de finalizagdo, e, por isso, serdo observados nesses graficos a predominancia de decrescendo.
Também pode ser dividida em duas partes — a primeira marcada com a cor rosa (compassos
30 ao 33), e a segunda marcada com a cor branca (compassos 34 ao 38).

Observando-se os picos de ataque das notas, percebe-se que ndo ha grandes variagdes
de amplitude ao longo desta Coda, porém, os movimentos de decrescendo nas finaliza¢des
das frases sdo bem perceptiveis. A passagem do compasso 63 para o 64 ¢ semelhante ao que
ocorre na fermata da Introducdo. Como forma de retomar a expressividade construida no
inicio da obra, em trecho semelhante, optei por realizar essa passagem um pouco mais lenta
do que esta escrita, e, consequentemente, ocorreu um grande decrescendo na execucdo da
dindmica j& que a nota foi sustentada por um tempo longo, o que foi diminuindo sua
intensidade progressivamente, causando a diminui¢ao do som, ou decrescendo (dando carater
finalizador da primeira parte da Coda).

Analisando-se os graficos, percebe-se que nos trés andamentos a dindmica da primeira
frase ocorre como estd indicada na partitura, com a realizagdo de um decrescendo mais
acentuado do que na Introdugdo, como forma de se caracterizar a finalizagdo da obra, ¢ a
segunda frase ¢ executada com um decrescendo mais acentuado que a primeira, para se
enfatizar o carater de término do Estudo.

Da mesma forma que nas outras se¢des, nota-se que em 50 bpm a Coda soa lenta, com
motivos entrecortados, em 69 bpm a fluidez musical € boa, mas prejudica um pouco a coesao

musical, e em 92 bpm os fraseados sdo terminados de forma descuidada.

3.4) A gravacao final:

Apos finalizar a analise das trés gravagdes do Estudo n.2, percebi que a construcao da
dindmica e da agogica por vezes foram influenciadas pelo andamento da musica, por vezes
ndo. Mais importante ainda, ¢ que, de acordo com o andamento que se imprime a esse Estudo,
o resultado sonoro dos elementos que compdem a expressividade musical se modifica a ponto
de contribuir, ou ndo, para o entendimento da musica.

Pelas caracteristicas gerais, conforme ja mencionado, o andamento de 50 bpm ¢
demasiado lento para a constru¢ao musical desse Estudo, pois prejudica a realizagao do ritmo
sincopado, o qual aparece descaracterizado; prejudica o entendimento da melodia, pois acaba

por entrecortar seus elementos; os baixos soam melhor, contribuindo para a ressondncia do
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instrumento e criagdo de nuances sonoras interessantes, porém, por serem estruturados em
ritmos sincopados, nem sempre soam como tal.

Em 69 bpm, que ¢ o andamento indicado pelo compositor, as caracteristicas da
coeréncia musical se perdem um pouco, pois a melodia ainda aparece um pouco entrecortada
em alguns pontos, mas o contraponto ja nao aparece mais que a melodia principal. O baixo
perde ainda um pouco da sua fluidez devido a sua constru¢ao sincopada. A ressonancia do
instrumento ¢ adequada.

Ja o andamento de 92 bpm mostra-se exageradamente rapido e faz com que os
fraseados soem confusos e mal-acabados, além de fazer com que o ritmo sincopado
praticamente se dissolva. O acompanhamento torna-se muito movimentado, e também tem
suas caracteristicas prejudicadas principalmente quanto ao ritmo. A ressonancia do piano por
vezes aparece pouco expressiva, ndo permitindo a criagdo de nuances sonoras causadas por
ela.

Assim, resolvi testar alguns andamentos, € 0 que mais pareceu se adequar as minhas
escolhas interpretativas, bem como solucionar as questdes interpretativas levantadas nas
analises das gravagdes anteriores, congregando minhas ideias musicais com os elementos
trazidos pela partitura e com as caracteristicas expressivas musicais desse Estudo, foi o
andamento de 71 bpm.

Portanto, pelos resultados das andlises das trés primeiras gravagdes, os pontos que se
destacaram, a meu ver, como importantes na constru¢do do texto musical foram: a linha
melddica principal, os contrapontos das vozes internas, o baixo/acompanhamento, os
fraseados, a primeira parte da Introducdo (onde esté localizada uma fermata que divide as duas
partes da Introducdo), e a primeira parte da Coda (configuracdo semelhante a da Introdugao,
porém sem a indicagdo da fermata), as variagdes de dindmica, as variagdes de agdgica, o ritmo
sincopado que permeia toda a composi¢ao, € a ressonancia do instrumento como meio de criar
nuances sonoras para a incremento da expressividade musical.

Para facilitar a visualizagdo desses aspectos, criei o quadro abaixo com consideragdes
sobre a ocorréncia desses elementos em cada andamento realizado nas trés primeiras
gravagdes marcados com cores de acordo com suas influéncias na criacdo interpretativa desse
Estudo. Assim, os acontecimentos que considero serem aqueles que mais prejudicam a
coeréncia musical vém destacados na cor vermelha, e os acontecimentos que, acredito, mais

auxiliam na construgdo do texto musical de forma coerente estdo marcados com a cor rosa.
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Agogica

Dinamica

Ritmica sincopada

Ressonincia do

i
.
11

piano

Quadro 8: Comparativo de aspectos interpretativos das trés primeiras gravagdes do Estudo n.2 (Fonte: A autora)

Desta forma, na quarta gravagdo, busquei repetir alguns dos pontos positivos
realizados nas trés gravagdes iniciais e evitar os pontos que prejudicavam a construgao
interpretativa, como serd explicado no préximo item. Outros pontos, como a ressonancia do
instrumento, por exemplo, apareceram como resultados naturais da escolha do novo

andamento e do ajuste das opg¢des interpretativas analisadas.
3.5) Anélise das variagdes temporais da quarta gravacao:

No caso do Estudo n.2, apds as andlises realizadas, decidi executa-lo em 71 bpm, como
j& explicado anteriormente, ¢ o resultado sonoro foi positivo. Pude perceber que minhas
escolhas interpretativas se realizavam de acordo com as conclusdes obtidas por meio das
analises das gravagdes iniciais (ou seja, foi possivel incluir nessa nova gravagao as escolhas
interpretativas satisfatorias e evitar as que julguei serem prejudiciais a execugao musical com
base nas analises).

Nas andlises das gravacdes ficou evidenciado que o andamento de 69 bpm ¢ o que
possuiu mais pontos positivos em relagdo a realizacdo das minhas escolhas interpretativas.
Frente a isso, as andlises da grava¢ao final serdo comparadas com as andlises de 69 bpm, como

forma de se confirmar as ideias aqui expostas.



111

Esse estudo estd dividido em dois itens — analise das variagdes temporais e analise das

variacoes de amplitude.
3.5.1) Introdugao:

A seguir serdo apresentados os graficos correspondentes as variagdes temporais da
Introducdo em 71 bpm e 69 bpm. Os dudios dessas gravagdes sdo: audio 33 — Gravagao final;

audio 22 — Gravagdo em 69 bpm.
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Figura 58: Grafico das variagdes temporais da Introduc@o, do Estudo n.2, em 71 bpm.( Fonte: A autora)
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Figura 59: Gréfico das variagdes temporais da Introdugdo, do Estudo n.2, em 69 bpm. (Fonte: A autora)
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Observando-se as figuras acima, ¢ possivel perceber que a principal mudanca na
execug¢ao do Estudo n.2 no andamento de 71 bpm relaciona-se a construgdo da agogica, a qual
aparece bem mais constante e equilibrada que no andamento de 69 bpm.

Na quarta gravagdo observa-se também que, apesar de a desacelera¢ao nos finais das
frases ter sido mantida, auditivamente as duas frases soam mais coesas e fluidas do que no
andamento de 69 bpm. As caracteristicas ritmicas nao foram prejudicadas, entretanto

tornaram-se mais fluidas, e a ritmica sincopada tornou-se mais expressiva.
3.5.2) Se¢do A:

Nesse topico, serdo analisados os graficos das variagdes temporais da Se¢do A, os

quais seguem abaixo. Os dudios correspondentes sdo: dudio 34 — 71 bpm; dudio 25 — 69 bpm.

Estudon.2 -BPM =71

Secdo A - Versdo final

Figura 60: Grafico das variagdes temporais, da Se¢do A — quarta gravagdo, do Estudo n.2 em 71 bpm. (Fonte: A autora)
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Figura 61: Grafico das variagdes temporais da Seg¢do A, do Estudo n.2, em 69 bpm. (Fonte: A autora)
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Na interpretacdo da Seg¢do A, notam-se algumas semelhangas nas escolhas
interpretativas entre os dois andamentos, como por exemplo os ralentandos nas finaliza¢des
da primeira frase. Porém, a agogica ¢ mais constante no andamento de 71 bpm, ¢ mais uma
vez, auditivamente, percebe-se uma maior fluidez musical. O ritmo sincopado ¢ realizado de
forma natural, os contrapontos soam em didlogo com a melodia principal, e esta, por sua vez,
soa mais coesa e expressiva do que no andamento de 69 bpm.

Em 71 bpm, o grafico mostra um maior equilibrio na realizacdo das variagdes
temporais, demonstrando que a escolha desse andamento propiciou o ajustamento dos pontos

que, em 69 bpm, atrapalhavam a fluidez musical e a constru¢ao da expressividade.
3.5.3) Secado B:

Nas paginas seguintes, temos os graficos da gravagao final e da gravagdo em 60 bpm,
referentes a Se¢ao B, do Estudo n.2, para analise comparativa.

Os audios que correspondem a esses trechos sdo: dudio 35 — Gravacdo em 71 bpm,;
dudio 28 — gravagdo em 69 bpm.

Na Secdo B, no grafico de 71 bpm, observam-se aspectos semelhantes aos que
ocorreram nas sec¢oes anteriores: a pulsagdo € regular, as variagdes temporais sao equilibradas,
modificando a constru¢ao da expressividade musical de um pouco irregular (em 69 bpm) para
equilibrada.

Observa-se que, no andamento de 69 bpm, existe uma tendéncia a se acelerar o pulso
da musica, demonstrando que o andamento indicado na partitura pode ser considerado um
pouco lento para a realizagdo das minhas escolhas interpretativas.

O novo andamento escolhido demostra que o ajuste foi suficiente para atingir uma
interpretacdo mais equilibrada e expressiva, na qual podemos notar os contracantos, os baixos,
a ressonancia do instrumento, a linha melddica, de forma mais coesa € mais bem acabada do

que na gravacao em 69 bpm.
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Figura 62: Grafico das variagdes temporais da Seg¢do B — quarta gravacdo, do Estudo n.2 em 71 bpm. (Fonte: A autora)



[5=]
Ir-:?"};h
o™ Z
o
[ i
= _
(=R
m =
~ 4 :
c | P _
o
S » i
: L
+ _
u -
S g gRggag-e

£'0E
ToE
L6l
e
CHE
T8e
CLE
TLE
Z9e
T9E
£'8E
T'sE
e
I'te
LEL
LEE
[
TEe
[
T1e
Z0E
T0e
6l
T6T
CET
T8T
LT
it
£9t
ot
cat
st

115

Figura 63: Grafico das variagdes temporais da Se¢do B — quarta gravagdo, do Estudo n.2 em 69 bpm. (Fonte: A autora)
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3.5.4) Coda:

Nesse item, analisaremos os graficos da ultima gravacdo do Estudo n.2 referentes a
gravacao final, e o da gravagao inicial em 69 bpm. Os dudios desses trechos sdo: n. 36 — quarta

gravacao; n. 31 — 69 bpm.

Estudo n.2 -BPM =71

Coda - versdo fina

R IR I I I I T T IR IR L I A

BN N I A A e S i S S AN A

Figura 64: Grafico das variagdes temporais da Coda — quarta gravac@o, do Estudo n.2 em 71 bpm. (Fonte: A autora)
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Figura 65: Grafico das variagdes temporais da Coda — quarta gravacdo, do Estudo n.2 em 69 bpm. (Fonte: A autora)

Os graficos referentes a Coda demonstram que, no andamento de 71 bpm, foram
ajustados os elementos que me desagradaram na gravacdo em 69 bpm: nota-se a maior
regularidade do pulso; a realizagdo mais suave da divisdo da Coda em duas partes (o local
onde se poderia considerar a repeticao da fermata — compasso 33, tempo 2, foi executado bem
mais curto que na Introdug¢ao, diferentemente do que ocorreu no andamento de 69 bpm). Essas

diferengas contribuiram para a construcao do fraseado musical de forma mais harmoniosa.
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Pode-se afirmar que as analises musicais das variagdes temporais das gravacgoes
permitiram o estudo e compreensao do resultado sonoro das escolhas interpretativas que eu
julgava, num primeiro momento, as mais adequadas para a execucgdo desse Estudo. O aumento
discreto do andamento causou um efeito musical capaz de ajustar a intepretacdo musical de
forma a criar um resultado sonoro harmonioso, equilibrado, com coesao entre os elementos

expressivos, e realizagao adequada da ritmica sincopada.
3.6) Analise das varia¢des de amplitude da quarta gravagao:

A partir de agora, passaremos a analisar nesse item os graficos correspondentes as
variagoes de amplitude da gravacdo final (71 bpm) e a gravagdo inicial (69 bpm), para
comparagao dos elementos que foram mantidos ou modificados na tltima versao desse Estudo

n.2, o qual resultou do processo de anélise critica das gravacdes iniciais ( em 50, 69 € 92 bpm).
3.6.1) Introdugao:

Iniciando-se a andlise pela Introducdo, abaixo temos os graficos em 71 ¢ 69 bpm,
respectivamente. As gravagdes podem ser ouvidas a partir dos seguintes audios: dudio 33 —

Gravacao final; dudio 22 — Gravagdo em 69 bpm.

Introducdo — 71 bpm (quarta gravagao):

1.1 1.2 2.1 2.2 3.0 3.2 4.1 230 5.1 5.2 5.1 5.2 7.1 3%

Figura 66: Grafico das variagdes de amplitude da Introdug@o do Estudo n.2 — Bpm = 71 — quarta gravagdo (Fonte: A autora)

Introdugdo — 69 bpm:

3.1 3.2 4.1 4.2 51 5.2

N\\J\\J’V\J \,\ ~ \{\ﬁ,-f\/\n/‘f\'\

7.1

Figura 67: Grafico das variagdes de amplitude da Introdug@o do Estudo n.2 — Bpm = 69 - gravagdo inicial.(Fonte: A autora)
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Comparando-se os dois graficos, percebe-se que a variagdo de amplitude ndo
demonstra tantas diferengas entre os dois andamentos na primeira frase.

Ja a segunda frase apresenta algumas variagdes interpretativas. Em 71 bpm ¢é possivel
observar que a frase se desenvolve num movimento equilibrado de crescendo e decrescendo,
e finaliza com um crescendo em dire¢dao a Secao A. Em 69 bpm a frase foi executada com a
criacdo de um crescendo até a Se¢do A. Lembrando que essa frase ¢ criada pela figura do
acompanhamento no grave, a velocidade um pouco maior influenciou a construcdo da
dindmica variando entre crescendo e decrescendo, ja que a velocidade da execugdo causou
uma movimentagao no fraseado musical, a qual refletiu na realizagao da dinamica.

O resultado sonoro ¢ de uma musica com sensagao de maior movimentagcdo quando
executada em 71 bpm, em compara¢ao com 69 bpm. A ressonancia do instrumento também
obteve um melhor resultado sonoro, sendo mais perceptivel a constru¢do desse recurso

expressivo no novo andamento escolhido, o qual pode ser notado também auditivamente.
3.6.2) Secdo A:

Abaixo, temos os graficos referentes a Secdo A para comparagao entre a gravacao final
(71 bpm) e a gravacao inicial (69 bpm). Os dudios correspondentes sdo: audio 34 — 71 bpm;

audio 25 — 69 bpm.

Sec¢do A — 71 bpm (quarta gravacao)

T T T T T T T T T T T T T T T T T
15 7.2 a1 &.2 9.1 2.2 1291 10.2 11.1 (112 12.1 12.27713.1 13.2 |14.1 14.2

B / A

i

Fonniinl

Figura 68: Grafico das variagdes de amplitude da Secdo A, do Estudo n.2 (Bpm = 71) — quarta gravagdo (Fonte: A autora)
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Secdo A — 69 bpm

7.2 g.1 g2 %1 %2 10,1 102 111 112 12,1 122 131 132 141 142
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Figura 69: Grafico das variagdes de amplitude da Segdo A, do Estudo n.2 — Bpm = 69 (Fonte: A autora)

Analisando-se os picos de amplitude nos graficos, percebe-se que no andamento de 71
bpm a primeira frase ¢ construida com um crescendo ¢ decrescendo muito expressivo, ¢ a
segunda frase ¢ realizada com um crescendo mais sutil em relagdo ao que ocorre em 69 bpm,
conduzindo a musica a Se¢do B. Como analisado anteriormente, em 69 bpm a primeira frase
¢ realizada com uma dinamica pouco expressiva, caracteristica verificada quando da analise
dessa Secdo, no item 3.4.1.1. Tal caracteristica foi aperfeicoada nessa ultima versdo gravada,
como se pode comprovar pelo grafico da figura acima, e também pelo resultado auditivo,
tornando o trecho mais expressivo.

Em relagdo a ressonéncia do piano, no resultado sonoro, percebe-se que no andamento
de 71 bpm houve tempo suficiente para se explorar essa caracteristica do instrumento,

contribuindo para a concretizagdo da sonoridade global desse trecho.
3.6.3) Secao B:

A seguir, temos os graficos da Se¢do B para comparacgdo entre a gravacao final (71
bpm) e a gravagao inicial (69 bpm). As gravacdes desses trechos podem ser ouvidas através

dos dudios n. 35 — Gravagdo em 71 bpm e n. 28 — gravagdo em 69 bpm.
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Secdo B — 71 bpm (quarta gravacao)
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Figura 70: Grafico das variagdes de amplitude da Secéo B, do Estudo n.2 — Bpm
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Na analise comparativa dos dois graficos, observa-se que na gravacao em 71 bpm as
variacoes de amplitude acontecem em sequéncias de crescendos e decrescendos alternados e
muito expressivos. Na primeira frase (compassos 15 ao 22), notam-se pontos altos de
amplitude, nos compassos 15, 17, 19 e 21, seguidos de decrescendos, ¢ a finalizacdo da frase,
nos compassos 22 ao 23 com um decrescendo expressivo. A segunda frase (compassos 23 ao
30), que ¢ a repeti¢do da frase 1 uma ter¢a maior abaixo, ¢ executada com alternancia de
crescendos e decrescendos, numa intensidade geral mais forte que a frase 1, e a partir do
compasso 25, tempo 2, progredindo para um decrescendo global, até a finalizagdo da frase,
no compasso 30, tempo 1. Nessa Secao, a dinamica resulta numa sonoridade expressiva € bem
construida.

Em 69 bpm, em relagdo a interpretacdo da primeira frase (compassos 15 — 22), nota-
se que a dindmica também ¢ construida com a presenga de crescendos e decrescendos, porém
de foram menos expressivas do que em 71 bpm. A segunda frase (compassos 22 — 30) também
se desenvolve com um decrescendo progressivo que inicia no compasso 25 e segue até o final
da Secao.

De maneira geral, as variagdes de amplitude no andamento de 71 bpm mostram-se
mais requintadas do que no andamento de 69 bpm, e o resultado sonoro transmite uma

expressividade musical com equilibrio e coesdo musicais.
3.6.4) Coda:

Nas paginas seguintes temos os graficos da gravacao final e da gravagdo em 69 bpm
da Coda. Os 4udios desses trechos das gravagdes sdo: n. 36 — quarta gravacao; n. 31 — 69 bpm.

Observando-se esses graficos, percebe-se que as variagdes de amplitude nos dois
andamentos seguem padrdes parecidos, com a diferenca de que em 71 bpm a dindmica € mais
expressiva, influenciada pelo andamento um pouco mais rapido, causando novamente maior
movimentagdo entre os elementos musicais, e consequentemente, maior variagao da dinamica,
no presente caso.

Quanto a ressonancia, observa-se na gravagdo de 71 bpm que ela foi explorada de
forma a contribuir para a dissolu¢do da sonoridade musical, marcando a finalizagdo desse
Estudo. No gréafico correspondente, pelo aspecto da curva no ultimo tempo da musica,
percebe-se que seu decaimento ¢ mais complexo do que o que ocorre em 69 bpm,

comprovando o que se percebe no resultado sonoro desse trecho nas duas gravagdes.



Coda — 71 bpm (quarta gravacao)

T
63.2

[ i ]
= |
-3 // 1
S _,_.,_/ |
|- i —
| : e ]
- - — .
B 2, i
| 8 -
,v_tg ,.-’_ -]
L7 =T .
8 =
| ¢ = i
- =
x cr""'.__‘
¥ 4

611 612 |61 62.21591

\l

\

Figura 72: Grafico das variagdes de amplitude da Coda, do Estudo n.2 — Bpm =71 (Fonte: A autora)
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Coda — 69 bpm
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Figura 73: Grafico das varia¢des de amplitude da Coda, do Estudo n.2 — Bpm = 71 (Fonte: A autora)



125

3.7) Consideragdes sobre a quarta gravacao do Estudo n.2:

Como se vé€, a ultima gravagao do Estudo n.2 foi realizada apos intensas analises
musicais e reflexdes sobre os elementos musicais considerados relevantes para a minha
criagdo interpretativa. Foi possivel rever algumas praticas, aperfeicoar outras, readequar
escolhas, conseguindo-se, assim, alcancar um resultado sonoro que reflete o trabalho
empenhado nessa pesquisa.

As versdes completas das gravagdes analisadas podem ser acessadas através dos links
correspondentes aos audios, quais sejam: dudio n. 37 — 50 bpm; audio n. 38 — 69 bpm; dudio
n.39 — 92 bpm; audio n. 40 — 71 bpm (versao final). Assim, serd possivel compreender o
resultado sonoro alcangado em cada andamento de maneiro completa.

O Sonic Visualiser mostrou-se um recurso muito eficiente como ferramenta
computacional subsididria nesse processo, funcionando também como auxiliar no estudo
musical, pois, a partir dele, pudemos compreender os elementos interpretativos realizados nas
gravagdes, otimizando o processo de ajuste de tais elementos, pois o sofiware realmente
permitiu localizar com maior rapidez os elementos interpretativos e chamar a atengdo para
outros nao detectados nas primeiras audi¢des. Isso propiciou a concretizagdo de um trabalho
aprofundado de analise musical dos elementos sonoros de forma mais rapida e consciente.
Assim, a composi¢do da expressividade musical do Estudo n.2, utilizando-se o Sonic
Visualiser conjuntamente a percepg¢ao auditiva dos elementos sonoros interpretativos, resultou

em uma versao de pratica interpretativa reflexiva concebida na realizagdo da quarta gravacao.
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Capitulo 4: Estudo n. 3 — “Juazeiro”

4.1) Analise dos aspectos técnico-pianisticos:

Esse estudo trabalha, principalmente, o intervalo de sexta, executado em longas
sequéncias, o que torna a execucdo dificil para os pianistas em geral, tanto que inimeros
Estudos para piano foram compostos, ao longo da histéria da musica, para o aprimoramento
desta dificuldade técnica. Como exemplo, comparo o estudo “Juazeiro” com o estudo op.25,
n.5, de Frederick Chopin. Nesse estudo, Chopin desenvolveu exaustivas sequéncias de sextas
(intercaladas com outros intervalos) a serem executadas ao longo dessa musica,
principalmente pela mao direita.

Nos excertos abaixo, os quadrados azuis marcam alguns intervalos de sexta nos
estudos dos dois compositores. Assim, podemos ver como eles exploraram essa mesma
habilidade técnica (execucdao do intervalo de sextas), apesar de ocorrerem em contextos

historicos diferentes:
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Figura 74: Inicio do estudo n.5, op.25 — F. Chopin. (Fonte: Cortot, 1958)
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Figura 75: Inicio do estudo n. 3 — S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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Na Secao B (figura 12) do estudo n. 3 de Sérgio Vasconcellos-Corréa, dentro dos
quadrados azuis, aparece novamente o trabalho com os intervalos de sextas na mao direita,
sendo dificultada a execucdo, pois, agora, além da melodia estar na voz superior, eles sdo
acompanhados, na voz inferior, por intervalos de sexta, os quais evoluem em tons ou semitons
descendentes, ou seja, a parte superior da mao toca a melodia, e a parte inferior toca a sexta
inferior e pequenas escalas descendentes.

Destacado em vermelho estd o acompanhamento feito pela mao esquerda, que

funciona como uma espécie de contraponto em relacao as notas da mao direita. Também ¢ de

dificil execugdo, pois o baixo deve ser sustentado enquanto se executa o contraponto.

Figura 76: Se¢do B — compassos 14-17, do Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa. (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
No trecho a seguir, que abrange os compassos 27-29, tem-se mais um exemplo de
como Sérgio Vasconcellos-Corréa trabalhou o intervalo de sextas na mao direita, colocando

a melodia principal na voz superior, soando juntamente com um contraponto na voz inferior:

Figura 77: Secdo B — compassos 27-29, do Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa. (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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4.2) Analise dos aspectos de variagdes temporais:

As andlises das variagcdes temporais nesse Estudo n.3 também foram feitas
comparativamente, utilizando gréaficos gerados no Excel, a partir de dados extraidos do Sonic
Visualiser, das minhas trés gravagdes iniciais desta obra. O andamento indicado pelo
compositor foi 69 bpm, com a observacao de Moderado no inicio da partitura. Além de ter
gravado uma versdao no andamento sugerido por Sérgio Vasconcellos-Corréa, registrei em
audio outras duas versdes: uma no andamento de 89 bpm, e outra em 109 bpm. Diferentemente
do Estudo n.2, o Estudo n.3 tem um carater mais alegre e movido, o que justifica a escolha de
dois andamentos mais rapidos que o original como parte do processo de construcio
interpretativa, o qual visa compreender, entre outras coisas, quais elementos interpretativos
surgem em diferentes andamentos, bem como a maneira com que eles se comportam em cada
andamento. Assim, a escolha por esses andamentos buscou concluir qual deles, e se algum
deles, ¢ o mais adequado para se executar esse Estudo, de forma que esses elementos
expressivos musicais possam soar coerentes no resultado sonoro almejado.

As indica¢des das variagdes temporais na partitura restringem-se a cinco, como se vé

no quadro a seguir:

Indicacdo de sinais de variacio | Compasso de localizaciao
temporal

Moderado Inicio da partitura

Sem atrasar o andamento compasso 15

Rall. (ralentando) compasso 29

A tempo Compasso 30

Rapido Ultimo compasso

Quadro 9: quadro indicativa das indicagdes de variagdes de andamento e respectivos compassos, do Estudo n.3, de Sérgio
Vasconcellos-Corréa. (Fonte: A autora)

4.2.1) Secao A

A seguir temos o excerto da partitura e o grafico referentes a Se¢ao A, do Estudo n.3.

Os 4udios desses trechos sao: dudio 41 — 69 bpm; dudio 42 — 89 bpm; dudio 43 — 109 bpm.
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Figura 78: Se¢do A do Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa. (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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Figura 79: Graficos das variagdes temporair da Secdo A, do Estudo n.3, de Sérgio Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)
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A Secao A desse Estudo ¢ construida como canone de duas vozes, com variagdes
ritmicas do tema, como pode ser verificado no Apéndice correspondente as andlises
harmonicas e estruturais dos Trés Estudos, ao final dessa dissertagdo. Assim, como forma de
facilitar a analise das variagdes temporais, e também de amplitude, dividimos essa Se¢do em
duas frases — compasso 1 ao 4 (frase 1), compasso 5 ao 8 (frase 2), as quais contam com
materiais musicais semelhantes, resultando no uso de articulagdes temporais distintas entre
elas como forma de se criar contraste entre materiais musicais semelhantes, e uma codeta
(compasso 8 — tempo 2, e compasso 10 — tempo 1), que conduz a musica para a Ponte 1
(compassos 10 ao 14).

Analisando-se as variagdes temporais da Secdo A, observamos que estas foram
construidas de formas distintas nos trés andamentos. A pulsacdo mais estavel ¢ notada no
andamento de 69 bpm (grafico verde), apesar de notarmos uma leve tendéncia a aceleracao
global do trecho em analise, a partir do segundo tempo do compasso 6. A agdgica notada nos
outros dois andamentos (89 e 109 bpm, graficos vermelho e azul, respectivamente) ¢ mais
variada do que a de 69 bpm, com pontos muito intensos de aceleracao e desaceleragdo, como
se pode notar pelos aspectos dos graficos acima.

Analisando-se primeiramente as varia¢des da gravacao em 89 bpm (grafico vermelho),
na primeira frase (compassos 1 ao 4), os locais onde se notam os ralentados (compassos 2 e
3, ambos no segundo tempo) coincidem com a ocorréncia das notas mi-3 e sol-2. Essas notas
acabam funcionando como condutoras da pulsacao e pontos de referéncia no fraseado, ja que
as variagdes ritmicas sao construidas em sua dire¢do quando ocorre aceleragdo para essa nota,
e desaceleracdo ao deixar essa nota, prolongando sua duragcdo e aumentando sua importancia
no discurso musical.

Na segunda frase (compassos 4 ao 8), o mesmo efeito de se destacar algumas notas
pelas variagdes agogicas se repete até o compasso 8, com especial atengdo ao exagero com
que isso ocorreu no primeiro tempo do compasso 7. Para o discurso musical, essas variagdes
agbgicas imprimem articulagdes interessantes, desde que nao causem um desequilibrio na
pulsacdo, como ocorreu no compasso 7, tempo 1, o que pode ser corrigido com movimentos
agogicos progressivos, € ndo tao intensos. A partir desse ponto, a Secdo A caminha para o seu
final, com uma figura melddica semelhante a uma codeta, e a constru¢do agodgica ocorre
através de um movimento de acelerando até o compasso 9, tempo 2, seguindo de um
desacelerando para a finaliza¢do da Secdo A no tempo 1 do compasso 10 (ponto coincidente

de inicio e finalizagdo da Se¢ao A e da Ponte 1).
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Nessa versao em 89 bpm, o maior problema na intepretagao musical ¢ que periodos de
maior estabilidade do pulso s3o seguidos por movimentos bruscos de
acelerando/desacelerando, causando instabilidade no fraseado. Na versdo final, esses
movimentos excessivos serdo evitados para se alcancar a construgdo de um fraseado mais
fluido e inteligivel quanto ao sentido musical.

Em 109 bpm (gréfico azul), na primeira frase, além de a nota mi-3, no primeiro tempo
do compasso 1, apresentar desaceleracdo pelo mesmo motivo do que ocorre em 89 bpm, nessa
versdo, outras duas notas mi-3, nos segundos tempos dos compassos 5 e 6 (na segunda frase)
também sao prolongadas da mesma forma que ocorreu no andamento de 89 bpm, fazendo com
que essas duas notas assumam, agora, o papel de condutoras do fraseado musical. Essa
desaceleragdo, nos compassos 1 e 5, cria articulagdes interessantes na concepgao do fraseado
como um todo porque ocorre de forma ndo tao intensa (no primeiro compasso), ou progressiva
(no compasso 5). J4 no compasso 6, a variagdo agdgica destoou do restante do pulso, pois
ocorreu de subito, desequilibrando o fraseado musical. Na versao final, reafirmo que esses
movimentos subitos serdo evitados, para que a pulsacao se consolide de forma mais estavel,
visando a criacdo da expressividade musical dos fraseados de forma mais natural e logica.

Na versao em 69 bpm notamos que as variacdes agogicas foram realizadas de forma
progressiva, €, no todo, ndo se encontram pontos de desequilibrio quanto a agogica. Na
primeira frase (compassos 1 ao 4), notamos essa criacdo agodgica de forma progressiva e
compensatoria, criando um fraseado equilibrado. Na segunda frase (compassos 5 ao 8),
observamos uma articulagdo diferente no inicio da frase, com leve prolongamento das notas
do6-3 nos primeiros tempos dos compassos 5 e 6, como forma de se modificar a articulagdo da
frase 2. O restante da frase 2 também ¢ construida com variagdes temporais progressivas,
transmitindo um fraseado musical coerente ao sentido do texto musical. Das trés gravacoes,
essa se mostrou a mais equilibrada, porém menos expressiva.

A expressividade estd ligada ao andamento quando analisamos as questdes das
variacdes temporais, porque, no caso desse Estudo, o andamento de 69 bpm mostrou-se lento
para gerar coesdo entre os elementos musicais. O andamento de 89 bpm apresentou-se um
pouco desequilibrado, em alguns pontos, mas foi suficiente para que ocorresse a coesiao
musical, porém com uma tendéncia a aceleracdo global dessa versdo. O de 109 bpm pareceu
demasiado rapido, cujo resultado sonoro torna a percepcao dos elementos musicais um pouco
confusa. Na analise dessa Secao, pelos motivos expostos, creio que um andamento um pouco
mais rapido que 89 bpm seria suficiente para a construgao interpretativa dessa Se¢do, de forma

a torna-la expressiva, equilibrada e inteligivel ao ouvinte.
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Assim, os trés andamentos contribuiram com materiais expressivos que poderao ser
utilizados na quarta gravagdo de maneira criativa e equilibrada. As duas gravacdes mais
rapidas demonstraram uma expressividade intrinseca a obra nas articulagdes exageradas que
apareceram em suas execucdes. Ja a versdo em 69 bpm demonstrou que uma interpretacao
mais estavel quanto ao pulso pode soar mais organizada e inteligivel. Desta forma, a gravagao
final devera ser um equilibrio desses fatores analisados aqui, no que se refere a construgdo das
variag0es temporais, o que acredito que podera ser solucionado com um ligeiro aumento do

andamento.

4.2.2) Ponte 1

A seguir, temos as figuras representativas do excerto da partitura da Ponte 1, e na sequéncia,
os graficos correspondentes a cada andamento. Os dudios correspondentes a cada uma dessas

gravagdes sdo: dudio 57 — 69 bpm; audio 58 — 89 bpm; audio 59 — 109 bpm.

Ponte 1:
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Figura 80: Ponte 1, do Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa. (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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Figura 81: Graficos das varia¢des temporais da Ponte 1, do Estudo n.3, de Sérgio Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)

A Ponte 1 é formada por uma frase de quatro compassos (compassos 10 ao 14). Para
facilitar a analise e visualizacao das variagdes agdgicas, iremos dividi-la em duas semi-frases,
as quais possuem material musical muito semelhante, cada uma de dois compassos (primeira
semi-frase — compassos 10 e 11; segunda semi-frase — compassos 12 ao 14 — primeiro tempo).

Observando os graficos acima, vemos que as variagdes agdgicas se dao de formas
distintas.

O grafico correspondente ao andamento de 69 bpm (grafico verde), mostra-nos que
em alguns pontos a Ponte 1 tende a ser executada mais rapida que 69 bpm, ficando claro que
existe uma tendéncia de aceleragdo global da musica causada pelo fato de que o andamento
indicado na partitura se apresenta lento para minha interpretacdo desse Estudo. Observando a
inflexdo ritmica das duas semi-frases, observamos que a primeira semi-frase estd num
andamento superior em relacdo a segunda, e finaliza-se (compasso 12, tempo 1) com um
ralentando. Nota-se também a presenca de um acelerando no compasso 11, tempo 1, o qual
antecede a finalizacdo da primeira semi-frase. J4 a segunda, apresenta um acelerando no
compasso 13, tempo 1, para seu segundo tempo, mantendo a mesma pulsagado até a finalizacao
da Ponte 1.

Ja nos graficos que representam os andamentos mais rapidos, observa-se um
comportamento semelhante em toda a interpretagdo, com poucas variagdes no inicio da Secao.
Na finalizacdo da Ponte 1 - compasso 13, tempo 1 -, o andamento de 109 bpm apresenta
movimentos agogicos mais exagerados que o de 89 bpm. Acredito que isso ocorre porque 109
bpm parece ser um andamento excessivamente rapido, e, observando o andamento global da
Ponte, no grafico azul (109 bpm), notamos que ele estd em torno de 100 bpm, ou seja, abaixo

do andamento proposto para essa gravacdo. Ja em 89 bpm, o grafico vermelho demonstra que
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essa Secdo foi realizada num andamento em torno de 100 bpm, porém os elementos musicais
se manifestaram de forma mais harmoniosa. Assim, acredito que um andamento um pouco
acima de 89 bpm seria apropriado para se executar essa obra de forma equilibrada.

De maneira geral, comparando-se essa Se¢do com a anterior, essa Ponte acabou sendo
utilizada nas versdes analisadas, nos trés andamentos, como um elemento recuperador da
pulsacdo, ja que em todos os graficos observa-se um desacelerar global (69 ¢ 109 bpm), ou
uma manutencao global da pulsa¢do que ja vinha ocorrendo mais rapida desde a Se¢ao anterior
(89 bpm). Na gravacao final, sera necessario rever essa Ponte como um elemento de ligacao
entre as Secdes A e B, buscando uma interpretacdo mais equilibrada desse trecho, e

principalmente com uma pulsagao estavel, no andamento que for escolhido.
4.2.3) Secao B:

Serdo analisadas, a seguir, as variagdes temporais das trés gravacdes iniciais da Se¢do B, a
partir da observagao e estudo dos graficos referentes a cada andamento. Desta forma, temos
na primeira figura abaixo o excerto da partitura correspondente a Secdo B, e em sequéncia os
graficos referentes as variacdes agodgicas nos andamentos de 69 bpm (verde), 89 bpm
(vermelho) e 109 bpm (azul), respectivamente. Os dudios sdo os seguintes: audio 44 — 69 bpm;

audio 45 — 89 bpm; audio 46 — 109 bpm.

i ———

Figura 82: Secdo B, do Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa. (Fonte: Partitura — Editora Fermata)
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Figura 83: Graficos das variagdes temporais da Sec¢do B, do Estudo n.3, de Sérgio Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)

A Secdo B ¢ formada por duas frases — a primeira do compasso 15 ao 18, e a segunda
do 19 ao 22, cujos materiais musicais sdo muito semelhantes. Portanto, a configuragdo da
agogica ira se diferenciar entre as duas frases, buscando criar variagdes entre suas execugoes.

Os gréaficos acima demostram que os andamentos se mantiveram proximos aos
realizados na Ponte 1. O gréfico referente ao andamento original em 69 bpm (verde) mostra
que constru¢do a agogica apresenta variagdes equilibradas, sem grandes variagdes de pulso,
assim como ocorreu na Secdo A. Isso pode ser visualizado na primeira frase (compassos 15
ao 18) através do acelerando sutil na transi¢do entre os compassos 15 e 16, a manutencao do
andamento até o final do compasso 17, e a desacelerag¢do na finalizagdo da frase (compasso
18). A segunda frase (compassos 19 ao 22) apresenta variagdes diferentes quanto a evolugao
do fraseado iniciando-o com um movimento de aceleragdo mais intensa que na primeira frase
(compasso 19), e a realizagdo de um desacelerando progressivo até o final da Secao B. Essa
variagdo progressiva do andamento causou uma interpretacdo equilibrada, inteligivel,
contudo, o andamento demonstra-se um pouco lento, tanto que houve uma aceleracdo quase
que natural durante a execugao dessa versao, e a expressao dos elementos interpretativos ficou
prejudicada, resultando numa execugdo com expressividade musical demasiadamente sutil.

Observando agora o grafico em 89 bpm (vermelho), notamos que as variagdes
temporais ocorreram de forma desequilibrada. A primeira frase (compassos 15 ao 18) esta
acima do andamento proposto, tendendo a desacelerar em sua totalidade, haja vista que os

pontos de desaceleragdo aparecem em maior nimero que os de aceleracdo. Verificamos
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também que a ocorréncia desses ralentandos e acelerandos se deram de forma muito intensa,
desequilibrando a pulsagdo interna, resultando num fraseado irregular. Porém, ao atingir a
segunda frase (compassos 19 ao 22), no andamento médio de 90 bpm, observamos que as
variagdes temporais se reequilibram pois se tornam progressivas. Do compasso 18 ao final do
19, bem como do 20 (segundo tempo) ao final do 21, as aceleragdes sao progressivas. O
ralentando na transi¢ao do compasso 19 para o 20 demarca a finalizacdo de um motivo
melddico iniciado no segundo tempo do compasso 18. J4 a desaceleragdo no final da Se¢do
(compasso 21 até o inicio do 22), € mais intensa que a anterior para enfatizar essa finalizagdo.
Enquanto a primeira frase mostrou uma variagao temporal descompensada, a segunda frase
apresentou-se expressiva e organizada devido ao andamento na qual foi realizada, bem como
a melhoria da construg¢do agogica, em sua maioria progressiva ¢ acompanhando o sentido do
fraseado musical.

A analise do grafico da versdo em 89 bpm, pelo fato de apresentar, na frase 2,
movimentos agogicos expressivos € com sentido musical surgidos em um andamento real em
torno de 92 bpm, demonstra que 92 bpm pode ser a escolha mais apropriada para a realizacao
da interpretacdo final. Esse andamento, nesse trecho analisado, causou maior coesdo entre os
elementos musicais, ao contrario do que ocorreu na interpretagao em 69 bpm, a qual mostrou-
se equilibrada, mas com pouca expressividade perceptivel gragas ao andamento lento.

Partindo para a anélise do grafico de 109 bpm (azul), encontramos uma agogica a qual
se mantém mais equilibrada ao longo do desenvolvimento da Secao B (compassos 15 ao 19),
com episodios de ralentandos/acelerandos na finalizagdo do primeiro motivo melddico
(transicdo do compasso 15 para o 16), e antecipando o inicio da segunda frase (passagem do
primeiro tempo do compasso 18 para o primeiro tempo do compasso 19). A inflexao ritmica
da segunda frase (compassos 19 ao 22) também buscou subdividi-la em motivos ou gestos
musicais menores através das variagdes ritmicas, como ocorreu no compasso 19, onde houve
o desenvolvimento do motivo em pulsacdo constante até a sua finalizagdo com um ralentando
intenso no primeiro tempo do compasso 20.

O proximo motivo, ou gesto musical, encontra-se nos compassos 20 ao 22 (primeiro
tempo). Observando-se sua construcao agogica, percebemos que ele se desenvolve através de
um ralentando (pois esta preparando a finaliza¢do da Se¢do), e da passagem do compasso 21
para o 22, por se tratar de nota repetida na melodia, realizei um acelerando para criar uma
articulacao entre essas duas notas.

A versdo em 109 bpm, nessa Se¢do, teve um andamento médio de 100 bpm, ou seja,

abaixo do andamento programado, e ainda assim apesar de toda a expressividade construida



137

através das variagdes temporais, mostrou-se confusa no resultado total. O fato de a
desaceleragdo ter ocorrido mais uma vez, demonstra também que no andamento de 109 bpm
ha a dificuldade de se realizar uma interpretagdo equilibrada e inteligivel, resultando nessa
queda do andamento de forma natural.

Notamos apos a analise das trés versoes dessa Se¢ao B que em 69 bpm o andamento
mostra-se pouco expressivo e com ideias musicais pouco fluidas. Assim, a execucao musical
tende a uma aceleragdo natural para 80 bpm, na tentativa de resolver a coesdo das ideias
musicais ¢ a baixa expressividade total dessa interpretacio. Em 109 bpm, apesar de
demonstrar expressividade, o andamento esta tdo rapido que tende a cair naturalmente para
100 bpm (em média), buscando suprimir a confusdo interpretativa causada pelo elevado
andamento escolhido. Na versao em 89 bpm, o andamento acelerou muito na primeira frase,
resultando numa interpretacdo desequilibrada, mas a desaceleragdo na segunda frase corrigiu
o erro da primeira. Assim, ja ¢ possivel afirmar que um andamento um pouco mais acelerado
que 89 bpm, em torno de 92 bpm, poderia ser o adequado para a minha execu¢ao desse

Terceiro Estudo.

4.2.4) Secao C:
Analisaremos nessa parte as variagdes temporais que apareceram nas trés primeiras gravacoes

iniciais da Secao C. A seguir temos o excerto da partitura contendo essa Secao, e a figura com
os trés graficos das variagdes agogicas na seguinte ordem: 69 bpm (verde), 89 bpm (vermelho)

e 109 bpm (azul). Os dudios sdo: dudio 47 — 69 bpm; dudio 48 — 89 bpm; dudio 49 — 109 bpm.

Figura 84: Compassos 22 ao 27, do Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa. Se¢ao C — compassos 23 ao 31 — tempo 1 (Fonte:
Partitura — Editora Fermata)
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Figura 85: Compassos 28 ao 34, do Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa. Secdo C — compassos 23 ao 31 — tempo 1 (Fonte:
Partitura — Editora Fermata)
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Figura 86: Graficos das variacdoes temporais da Secdo C, do Estudo n.3, de Sérgio Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)

Antes de iniciar a analise dos graficos, ¢ importante recordar que essa Se¢ao abrange
oito compassos (23 ao 30), com duas frases de quatro compassos (frase 1 — compassos 23 ao
26; frase 2 — compassos 27 ao 30), com a predominancia de figuras ritmicas sincopadas e
semicolcheias.

Cada uma dessas frases ¢ formada por dois motivos assim divididos:

Frase | Motivo 1 -compassos/tempo | Motivo 2 — compassos/tempo
1 23/1 ao 24/1 24/2 ao 26/2
2 27/1 ao 28/1 28/2 ao 30/2

Quadro 10: Motivos melddicos da Secdo C, do Estudo n.3, de Sérgio Vasconcellos-Corréa. (Fonte: A autora)
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Os motivos 1 das duas frases tém material musical semelhante, € 0 mesmo ocorre com
os motivos 2 nas duas frases. Nessas execucdes, suas realizacoes ocorrerdao de forma
contrastante, buscando a criacao de diferenciacdo dos mesmos.

Por ser a ultima Secdo da peca, antes da repeti¢do integral da obra e finalizagdo com
a Secdo A’!, essa Secdo C tem um carater concluinte dos materiais musicais, construido
progressivamente. Portanto, sua interpretacdo sera realizada buscando diminuir o fluxo do
desenvolvimento musical através da constru¢ao de uma desaceleragdo global do andamento,
gradual e amena. Essa ideia surgiu baseada principalmente na indicag¢do do ral/l. marcado no
compasso 29 (penultimo compasso dessa Se¢ao).

Analisando primeiramente o grafico em 69 bpm (verde), vemos que a primeira frase
(compassos 23 ao 26) apresenta uma pulsagdo constante, pouco variavel, tendendo a uma leve
aceleragdo até o compasso 25, seguido de um ralentando expressivo até o inicio da proxima
frase, ou seja, o primeiro motivo mantém-se a tempo, e o segundo motivo ¢ executado com
um rubato suave criando uma acelera¢do amena, seguido de uma desaceleracdo para finalizar
a frase 1.

A segunda frase (compassos 27 ao 30) apresenta seu primeiro motivo (compasso 27 e
28) com variagdes contrastantes as do seu correspondente (motivo 1, da frase 1), com a
realizacdo de um rubato que afirma a desaceleragcdo global dessa segunda frase. O segundo
motivo € realizado com um acelerando momentaneamente recuperador da pulsacdo até o
compasso 29, tempo 2, onde ha uma fermata que suspende a finalizagdo da Secao, a qual
concretiza-se no primeiro tempo do compasso 30.

Essa interpretagdo da Se¢do C, no andamento de 69 bpm, reafirma as caracteristicas
levantadas nas analises das outras Secdes nesse andamento, as quais se mantiveram mais
suaves que as demais, porém em um andamento superior ao proposto pelo compositor, como
se nota aqui também. Apesar das variagdes agdgicas estarem presentes por toda a interpretagao
desse Estudo nesse andamento, ainda considero que a sua percep¢do fica um pouco
prejudicada por causa da lentidao, que afeta um pouco a coesdo musical e a fluidez das ideias
musicais e dos fraseados.

O grafico em 89 bpm (vermelho) apresenta variagdes agodgicas mais intensas do que o
de 69 bpm. Os motivos 1 das duas frases apresentam variagcdes temporais diferentes. Ambos
iniclam-se com um acelerando e terminam com ralentando, embora o primeiro seja

expressivo, € o segundo, muito sutil. Em relagdo aos motivos 2, na primeira frase ele foi

31 vide andlise formal deste Estudo no Apéndice correspondente, ao final desta Dissertacdo.
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construido com dois rubatos que constituem uma leve aceleracao global para desacelerar para
finalizagdo da frase, e o seu correspondente, na segunda frase, inicia-se com um acelerando,
seguido de uma desaceleragdo intensa e expressiva até a fermata do segundo tempo do
compasso 29, preparando a finalizagdo da Se¢ao C no compasso 30 (primeiro tempo).

Observamos que nessas duas interpretagdes a logica da construgdo da expressividade
dos fraseados foi guiada pela determinacao da finalizacao das duas frases em dois pontos: a
primeira frase é delimitada com o ralentando na passagem do compasso 26 para o 27, € na
segunda pelas movimentagdes agdgicas que levam até a fermata no compasso 29.

Na gravacao em 109 bpm essa demarcacao se deu de maneira diferente e sera analisada
a seguir.

O grafico da versdo em 109 bpm (azul) apresenta variagcdes agdgicas na primeira frase
bem proximas das realizadas em 89 bpm, o que ndo ocorre na intepretacio da frase 2.

Analisando-se os motivos 1, das duas frases, percebemos que na primeira frase ele foi
realizado com um desacelerando intenso, ¢ na segunda frase ele foi executado com dois
movimentos acentuados de desaceleragdo e aceleracdo. O motivo n.2, no caso da primeira
frase, apresenta variagcdes agogicas construidas com acelerandos em seu desenvolvimento, e
desacelerandos no inicio e final da frase. Na segunda frase, a pulsacdo se mantém mais
constante em sua primeira metade, seguida de um desacelerando no compasso 29 (marcado
na partitura), o qual prepara a realizacdo da fermata, e a finaliza¢do total da Sec¢do, no
compasso 30.

No andamento de 109 bpm, essa Secdo manteve o padrdo de variagdes temporais
intensas presente nas outras Seg¢des aqui analisadas. No geral, essa Se¢do C também
apresentou os fraseados um pouco confusos por causa da velocidade alta.

Dessa forma, pudemos perceber que na gravagao em 89 bpm o andamento ficou acima
do proposto — acontecimento presente ao longo dos meus estudos ao piano, o qual parecia uma
tendéncia natural, como se a pulsacdo global da musica no momento da performance se
adequasse mais a um andamento um pouco acima de 89 bpm. O andamento de 109 bpm
mostrou-se em sua maior parte propenso a causar confusao no entendimento da obra como
um todo. O de 69 manteve-se acima do andamento proposto, ainda assim demonstrando falta
de coesdo nas ideias musicais. Assim, optei por fazer a quarta gravagdo em 92 bpm,
andamento no qual foi possivel unir os elementos expressivo de forma a construir uma
interpretagdo cujas ideias musicais se dessem de forma coesa e fluida, como poderd ser

verificado na anélise das variagdes temporais da gravacao final, apresentada mais adiante.
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4.3) Analise dos aspectos de variagdes de amplitude:

Nas analises das varia¢des de amplitude do Estudo n.3, os graficos foram divididos em
duas metades — a primeira em cor bege, a segunda em cor laranja ou amarela, cada uma
correspondendo a uma frase.

Na partitura do Estudo n.3, o compositor indicou varios sinais de dindmica, tais como:
indicagdes para se enfatizar a melodia na mao esquerda no inicio da Secao A, sinais de
crescendo e decrescendo nas frases, indicagdes de forte, piano subito, entre outros. Esse
detalhamento da dinamica auxilia na cria¢do interpretativa, a qual, por sua vez, pode trazer
outras ideias para a execugao musical.

Assim, indico, no quadro abaixo, a localizagao dos principais sinais de intensidade que

aparecem na partitura:

Indicacao da dindmica Compasso de localizacao
Cantar a mao esquerda no inicio da partitura (anacruse para o primeiro compasso)
p compasso 11

pp compasso 12

mf compasso 22

mp (subito) compasso 23

mf compasso 24

f compasso 27

mf seguido de p compasso 30

pp compasso 32

yia compasso 45

Quadro 11: Indicagdo dos sinais de intensidade na partitura. (Fonte: A autora)
Os pontos mais importantes para a criagdo interpretativa dessa obra, relacionados a
ocorréncia, nas gravacoes, dos sinais de dindmica marcados na partitura, aparecerao

explicados nos itens a seguir.
4.3.1) Secao A:

Analisaremos nesse item as variagdes de amplitude ocorridas nas trés gravagdes iniciais da
Secao A, do Estudo n.3. Abaixo esta a figura contendo os graficos referentes as versdes nos
andamentos de 69, 89 e 109 bpm. J4 as gravacdes podem ser acessados clicando nos links

referentes aos seguintes audios: dudio 41 — 69 bpm; dudio 42 — 89 bpm; dudio 43 — 109 bpm:
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Figura 87: Graficos comparativos das variagdes de amplitude da Se¢do A, do Estudo n.3, na seguinte ordem: 69 bpm -verde,
89 bpm - vermelho, 109 bpm - azul. (Fonte: A autora)

Observando-se a primeira frase (compassos 1 ao 4), no andamento de 69 bpm (grafico
verde), tendo como base os picos de ataque das notas, notamos que a dindmica global realiza
um movimento de crescendo até o primeiro tempo do compasso 3, mantendo uma média de
intensidade até o primeiro tempo do compasso 4, seguindo um decrescendo até o final do
compasso 4, semelhante a dindmica indicada na partitura. Na segunda frase (compassos 5 ao
8) percebemos o mesmo desenho global da curva do gréfico, ou seja, um crescendo até o
primeiro tempo do compasso 6, seguido de um decrescendo até a finalizacdo da Se¢do, no
compasso 10, segundo tempo. Dessa forma, a dindmica acompanha o fraseado musical,
resultando numa interpretacao equilibrada e expressiva.

Ja em 89 bpm (grafico vermelho), nota-se uma expressividade construida de forma

mais discreta com alguns pontos destoantes que soam por vezes exagerados, semelhante ao
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que se deu na variagdo agogica nesse mesmo andamento. Observando, por exemplo, a
passagem do primeiro tempo do compasso 3 para o segundo tempo do mesmo compasso,
observamos uma diminui¢do subita na amplitude. O mesmo se observa nos compassos 5 € 7,
e na passagem do compasso 8 para o0 9, ou seja, pontos de diminui¢do brusca da intensidade
sonora, o que acaba por desequilibrar o fraseado. Essa ocorréncia se deu na tentativa de se
imprimir uma expressividade contrastante com relagdo a dinamica, porém, deveria ter sido
construida de forma progressiva para evitar esse desequilibrio. Acredito que nesse caso a
agogica influenciou diretamente no resultado da constru¢do da dindmica, pelo motivo
levantado nas analises correspondentes as variagdes de agogica na gravacao em 89 bpm, qual
seja, o fato de esse andamento mostrar-se ligeiramente lento para a execug¢ao musical.

Na gravag¢ao em 109 observa-se que a dindmica foi construida de forma expressiva,
buscando criar contraste entre motivos semelhantes. Observando a primeira frase (compassos
1 a0 4) notamos isso nos compassos 1 e 2, onde ha uma diferenga de amplitude entre o motivo
que vai do tempo 2 do compasso 1, ao tempo 1 do compasso 2, e aquele que abrange o tempo
2 do compasso 2, e o tempo 1 do compasso 3. Observa-se também na primeira frase, uma
curva total de crescendo (compasso 1 ao tempo 1 do compasso 4), e decrescendo (final do
compasso 4), semelhante a indicagao da partitura.

Na segunda frase (compassos 5 ao 8) notamos ocorréncias semelhantes ao que ja foi
analisado na primeira frase. Os motivos semelhantes reaparecem nas passagens do segundo
tempo do compasso 5 para o primeiro tempo do compasso 6, bem como na passagem do
segundo tempo deste compasso, para o primeiro tempo do compasso 7, mostrando mais um
ponto de contraste dentro dessa interpretacdo. Notamos também uma curva de crescendo e
decrescendo no ambito total da segunda frase. A codeta (segundo tempo do compasso 8§ ao
primeiro tempo do compasso 10) € realizada com um movimento de decrescendo seguindo as
indicagdes da partitura.

De modo geral, o andamento rapido, por vezes, tornou os fraseados confusos, o que
me faz refletir sobre as analises das variagdes temporais, pois aqui € possivel perceber que a
expressividade musical foi influenciada pelo andamento, ou seja, quanto mais rapido, mais
contrastante foi a realizag¢do da dinamica, porém o entendimento do texto musical mostrou-se
dificultado. Em 89 bpm, os fraseados foram mais claros, mas o entendimento foi um pouco
prejudicado pelo excesso nas inflexdes da dindmica. J4 o andamento de 69 bpm, mostrou-se
ineficiente para a criagdo da coesao musical. Portanto, um andamento um pouco mais rapido
que 89 bpm (provavelmente 92 bpm) poderia conseguir manter a expressividade musical

alcangada em 109 bpm, e tornar as frases mais coesas e equilibradas do que ocorreu em 89
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bpm, e também em 69 bpm, acabando com a confusdo no entendimento do discurso musical,
causada pela velocidade excessiva, e pelas frases truncadas encontradas no andamento de 69

bpm.
4.3.2) Ponte 1:

Nesse item serdo analisados os graficos referentes as variagdes de amplitude da Ponte
1 apresentados na figura abaixo em 69 (grafico verde), 89 (grafico vermelho) e 109 (grafico
azul) bpm. As gravagdes desses trechos estao nos seguintes audios: audio 57 — 69 bpm; dudio

58 — 89 bpm; audio 59 — 109 bpm.

10 11 12 13 14
10 11 12 13 14

| ¢ —
10 11 12 15 14

I

Figura 88: Graficos comparativos das varia¢cdes de amplitude da Ponte 1, do Estudo n.3, na seguinte ordem: 69 bpm, 89
bpm, 109 bpm. (Fonte: A autora)

Em relagdo as analises das varia¢des de amplitude nessa Ponte 1, primeiramente ¢
importante relembrar que o compositor indicou na partitura um sinal de intensidade para as
duas semi-frases: p para a realizagdo da primeira, € pp, para a realizacdo da segunda.
Observamos que os trés graficos demonstram a existéncia de variagdes na realizacdo da
dindmica interna dessa Se¢do, entretanto, a intensidade total ndo varia. Logo, a criagcdo do
contraste pedido na partitura entre as duas semi-frases, as quais foram criadas com materiais

semelhantes, ndo foi executada em nenhuma dessas versoes.
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Esse serda o principal ponto a se modificar na ultima gravagdo, ou seja, o intuito ¢
construir uma interpretacao que ressalte as variagdes de dindmica indicadas na partitura, uma
vez que esse recurso pode modificar ¢ melhorar a expressividade musical e aperfeicoar o
resultado sonoro.

Em relagdo as variagdes de amplitude internas, observamos que no grafico em 69 bpm
(grafico verde), as intensidades, considerando-se cada tempo dos compassos, alternam-se
entre ataques forte/forte/fraco/forte/fraco, na primeira semi-frase (marcada em marrom claro),
e a partir do segundo tempo do compasso 12, forte/fraco/forte/meioforte/forte (seguido de um
decrescendo finalizador de frase), na segunda semi-frase (marcada em amarelo®?). Esses
pontos mais fortes sao os acentos marcados nos baixos, presentes na partitura.

Nos graficos dos andamentos em 89 (vermelho) e 109 (azul) bpm observamos o
mesmo acontecimento — variagdes internas, mas a dindmica global sem grandes variagdes ¢
contrastes (podendo-se, no entanto, notar que a segunda semi-frase aparece mais forte que a
primeira). Em 89 bpm notamos, a partir do segundo tempo do compasso 10, quatro sequéncias
de intensidades forte/piano, sendo que a ultima segue um movimento de decrescendo,
finalizador da Secdo, até o primeiro tempo do compasso 14, onde se finaliza essa Ponte.

Em 109 bpm, observamos o seguinte comportamento: piano/piano; forte/forte;
forte/pianissimo; fortissimo/forte (decrescendo finalizador de frase). A dindmica aqui foi
realizada de forma menos progressiva e sem direcionamento de fraseado, o que causou um
certo desequilibrio e confusdo no entendimento do texto musical.

A forma como a dinamica foi construida nas duas semi-frases criou um certo contraste
internamente em cada uma (nem sempre com sentido musical claro, como no caso da gravacao
em 109 bpm), mas nao sdo suficientes para criar o contraste global indicado na partitura pelos
sinais de p e pp, como ja explicado anteriormente. Na versao final irei construir uma dinamica
interna com crescendos e decrescendos progressivos, e destacarei a diferenciacdo de

intensidade entre cada semi-frase.
4.3.3) Secao B

Analisaremos agora os graficos das variagdes de amplitude da Se¢do B, apresentados

abaixo, relativos as gravagdes iniciais, na seguinte ordem: 69 (grafico verde), 89 (grafico

32 No compasso 12 finaliza a primeira semi-frase, e inicia a segunda semi-frase, por isso estd marcado em
amarelo.
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vermelho) e 109 (grafico azul) bpm. Os dudios correspondentes sao: audio 44 — 69 bpm; audio

45 — 89 bpm; audio 46 — 109 bpm.

14 15 16 17 18 19 20 21 2
s = o = i o q B - E. R i B
14 15 16 17 18 19 20 21 22
14 15 16 17 1B 19 20 21 22

Figura 89: Graficos comparativos das variagdes de amplitude da Se¢do B, do Estudo n.3, na seguinte ordem: 69 bpm, 89
bpm, 109 bpm. (Fonte: A autora)

Podemos observar, num primeiro momento nos trés graficos que, de maneira geral, as
variagdes de amplitude se dao respeitando as marcagdes de crescendo e decrescendo presentes
na partitura. A Se¢do B € composta por duas frases (compassos 15 ao 18 — marcada em marrom
claro, e compassos 19 ao 22 — marcada em alaranjado) com materiais musicais muito
parecidos. Assim, seria interessante executar tanto as variagdes agodgicas internas, como a
diferenca de intensidade total de cada frase, com diferencas intensas, buscando criar uma
interpretagdo contrastante. Contudo, nas versdes que estamos analisando, apesar das varia¢des
internas estarem presentes (principalmente em relacdo a dois motivos melddicos importantes,
os quais serao explicados a seguir), as diferengas de intensidade total das frases ocorreram de
maneira sutil, levando a um resultado sonoro por vezes saturado, como poderemos

compreender nas andlises mais aprofundadas que se seguem dos graficos em questao.
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Iniciando as analises pelo grafico em 69 bpm (primeiro grafico), a partir dos picos dos
ataques das notas, observamos a presenca de uma curva de crescendo e decrescendo na
primeira frase (compassos 15 ao 18 - tempo 1). Ambos sdo muito expressivos € acompanham
o fraseado musical e a dinamica indicada na partitura. Os dois motivos semelhantes citados
no paragrafo anterior estao nos compassos 15-16 e nos compassos 16-17. Nessa interpretacao
eles apresentam articulagdes diferentes, sutis, sendo que o primeiro apresenta um leve
crescendo (segundo tempo do compasso 15 e primeiro tempo do compasso 16), e o segundo
mantém a intensidade regular (segundo tempo do compasso 16 e primeiro tempo do compasso
17). A finalizacdo da frase ¢ marcada por um decrescendo intenso (segundo tempo do
compasso 17 e primeiro tempo do compasso 18.

Observando a segunda frase (compassos 19 ao 22), vemos trés particularidades: a
curva total do grafico delineando o movimento de crescendo e decrescendo dessa frase (assim
como na primeira); a finalizacdo da Secdo B ocorrendo de forma intensa e expressiva,
demarcando essa caracteristica; a interpretacao dos dois motivos presentes nos compassos 19
ao 21, os quais sao muito semelhantes aos da frase anterior, cujas execucdes na frase em
analise deu-se com poucas diferenciagdes>>.

Nesse andamento, a expressividade musical referente as variagdes de amplitude foi
prejudicada pelo andamento, o qual prejudica a percepgdo, a coesdo e a clareza das ideias
musicais, por estar muito lento, da mesma forma como ja observado no item referente as
analises das variagdes temporais dessa mesma Seg¢do, nesse andamento.

No andamento de 89 bpm (segundo grafico, em vermelho), também observamos em
cada uma das duas frases a presenca das curvas totais referentes aos movimentos de crescendo
nos inicios e desenvolvimentos dos fraseados e decrescendo na sequéncia em direcao as suas
finalizagdes, porém com pouca diferenga entre as frases ao se considerar as intensidades
globais. O movimento de crescendo/decrescendo ¢ mais sutil na primeira frase. J4 na segunda,
o crescendo atinge uma intensidade um pouco mais forte do que na primeira seguido por um
decrescendo muito expressivo, caracterizando a finalizacdo da Secao B.

As variagdes de amplitude internas também se ddo no ambito dos dois motivos ja

citados, e, através do grafico notamos que na primeira frase eles se diferenciam na intensidade

33 Ao observarmos o primeiro motivo (segundo tempo do compasso 19 e primeiro do 20) e o segundo motivo
(segundo tempo do compasso 20 e primeiro do 21) veremos que os dois apresentam movimentos de crescendo
do primeiro para o segundo pico de intensidade vistos no grafico que os compdem. Assim, € possivel perceber
que foi criada uma diferenciagdo de dindmica no interior de cada uma das duas frases, mas, como dito
anteriormente, a intensidade total de uma frase em comparagéo com a outra € praticamente a mesma,
ofuscando essas variagdes de amplitude internas de cada frase.
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do som do segundo pico de amplitude que compde cada um. A ocorréncia no segundo motivo
¢ mais intensa que no primeiro, integrando o movimento de crescendo global dessa frase. Na
segunda frase, o segundo motivo apresenta-se com menor variacao de amplitude entre os dois
picos.

Nesse andamento de 89 bpm, as variagdes de amplitude se mostram menos
desequilibradas que as variagdes temporais, as quais criaram instabilidade e confusdo no
sentido dos fraseados musicais. Outra observacdo importante ¢ que o plano sonoro criado aqui
¢ semelhante ao do andamento de 69 bpm, apresentando-se pouco variavel, prejudicando a
percepgao das variagdes de amplitude e nuances internas de cada frase por causa da pouca
diferencia¢do das intensidades totais entre elas.

Em 109 bpm (ultimo grafico, em azul) também observamos os crescendos e
decrescendos contornando cada uma das duas frases, porém ocorrem de forma mais intensa
no inicio e no final de cada uma delas, ¢ o desenvolvimento da frase se mantém numa
intensidade total mais estavel do que nos outros andamentos. Apesar de observarmos a
presenga de uma variagdo de amplitude interna expressiva, devemos guiar nosso estudo pelos
picos de ataque das notas nos tempos 1 e 2 de cada compasso para facilitar o entendimento,
0s quais mostram que o resultado da variagdo interna da dindmica nao € tdo expressiva assim.

Dessa forma, observando o inicio das duas frases, vemos que ambas se iniciam com
crescendo, sendo a ocorréncia na segunda frase mais marcante do que na primeira, resultando
na criacdo de contraste entre elas. Em relagdo ao decrescendo no final das frases, mais uma
vez observamos que a frase 2 finaliza com um movimento mais intenso e expressivo do que a
frase 1, dado ao carater finalizador de Secao.

Em relag¢do aos motivos internos, também observamos diferencas em suas execugoes.
Na primeira frase eles sao executados com crescendos partindo do primeiro pico de amplitude
para o segundo. Na segunda frase, esses dois motivos sdo executados de forma diferente,
sendo que o primeiro tem a realizagdo de um crescendo entre o primeiro e segundo picos de
intensidade, ¢ no ultimo motivo, as intensidades mantém-se estaveis. Nessa versdo, oS
elementos expressivos estdo presentes e poderiam ter sido mais intensos. Além disso, a
velocidade um pouco excessiva causou certa confusdo no entendimento do significado
musical.

Podemos afirmar apds essas andlises que em um andamento um pouco mais rapido
que 89 bpm haveria mais coesdo entre os elementos musicais, € a construgao da expressividade
precisa se pautar na realizagdo da primeira frase mais intensa que a segunda, ou o contrario,

ja que tornaria os elementos expressivos mais claros.
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Na gravacao final, penso em realizar um maior constaste de dindmica na execugao

dessa Se¢do B, como forma de alcangar um resultado sonoro mais sofisticado em relagao as

variagoes de amplitude.

4.3.4) Segdo C

Neste topico finalizaremos as analises das variagdes de amplitude das gravacodes do
Estudo n.3, cujos graficos estdo representados abaixo na seguinte ordem: 69 (grafico verde),

89 (grafico vermelho) e 109 (grafico azul) bpm. As gravagdes correspondentes sdo: audio 47

— 69 bpm; 4udio 48 — 89 bpm; audio 49 — 109 bpm.
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Figura 90: Graficos comparativos das variagdes de amplitude da Se¢do C, do Estudo n.3, na seguinte ordem: 69 bpm, 89

bpm, 109 bpm. (Fonte: A autora)
Nas analises interpretativas dessa Se¢do, ¢ importante recordar que ela ¢ formada por

duas frases de quatro compassos, nas quais existem dois motivos em cada. Estes integram o
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sentido do fraseado musical, sao correspondentes dentro das duas frases, ou seja, o motivo 1
da frase 1 ¢ semelhante ao motivo 1 na frase 2, e assim por diante. Assim, espera-se que suas
execucdes sejam criadas de forma a inovar o aparecimento de suas “repeticdes”’, como ja
explicado no tdpico referente as andlises das variagdes temporais desta mesma Secdo.

Em relagdo a dinamica, o compositor indicou um mp no compasso 23, um crescendo
no segundo tempo desse compasso, um mf no compasso 24 um crescendo até o 27, alcangando
um f'no seu primeiro tempo, e dois decrescendos em sequéncia, até o final do compasso 29,
alcangando o compasso 30 em meio forte.

Iniciando essas andlises pelo grafico em 69 bpm (verde), podemos afirmar que do
compasso 23 ao 27 houve a realiza¢cdo de um crescendo progressivo, mas muito sutil, partindo
de uma intensidade no compasso 23 que pode ser considerada mp , passando por um mf no
compasso 24, atingindo o compasso 27 com um f. Além disso, podemos observar na frase 1
que o primeiro motivo (compassos 23 ao primeiro tempo do 24) foi executado com um
movimento de crescendo/decrescendo, e o segundo numa intensidade mais estavel (com
algumas nuances entre as notas, no segundo motivo).

Na segunda frase (compassos 27 ao 30), observamos um movimento global tendendo
a um decrescendo para finalizar a Secdo. O motivo 1 dessa frase (compassos 27 ao primeiro
tempo do compasso 28) foi realizado com um decrescendo, e o segundo (compassos 28, tempo
2 ao 30) com um crescendo at€¢ o compasso 29, seguido de um decrescendo muito intenso e
expressivo para o compasso 30, finalizando a Secdo com uma intensidade diferente da
indicada na partitura, justificavel pelo carater finalizador desse ultimo compasso da Segao C.

A versdo em 69 bpm apresenta variagdes de amplitude que delineiam o fraseado
musical com expressividade, mas o andamento, por estar lento, prejudica um pouco a fluidez
musical, como j& concluido nas andlises das variagdes temporais.

No andamento de 89 bpm (grafico vermelho) podemos observar que a amplitude varia
bastante. A primeira frase inicia-se com um decrescendo do compasso 23 para o 24, seguido
de um crescendo até o segundo tempo desse compasso, onde efetivamente foi alcangada uma
intensidade maior. No compasso 25 a intensidade cai subitamente para voltar a crescer em
seguida e alcangar o compasso 27 em um forte. Esses altos e baixos sdo causados pelas
articulagdes internas dos motivos 1 e 2, presentes nos compassos 23 e 24; 24 a 26.

Na segunda frase, o aspecto total ¢ de decrescendo. O primeiro motivo acontece com
uma movimentag¢ao de decrescendo, e o segundo realiza um crescendo até o compasso 29,

decrescendo em seguida até o fim da Seg¢ao.
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Essa dinamica muito variavel causa um pouco de instabilidade no sentido musical,
deixando o fraseado um pouco interrompido. Nesse andamento, o mesmo resultado foi
encontrado em relagdo as variagdes temporais.

No grafico em 109 bpm (azul), o primeiro motivo € realizado com um decrescendo
bem expressivo (compassos 23 ao 24), e o segundo motivo € realizado com um crescendo
enérgico até o compasso 26, tempo 1. Na segunda frase, o primeiro motivo tem um agdgica
parecida com seu correspondente na frase anterior, e o segundo motivo € realizado com um
grande decrescendo finalizador da Secao.

Essas inflexdes encontradas no andamento de 109 bpm foram as que mais se
aproximaram da logica dos fraseados, imprimindo um desenvolvimento expressivo e
inteligivel das ideias musicais. Entretanto, o andamento demasiado rapido atrapalha um pouco
o entendimento musical.

De maneira geral, pretendo mesclar, na Gltima gravacao, a diversidade da versao de 89
bpm (sem os excessos) com o equilibrio e logica da gravagdao em 109 bpm (com um pouco

mais de contraste e nuances sonoras).
4.4) A gravacao final:

A quarta e ultima gravacao do Estudo n.3 ¢ o resultado das reflexdes sobre os aspectos
de variagdo de amplitude e de agogica que foram detectados nas analises auditivas e visuais
(utilizando os graficos gerados a partir de informagdes retiradas do Sonic Visualiser).

Assim como nos outros dois Estudos, algumas caracteristicas foram mantidas, outras
retiradas e mudadas.

Os principais pontos analisados foram em relagdo a compreensao do fraseado musical,
0 que era guiado por uma voz principal seguida por um contraponto; constru¢ao da agogica;
expressividade e contraste da dinamica.

Aqui também utilizei as cores vermelha para os pontos prejudiciais e rosa para os
pontos positivos para a constru¢ao da gravacao final deste Estudo.

Dessa forma, segue abaixo o quadro comparativo das caracteristicas interpretativas
notadas nas primeiras trés gravacdes relacionadas aos elementos musicais presentes nesse

Estudo:



Andamento: 69 bpm
Voz melédica Um pouco lenta.
principal:
Contrapontos: t
Fraseados Expressivos, mas |
Realizacido da Secao i
A pouco expressiva e
Realizacio da Ponte i
n.1 POUCO expressiva.
Realizacido da Secao f
B prejudicando a
Realizagdo da Secio i

C

89 bpm

R

LT R

109 bpm
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Agogica Néo varioumuito, | Pulsovarioumuito  Pulso se manteve |
masoandamento  Ora para mais répido, | relativamente
global manteve-se ~ ora para mais lento, | constante, porém
acima do proposto.  com movimentos | em algumas

bruscos de partes ocorreu
acelerando e aceleragio
desacelerando, excessiva,
prejudicando o causando
entendimento confuséo na
musical. compreensdo do
texto musical.

Dindmica: Adequadaem | Poucovariada,  Muito expressiva, |
algumas partes, saturada. em alguns locais
pouco contraste ¢ com pouco
saturada em outros. contraste em

outros, e até
mesmo saturada.

Quadro 12: Comparativo de aspectos interpretativos das trés primeiras gravagdes do Estudo n. 3 (Fonte: A autora)

Pela anélise do quadro acima, percebe-se que um andamento entre 89 bpm e 109 bpm
poderia ser o adequado para o ajuste das questdes interpretativas. Portanto, escolhi o

andamento de 92 bpm para construir a interpretacdo musical desse Estudo n.3.
4.5) Analise das variacdes temporais da quarta gravagao:

Iniciaremos as analises das variagdes temporais da quarta gravacdo comparando-as
com a gravagao inicial em 89 bpm, ja que esse andamento se mostrou o mais apropriado para
a execucdo musical desse Estudo apos as andlises realizadas das trés primeiras gravacdes.

As andlises serdo feitas em relagdo as mesmas Secdes analisadas das gravacdes

iniciais, assim como ocorreu em relagao aos Estudos n.1 e n.2.
4.5.1) Secao A:

No presente topico serdo analisadas as variagdes temporais da Secdo A tendo como

base os graficos da versdo final em 92 bpm, e da versao inicial em 89 bpm, os quais seguem
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na proxima pagina. As gravacdes desses trechos encontram-se nos audios n. 50 — 92 bpm , e
n. 42 — 89 bpm.
Secdo A — 92 bpm (gravacao final)

Estudo n.3 - bpm =92

=@==Secdo A = versdo final

1.1
1.2
21
22
31
3.2
4.1
4.2
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10.1
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Figura 91: Grafico das variagdes temporais, da gravagdo final em 92 bpm, da Se¢do A, do Estudo n.3, de Sérgio
Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)

Secdo A — 89 bpm (gravagao inicial)
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Figura 92: Grafico das varia¢des temporais, da gravacdo inicial em 89 bpm, da Se¢do A, do Estudo n.3, de Sérgio
Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)

Analisando-se comparativamente os graficos acima, percebemos que ocorreram
algumas mudangas nas variacdes agdgicas apos o processo de andlise das gravagdes iniciais.
Primeiramente, observa-se um desenvolvimento agdgico mais equilibrado no grafico violeta
(quarta gravac¢do) do que no grafico vermelho (gravacdo em 89 bpm). Na gravacdao em 89 bpm
a agogica mostrou-se por vezes exagerada e desequilibrada nos pontos ja analisados

anteriormente no topico correspondente as analises das gravacdes iniciais desta Secao.
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No novo andamento — 92 bpm —, as variagdes sao mais suaves € compensatorias e
acompanham o fraseado musical contribuindo para a percepcdo de seus inicios,
desenvolvimentos e finalizagdes. Um exemplo disso, ¢ o que ocorre na primeira frase
(compassos 1 ao 4), a qual se inicia com um acelerando no compasso 1 (tempo 1), seguido de
duas sequencias de ralentando nos compassos 1 ao 2 e compassos 3 ao 4. O fraseado musical
foi construido pensando-se em definir o contorno ritmico da frase de forma a realizar
articulagdes suaves no seu interior, e finalizar a frase com um ralentando expressivo.

Jana segunda frase (compassos 5 ao 10), observa-se que do compasso 4 (anacruse para
0 5) ao 7, a variagdo agogica ¢ semelhante a da primeira frase (esse trecho ¢ a repeticao da
primeira frase), porém menos intensa, € a partir do compasso 8, que marca a finalizagao da
Se¢do A, foi realizado um leve acelerando para se ressaltar o encaminhamento da musica para
anova Secao, no caso, a Ponte 1.

Assim a interpretacdo musical da Secdo A, na versdo final do Estudo n.3, no que se
refere a construgdo agogica, apresenta fraseados coesos e inteligiveis, pois buscou encontrar
um equilibrio entre a expressividade musical das gravagoes em 89 ¢ 109 bpm através da
substituicdo dos movimentos excessivos pontuais por acelerandos/desacelerandos
equilibrados e condizentes com o fraseado musical, e da realizagdo de uma pulsagao mais

equilibrada, inspirada na versdao em 69 bpm.
4.6.2) Ponte 1:

A Ponte 1 serd analisada a seguir. Os dudios das gravacoes sdo: audio 60 — 92 bpm e
audio 58 — 89 bpm. Os graficos aparecem abaixo.

Ponte 1 — 92 bpm (gravacgao final)

Estudo n.3 - bpm =92

100

60 =@==Ponte 1 = vers3o final

101 102 111 112 121 122 131 132 141

Figura 93: Grafico das variagdes temporais, da gravagdo final em 92 bpm, da Ponte 1, do Estudo n.3, de Sérgio Vasconcellos-
Corréa (Fonte: A autora)
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Ponte 1 — 89 bpm (gravacao inicial):

Estudo n.3 - Ponte 1

140
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110
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Figura 94: Grafico das variagdes temporais, da gravac@o inicial em 89 bpm, da Ponte 1, do Estudo n.3, de Sérgio
Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)

Entre as trés primeiras gravacdes, a interpretagdo em 89 bpm da Ponte 1 foi a que se
mostrou mais equilibrada e expressiva. Dessa forma, como uma das caracteristicas gerais da
nova gravacao ¢ uma pulsa¢do mais constante, com menos exageros nas variagdoes agogicas,
observa-se que as duas versdes da execucgdo dessa Ponte 1 mostradas nos graficos acima sao
parecidas, com a diferenga principal de que o grafico violeta (92 bpm — gravagao final) tem
variagdes agogicas um pouco mais expressivas do que o grafico vermelho (89 bpm — gravagao
inicial), além de manter-se com uma pulsa¢do mais constante no andamento proposto.

Como explicado anteriormente, essa Ponte 1 estava soando nas primeiras gravagdes
como uma recuperagdo da pulsacdo perdida por excessos cometidos nas variagdes agogicas.
J& na ultima gravacdo, a Ponte 1 passou a soar efetivamente como um elemento de ligacao
entre as Sec¢des A e B, uma vez que as variagdes agogicas encontraram um equilibrio nas suas

execugdes e contribuiram para a organizacao das ideias musicais.
4.5.3) Secao B:

Analisaremos, agora, as variacdes temporais da Se¢do B, da ultima gravacao deste
Estudo n.3, em 92 bpm (grafico violeta), comparativamente a grava¢do inicial em 89 bpm
(vermelho), as quais aparecem nas figuras a seguir. Os dudios sdo os seguintes: dudio 51 — 92

bpm e dudio 45 — 89 bpm.
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Figura 95: Gréfico das variagdes temporais, da gravacdo final em 92 bpm, da Secdo B, do Estudo n.3, de Sérgio

Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)

Secdo B — 89 bpm (gravagao inicial)
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Figura 96: Grafico das variagdes temporais, da gravacdo inicial em 89 bpm, da Secdo B, do Estudo n.3, de Sérgio

Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)



158

Através da observacao dos graficos acima, vemos que muitos aspectos foram
modificados na gravacao final (grafico violeta), em relacao aos aspectos desequilibrados da
gravacdo em 89 bpm (grafico vermelho). O aspecto da pulsacdo mais constante e da
construcdo progressiva dos acelerandos e desacelerandos também foi adequado, baseando-se
principalmente nas configuragdes agogicas constantes dos graficos de 69 e 109 bpm.

Primeiramente, os dois motivos que aparecem nos compassos 15 -16 (primeiro tempo),
e compassos 16 (segundo tempo) — 18 (primeiro tempo) apresentam variagdes temporais que
geraram contraste entre eles, resultando num fraseado que se desenvolve e se conclui
progressivamente — o primeiro motivo foi construido basicamente sobre um acelerando, e o
segundo motivo com um desacelerando ( realizando a finaliza¢do da primeira frase). Observa-
se também a manuteng¢@o do pulso em 92 bpm, e esse novo andamento conseguiu criar maior
coesdo entre os elementos musicais, resultando na concretizagdo de fraseados com sentido
musical claro.

A segunda frase (compassos 19 ao 22) também foi construida com variagdes temporais
sutis, com excecdo do acelerando/desacelerando intenso no compasso 20, que foi realizado
para imprimir uma articulacdo mais incisiva ao fraseado, indicando a aproximagao do fim da
Secdo, a qual ¢ realizada com um movimento que leva a desaceleragdo dessa Se¢ao B.

Assim, podemos concluir que os ajustes feitos nas variacdes temporais englobaram,
principalmente, a manuten¢do de maior constancia na pulsacdo, a construcao da agogica de
forma a moldar o fraseado musical, a delimitacdo dos motivos musicais através de variagoes
temporais especificas, na execu¢do musical em um novo andamento em 92 bpm. A escolha
desse andamento de 92 bpm foi fundamental para a criacdo da coesdo entre os elementos
musicais, para a elabora¢do do sentido musical, bem como para a criagdo da expressividade
musical dessa Se¢dao B, do Estudo n.3, resultando numa interpretacdo musical equilibrada e

com sentido musical sofisticado.
4.5.4) Secao C:

Partiremos agora para a andlise das variagdes temporais da ultima Se¢do do Estudo
n.3. Abaixo estdo os graficos referentes a gravacdo final em 92 bpm (violeta), seguido do
grafico da gravagao inicial em 89 bpm (vermelho). Os audios dessas gravacdes sdo: audio 52

— 92 bpm, e audio 48 — 89 bpm.
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Figura 97: Gréafico das varia¢cdes temporais, da gravacdo final em 92 bpm, da Secdo C, do Estudo n.3, de Sérgio

Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)

Secao C — 89 bpm (gravagao inicial)
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Figura 98: Grafico das variagdes temporais, da gravagdo inicial em 89 bpm, da Sec¢io C, do Estudo n.3, de Sérgio

Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)
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Observando o grafico violeta podemos detectar muitas diferencas na nova
interpretagdo em relagdo a de 89 bpm. Primeiramente, o grafico da gravagado final (violeta)
possui um aspecto mais definido de finalizacdo quando observamos que a segunda frase
apresenta uma configuracdo fortemente tendenciosa a desaceleragdo global, enquanto que a
primeira apresenta uma configuracdo de desenvolvimento de ideias, sem apresentar fortes
inconstancias na pulsagdo, apesar das variagdes agdgicas presentes.

Analisando a frase 1, observamos que o primeiro motivo (compassos 23 e 24 — tempo
1) ¢é realizado com um ralentando, seguido do segundo motivo (compassos 24 - tempo 2 ao
26), o qual foi realizado com uma aceleracdo proporcional € compensatoria dessa
desaceleracao.

A segunda frase (compasso 27 ao 30) inicia-se apds um ralentando ocorrido no
compasso anterior, o qual teve a fun¢do de delinear com expressividade a transicao de frases.
O seu primeiro motivo (compassos 27 ao 28 — tempo 1) foi construido com um movimento
de aceleracdo, seguido de um ralentando preparatorio para o motivo 2. Esse, por sua vez, cria
uma aceleracdo em direcdo ao primeiro tempo do compasso 29, e a partir dai segue num
movimento de desaceleragdo intenso (marcado na partitura) preparando a realizagdo da
fermata e a consequente finalizagdo da Segao.

Em relacdo ao grafico vermelho, o qual ja foi analisado anteriormente, as principais
consideragdes a serem levantadas ¢ que o grafico da versdo final apresenta um
desenvolvimento agdgico mais equilibrado que o de 89 bpm, tornando os elementos musicais
coesos e o fraseado expressivo e com sentido musical claro.

Dessa forma, encerramos as andlises das variagdes temporais da Secdo C, do Estudo
n.3, certos de que a analise computacional propiciou, mais uma vez, a rapida e eficiente
deteccao dos elementos expressivos nas primeiras interpretagdes, permitindo uma anélise
reflexiva, comparativa e profunda desses elementos. Isso resultou numa interpretagdo com
uma expressividade solida, e ampliou o conhecimento da forma como os elementos agdgicos
poderiam contribuir para o alcance de um resultado sonoro artistico e consciente, almejado

durante o processo da construcao interpretativa, e alcancados nessa ultima versao da obra.
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4.6) Andlise das variagcdes de amplitude da quarta gravagao:

4.6.1) Secao A:

Iniciaremos a analise das variagdes de amplitude da quarta gravacao através da Secao
A, comparando os graficos em 92 bpm (gravagdo final, ou quarta gravagdo) e 89 bpm
(gravagdo inicial), os quais seguem abaixo respectivamente: Os dudios correspondentes sdo:

audio 50 — 92 bpm , e dudio 42 — 89 bpm.

Secdo A — 92 bpm (quarta gravagao):

Figura 99: Grafico das variagdes de amplitude da Secdo A, do Estudo n.3, da versdo final, em 92 bpm. (Fonte: A autora)

Secdao A — 89 bpm (gravacdo inicial):
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Figura 100: Grafico das variagdes de amplitude da Segdo A, do Estudo n.3, em 89 bpm. (Fonte: A autora)

A Secdo A, como ja explicado anteriormente, ¢ constituida de um contraponto
imitativo, e aqui serd dividida em duas frases de quatro compassos cada, com materiais
musicais semelhantes, € uma codeta final de dois compassos, como forma de se facilitar a
visualizagdo, nos graficos, das variagdes temporais.

Analisando-se o gréafico alaranjado, referente a gravacao final em 92 bpm, notamos
através dos picos de ataque das notas, os quais coincidem com os picos das ondulacdes dos

graficos, que a primeira frase foi executada com uma dindmica muito expressiva, com
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diferenciagdes dos dois motivos semelhantes que aparecem nos compassos 1 —2 ¢ 2 — 3, como
observado nas analises das primeiras gravacdes, sendo a repeticdo do motivo nos compassos
2 — 3 numa intensidade mais forte que na primeira execugdo, delineando assim o movimento
de crescendo e decrescendo na primeira frase, a qual termina no primeiro tempo do compasso
4, como esta marcado na partitura. Comparando com o mesmo trecho no andamento de 89
bpm, percebemos uma maior sofisticacdo nas variagdes de amplitude internas da frase na nova
gravacao, atingindo um resultado sonoro equilibrado e com sentido musical melhorado.

A segunda frase, que estd nos compassos 5 ao 8, e ¢ muito semelhante a primeira,
possui um articulagdo dinamica diferente da primeira, o que foi realizado como forma de se
criar nuances e contrastes internos que pudessem diferenciar uma frase da outra. Observando
os ataques das notas, vemos que os dois motivos que aparecem nos compassos 5 — 6, ¢ 6 — 7,
sdo realizados de formas bem diversas, sendo que no primeiro mantém-se uma maior
homogeneidade sonora, ao contrario do segundo, onde observamos um ataque de intensidade
bem maior, efeito igualmente realizado como forma de se obter uma sonoridade expressiva e
coesa. Nesse caso, o fato de aparecer uma sonoridade com intensidade discrepante no segundo
tempo do compasso 6 foi intencional visando alcangar contraste de dindmica.

Em relacao a codeta (compassos 8 - tempo 2 —ao 10 — tempo 1), nessa ultima versao
ficou claro que se trata de material semelhante ao que encontramos nos compassos 6 (tempo
2) ao 8 (tempo 1), e por se tratar de material finalizador de Secao, optei por realizd-lo numa
intensidade menor do que o anterior.

A partir dessas analise de gravagdes, ficou claro que na versdo final alcancamos a
realizagdo das dindmicas escolhidas, eliminando o excesso de contrastes de intensidades,
realizando contrastes de dinamica entre materiais musicais semelhantes, construindo o
movimento de crescendo e decrescendo total das frases com nuances de sonoridades mais
sofisticadas, adequando as escolhas interpretativas das variagcdes de amplitude ao andamento
escolhido de 92 bpm, demonstrando o resultado de uma performance aperfeicoada quanto a

construgdo da expressividade e do sentido musical da obra.
4.6.2) Ponte 1:

Analisaremos, a seguir, os graficos referentes as variacdes de amplitude da Ponte 1
constantes da gravagdo final (ou quarta gravagdo) em 92 bpm, e da gravagao em 89 bpm
(gravagdo inicial). Abaixo seguem os graficos respectivos. Os dudios das gravagdes sdo: dudio

60 — 92 bpm e audio 58 — 89 bpm.
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Ponte 1 — 92 bpm (quarta gravacao):

Figura 101: Grafico das variagdes de amplitude da Ponte 1, do Estudo n.3, da versdo final, em 92 bpm. (Fonte: A autora)

Ponte 1 — 89 bpm (gravacao inicial):
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Figura 102: Grafico das variagdes de amplitude da Ponte 1, do Estudo n.3, em 89 bpm. (Fonte: A autora)

Nas primeiras gravagoes, identificamos que as variagdes de dindmica ndo obtiveram
um resultado sonoro satisfatorio, pois ndo foram intensas o suficiente para criar o contraste
entre p e pp entre as duas semi-frases, compassos 10 ao 12 (primeiro tempo) e 12 (segundo
tempo) ao 14 (primeiro tempo), respectivamente. Além disso, as dindmicas internas das semi-
frases apareciam desequilibradas sem desenvolvimento progressivo de crescendos e
decrescendos.

Na gravagdo final, o objetivo principal era criar mais planos sonoros através da
execucao de variagdes de amplitude internamente, e criar contraste entre as duas semi-frases,
buscando uma expressividade mais coesa proxima ao indicado na partitura.

Desta forma, se observarmos o grafico da quarta gravacao (alaranjado), podemos notar
que a primeira semi-frase foi executada com maior intensidade que a segunda, assim como
indicado na partitura, o que alcangou o contraste desejado, diferenciando uma da outra.

Em relagdo as variagdes de amplitude no ambito interno, a primeira semi-frase
apresenta movimentos de decrescendos e crescendos progressivos (compassos 10 ao 12 —
primeiro tempo) e uma diminui¢do subita na intensidade no segundo tempo do compasso 12
(anacruse para o 13), o qual segue em uma intensidade menor até o tempo 2 do compasso 13,

a partir de onde se inicia um crescendo para finalizar a Ponte, em direcao ao sinal de crescendo
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indicado na partitura, no segundo tempo do compasso 14, que marca o inicio da proxima
Secao.

Percebemos que apos as analises dos aspectos de variacdo de amplitude, mais uma vez
foi possivel alcangar um resultado sonoro mais expressivo, organizado e inteligivel na ultima

gravacao.
4.6.3) Secao B

Através dos graficos das variagdes de amplitude da Se¢do B, os quais aparecem na
figura a seguir (grafico alaranjado = gravagao final; grafico colorido = gravacao inicial em 89
bpm), realizaremos o estudo analitico. Os dudios dessas gravacgdes analisadas sdo: dudio 51 —

92 bpm ¢ audio 45 — 89 bpm.

Secdo B — 92 bpm (quarta gravacao):
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Figura 103: Grafico das varia¢des de amplitude da Segdo B, do Estudo n.3, versdo final em 92 bpm.

Secdao B — 89 bpm (gravagao inicial):
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Figura 104: Grafico das variagdes de amplitude da SecaoB, do Estudo n.3, em 89 bpm. (Fonte: A autora)

Nas andlises sobre as variagdes de amplitude das trés primeiras gravagdes, referentes
a Secdo B, detectamos algumas modificagdes necessarias para tornar a interpretacdo mais
coesa, a expressividade mais clara e inteligivel, e a criacdo de contraste entre as intensidades

totais de cada uma das duas frases que compdem essa Sec¢ao.
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Observando-se o grafico da versao final (na cor laranja), podemos visualizar que as
duas frases foram executadas com intensidades diferentes, sendo a primeira (compassos 15 ao
18) em intensidade menor do que a segunda (compassos 19 ao 22), criando-se a sonoridade
desejada de contraste entre essas duas frases, cujo material musical ¢ bem semelhante.

Analisando-se a primeira frase separadamente, notamos que as suas variagdes de
amplitude também sofreram adaptagdes que a tornaram mais expressiva. Os dois motivos
internos, por exemplo, foram executados com uma curva de crescendo e decrescendo
(observar os compassos 15 — tempo 2 ¢ 16 — tempo 1; € os compassos 16 -tempo 2 ¢ 17 —
tempo 1). Essa nova articulagdo tornou-os continuos na primeira apari¢do. Comparando com
os motivos correspondentes a eles, que aparecem na segunda frase (compassos 19 — tempo 2
e 20 — tempo 1; compassos 20 — tempo 2 e 21 — tempo 1), observamos uma nova construcao
com movimentos de crescendo do primeiro pico de amplitude para o seguinte (a exemplo do
que ocorreu na gravagdo em 89 bpm), diferenciando-os quanto a intensidade de cada um,
criando um contraste entre eles e seus similares localizados na primeira frase.

As finalizagdes das frases também foram modificadas. A primeira frase, ao invés de
seguir a finalizacdo tradicional de realizacdo de um decrescendo, foi executada com um
momento de decrescendo no compasso 16, seguido de um crescendo discreto no compasso 17
(altimo compasso dessa frase). Esse recurso foi utilizado como forma de se criar um sentido
de continuidade entre as duas frases dessa Se¢do, indicando o recomeco proximo.

Ja a finalizagdo da segunda frase foi construida através de um decrescendo subito
(transi¢do do compasso 21 para o 22) para se enfatizar o término da Secdo, cuja ultima frase
¢ semelhante a primeira, pedindo, portanto, interpretagdes particulares.

Assim, apds essa analise, concluimos que, nessa versdo final, a modificacdo e
adequacgdo de aspectos relacionados as variagdes de amplitude detectadas nas analises das trés
primeiras gravacdes resultaram em uma interpretagdo com sonoridades variadas, com a
presenca de contrastes de intensidade sonora, légica e criatividade na constru¢do dos

fraseados, ou seja, os resultados foram satisfatoriamente alcangados.
4.6.4) Secao C

Realizaremos as analises da Se¢do C, do Estudo n.3, usando os dois graficos que se
seguem. O primeiro refere-se a quarta gravacao (grafico alaranjado), e o segundo as variagdes
de amplitude da gravacao inicial em 89 bpm (grafico colorido). Os dudios correspondentes

sdo: dudio 52 — 92 bpm, e dudio 48 — 89 bpm.
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Secao C — 92 bpm (quarta gravagao):
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Figura 105: Grafico das variagdes de amplitude da Segdo C, do Estudo n.3, versdo final em 92 bpm. (Fonte: A autora)

Secao C — 89 bpm (gravagao inicial):
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Figura 106: Grafico das variagdes de amplitude da Segdo C, do Estudo n.3, em 89 bpm. (Fonte: A autora)

As andlises das trés primeiras gravacdes demonstraram uma variedade interessante de
elementos usados na constru¢do da dinamica. No geral, as intencdes interpretativas chegaram
proximas as indicagdes da partitura. Na ultima gravagdo procurei mesclar algumas ideias
musicais descobertas nas primeiras gravagdes, as quais, aliadas ao aumento do andamento,
puderam desencadear uma interpretacao cuja expressividade baseou-se na criagdo de nuances
interpretativas, coesao musical, contrastes, sentido musical e fluidez dos fraseados.

Observando o grafico da versdo final (alaranjado), percebemos algumas diferengas
marcantes em relagdo as gravagoes ja analisadas, em especial a de 89 bpm.

A primeira frase (compassos 23 ao 26) apresenta um movimento de crescendo em
etapas até a intensidade f no primeiro tempo do compasso 27 (assim como esta indicado na
partitura). O primeiro motivo nessa frase ¢ executado com um movimento de

decrescendo/crescendo (compasso 23 ao 24 — tempo 1). O segundo motivo ¢ subdividido em
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dois movimentos — decrescendo (compassos 24 — tempo 2/ compasso 25 — tempo 1) e
crescendo (compasso 25 — tempo 2 ao 26 — tempo 1), seguido de um decrescendo para o
segundo tempo do compasso 26, alcangando o primeiro tempo do compasso 27, onde esta
localizada a indicacgdo de f'e (sonoro), de maneira quase subita, transformando esse local em
um elemento surpresa.

Na segunda frase (compassos 27 ao 30), os dois motivos seguem num crescendo
progressivo até o compasso 29, mudando totalmente a configuracdo das variagdes de
amplitude em relacdo aos seus correspondentes da primeira frase. Apos o compasso 29, é
realizado um decrescendo até a nota final dessa Se¢do no compasso 30.

As principais diferengas em relagdo a interpretagdo em 89 bpm (gréafico colorido) €
que os fraseados tiveram sentido musical melhor delineado. A primeira frase da gravacdo em
89 bpm (marcada em marrom claro) demonstra claramente que os motivos internos
precisavam encontrar uma direcdo para organizacdo do fraseado, pois suas variacdes de
amplitude foram realizadas de forma instdvel. Na segunda frase (marcada em amarelo)
podemos observar o mesmo — uma oscilacdo exagerada nas nuances internas, causando
instabilidade para o sentido musical.

Assim, na tltima versdo conseguimos alcancar um resultado mais sofisticado, pois as
duas frases foram realizadas com varia¢des de amplitude global com a mesma inten¢do —uma
curva total de crescendo/decrescendo ao longo do fraseado musical, mas com diferencas
internas de articulagdo das dinamicas as quais criaram duas frases com caracteristicas

expressivas diferentes, contrastantes e com sentido definido.
4.7) Consideragdes sobre a quarta gravacao do Estudo n.3:

O processo de construgdo interpretativa do Estudo n.3 buscou compreender as
estruturas internas da musica de forma a construir uma versdao que se caracterizasse pela
clareza nas intencdes das variacdes temporais e de amplitude na criagdao dos fraseados, da
expressividade e do sentido musical da obra. Nas andlises das trés primeiras gravagoes
verificamos o surgimento de diversas possibilidades interpretativas, as quais foram
selecionadas e aprimoradas na realizacao dessa ultima versao.

Através da escuta dos dudios totais de todas as gravagdes € possivel perceber a
diferenca no resultado final de cada interpretacao. Os dudios sdo os seguintes: audio 53 — 69
bpm; dudio 54 — 89 bpm; dudio 55 — 109 bpm; dudio 56 — 92 bpm (gravagao final).

Acredito que o resultado alcangado demonstra o quao importante foi integrar a esse

processo a analise computacional de gravagdes através dos recursos do Sonic Visualiser, os
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quais permitiram observar essas questdes intrinsecas as performances, pois nem sempre ¢
possivel percebé-las com precisdo nas primeiras audigdes. Assim, reafirmo que o software foi
de fundamental importancia nesse processo de aprimoramento da cria¢do interpretativa desse

Estudo, bem como dos outros dois que integraram esse trabalho.
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Consideragoes finais:

Na presente pesquisa propusemo-nos a criar interpretacdes musicais dos Trés Estudos
para piano de Sérgio Vasconcellos-Corréa por meio de um processo de analise de gravacdes
com a utilizag¢do do software Sonic Visualiser, o qual funcionou como ferramenta subsidiaria
dessas analises. Acreditamos desde o inicio no bom desenvolvimento desse projeto, pois nos
baseamos em trabalhos cientificos bem sucedidos, anteriores a este, cujas linhas e métodos de
pesquisa seguiram dire¢des semelhantes embora voltados para obras diferentes das que sdo
aqui abordadas.

As andlises sonoras realizadas a partir dos graficos de variagcdes de amplitude e de
andamento permitiram-nos compreender com maior precisdo alguns elementos do discurso
musical, os quais poderiam passar despercebidos em uma escuta inicial. Além disso, esse
trabalho realmente otimizou a escuta musical, tornando os aspectos interpretativos mais faceis
e rapidos de serem percebidos e compreendidos.

A intencdo desse estudo foi buscar identificar o andamento adequado para a
interpretagdo dos Trés Estudos para piano, considerando os elementos que compdem a
expressividade musical, integrando-os as minhas op¢des interpretativas.

Desta forma, optamos por realizar trés gravacdes iniciais de cada Estudo em
andamentos diferentes, incluindo o andamento original indicado na partitura, buscando
identificar um andamento mais adequado para a realizagdao de uma versao final de cada obra,
na qual fosse possivel conjugar minhas escolhas interpretativas e os elementos expressivos
musicais presentes nesses Estudos.

O Estudo n.1 foi executado no andamento original (92 bpm) e em dois andamentos
mais rapidos (110 bpm e 120 bpm). O Estudo n. 2 foi executado em 69 bpm (andamento
indicado pelo compositor), em 51 bpm e em 92 bpm. J& o Estudo n.3 foi gravado no andamento
de 69 bpm (andamento original), e em dois andamentos mais rapidos (89 bpm e 110 bpm).

Tanto o Estudo n.1, quanto o Estudo n.3, possuem carater alegre, € os andamentos
originais pareciam lentos para a realiza¢do das minhas op¢des interpretativas, o que nos levou
a testar suas execugdes em andamentos mais rapidos. J4 o Estudo n.2, por possuir um carater
lirico, optamos por grava-lo em um andamento inferior, e um mais rapido do que foi indicado,
como forma de testar suas possibilidades interpretativas em contextos diferentes.

As trés gravacodes iniciais foram analisadas e, ao longo desse trabalho, levantamos uma

série de consideragdes sobre as variagdes de agogica e de amplitude que nos levaram a
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concluir sobre os andamentos mais adequados para a realizacao da quarta e ultima gravacao
de cada obra.

Apos essa conclusdo, foi realizada uma quarta gravacdo de cada um desses estudos
levando em consideracdo os aspectos do discurso musical levantados nas andlises das
gravagdes, bem como minhas opg¢des interpretativa, para a realizagdo das versoes finais. Por
fim, consideramos que os andamentos adequados para minha interpretagdo dos Estudos
seriam: Estudo n.1 — 110 bpm , Estudo n. 2 — 71 bpm, Estudo n. 3 — 92 bpm ( todos mais
rapidos que o andamento original).

As andlises das gravagodes foram realizadas de forma minuciosa, o que permitiu um
aprofundamento em seus resultados sonoros, levando-nos a percepcoes e reconhecimentos de
forma objetiva de nuances musicais, fraseados, respiragdes, motivos melddicos em vozes
internas, dialogos musicais entre essas vozes, entre outros fatores, complementando o trabalho
da escuta musical analitica.

Os dois recursos de analises principais desse sofiware usados nessa pesquisa foram os
graficos demonstrativos das andlises das variagdes temporais ¢ das analises das variagdes de
amplitude. Assim, buscamos compreender como esses elementos interpretativos poderiam
surgir em andamentos diferentes, e em que medida o andamento poderia influenciar na
construgdo da dinamica e na criagdo do sentido musical.

Verificamos que as variagdes temporais sdo responsaveis por delinear as ideias
musicais através de respiracdes, acelerandos, ralentandos, entre outros. As variagdes de
amplitude, por sua vez, integram a expressividade musical criando planos sonoros, nuances,
contrastes, inflexdes, delimita¢des de fraseados, e outros. Assim, a expressividade musical se
da a partir da unido desses dois fatores, os quais devem se integrar na criacao da interpretacao
do texto musical.

Ap0s a analise desses elementos, chegamos a conclusdes sobre o modo como os fatores
interpretativos se desenvolveram nas performances em questdo, e pudemos realizar uma
ultima gravag¢ao com adequagdes nas variagdes temporais, de amplitude, e no andamento, para
alcancar uma interpretagao equilibrada, expressiva e com sentido musical claro. Essas ltimas
gravacdes também foram analisadas.

Realizamos as analises das variacdes de amplitude e de agdgica separadamente.
Assim, compreendemos o modo como se manifestaram nas interpretagdes musicais
analisadas, o que foi de grande importancia para visualizar como suas interagdes se
processaram na criagdo da sonoridade das gravacdes iniciais, bem como poderiam contribuir

para o planejamento da realizag@o da versao final de cada Estudo.
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Na analise das gravacdes finais, foi possivel verificar em que medida os elementos
interpretativos foram adequados, mantidos ou modificados, ¢ em que medida essas
transformagoes afetaram o discurso musical.

No processo de construgdo interpretativa, as analises temporais nos permitiram
compreender que suas variagdes interagiram diretamente com a construcao do fraseado
musical, bem como com o entendimento das estruturas musicais, ¢ que dependiam do
andamento escolhido para imprimir determinado sentido musical a interpretacdo. Ou seja,
através dessas andlises, ficou comprovado que, dependendo do andamento escolhido, o
sentido musical se tornava mais nitido ou confuso.

Nas analises das variagdes de amplitude pudemos detectar que sua criagdo estava
diretamente relacionada ao surgimento de possibilidades sonoras, nuances musicais, que
integraram a constru¢do do sentido musical total da musica através da variagdo de partes
menores, como por exemplo, ao criar, através de intensidades diferentes, distingdes entre
motivos melddicos musicais, ou fraseados inteiros, ou ao gerar surpresa, delimitar os
momentos de inicio ou finalizag¢do dos fraseados e segdes, entre outros fatores. Em relacdo a
concepgdo do sentido musical, as variacdes de amplitude também contribuiram para que o
sentido musical se constituisse de formas mais nitidas ou mais obscuras, dependendo do
andamento de execucdo, semelhante ao que ocorreu com as variagdes temporais.

Outros fatores como uso excessivo de variagdes de agodgica, dindmicas muito sutis,
que prejudicavam a construgdo interpretativa, também foram detectados com a ajuda da
analise dos graficos, e puderam ser corrigidos e adequados nas versdes finais.

Compreendemos, portanto, que detalhes intrinsecos da estrutura interpretativa, os
quais sao imprescindiveis para o resultado sonoro total da obra, muitas vezes requerem
numerosas escutas para se tornarem perceptiveis de forma consciente, em suas
complexidades. Entretanto, por meio da andlise computacional de gravagdes, passamos a
entendé-los mais prontamente, sendo-nos dada a op¢do de manter, adequar, modificar,
aprimorar as variacoes temporais e de amplitude em relagdo ao andamento escolhido. Essas
acoes foram capazes de imprimir tamanha modificacdo a esses elementos e ao modo de sua
manifestagdo no resultado total da obra, que acabaram por transformar o sentido da
interpretacdo musical em alguns casos.

O sentido da expressdo performance pensada e reflexiva €, portanto, ampliada por

essas analises musicais computacionais utilizando alguns dos recursos do Sonic Visualiser,

pois assim pudemos compreender onde deveriamos concentrar nossos esfor¢os em modificar,
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aprimorar ou manter a op¢ao interpretativa realizada. A cogni¢ao humana se amplia, portanto,
e percorre horizontes agora revelados pela tecnologia.

Assim, o Sonic Visualiser permite que analisemos com maior profundidade, além “dos
elementos que nem sempre sdo evidenciados na notagcdo da obra” (GASQUES, 2013), os
elementos que nem sempre sao evidenciados na audicao imediata da obra, mas que integram
sua expressividade e compdem seu significado musical. Portanto, compreendé-los em
profundidade ¢ de fundamental importancia para a construcao interpretativa de uma obra.

Além disso, se “a partitura musical ndo traz em si elementos suficientes para a
recriagdo musical performatica” (ROSA, 2015), a escuta humana, por vezes, também nao
consegue alcanca-los por si s0, € a analise musical computacional de gravagdes possibilitou
compreender elementos externos a partitura, € ndo acessiveis a nossa capacidade cognitiva
imediata. Dessa forma, o processo de se interpretar uma obra vai além da escuta analitica dos
fraseados e gestos musicais, alcanca a escuta dos elementos intrinsecos ao texto musical que
se manifestam no resultado sonoro, cuja rapidez e precisdo das suas percep¢des podem ser
aumentadas pelo uso do software.

Essas afirmagdes ficam claras ao relembrarmos as analises das gravagdes no que tange
as observagdes realizadas sobre a influéncia do andamento na percepgao dos elementos do
texto musical, tais como os fraseados, os inicios e términos das Se¢oes, 0s motivos melodicos,
os baixos, os contrapontos, a ressondncia do instrumento, as nuances sonoras, entre outros
fatores. Vimos que pela compreensao desses elementos € de como eles ocorreram na execucao
das obras, foi possivel mudar as escolhas interpretativas, reelabord-las ou manté-las, bem
como a readaptacdo dos andamentos escolhidos inicialmente, de forma que os componentes
expressivos pudessem se tornar nitidos e 16gicos.

Nesse sentido, finalizamos essa pesquisa com a certeza de que o trabalho empenhado
aqui contribuiu em muito para a minha forma¢do como intérprete, pois me permitiu
compreender alguns elementos da performance e da construcdo interpretativa para os quais
ainda nao tinha me atentado, como a possiblidade de se planejar a interpretacdo musical de
forma consciente e pragmatica com o auxilio da analise computacional de gravagdes.

Assim, reunindo opdes interpretativas variadas, e compreendendo sua func¢do na
construcdo da expressividade musical, percebemos também que ndo basta planejar acdes
isoladas na performance de uma obra, € necessario compreender como e quais elementos
interpretativos se processam da melhor forma em determinado contexto. Ou ainda, ¢
necessario superar a compreensao a respeito da melhor forma de se executar um gesto musical

para passar a executa-lo consciente dos motivos que definiram essa escolha.
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Sendo a pratica interpretativa viva, no sentido de que nossas percepgdes se modificam
ao longo do tempo e se refletem diretamente em nossas execugdes, acredito que a analise
computacional de gravagdes utilizando esse software nos preencheu com possibilidades
interpretativas diversas que podem ser combinadas, recombinadas, de acordo com nossa
maturidade e conhecimento adquirido ao longo do tempo. O Sonic Visualiser auxiliou o
aperfeigoamento da pratica interpretativa na medida em que aumentou a eficiéncia e rapidez
de sua concretizagao.

Esse trabalho contribuiu também para aumentar o numero de pesquisas em portugués
versando sobre analise de gravagdes utilizando o Sonic Visualiser, tendo em vista que a
quantidade desses trabalhos tem crescido, mas ainda ¢ uma bibliografia escassa em nosso
idioma.

Sendo o todo maior do que a soma das partes, ao unirmos os conhecimentos adquiridos
sobre a interpretagdo musical dessas obras em cada uma de suas Se¢des separadamente, € ao
somarmos essas partes na execucao integral de cada Estudo, percebemos que essa maxima se
traduz nessa pesquisa através do resultado que alcancamos ao criarmos interpretacdes mais
conscientes, ricas, detalhistas, interessantes, consolidadas de cada Estudo, cujos sentidos
musicais transmitiram a nitidez, expressividade e clareza almejados. Desta forma, podemos

afirmar que o proposito dessa pesquisa foi plenamente alcancado.
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Apéndice I: Analises harmonicas e estruturais dos Trés Estudos para
piano.

Consideracdes sobre aspectos harmonicos e estruturais dos trés estudos para piano de
Sérgio Vasconcellos-Corréa: andlises estruturais dos trés estudos de Sérgio Vasconcellos-
Corréa sobre as formas, os acordes, cadéncias, tonalidades, modos, relagdes harmdnicas, entre

outros, encontrados nesses trés estudos.
Estudo n.1 — A danga da moda:

O primeiro estudo “A danga da moda” esta na tonalidade de d6 menor, e ¢ construido

com a seguinte estrutura:

|| Introducdo | A | A |B | C |Interludio |A|A|B|C |Coda ||

Introdugao:

A Introducdo abrange os compassos 1-8, e € construida sobre uma melodia simples de

oito compassos, que prepara a entrada da Secdo A.

Area do Gréafico k 1

G7 G7 G7 Cm Cm

Figura 107: Introdugdo do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa. (Fonte: Partitura — Editora Fermata)



As relagdes harmonicas na Introdugdo ocorrem da seguinte maneira:

Centro tonal: Cm

Comosssos 1-2

|Cm |Cm ICm G ICm
(Tm) (Im) fmy V) (Im)
|G7 |G7 IG7 |Cm
(VD) V1) VD) (Jm1)

Figura 108: Relagdes harmonicas da Introdugdo do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa

SECAO A:

A Sec¢do A abrange os compassos 9 — 16.
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Figura 109: Secdo A, do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: Partitura — Editora Fermata)

179



180

Essa secdo estd em Cm, e sua constru¢cao harmdnica ocorre da seguinte maneira:

|Cm |Cm |Cm IG7 |
(Im) (Tm) (Im) )

IG7 |G7 IG7 ICm b
(V7) (V1) (V7) (I)

Figura 110: Relagdes harmoénicas da Segéo A, do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: A autora)

Podemos afirmar que a Se¢dio A é composta em estrutura de sentenca’, pois a ideia
musical anacrustica apresentada nos compassos 9 — 10 repete-se, com ligeira variagdo, nos
compassos 11 — 12. A partir do compasso 13, inicia-se o encaminhamento para a cadéncia, a
qual se efetiva no compasso 16, finalizando a sentenca. Isso coincide com a defini¢ao de
sentenca expressa por Stefan Kostka e Dorothy Payne, segundo os quais “a sentenga ¢
caracterizada pela repeticdo ou variacdo imediata de uma ideia musical seguida por um
movimento em direcdo a cadéncia”. (Kostka & Payne, 2008, p. 145, traducdo de Hugo
Ribeiro®d).

A primeira parte da sentenca esta nos compassos 9 — 10, 11 — 12, nos quais aparecem
duas ideias musicais muito semelhantes, diferindo uma da outra apenas nas suas finalizagdes.
O primeiro (compassos 9 — 10), termina na nota d6 sobre o acorde de Cm. O segundo
(compassos 11 — 12), termina na nota ré, sobre o acorde de G7.

No compasso 13 aparece outra ideia musical que se repete no compasso 14, e logo em
seguida essa estrutura caminha para um movimento para uma cadéncia auténtica nos

compassos 15 — 16, finalizando a sentenga nos moldes descritos por Kostka & Payne.

SECAO B:

A Secdo B ¢ construida sobre os compassos 17 — 28 (primeiro tempo).

3% Embora considerado aqui como sentenga, esse trecho também pode ser classificado como periodo. Para
Kostka & Payne, “um periodo tipicamente consiste de duas frases com relagao antecedente-consequente (ou
pergunta-resposta), esta relagdo sendo estabelecida por meio de uma cadéncia mais forte ao final da segunda
parte” (Kostka & Payne, 2008, p. 140, tradu¢do de Hugo L. Ribeiro). Assim, podemos considerar a primeira
frase do periodo nos compassos 9 ao 12, terminando a frase com uma meia cadéncia sobre o V. A segunda
frase vai do compasso 13 ao 16, iniciando um tom abaixo do primeiro trecho do periodo, concluindo com uma
cadéncia auténtica no compasso 16.

3 Disponivel em: http://hugoribeiro.com.br/biblioteca-digital/kostka Payne-Harmonia_Tonal.pdf
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Figura 111: Secdo B, do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa (compassos 17 ao 23) — (Fonte: Partitura — Editora
Fermata)

Fam. 4
hs

27

Figura 112: Se¢do B, do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa (compassos 24 ao 27)
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Este trecho apresenta um carater modulante, pois constrdi a transi¢do harmonica de
D6 menor para Mib maior, a qual serd a tonalidade principal da préoxima secao. Ha a
ocorréncia de um pedal (intervalo de Bb — F) nos compassos 24 ao 26 sobre as notas do acorde
de dominante de Eb (Bb7) que confirma, ano compasso 27, modulacdo para o tom de Mib
maior.

Os compassos 17 ao 20 correspondem ao trecho da modulacdo em que ocorre a

transicao tonal, descrita no diagrama a seguir, saindo de Cm em dire¢do ao Eb:

ICm Bb7 Bb7 Eb
Cm: (Im) (V7 do II) (V7 do II) (11T}
B .U (V1) V1) (1)

Figura 113: Se¢éo B, compassos 17 ao 20, do Estudo n. 1, de S. Vasconcellos-Corréa

A partir do compasso 21, seguindo até o 28, a tonalidade se consolida em Eb maior,

como se V€ a seguir:

Eb IBb7 Bb7 Bb7

Eb (1) ) V) V)
Bb7 Bb7 Eb [Eb

Eb: D V7 (1) (1)

Figura 114: Segio B, compassos 21 ao 28, do Estudo n. 1, de S. Vasconcellos-Corréa



Secao C:

Essa Se¢do Abrange os compassos 28 ao 43 (primeiro tempo).
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INICIO DA PONTE 3

Eb

Figura 115: Secdo C, compassos 28-43, do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa (Fonte: Partitura — Editora Fermata)

O trecho em laranja abrange os compassos 28 — 29 (primeiro tempo), nos quais a

melodia € construida sobre tercas, e aparece repetida em uma sequéncia meio tom abaixo, nos

compassos 30 — 31 (primeiro tempo), finalizando o trecho com uma cadéncia plagal.

Em seguida, aparece uma melodia descendente que vai do compasso 32 ao 34 (trecho

em azul), e a se¢do finaliza com uma cadéncia auténtica no compasso 35. Posteriormente ha

a repeticdo dessa mesma se¢do. O compositor adicionou uma melodia secundaria (trecho em

verde) como Ponte entre as duas vezes que ocorrem essa segao.
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Essa construcao também pode ser considerada uma estrutura de sentenga, de acordo
com Kostka & Payne™®.

Nesse caso, a primeira parte da sentenca ¢ formada pelos quatro primeiros compassos,
sobre duas ideias musicais descendentes em sequéncia, e a segunda parte formada pelos quatro
compassos seguintes, formados por motivos que levam a uma cadéncia auténtica.

Em relagao a harmonia, nessa se¢ao temos o centro tonal em Eb, como podemos

observar no diagrama a seguir:

[1e Ak |4k kb
(1) (v vy (1)
| Cm B Bb [Eb
(T o) o) (IR
||ER |Ab |4k |Eb
(1 awvy av) (1)
ICm Bb [Bb7 [Eb
T ) v7) (1)

CadEncs BurbdnTics

Figura 116: Se¢do C, compassos28-43, do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa

No compasso 43, o compositor finaliza a se¢do 3 com uma cadéncia auténtica, e inicia
um Interltidio para repeti¢do integral das se¢des 1, 2 e 3. Esse interludio, o qual abrange os
compassos 43 (tempo 2) ao 49 (tempo 1, primeira metade), ird se repetir ao final da obra, mas
assumird a fun¢do de Coda, j& que, ao final ir4 realizar movimentos cadenciais para marcar a

finalizagdo da composigao.

36 Vide explicagdo na pagina 47
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Figura 117: Interludio — compassos 43 ao 49, do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa

Esse Interludio possui carater modulante, pois refor¢a a tonalidade inicial de D6 menor

quando intercala os acordes de G e Cm, que, no campo harmoénico de D6 menor,

correspondem as fun¢des do V e Im, dominante e tonica, respectivamente.

Isso ocorre porque o compositor ird iniciar a repeticdo da musica, a qual se inicia em

O diagrama a seguir traz as relagdes harmonicas deste trecho musical, cujo centro tonal

Cm.

¢ o Cm.

|IEb G
(I1I) (V)
|Cm G

(Im) (V)

|ICm
(Im)

G
V)

[Cm I
(Im)

Figura 118: Interludio — compassos 43 ao 49, do Estudo n.1, de S. Vasconcellos-Corréa
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Ap6s esse interludio, a misica repete-se a partir da se¢do 1 de forma integral. Finaliza-
se com esse interlidio com pequenas variagdes, mas, agora, sera considerado como Coda,

dado ao seu carater de finalizagdo através do intercdmbio entre os graus V e L.

Estudo n.2 - Assum preto

O segundo estudo, “Assum Preto”, esta na tonalidade de Dm.

Sua forma ¢é: binéria, como ¢ possivel observar no diagrama que se segue:

||l Introdugdo | A | B :|| Coda (pequena variagao da Introdugao) ||

INTRODUCAO:

Essa Secdo Abrange os compassos 1 ao 7 (tempo 1).

Figura 119: Introducdo do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa.
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Harmonicamente, a tonalidade mantém-se em Dm, o que € possivel observar no

diagrama que segue:

Dm (anacruse) ||{Gm Dm AT7(b9)
(Im) (IVm) (Im) (V7b9)

Dm Dm Dm Dm
(Im) (Im) (Im) (Im)

Figura 120: Introdugdo do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa

A construcdo da melodia principal se da com trés sequencias melddicas descendentes
nos compassos 1 a 3, com diferengas respectivas de um tom e um tom e meio. A primeira
comeca na nota do, a segunda em sib e a terceira em la.

Do compasso 4 ao 7, a sonoridade repousa sobre o acorde de Dm, apods a cadéncia
auténtica que ocorre no 3° e 4° compassos. Somente no ultimo tempo do compasso 7 € que ira

se iniciar a Se¢ao A.

SECAO A:

Essa parte da musica abrange os compassos de 7 (anacruse para o compasso 8) ao
primeiro tempo do compasso 15. Consiste em duas frases semelhantes, cada uma de quatro
compassos, variando somente na nota que finaliza cada uma delas. A primeira frase termina

na nota la, sobre um acorde de Dm, e a segunda na nota sol, sobre um acorde de Gm.
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Dm

Figura 121: Secdo A — compassos 7-15, do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa
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O centro tonal, nessa secao, mantém-se em Dm, como demonstrado no diagrama a

seguir:

IDm Dm Dm Dm |

(Im) Im Im Im

IDm | Dm Dm D |Gm |Gm ||
(Im) Im Im V/IVm IVm IVm

Figura 122: Compassos 7-15, Estudo n.2, de S.Vasconcellos-Corréa.

SE( "AO B:

A Secdo B comega no compasso 15 e finaliza no compasso 30.

E possivel considerar essa construgdo como um periodo. De acordo com Kosta &
Payne, “um periodo consiste de duas frases em relacdo antecedente-consequente (ou pergunta
e resposta), esta relagcdo sendo estabelecida por meio de uma cadéncia mais forte ao final da
segunda frase”. (Kostka & Payne, 2008, tradu¢ao Hugo Ribeiro e outros, 2015)

Assim sendo, a primeira parte do periodo termina numa cadéncia imperfeita®’ , e a
segunda parte, em uma cadencia autentica perfeita. Essa tltima, sendo mais forte que a
primeira, d um carater conclusivo para o periodo, e faz juz ao conceito de periodo de Kostka
& Payne, acima descrito.

Essa secdo ¢ formada por duas frases em sequéncia descendente, como se pode

observar a seguir:

37 De acordo com Douglass M. Green (1979, p. 13), “quando o V grau de uma cadéncia auténtica esta na
posi¢do fundamental e a nota mais aguda do acorde final do I grau aparece nas duas extremidades (nota do
baixo e nota da melodia — explicacdo minha), a cadéncia é considerada perfeita. De outra maneira, ¢ imperfeita.
A cadéncia mais forte ¢ a cadéncia auténtica perfeita no ultimo tempo forte final” (Green, 1979, p.13, traducao
nossa).
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Secao B — frase 1:

Inicio da frasel

Cadéncia
imperfeita

Figura 123: Secdo B — compassos 15-21, do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa
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Secao B — frase 2:

[ Inicio dafrase 2 ]

T i I -
E " b | 4 I -ir -.-_ — 1'IT
; S e 4 -

- o | = | |

m-dl I __'_._.--""'-._F.-.Tr u h" = |
Cadéncia _1’ }': i JLI h’J‘ e B " P-_:-! L
imperfeitz f ‘.r—l—r e : - I' "L-"'L"—-"""__:E

== 3
o L l A .
myl RN R ARl
\ = Dm Dm Gm
p—

/

‘ Cadéncia perfeita ‘

Figura 124: Secdo B — compassos 22-30, do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa
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O centro tonal passa pela tonalidade de Gm nos compassos 14 ao 19. Na segunda

metade do segundo tempo do compasso 13, como dito acima, hd um acorde de D (dominante

de Gm),sem a fundamental. A partir dai, a harmonia ir4 oscilar entre os acordes de Gm e Dm,

até o compasso 20 e 21, onde ird aparecer o acorde de A7 (dominante de Dm), o qual resolvera

em Dm no compasso 22. Nesse ponto, a tonalidade retorna para Dm, ap6és uma breve

modulagdo para Gm, sobre a qual foi construida a primeira frase dessa se¢ao. O diagrama a

seguir ilustra isso:

IGm |Gm
(Im) (Im)
IDm | A7
TVm) V7
Dm |Gm
Im IVm
Dm | A
Tm) V7

IGm
(Im)
A7
W7
A
V7
A
V7

Im

Figura 125: Se¢éo B, compassos 15-30, Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa

CODA:

Apds a Secdo B, ocorre a repetigao integral da obra, a qual ira finalizar com uma Coda

semelhante a Introdu¢@o, com algumas variagdes feitas pelo compositor no desenho melddico

e ritmico do baixo e do contracanto. A melodia e a harmonia mantém-se iguais as da

Introdugao.

Na figura a seguir, tem-se o excerto correspondente a Coda deste Estudo.
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i
g
g
g
|
5

Figura 126: Coda final, do Estudo n.2, de S. Vasconcellos-Corréa

Estudo n.3 - Juazeiro

O terceiro estudo, denominado Juazeiro, esta no modo de Fa mixolidio. Na armadura
de clave, ndo aparecem os acidentes sib e mib, porém, eles aparecem no decorrer da musica.

Ele foi composto na forma: ABCBC A’.

A primeira Secdo abrange os compassos 1 — 10 (primeiro tempo, marcado em
vermelho), iniciando-se com anacruse.

Na figura a seguir, temos a Sec¢do A:
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Figura 127: Secdo A do Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa

O movimento melddico tem caracteristicas de um canone, como se pode observar nas

marcagdes em azul na partitura. A repeticdo da melodia no canone apresenta variagdes em

relagdo ao ritmo (na primeira metade da melodia, o ritmo ¢ aumentado quando aparece na mao

direita), o que nao influencia em seu carater.

Esse canone abrange os compassos 1 ao 10, antecedendo uma Ponte de transicao entre

as segoes A e B.

Os acordes se alternam entre F e Cm.
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O diagrama a seguir traz essas estruturas:

IIF [F [F U E |
I I I Vm I

IF IF IF Cm IF |

I I I Vm I

|ICm IF/Eb I

Wim I

Figura 128: Se¢do A, do Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa

PONTE 1:
Apobs a Segdo A, inicia-se um trecho de ligagdo entre a Secao anterior e a proxima.

Essa Ponte abrange os compassos 10 (tempo 1) ao 14.

g e =

=== =—m=Ec=ru= S e
v 1 Li = } = hi { = =.l===3"‘—-‘—'
) : ! 1 ] T f 1 }"Fp e | | —

1 P = R = s
A~ S S N S
F/Eb G7/D F/A G7/D F G7/D F/A G/Db

i
‘| sem atrasar o andamento

— ﬁi’__: 1 ;‘..‘Z:}T_" ~

N S

F G7/D F7/A  Db(4dim)(9) F7 F7/A  Dsus?

o ——— =

Figura 129: Ponte entre as se¢des A e B — Estudo n .3, S. Vasconcellos-Corréa

Essa Ponte ¢ composta por uma frase que se repete. Os acordes se alternam entre os

graus Il e I, até alcangar a proxima se¢do, como se pode observar no diagrama seguinte:
F G [F G [F GI [F GDb|F [
I II I II | II I II I

Figura 130: Ponte entre Secdo A e B — estudo n.3, S. Vasconcellos-Corréa
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SECAO B:

Essa Secao abrange os compassos 15 (anacruse do 14) ao 22. Ela ¢ formada por duas

frases que se repetem. Observa-se a presenga de cromatismo (em vermelho na proxima figura),

em forma descendente, na melodia da clave de sol.

Figura 131: Se¢do B — Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa

Os acordes dessa Secdo aparecem de acordo com o diagrama a seguir:

IF7/A G/Db |F7 [FT/A F G7(9)
I II'3dim 1 I I IT
Frase de oito
>- COMpPassos.
|[E7 [E7 | E7 13 [I
I I i1 I

Figura 132: Secdo B — Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa
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SECAO C:
Essa tltima Secdo abrange os compassos 23 — 30. Ela também se constitui por 8

compassos com duas frases (cada uma com 4 compassos).

Figura 133: Secéo C, Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa

A primeira frase (compassos 23 ao 26) termina com os acordes dos graus bll — I. A
segunda frase (compassos 27 ao 30 — tempo 1) termina com o acorde de F, em terceira

inversdao, com o mib no baixo, e a nota fa na melodia.
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O diagrama a seguir demonstra os acordes que formam essa se¢ao C:

Eb FIC Gb F7
bVI I b I
L
|Gb F7 Bb €7 [FIEb |
i I v VI )

Figura 134: Se¢éo C, Estudo n.3, de S. Vasconcellos-Corréa

Apos essa secdo, acontece a repetigdo da primeira Ponte, que prepara a repetigdo das

secoes B e C, finalizando com a Secdo A’.

SECAO A’:

A Sec¢do A’ difere da Secdo A somente na finalizagdo que ocorre por meio de uma

codeta. Nessa edi¢cdio ndo aparece a tltima nota que ¢é o fa oitavado’® (fa 1 e f4 zero) .

Codeta final:

_,.-—--.._

E7 Cm7 F/Eb

Figura 135: Codeta final — Estudo n.3, S. Vasconcellos-Corréa

30 que pode ser confirmado na gravagdo da pianista Eny da Rocha, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=VvGUrVk-oxY&t=2s (acesso em 06 ago 2018).



https://www.youtube.com/watch?v=VvGUrVk-oxY&t=2s
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Diagrama da codeta final:

F7 Cm7 F

I7 Vm7 I

Figura 136: Codeta final — acordes — Estudo n3, S. Vasconcellos-Corréa
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Apéndice II: Anélise comparativa entre as minhas gravacdes e as
gravagdes da pianista Eny da Rocha.

Existe apenas uma gravacao oficial de cada um destes estudos. Elas foram realizadas
pela pianista Eny da Rocha. Neste item, iremos analisar as gravacdes de Eny da Rocha, com
as minhas gravacdes nos andamentos indicados pelo compositor. A compara¢do entre
gravagoes de intérpretes diferentes surge da possibilidade de se explorar diferentes visdes
interpretativas de uma mesma obra musical.

Os graficos referentes as gravagdes de Eny da Rocha foram gerados a partir de dados
gerados a partir do Sonic Visualiser e do Excel, da mesma forma como foi feito nas minhas

gravacoes.
- Assum preto

Nesse item serdo analisados comparativamente os graficos de variacao de andamento
gerados a partir de gravacdes dos trés estudos para piano de Sérgio Vasconcellos-Corréa da

pianista Eny da Rocha, com as minhas gravacdes no andamento indicado pelo compositor.

- Estudo comparativo das variagdes de andamento:

INTRODUCADO:
Estudo n.2 - Introducgao

90
80
o T IXIS PR
50 v _
20 T ’\ B / bpm=69
30 \ / =>¢=Eny de Andrade = 69 bpm
20
10 ——I
0 ! T T T T T T T T T T T T T 1

038 1.1 1.2 2.1 2.2 3.1 3.2 41 4.2 51 52 6.1 6.2 7.1

Figura 137: Gréafico comparativo das variagdes de agdgica - Introdug@o do Estudo n .2 (Fabiana= 69 bpm — gréafico verde /
Eny da Rocha= grafico violeta)

Analisando-se a Introdugdo, percebe-se que a variacao agogica muda bastante entre as
duas gravagdes. Na primeira parte da Introducdo, os movimentos agdgicos coincidem no
compasso 3, tempo 2, que € onde se encontra a fermata na partitura. Na segunda metade da

Introdugdo, a finalizagdo do fraseado coincide, porém percebe-se que o movimento agogico ¢
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mais expressivo no grafico verde, e mais suavizado no grafico violeta. Na visao geral dos dois
graficos, percebe-se que as duas intérpretes tendem a realizar um acelerando na execugao
desta Introdugdo, porém, Eny da Rocha realiza os acelerandos de forma mais pronunciada do

que a pesquisadora.

SECAO A:

120

100

80

60 =f— bpm=69
=¢—Eny de Andrade - 69 bpm

40

20

0 T T T T T T T T T T T T T T 1

N 3 N AN
N o0 8 o o

10.1
10.2
11.1
11.2
12.1
12.2
13.1
13.2
14.1
14.2

Figura 138: Grafico comparativo das variagdes de agogica - Secdo A, do Estudo n .2 (Fabiana= 69 bpm — grafico verde /
Eny da Rocha= grafico violeta)

Nos graficos da Segdo A, percebe-se uma maior varia¢do agdgica na minha gravagao,
representada pelo grafico verde, do que na gravagdo da pianista Eny da Rocha, representada
pelo grafico violeta. A pianista Eny da Rocha mantém o pulso mais constante, o que fica
evidenciado pela maior regularidade do gréafico violeta, ao passo que o grafico verde mostra
uma aceleracdo no pulso, evidenciada no grafico pelo aspecto ascendente que o mesmo
apresenta.

Interessante notar que na finalizagao da Se¢do A, as duas intérpretes tiveram a mesma
escolha interpretativa para alcancar a Secao B, ambas realizando um leve acelerando para a

proxima se¢ao.
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SECAO B:
Estudo n.2 - Secao B
120
100
80 -
60 - == bpm=69
== Eny de Andrade - bpm 69

40
20
O I L L L L L L L L L L L L L L L L L L L e e e e e e e e e e |

- i i — — - - i i — — - - i i —

M O N 08 00 © 04 & O & 10 O N 0 O O

— «— — - < &N N AN N &N &N N N (@] o™

Figura 139: Grafico comparativo das variagdes de agogica - da Secdo B, do Estudo n .2 (Fabiana= 69 bpm — grafico verde /
Eny da Rocha = grafico violeta)

Nessa secdo, observa-se que a pianista Eny da Rocha mantém a pulsa¢ao mais estavel
até o compasso 22, tempo 1, onde inicia a realizagdo de um movimento de desaceleragdo até
o primeiro tempo do compasso 30. Na partitura estd marcado um ritornelo logo apods a
finaliza¢do da primeira parte da Coda. Eny da Rocha nao realiza o ritornelo em sua gravagao,
o que pode justificar essa tendéncia para um forte ralentando, principalmente na finalizacao
desta se¢do. Na gravacdo que realizei, fiz o ritornelo, o que justifica a escolha de um
ralentando mais discreto na finaliza¢ao da Secao B.

A proxima sec¢ao analisada sera a Coda.



203

CODA:

Na figura que se segue, temos o grafico representativo das duas andlises das variagdes

temporais:
Estudo n.2
120
100
80
60 —7-% bpm=69
40 - ——  =#=—Eny de Andrade - 69 bpm
20 \
O T T T T T T T T T T T T T T T 1

o - o - o - o - o - o - o - o -

SO d 4 & A M0 0 S S NN WV VNN

m m m m m m m m m m m m m m m m

Figura 140: Grafico comparativo das variagdes de agdgica - Coda, do Estudo n .2 (Fabiana= 69 bpm — grafico verde / Eny
da Rocha= grafico violeta)

Comparando-se os dois graficos, observa-se que na minha interpretacdo (grafico
verde) realizei um movimento de aceleragao até o compasso 33, tempo 1, local que antecede
a realizacdo da nota f4 (na Introdugdo esse trecho corresponde aquele onde esté localizada um
fermata na partitura). A outra intérprete (grafico violeta) realiza uma aceleragao até o tempo
1 do compasso 32, e inicia um desacelerando até a realizagdo da nota fa.

J& na segunda parte da Coda (apés a fermata), o movimento agdgico das duas
intérpretes ¢ bem semelhante, com a realizacdo de um desacelerando até a finalizagcdo da
musica.

Interessante observar que, para a realizagdo da tltima nota no tempo 1, do compasso
38, existe um grande ralentando. Essa nota ¢ acentuada, e corresponde ao baixo (na nota
fundamental) do acorde final da musica. Observando-se a partitura, vé-se que o acorde final
vem sendo construido desde o compasso 37 através do prolongamento dessas notas até o
compasso 38, com excec¢ao dessa nota do baixo, que aparece acentuada, € como ultima nota a
ser tocada na musica. O recurso de se realizar um grande ralentando até a execucdo desta
ultima nota ¢ justificado por esse motivo — criar uma tensdo antes da resolucao final da musica

sobre essa nota fundamental acentuada.
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- Analises comparativas das variagdes de amplitude das interpretacdes de Fabiana —
bpm =69, e Eny da Rocha.

Nesse item serdo analisados comparativamente os graficos de amplitude gerados a
partir de gravagdes dos trés estudos para piano de Sérgio Vasconcellos-Corréa da pianista Eny

da Rocha, com as minhas gravagdes no andamento indicado pelo compositor.

Estudo n.2;
Introdugao:
Interpretagio de Fabiana
1.1 1.4 2% 2)-33 -3 41 42 31 32 61 62 /1
| S L 21 x3 Il p ] e N | #.2 b | 2.3 s} 6.2 i

Interpretagao de Eny

Figura 141: Grafico comparativo das variagdes de amplitude — Introdug¢@o, do Estudo n .2.

Nas figuras acima temos dois graficos de amplitude. O primeiro (verde) ¢ de uma
interpretagdo minha da Introducdo do estudo n.2, e o segundo grafico (violeta) ¢ de uma
interpretacdo de Eny da Rocha, do mesmo trecho.

Observando-se os graficos, a forma como a amplitude foi variada ¢ bem diferente de
uma gravacao para a outra. Na gravacdo de Eny da Rocha, a primeira parte da Introducao
(preenchimento rosa, no grafico) comeca numa amplitude forte e vai diminuindo até alcangar
0 compasso 3, tempo 2, respeitando o que estd escrito na partitura (um grande decrescendo),

onde estd marcada uma fermata, que causa uma cesura da Introducdo em duas partes. Na

segunda parte da Introducao (preenchimento branco, no grafico) - na qual ndo tem indicagao
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de dinamica na partitura -, a pianista faz um crescendo do compasso 4 para o 5, e logo decresce
até alcancar o compasso 7, local que termina a Introdugao, € inicia o Se¢ao A.

A interpretagdo dela difere da minha na primeira parte da Introdu¢ao na maneira de se
realizar esse decrescendo escrito na partitura. No grafico verde, observa-se que eu inicio a
interpretagdo realizando um decrescendo até o compasso 3, tempo 1, e aparece uma amplitude
maior no tempo 3.2, local onde esté escrita a fermata. Esse recurso ¢ para reforgar a nota da
fermata, que ¢ mais longa, e optei por executa-la com maior intensidade.

A outra diferenca € no crescendo que realizo na segundo parte da Introducao. Enquanto
Eny da Rocha opta por decrescer para a entrada da Secao A, a minha opg¢ao interpretativa foi

crescer até o inicio da Segao A.

SECAO A:

Interpretagio de Fabiama:
[P Bl B2 21 22 101 102 111 112 121 122 131132 141 1412 151

T I e . . 123 1t ixz liat lsaa st J
A\ M
""’\«f‘ﬂﬂ M\M

Intsq:rstal;iu da Eny

i

' 32 f'EI._ 2.2 11,1 1120121 |12.2 |13.1|13.2 (141 |142 |15.1

WV A W

Figura 142: Gréafico comparativo das variagdes de amplitude — Segdo A, do Estudo n .2.

IE-:":"'_E

Acima, temos os graficos de variacdo de amplitude da Secao A.

Na primeira frase da Se¢do A, o compositor indicou como dindmica um crescendo no
inicio da frase, seguido de um decrescendo.

Nos graficos acima, a primeira frase esta marcada com preenchimento rosa.

Na interpretacdo de Eny da Rocha, ¢ possivel perceber nitidamente a realizacdo da

dindmica indicada na partitura observando-se os picos de amplitude. Essa diminui¢cdo da
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amplitude nos compassos 10 para o 11 (tempo 1), também estd indicada na partitura. E um
movimento de uma voz intermedidria marcada com acentos sobre as notas.

Na minha interpreta¢do, optei por realizar uma dindmica com uma variacdo mais
discreta da amplitude, realizando um crescendo sutil até¢ o compasso 10, tempo 2. Isso pode
ser observado visualizando-se os picos de amplitude nos segundos tempos dos compassos 7
ao 10. A partir do compasso 10, observa-se um movimento decrescendo até o fim da primeira
frase dessa secao.

Na segunda frase, na interpretagdo de Eny da Rocha, observa-se um movimento de
crescendo e decrescendo a partir do tempo 2 do compasso 11, até o tempo 1 do compasso 14,
assim como esta indicado na partitura. A partir desse ponto, observa-se um decrescendo até o
final da Se¢do A, como esta indicado na partitura.

Na minha interpretagdo, eu realizo um crescendo até o final da Seg¢do A, apesar de
estar indicado na partitura outra dinamica, pois tive a inten¢ao de diferenciar os dois trechos

(que sdo semelhantes) através da variagao da amplitude na constru¢ao da expressao musical.

SECAO B:
Interpretagdo de Fabiana
L52 L&L &2 171 172 13l 132 13l 102 23l 202 ILL 2L Bl 112 H.l B2 241 242 151 BI XKl XIFNI NI HINB]L 202 34l :
IJ:-.E Kkl J.- ir -H e L J.-! ol BZI. Al J L] 2 &) .EI.II.: 11 E.l g1 :Z'.rE" Xl |22 |3l B2 |3l
Interpretagio de Eny
1 I.E-\.J JJ'I. JJ'}I.B Ell 0.2 (201 |aalee 222 (e |24

2 '_i. W.; a7 E1 B/ |4 3BT Akl

Figura 143: Grafico comparativo das variagdes de amplitude — Se¢do B, do Estudo n .2.
Acima, temos os graficos correspondentes a Se¢do B, dividos em duas frases — a
primeira frase marcada com preenchimento rosa (compassos 15 — tempo 2, ao 23 — tempo 1);

a segunda frase marcada com preenchimento branco ( compassos 23 — tempo 2, ao 30, tempo

1.
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Essa secdo ¢ formada por varios motivos melodicos. A dinamica indicada pelo
compositor pede um crescendo no inicio de cada motivo melddico, € um decrescendo ao final
deles.

Os graficos das duas intérpretes mostram esses movimentos de continuos crescendo e
decrescendo ao longo de toda a Secao B. As finalizagdes de frase ocorrem com decrescendo
mais intensos, como se pode verificar no decrescendo que ocorre nas duas interpretagdes ao
final da primeira frase dessa se¢ao.

Na segunda frase, observa-se na interpretacdo de Eny da Rocha uma tendéncia global
descendente até a finalizacdo da Se¢ao B. Na minha versao, esse movimento ocorre, porém
de forma mais discreta. As duas interpretagdes possuem essas variagdes indicadas pelo

compositor, executadas de formas diferentes pelas duas pianistas.
CODA:

Interpretagio de Fabiana:
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Figura 144: Grafico comparativo das variagdes de amplitude — Coda, do Estudo n .2.
Acima temos os graficos com as variagdes de amplitude da Coda. Temos a Coda divida
em duas partes, a primeira marcada pela cor rosa, € a segunda, pela cor branca. Na partitura,

o compositor indica como dindmica um decrescendo a partir do compasso 30, tempo 1, até o
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compasso 33, tempo 2. Do compasso 34 em diante o compositor ndo indica a dindmica que
deve ser adotada.

Observando-se o grafico correspondente a interpretacdo de Eny da Rocha, é possivel
observar o decrescendo na primeira parte da Coda, assim como esta indicado na partitura. Na
segunda parte da Coda, a pianista realiza também um grande decrescendo até a ultima nota da
musica. Essa ultima nota, que ¢ a fundamental do acorde de tonica, tem um acento indicado
na partitura, e a intérprete opta por executar essa nota em piano (amplitude), ndo acentuada
como indicado na partitura.

Comparando com a minha interpretagdo, a principal diferenga ¢ que eu executo essa
Coda final sem realizar o decrescendo indicado na primeira parte, mantendo a amplitude com
algumas variagdes mais sutis do que a outra intérprete. Na segunda parte, nota-se uma
tendéncia decrescente da amplitude, e a ultima nota, no compasso 38, tempo 1, nota-se, pela
representacdo grafica, a realizacdo do acento marcado na partitura pelo compositor.

Nesse estudo comparativo, € possivel perceber alguns pontos nos quais as escolhas
interpretativas coincidem - geralmente em algumas finalizagdes de frases e em alguns trechos
onde esta indicada a dindmica -, e outros pontos onde as escolhas interpretativas sao diversas.

Observa-se também, que a pianista Eny da Rocha seguiu muito mais as indicagdes de
dindmica, presentes na partitura, do que eu, na interpretacdo deste Estudo n.2, com base nos

argumentos citados nas analises realizadas nesse trabalho.
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Anexo [: Letras das musicas de Luiz Gonzaga “A danga da moda”,
“Assum preto” e “Juazeiro”:

A danca da moda®’
(Luiz Gonzaga e Z¢ Dantas)

No Rio ta tudo mudado

Nas noites de Sao Jodo

Em vez de polca e rancheira

O povo s6 pede e s6 danga o baido

No meio da rua

Inda ¢ balao

Inda ¢ fogueira

E fogo de vista

Mas dentro da pista

O povo s6 pede e s6 danga o baido

Al, ai, ai, ai, Sdo Jodo
Al, ai, ai, ai, Sdo Joao
E a danga da moda
Pois em toda a roda
S6 pede baido. (Fim)

Assum Preto*
(Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira)

Tudo em vorta ¢ s6 beleza

Sol de Abril ¢ a mata em fr6

Mas Assum Preto, cego dos 6io

Num vendo a luz, ai, canta de dor (bis)

Tarvez por ignoranga

Ou mardade das pi6

Furaro os 6io do Assum Preto
Pra ele assim, ai, cantd mio (bis)

Assum Preto veve sorto
Mas num pode avua
Mil vezes a sina de uma gaiola

39 Neste link ha uma interpretacdo de Luiz Gonzaga: https://www.youtube.com/watch?v=5Xelq7aclGs

40 Neste link ha uma interpretacdo de Luiz Gonzaga: https://www.youtube.com/watch?v=g2nbs-wPNmA


https://www.youtube.com/watch?v=5Xe1q7aclGs
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Desde que o céu, ai, pudesse oia (bis)

Assum Preto, o meu cantar

E tdo triste como o teu

Também roubaro o meu amor

Que era a luz, ai, dos 6ios meus..(Fim)

Juazeiro®!
(Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira)

Juazeiro, Juazeiro

Me arresponda, por favor
Juazeiro, velho amigo
Onde anda o meu amor

Al, Juazeiro

Ela nunca mais voltou
Diz, Juazeiro

Onde anda meu amor

Juazeiro, ndo te alembra
Quando o0 nosso amor nasceu
Toda tarde a tua sombra
Conversava ela e eu

Ali, Juazeiro

Como doéi a minha dor
Diz, Juazeiro

Onde anda o meu amor

Juazeiro, seje franco

Ela tem um novo amor

Se ndo tem, porque tu choras
Solidario a minha dor

Ali, Juazeiro

Nao me deixa assim roer
Ali, Juazeiro

T6 cansado de sofrer

Juazeiro, meu destino

4! Neste link ha uma interpretacdo de Luiz Gonzaga: https://www.youtube.com/watch?v=Vv7CeUGj0Nk



Ta ligado junto ao teu
No teu tronco tem dois nomes
Ela mesmo ¢ que escreveu

Ali, Juazeiro

Eu num guento mais roer
Al, Juazeiro

Eu prefiro inté morrer
Al, Juazeiro
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