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RESUMO

Este trabalho apresenta uma andlise formal e uma analise computacional de diferentes
intérpretes executando a obra Eterna Saudade de Dilermando Reis. Uma obra que possui
materiais harmonicos bem caracteristicos da Musica Popular Brasileira e forte presenca do
rubato, fornecendo diversas opgles para o intérprete em relagdo a agodgica e a dindmica. A
énfase no aspecto sonoro, e consequentemente na escuta, unida com a analise harmonica, formal
e fraseologica como base para compreensdo da obra, permitiu uma série de estudos
comparativos das interpretagdes gravadas de dois intérpretes, contribuindo para a compreensao
de aspectos que ndo estdo incluidos de forma explicita na partitura, mas que ocorrem no
processo interpretativo. Os resultados advindos da analise comparativa de gravagdes por meio
do software Sonic Visualiser forneceram dados quantitativos acerca das dimensdes do tempo e
da dindmica, desvelando a maneira como cada intérprete utilizou seus conhecimentos advindos
de suas especializagdes musicais, bem como as estratégias interpretativas utilizadas para
concretizar e valorizar a sua interpretacdo da obra. Os resultados mostraram-se satisfatdrios
pois, ao apontar similaridades e dissimilaridades entre as interpretacdes gravadas, permitiram
compreender as opg¢des interpretativas abordadas por cada um deles. A pesquisa viabilizou a
analise de elementos que nem sempre sdo evidentes na partitura da obra e que sdo importantes
para o planejamento interpretativo, a construg¢do da performance e para a compreensdo de uma
obra musical em sua totalidade.

Palavras-chave: Eterna Saudade. Dilermando Reis. Sonic Visualiser. Analise de gravagdes.

Interpretag@o musical.
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INTRODUCAO

Hé muito se discute o papel do performer em relagdo a obra musical, desde a sua
inutilidade até vertentes que defendem o seu papel como parte essencial e ativa na efetivagdo
da obra. Schoenberg afirma que “o performer a despeito de sua intoleravel arrogancia, ¢
totalmente desnecessario, exceto pelo fato de que as suas interpretacdes tornam a musica
compreensivel para uma plateia cuja infelicidade € ndo conseguir ler esta musica impressa.”
(SCHOENBERG apud NEWLIN, 1980, p. 164). A afirma¢do, mesmo dissociada de seu
contexto, faz-se emblematica por representar as acep¢des de outros autores como Richard
Leppert (1993) quando da analise do quadro Listening to Schumann' de Fernand Khnopff (1858
— 1921), problematiza a fun¢do do performer e a relagdo de sociabilidade com o ouvinte,
defendendo que “o performer ¢ feito suficientemente presente apenas para nos lembrar de sua
auséncia, da irrelevancia da sua identidade” (LEPPERT, 1993, p. 232 apud DOMENICI, 2013,
p. 84). O quadro, que também € capa do livro The Sight of Sound, escrito por Leppert (1993),
mostra o antebrago de um pianista tocando Schumann; uma ouvinte caracterizada como uma
senhora de cabelo amarrado caracteristico ao periodo trajando um longo vestido preto, de costas
para o pianista e cobrindo o seu rosto em uma atitude em que o performer € dissociado do ato
de ouvir.

Esta pesquisa baseia-se na vertente que defende a essencialidade ativa do intérprete na
concepgdo interpretativa da obra. Para tanto, destacam-se pesquisadores como Nicholas Cook
(1987), Edson S. Zampronha (1996) e Paul Zumthor (1997, 2007)* que trazem uma visdo
diferente sobre a obra, em que esta deixa de ser considerada um produto e passa a ser vista
como um processo. Destacam-se também pesquisadores mais atuais que defendem o mesmo
posicionamento, entre eles Marilia Laboissiere (2007), que defende a posi¢do do performer
como “coautor” da obra, ressaltando que o ato de interpretar envolve aspectos mais profundos
do que a leitura da partitura musical, resultando em criagdo. Referencia-se também Alexandre
Zamith Almeida (2011), que traz uma visdo da musica como um processo, cooperativo e
imensuravel, tratando a performance musical como um ato em que a obra se integraliza.

Um ponto em comum ao tratar a musica como um processo ¢ a infinidade de

probabilidades em que os signos expressos na partitura podem ser interpretados pelo performer.

! Titulo original “En écoutant du Schumann” (1883).

2 Paul Zumthor (1915 — 1995), Medievalista, critico literario, historiador e linguista. O texto utilizado para a
pesquisa trata-se da tradugdo do livro “Performance, Recepcdo, Leitura”, realizada por Jerusa Pires Ferreira ¢
Suely Fenerich sob o selo da editora Casac Naify, 2007.
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Com o advento da tecnologia, as possibilidades de visualizagdo e amostragem dessas escolhas

tiveram um grande salto. Quanto a essa afirmacéo, Renato Mendes Rosa (2015) diz que:

O desenvolvimento de ferramentas computacionais de analise tem
proporcionado aos analistas a compreensdo de aspectos sonoro-musicais que
compdem a execugdo musical a partir da extragdo de dados quantitativos de
elementos expressivos como o andamento (fiming) ¢ a intensidade. Isso tem
permitido que performances gravadas revelem aspectos musicais néo
estabelecidos na notagdo (ROSA, 2015, p. 6).

Essas ferramentas tém proporcionado a intérpretes uma ampliagdo da visdo da obra
musical quanto as probabilidades interpretativas, uma vez que a analise de performances
gravadas evidencia aspectos que ndo estdo graficamente representados na partitura ou qualquer
representacdo escrita. Devido a essas informagdes, foi levantado o seguinte questionamento: de
que maneira intérpretes com especializagdes distintas podem contribuir na construgio
interpretativa de uma mesma obra musical?

Tem-se como objetivo geral analisar as contribui¢des interpretativas provenientes das
individualidades técnico/musicais de intérpretes distintos, executando a mesma obra musical.
Dessa forma, foram selecionados dois intérpretes com formagao em violdo classico, mas com
especializagdes distintas: musica barroca e flamenco. O primeiro deles ¢ Amadeu Rosa, mestre
em musica pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro. Atualmente utiliza também
um instrumento conhecido como altoguitar, em suma, trata-se de um violdo de 11 cordas que
tem como objetivo aproximar-se do repertdrio escrito originalmente para cordas dedilhadas
antigas, possuindo, portanto, um grande conhecimento quanto ao repertorio e ornamentagdo da
musica barroca para o violdo. O segundo intérprete selecionado ¢ Diego Salvetti, italiano,
radicado no Brasil, formado em violdo classico e com titulacdo equivalente ao mestrado. E um
dos poucos instrumentistas do mundo a utilizar um violdo de oito cordas para tocar repertério
de musica flamenca contemporanea. Cabe ressaltar que ambos os instrumentistas tém
conhecimento quanto a musica brasileira e que sdo essas semelhancas e dissemelhangas que
causam o fervor em relagdo a esta analise.

A fim de se atingir o objetivo geral e responder a questdo levantada para esta pesquisa,

os objetivos especificos foram divididos em trés partes:

e Desvelar as diferencas que podem surgir na constru¢do da interpretagdo da obra
“Eterna Saudade” de Dilermando Reis; por meio de intérpretes com especializagdo

em estilos musicais diferentes.
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e Compreender, por meio das analises e relatos dos intérpretes, o processo de
desenvolvimento na criagdo da concepgdo interpretativa.
e Analisar as diferencas de agdgica, dindmica e demais nuances interpretativas entre

os performers com auxilio do software de analise musical Sonic Visualiser.

Para tanto, foi selecionada a musica “Eterna Saudade” do compositor Dilermando Reis,
que se trata de uma composi¢do com caracteristicas marcantes da musica brasileira, com
relagdes formais estruturalmente tradicionais e com uma harmonia relativamente simples,
porém, com grandes possibilidades interpretativas.

O software de analise musical utilizado foi o Sonic Visualiser, desenvolvido por Cris
Cannam, mantido pelo Centro de Musica Digital da “Queen Mary” da Universidade de Londres,
que pertence ao grupo CHARM (Center for the History and Analysis of Recorded Music).

O software permite uma série de visualizagdes diferentes das caracteristicas do audio,
dentre elas varia¢des de agogica, frequéncias e amplitudes. Ele também possibilita a marcagdo
de pontos de referéncia, realiza¢do de loops pré-determinados, bem como a visualizagdo de uma
régua temporal, dentre varios outras ferramentas, facilitando assim analises variadas como por
exemplo Centroide Espectral, Loudness, agdgica, analise de amplitude RMS, dentre uma série
de outros parametros®. Isso por meio de ferramentas nativas ao software e plug-ins que podem
ser instalados e agregados para uso conjunto.

Ao analisar a estrutura do trabalho realizado, tem-se no Capitulo 1 os aspectos
relacionados a obra musical analisada, dentre eles uma breve biogratia do compositor,
historiografia da obra, sua gravagdo e por fim os intérpretes que participaram da pesquisa.

No Capitulo 2, temos o referencial teorico, em que serd discutida a distingdo entre
pratica, interpretacdo e performance. Essa distingdo da-se devido a quantidade de vertentes e
significacdes existentes na literatura, assim, valida-se a escolha dos termos adotados na
pesquisa. A partir do Capitulo 3, serdo abordados o software e suas funcionalidades, os plug-
ins e as ferramentas utilizadas, assim como os trabalhos que utilizam e validam a escolha do
Sonic Visualiser como ferramenta para coleta e andlise dos dados. No Capitulo 4 foram
realizadas a analise completa da obra, a analise formal, harmonica e computacional das duas
interpretacdes selecionadas, de maneira individual e comparativa. Por fim, no capitulo cinco ¢
apresentada a conclusido da pesquisa realizada. Posteriormente no Apéndice da pesquisa, o

software Sonic Visualiser sera novamente abordado, e sera discutido, também, sobre um bug

3 Parametros que serdo descritos e analisados no decorrer da pesquisa.
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encontrado durante as aulas do grupo de pesquisa NUMUT e onde foi realizada uma pré-analise
de trés possiveis descritores de audio que anteriormente poderiam ser utilizados na dissertagdo
final, mas por motivos de praticidade e fidelidade dos dados ndo foram utilizados, entretanto

foram de fundamental importancia para o aprendizado do software e suas ferramentas.
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1- O COMPOSITOR, A OBRA E OS INTERPRETES

No primeiro capitulo desta dissertacdo, trazemos de forma sucinta a biografia do
violonista e compositor Dilermando Reis, bem como a discografia da obra Eterna saudade e

também a escolha dos intérpretes participantes da pesquisa.

1.1 Dilermando Reis

Dilermando Reis nasceu em 22 de setembro de 1916, em Guaratinguetd. Segundo entre
uma familia numerosa de dezoito irmaos?, teve contato com a musica desde pequeno, segundo
Nogueira (2000), por intermédio de seu pai Francisco dos Santos Reis ao violdo e de sua mae
Benedita Vieira Reis que gostava de cantar musicas de Catullo da Paixdo Cearense.

No inicio de seus estudos ao violdo, Dilermando, pela musicalidade que vigorava em
sua casa, foi exposto a um conjunto de obras e compositores com caracteristicas bem brasileiras,
dentre eles Jodo Pernambuco, Américo Jacomino, Mozart Bicalho, Quincas Laranjeiras, dentre
varios outros. Segundo Pires (1995), em dois meses de aprendizado Dilermando ja tocava tudo
que o seu pai conseguiu ensina-lo, porém seu primeiro professor de violdo foi Lauro dos Santos.

Dilermando teve tanto progresso ao violdo que, em 1931, com apenas 15 anos de idade,
ja era considerado o melhor violonista de Guaratingueta e nesse mesmo ano comegou a estudar
com o professor que alavancou sua carreira como musico profissional, Levinho Albano da
Conceigdo, violonista e compositor cego que foi aluno de Quincas Laranjeiras. Segundo
Medeiros (2007), foi em 1936 que Dilermando Reis iniciou sua carreira no radio ao ser
apresentado a Renato Murce, na época o entdo diretor musical da Radio Transmissora.
Posteriormente, Dilermando migrou para a Radio Clube do Brasil em 1938, permanecendo la
até 1953 e, por fim, ingressou na Radio Nacional em 1956, trabalhando como violonista até o
ano de 1969.

Paralelamente ao trabalho no radio, Dilermando atuou também como professor entre os
anos de 1934 e 1960. Nesse periodo, deu aulas na antiga loja de instrumentos “A Bandolim de
ouro” e também na “A guitarra de Prata”’, em que teve como aluno Nicanor Teixeira,
posteriormente também chegou a dar aulas a Maristela Kubitschek, filha do ex-presidente do

Brasil, Juscelino Kubitschek, em meados de 1956.

4 Segundo Pires (1995, p. 16) “Dezoito filhos dos quais 0ito nfio sobreviveram aos primeiros anos de vida. Erasto,
Filadelfo, Massite, Maria, Abgail, Jandira, Nely ¢ Fany sdo seus irmdos, sendo que a sobrinha mais velha, Geny,

PR}

sempre foi tratada por Dilermando também como irma.
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Um outro lado de Dilermando Reis refere-se aos seus arranjos e composigdes. Segundo
Pires (1995), em uma entrevista concedida por Dilermando na Radio Jovem Pan em setembro
de 1976, ele afirmou possuir mais de 300 (trezentas) composi¢des.

Tem-se como exemplo as referéncias citadas no texto desta pesquisa. Uma delas trata-
se da dissertagdo do pesquisador Luciano Pires (1995) intitulada “Dilermando Reis: O
violonista brasileiro e suas composi¢gdes”, que traz um estudo sobre os aspectos da obra e vida
de Dilermando Reis, abarcando uma grande parte de sua vida e de seus feitos como intérprete,
compositor e professor, com destaque a vivéncia e influéncia que ele teve no radio.

Outro trabalho a se destacar refere-se ao de Alessandro Borges Cordeiro (2005), em que
o autor apresenta um trabalho biografico de Dilermando Reis, e mais que isso, classifica sua
obra em quatro tipos de composi¢gdes. No primeiro grupo, tem-se as que possuem raiz no choro
e seresta, no segundo grupo encontram-se obras com inspiragdo em ritmos latino-americanos
como polcas paraguaias e guaranias, no terceiro grupo ha as de inspiracdo regional e caipira e,
por fim, no quarto grupo as obras eruditas e de outras culturas, como musica flamenca, arabe
dentre outras.

Devido a grande quantidade de trabalhos biograficos referentes ao compositor, cabe
ressaltar que esse ndo € o objetivo da pesquisa, mas concluiu-se que seria importante
contextualizar de forma sucinta a trajetéria de Dilermando Reis, compositor da obra a ser

analisada.

1.2 A obra Eterna Saudade

Das numerosas obras que compdem o repertorio composicional de Dilermando Reis,
optou-se pela escolha da valsa “Eterna Saudade”, transcrita por Ivan Paschoito e presente no
Album “Guitar Works Volume 2 - by Dilermando Reis”, publicado pela Guitar Solo
Publications com a referéncia M7. GSP-65°.

A primeira gravacdo dessa obra foi realizada pelo préprio compositor em 1963, no LP

“Gotas de Lagrimas” sob o selo da gravadora Continental com numero de catalogo PPL-12.072.

Figura 1 — Informagdes LP Gotas de Lagrimas — Dilermando Reis.

° Disponivel em: Volume 2 (gspguitar.com).



https://gspguitar.com/volume-2.html
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“(,-I-\_q{h. [ ‘001‘ AS DE LAGRIMAS
LAGRIMAS ; DILERMANDO  RELS

DILERMANDO REIS Ll TR

r:"a

Fonte. DISCOGS®

Posteriormente, a obra foi apresentada na novela Se o Mar Contasse, exibida pela TV
Tupi de 3 de julho a 7 de setembro de 1964, escrita por Ivani Ribeiro, baseada no original
de Manuel Mufioz Rico e dirigida por Geraldo Vietri; no ano seguinte, em 1965, foi regravada
pelo artista e sonoplasta Salathiel Coelho no LP “Salathiel Coelho apresenta temas de novelas”,

sob o selo da gravadora Copacabana com numero de catdlogo CLP 114417,

Figura 2 — Capa e contracapa LP Salathiel Coelho apresenta temas de novelas.
SALATHIEL COELHD

4 JEMAS DE NOVELAS

Fonte: Toue Musical®

Atualmente com as praticidades da internet e do compartilhamento de midias, a obra
Eterna Saudade do compositor Dilermando Reis € tocada por varios intérpretes, tais como;

Xuefei Yang”; Michaek Marc!?; Diego Salvetti!!; Amadeu Rosa'?; Irina Aleksandrova'?
1.3 Os intérpretes

Neste tdpico, serdo apresentados os intérpretes selecionados para a pesquisa e coleta de
dados das andlises que se encontram no Capitulo 4. Eles foram escolhidos por possuirem
formagdo em violdo classico, mas com especializagdes distintas e/ou contrastantes em suas

praticas atuais. Dessa forma, foram convidados para participar da pesquisa os violonistas Diego

¢ Disponivel em: www.discogs.com/Dilermando-Reis-Gotas-De-Lagrimas/master/1038752.

" Disponivel em: https://immub.org/albumy/salathiel-coelho-apresenta-temas-de-novelas. Acesso em: 09 Ago. 2021,
® Disponivel em: http://www.toque-musicall.com/?p=6279 Acesso em: 09 Ago. 2021.

? Disponivel em: https://www.voutube .com/watch?v=01gVTmVXIBU. Acesso em: 09 Ago. 2021.

19 Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=vX_ x3PnFhG8. Acesso em: 09 Ago. 2021,

! Disponivel em: https:/www.voutube.com/watch?v=nwIDIKn1MI1A. Acesso em: 09 Ago. 2021.

12 Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=scve-09gOVO. Acesso em: 09 Ago. 2021.

13 Disponivel em: https./www.voutube.com/watch?v=nPu45WI60Gc. Acesso em: 09 Ago. 2021.



https://pt.wikipedia.org/wiki/TV_Tupi
https://pt.wikipedia.org/wiki/TV_Tupi
https://pt.wikipedia.org/wiki/3_de_julho
https://pt.wikipedia.org/wiki/7_de_setembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1964
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ivani_Ribeiro
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Manuel_Mu%25C3%25B1oz_Rico&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Geraldo_Vietri
http://www.discogs.com/Dilermando-Reis-Gotas-De-L%25c3%2583%25c2%25a1grimas/master/1038752
https://immub.org/album/salathiel-coelho-apresenta-temas-de-novelas
http://www.toque-musicall.com/?p=6279
https://www.youtube.com/watch?v=Q1gVTmVXIBU
https://www.youtube.com/watch?v=vX_x3PnFhG8
https://www.youtube.com/watch?v=nwlDIKn1M1A
https://www.youtube.com/watch?v=scve-o9gOVQ
https://www.youtube.com/watch?v=nPu45WI60Gc
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Salvetti e Amadeu Rosa. O primeiro especializou-se em musica flamenca e o segundo € uma
referéncia em ornamentagdo da musica barroca. A pratica delibera estd presente na vida
profissional de ambos, seja na preparacdo da performance ou na pratica docente, podendo ser

comprovado pelo questionario por eles respondido.
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1.3.1 Diego Salvetti'*

Nascido em Bergamo (Italia) em 1982, ¢ de uma familia de musicos. Iniciou o primeiro
contato com a musica por intermédio de seu pai e de seus irmaos de forma eclética, partindo da
musica classica, o jazz e o flamenco. Posteriormente, comegou os estudos do violdo classico
com o maestro e compositor italiano Giovanni Podera.

Venceu o 1° Prémio Nacional do 13° Concurso de Violdo em Genova “Pasquale
Taraffo” na categoria juvenil. Estudou também com o Maestro Giorgio Oltremari no
Conservatorio de Bergamo “Gaetano Donizetti”, onde obteve o titulo de mestre em violdo
erudito. No ano de 2000, ganhou a bolsa de estudos do 14° Concurso da Associagdo
Bergamasca “Amici di Lino Barbisotti”.

Depois da formagdo no violdo erudito, comegou os estudos do violdo flamenco com um
dos melhores flamenquistas do panorama mundial, Livio Gianola. Segundo Salvetti, juntos sao
os Unicos violonistas de flamenco tocando com violdo de 8 cordas. Foi com esse instrumento
que Salvetti realizou a gravagdo da musica Eterna Saudade, objeto de investigagdo desta

pesquisa.

11 Sua biografia completa ¢ seu trabalho pode ser vista através do link: hitps:/diegosalvetti.com/ Acesso 18 jul.
2021.



https://diegosalvetti.com/
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1.3.2 Amadeu Rosa®®

E um dos representantes da nova geragio de violonistas brasileiros. Natural de
Sorocaba, iniciou seus estudos em 2001. Desde entdo, estudou com os professores Pedro
Cameron, Geraldo Ribeiro, Méarcia Braga e Paulo Martelli.

Cursou bacharelado em Musica pela Faculdade Cantareira, orientado pelo professor
Henrique Pinto e Fernando Lima e atualmente € mestre em Musica pela Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). Participou de varios festivais de Musica,
como o "Festival de Inverno de Campos do Jorddo" (Brasil) e "16th Koblenz International
Guitar Festival" (Alemanha). Participou de masterclasses com Paul Galbraith, Fabio Zanon,
Hubert Képpel, Goran Krivokapic. Apresentou-se em diversas séries violonisticas e salas de
concerto, com destaque para a série "Violdo no Masp" (Sdo Paulo), série "Movimento Violdo"
(Araraquara e Sao Paulo/SP) e no Rhein-Mosel-Halle (Koblenz-Alemanha). Também ¢ autor
do livro didatico “Violdo e Ornamentagdo Barroca: um manual de técnica
violonistica”.

Amadeu Rosa faz parte do movimento de artistas que se dedica a execugdo e producdo
de repertorio para o Altoguitar, instrumento concebido na década de 60 pelo luthier sueco Georg
Bolin com o intuito de aproximar os violonistas ao repertdrio escrito originalmente para cordas
dedilhadas antigas. Apesar de tocar e pesquisar o repertdrio para Altoguitar, a gravacdo da

musica Eterna Saudade foi realizada no violdo tradicional de 6 cordas.

15 Sua biografia completa ¢ seu trabalho pode ser vista pelo link: https:/www.amadeurosa.con/. Acesso 27 jul.
2021.


https://www.amadeurosa.com/
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2- REFERENCIAL TEORICO

Este capitulo traz defini¢des sobre o que serd tratado como interpretagdo no decorrer da
pesquisa, fazendo uma distingdo entre a pratica e a performance musical. Levando em conta a
multiplicidade de linhas de pensamento existentes, assumiremos conceituagdes especificas no
decorrer do referencial tedrico, a fim de construir um fio condutor de pensamento, em que este

subsidiara as analises das amostras.

2.1 Pratica instrumental

As pesquisas relacionadas a pratica instrumental tiveram um aumento consideravel nos
ultimos 20 anos, evidenciando aspectos de uma construgdo racional referente ao planejamento

de estudo do instrumentista. Segundo Santos e Hentschke (2009)

[...] aliteratura nacional e internacional tem discutido sobre os avangos dessas
pesquisas a fim de compreender ¢ divulgar aspectos referentes aos conceitos
sobre pratica, aos niveis de especializagdo instrumental, assim como recursos
estratégicos frequentemente utilizados nas situagdes de pratica instrumental
(vide, por exemplo, HALLAM, 1997A; 1997B; NIELSEN, 1997; 1999;
LAGEET AL, 2002; ROHWER, 2002, JORGENSEN, 2004; WILLIAMON,
2004; SANTIAGO, 2006b). (SANTOS; HENTSCHKE, 2009, p. 72).

Na literatura em geral existem tipos distintos de conceitos de pratica, porém na pesquisa

sera adotado o conceito de “pratica deliberada”'®

, proposto por Ericsson, Krampe e Tesch-
Romer (1993). A pratica deliberada (PD) baseia-se em atividades propostas para se obter um
resultado especifico, com o intuito de otimizar a performance, tendo como objetivo
aprendizados especificos. Ela difere de outras praticas, em que o aprendizado em atividades
cotidianas pode ser basicamente um resultado indireto. Santos (2009) sintetiza quatro condi¢des
que delimitam a pratica deliberada: 1) defini¢do de uma tarefa que represente um desafio
pessoal possivel a ser vencido; 2) manter o maior nivel de concentragdo e consciéncia no
decorrer da tarefa estabelecida; 3) repeti¢do consciente de trechos e corregdo de eventuais erros;
4) uso de estratégias e métodos adequados relacionados a cada individuo e atividade proposta.

Varios pesquisadores do violdo como Pujol (1956), Carlevaro (1979), Damaceno e Dias

(2011), e Alfonso (2017) entram em acordo com a pratica deliberada quando propdem e

explicam em seus trabalhos algumas concepg¢des e conselhos para o estudo do violéo.

16 Esse termo serd tratado na pesquisa pela sigla PD.
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Damaceno e Dias (2011) apresentam de forma sucinta no livro “Elementos Basicos para
a Técnica Violonistica” nove concepcdes para os estudos que foram analisadas por Alfonso

(2017):

1) Ter consciéncia do seu processo de desenvolvimento musical

Alfonso (2017) ressalta que paciéncia e persisténcia sdo fundamentais, tendo em vista
que cada instrumentista se encontra em estagios de técnica e musicalidade distintos e que a
evolucdo desses aspectos se da de forma gradativa. Em Pujol (1956) encontramos uma
considerag@o que encaramos como complementar a essa primeira concep¢ao e que € verbalizada

da seguinte forma:

A verdadeira dificuldade em um instrumento comega no momento em que queremos
submeté-lo a nossa vontade ¢ aumenta ou diminui, segundo a qualidade de execugéo
que cada qual exige de si mesmo, em proporgdo as suas capacidades naturais.
(PUIOL, 1956, p. 14)

Alfonso (2017) entra em acordo com Pujol (1956) quanto a unicidade de cada individuo
e adverte ainda que € dever do professor “ter ciéncia de que os alunos ndo sdo homogéneos,

havendo diversidade cognitiva com necessidades individuais” (ALFONSO, 2017, p.213).

2) Ler atentamente os procedimentos do mecanismo

A respeito dessa segunda concepcdo, Alfonso (2017) explica a importancia de entender
o objeto em sua totalidade, fazendo com que suas sinapses se construam da forma correta, sem
vicios de execugdo e tensdes desnecessarias. A consciéncia em relacdo ao que se propde a
executar ¢ um ponto que ¢ repetido varias vezes no decorrer das explicagdes pois, como afirma
Pujol (1956, p. 87), “compreender, ndo basta para que o estudo seja util, vocé tem que realizar

o mesmo da melhor maneira possivel”.

3) Atentar para a postura do corpo, das méos e para a acomodagdo do instrumento

O terceiro ponto das nove concepgdes propostas refere-se a postura do instrumentista.

lida (2005, p. 165) descreve o termo postura como o “estudo do posicionamento relativo de

partes do corpo, como cabega, tronco e membros no espago”. A postura do performer violonista
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¢ um ponto discutido desde os primordios do instrumento, com muita concordancia, mas
também discordancia entre os performers e pesquisadores. Desde Fernando Sor (1778-1839)
com uma recomendacdo de apoiar o violdo em uma mesa, passando por Dionisio Aguado
(1784-1849) com sua maquina “El tripode”, a Tarrega (1852-1909) com a postura do violdo
classico e o uso do banquinho na perna esquerda, chegando aos dias de hoje, com consciéncia
corporal aplicada ao instrumento e o mobiliario ergondmico especifico para o violonista'”.
Alfonso (2017) afirma que uma postura adequada para a execugdo, seja no estudo ou no
momento da performance, ¢ aquela que “proporcione estabilidade, equilibrio € 0 movimento
natural de todo corpo [...] estes constituem o alicerce para a aquisi¢do da técnica instrumental”.

(ALFONSO, 2017, p.14).

4) Manter a regularidade dos estudos para desenvolver o mecanismo

Alfonso (2017, p. 214) nos diz que o estudo diario € importante pois “contribui para o
desenvolvimento progressivo do mecanismo e da técnica, para a coordenagdo motora, para
favorecer a musculatura, para aquisi¢do de resisténcia € memoria”, porém, Carlevaro (1979)
vem nos advertir quanto a “erronea crenga” de que um grande numero de horas de estudo sdo
fatores determinantes para uma boa educagido musical, mas pouco tempo de estudo didrio, com
concentragdo e objetivos definidos, valem mais que varias horas de estudo puramente mecanico
seguido. E em concordancia com Alfonso e Carlevaro, Pujol (1558, p. 86) ja havia afirmado
que “conseguimos mais trabalhando uma hora diariamente, que sete horas em um so6 dia da

semana’.

5) Nao alterar ou substituir os exercicios até que haja um dominio técnico destes

Nesse ponto, Alfonso e Damaceno e Dias entram em desacordo uma vez que Alfonso
(2017, p. 215) considera que “varios exercicios possam ser trabalhados simultaneamente, ndo
sendo necessario ter completo dominio de um para passar para outro”. Porém, interpreta-se que
Damaceno e Dias (2011) ndo quiseram limitar a quantidade de exercicios a serem trabalhados
simultaneamente, mas que ao realizar a escolha de forma racionalizada referente aos exercicios
a serem trabalhados, ¢ necessario que estes ndo sejam abandonados até que se tenha atingido

os objetivos estipulados no inicio dos estudos. Dessa forma, a quantidade de exercicios

17 Apoios ergonémicos de diversas formas, banquinho para o pé, tecido antiderrapante entre o violdo ¢ o ponto
de contato, faixas de sustentacdo dentre outros.
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dependera do tempo que o estudante ou performer dispde e das metas a serem atingidas com o

estudo proposto.

6) Realizar exercicios em andamento confortavel

Quanto a esse conselho, Alfonso (2017, p. 2015) considera que “um andamento
confortavel € aquele em que o instrumentista consiga realizar todos 0s movimentos necessarios
e que tenha controle técnico”. Pujol (1956, p. 86) divide o estudo em dois aspectos, sendo o
primeiro deles o aspecto fisico, em que se incluem a forga, a agilidade e a precisdo do toque
dos dedos, e o segundo aspecto de natureza psiquica, este relacionado a inteligibilidade,
intuigdo, sensibilidade e temperamento. Em concordancia com o exposto, Carlevaro (1979, p.
53) complementa que “a velocidade e liberdade de movimentos, a desenvoltura e destreza

profissionais, tem sua origem em todo o exposto anteriormente”.

7) Evitar pecgas das quais ndo se tem dominio técnico para nao adquirir vicios na execugio

Carlevaro (1979) tem uma concepgdo de que a técnica funciona a servigo da arte, e a
técnica ¢ um grande problema dos instrumentistas, complementando que ndo se trata apenas de
uma agdo dos dedos, mas que primeiramente obedece ao cérebro. Em sua tese, Alfonso (2017,
p. 216) debate quanto a sétima concepgdo que “com o estudo e as repetigdes redes neurais sdo
criadas e definem um caminho entre o cérebro e determinados musculos para que os
movimentos sejam realizados”, de forma que ao estudar uma pega em que as capacidades
técnicas do performer sdo inferiores a dificuldade da pega, pode ocorrer muitos erros e
repeti¢des infrutiferas, em que conexdes neurais serdo criadas de maneira ‘errada’. Pujol (1956,
p. 86) finaliza com uma visdo relacionada ao prestigio de se tocar uma peca com grandes
dificuldades técnicas, dizendo que “mais admiragcdo merece a execugdo perfeita de uma peca

simples, que a interpretagdo defeituosa de uma obra dificil”.

8) Procurar manter os exercicios que guardam uma boa forma técnica

E um consenso que todo instrumento possui um conjunto de técnicas basicas que
proporcionam ao instrumentista a capacidade de “controla-lo”. Para Carlevaro (1979, p. 32),
tudo o que parece simples referente ao violdo € na verdade a unido de um conjunto de complexos

pensados e combinados de forma inteligente. Alfonso (2017, p. 216) complementa dizendo que
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além de uma melhora gradual quanto a coordenac¢do motora e dominio muscular, também a
forga e resisténcia, “técnica aliada aos conhecimentos teoricos, historicos e a carga emocional

do intérprete € que possibilitam uma boa performance ™.

9) A qualquer sinal de cansago, deve-se interromper momentaneamente a série de exercicios

E importante ressaltar que a pratica deliberada exige uma quantidade consideravel de
esforco fisico, baseada na repeti¢do, mas esta ndo deve ser aplicada por periodos extensos até a
exaustdo, respeitando prazos de recuperagdo pessoal diarios.

Propde-se uma correlagdo entre os aspectos destacados da pratica deliberada de
Ericsson, Krampe e Tesch-Romer (1993) e as concepgles para o estudo propostas por
Damaceno e Dias (2011).

Dessa forma, relacionado ao primeiro aspecto da PD, em que os autores dizem que ¢
necessario definir uma tarefa que represente um desafio pessoal a ser vencido, conclui-se que ¢
essencial: ter consciéncia do seu processo de desenvolvimento musical; realizar exercicios em
andamento confortavel; evitar pegas das quais ndo se tem dominio técnico para ndo adquirir
vicios na execucdo, e procurar manter os exercicios que guardam uma boa forma técnica.

Quanto ao segundo aspecto, este afirma que ¢ preciso manter o maior nivel de
concentragdo e consciéncia no decorrer da tarefa estabelecida, sendo assim, defende-se que ¢
necessario: ler atentamente os procedimentos do mecanismo; atentar para a postura do corpo,
das maos e para a acomodagdo do instrumento; realizar exercicios em andamento confortavel,
evitar pecas das quais ndo se tem dominio técnico para ndo adquirir vicios na execucio; a
qualquer sinal de cansago deve-se interromper momentaneamente a série de exercicios.

Ja no terceiro aspecto, em que a repeti¢do consciente de trechos e corre¢do de eventuais
erros € necessaria, acredita-se que se deve: manter a regularidade dos estudos para desenvolver
0 mecanismo; ndo alterar ou substituir os exercicios até que haja um dominio técnico destes;
realizar exercicios em andamento confortavel; evitar pecas das quais ndo se tem dominio
técnico para ndo adquirir vicios na execugao.

E, por fim, tem-se o quarto aspecto relacionado a PD, neste os autores afirmam que ¢
necessario o uso de estratégias e métodos adequados relacionados a cada individuo e atividade
proposta, assim concluimos que € preciso: ter consciéncia do seu processo de desenvolvimento
musical; ler atentamente os procedimentos do mecanismo; ndo alterar ou substituir os exercicios

até que haja um dominio técnico destes; evitar pecas das quais ndo se tem dominio técnico para
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ndo adquirir vicios na execugdo, € procurar manter os exercicios que guardam uma boa forma

técnica.

Quadro 1 — Correlagdo entre a “PD” e as “concepg¢des para o estudo”.

Concepgdes para o estudo

Pratica Deliberada

1) Ter consciéncia do seu processo

2) Ler atentamente os procedimentos
3) Atentar para a postura do corpo,
das mios ¢ para a acomodagio do

4) Manter a regularidade dos estudos

exercicios até que haja um dominio

7) Evitar pegas das quais nfio se tem

9) A qualquer sinal de cansago, deve-

se interromper momentaneamente a
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tarefa que represente
um desafio pessoal
possivel a ser vencido;
2) manter 0 maior X X X X X
nivel de concentragio
¢ consciéncia no
decorrer da tarefa
estabelecida;
3) repetigdo consciente X X X X
de trechos e correcdo
de eventuais erros;
4) uso de estratégias ¢ X X X X X

métodos adequados
relacionados a cada
individuo e atividade
proposta.

Fonte: Elaboracdo do Autor.

Foi realizado no decorrer desta pesquisa um questionario direcionado aos intérpretes

participantes. Uma das perguntas diz respeito ao entendimento individual sobre a pratica

musical, em que, ao realizar a seguinte pergunta “O conceito de pratica deliberada (ERICSSON;

KRAMPE; TESCH-ROMER, 1993)ja ¢ conhecido por vocé? No seu cotidiano como professor

e intérprete/performer, vocé segue aspectos de algum conceito de pratica ou da propria pratica

deliberada?”, obtivemos respostas que entram em acordo com o direcionamento e

posicionamento da pesquisa realizada. Diego Salvetti de forma muito sucinta nos diz que “Sim,

esse conceito ¢ exatamente o que utilizo pessoalmente e sugiro para os meus alunos.”

(SALVETTI, 2021, s/n, grifo nosso).
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Ja Amadeu Rosa nos diz que:

“Néo conheci o conceito de pratica deliberada por meio da literatura, mas sempre
recebi orientagles a esse respeito de meus professores de instrumento. Sempre que
me proponho a iniciar uma sessdo de estudo, defino de maneira muito clara aquilo
que vou trabalhar, seja na construg¢do de digitagdes ¢ resolugdo de partes
desafiadoras, como em ajustes de andamentos, dindmicas ¢ afins. Acredito que essa
capacidade de defini¢do de objetivos claros ¢ identificagdo de problemas € a chave
para construir um trabalho sélido ¢ consciente” (ROSA, 2021, s/n, grifo nosso)..

2.2 Interpretacio musical

Interpretagdo tem origem no latim inferpretatio, onis que significa explicagdo ou
sentido. A interpretacdo musical esta ligada intrinsicamente a decodifica¢do, a compreensdo da
linguagem e a transmissdo da mensagem musical, mas ndo se restringe somente a isso. Segundo
Almeida (2011), a “interpretagdo envolve todo o processo — estudo, reflexdes, praticas e
decisdes do intérprete — que concorre para a construgdo de uma concepcdo interpretativa
particular de determinada obra[...]”. (ALMEIDA 2011, p. 64).

Destaca-se também o conceito exposto por Laboissiére (2007) em que a interpretagdo

musical pode ser entendida como:

[...] atividade recriadora na medida em que a musica — arte de produgdo,
performance ¢ recepcdo individuais, arte subordinada a diferentes fatores
sociais, ideoldgicos, estéticos, historicos e outros — caracteriza-se pela
impossibilidade de reconstituir sua origem legitima, ou scja, qualquer outra
imagem de estabilidade. (LABOISSIERE, 2007, p. 16).

As afirmagdes de Almeida (2011) e Laboissiere (2007) levam a uma expressdo que foi
incialmente usada por Nicholas Cook (2006) de que a musica também ¢ vista como “um
processo’”.

André Campos Machado (2014) sintetiza um modelo chamado de “configuracido da
triade musical”, que se baseia na teoria matematica da comunicagéo e, segundo o autor, € o
caminho percorrido tradicionalmente pela obra musical, que ocorre entre os principais agentes:

compositor, intérprete e o publico.
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Figura 3 — Configuracéo da triade musical.

Intérprete | Decadfeasio

Compositor

Feedback ou retorno da mensagem

Fonte: Machado (2014).

Ao analisarmos a triade musical, baseada na teoria matematica da comunicag3o,
podemos afirmar que no meio do percurso, podem ocorrer trés tipos de adversidades: o
equivoco, o ruido e a transmissdo. Elwyn Edwards (1964 apud MACHADO, 2014) esclarece
que equivoco e ruido sdo similares. Nos dois casos, ha uma discordancia da ideia do compositor
em relagdo a execugdo do intérprete, no primeiro ha “informagdo presente na entrada mas nao
na saida e que, portanto se perdeu”, (EDWARDS, 1964 apud MACHADO, 2014). Isso ocorre
de maneira ndo intencional, ou seja, quando o intérprete ndo consegue captar e expor a ideia do
compositor. No segundo ha “informag@o presente na saida, mas ndo na entrada e que, portanto,
hé de ter sido gerada pelo proprio sistema” (EDWARDS, 1964 apud MACHADO, 2014) isso
ocorre quando existe a intengdo do intérprete em discordar da ideia do compositor, ou

simplesmente decodificar de forma diferente ao pensamento inicial.

No terceiro caso, a transmissdo, “ha informagdo presente tanto na entrada quanto na
saida” (EDWARDS, 1964 apud MACHADQ, 2014), assim ocorre uma concordancia entre a
proposta do compositor e a decodificagdo da mensagem pelo intérprete no final do percurso da

“triade musical”.

E possivel analisar, também, a interpretacdo musical por meio da ética da musica como
processo. Dessa forma, concordamos com o conceito defendido por Almeida (2011): “o
estabelecimento de um tragado inicial que se beneficia de uma sucessio de ganhos”
(ALMEIDA, 2011, p. 93-94), onde a obra, pode ser entendida como a unido de todos os estagios
expostos no conceito da triade musical, em que a cada estagio a obra se consolida.

No questionario direcionado aos intérpretes participantes, uma das perguntas diz
respeito ao entendimento individual sobre interpreta¢do musical, em que, ao realizar a seguinte

pergunta “O que vocé entende quando se fala de intérprete e interpretacdo?”, obtivemos

2

respostas que entram em acordo com o direcionamento e posicionamento da pesquisa realizada.

Amadeu Rosa nos diz que:
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Em resumo, acredito que o intérprete € a figura que cria/reproduz um discurso por
meio de um material original previamente a ele fornecido. Com base nessa definicéo,
acredito que entramos no campo de uma tomada de posi¢do por parte do intérprete
diante desse material. Alguns escolhem o rigor do texto, outros as adaptagdes ¢
improvisagdes. Como intérprete, procuro sempre analisar o contexto de cada obra e
a partir disso definir o quanto posso manipular o texto original (ROSA, 2021, s/n,
grifo nosso).

Ja Diego Salvetti afirma que:

Se existe intérprete ¢ interpretagdo € porque existe uma composigdo ¢ se existe uma
composi¢do, a origem ¢ originalidade dela esta somente na cabega do compositor. A
historia da musica para ter sequéncia precisa de compositores. O processo de
interpretagdo por quanto interessante do ponto de vista estético sempre ocupara um
lugar secundario (em sentido temporal ¢ de abordagem a contribuigdo a histéria da
musica) respeito a obra composta (isso mesmo que a execugdo de uma interpretagio
s¢ torne mais conhecida da original). A razdo disso é que o compositor € também
intérprete (mesmo ndo tocando sua propria obra). Isso leva a concluir que a
interpretagdo ¢ uma questio que comega antes da propria performance musical. Ela
¢ antes de tudo conhecimento. Conhecimento do autor, do contexto historico, social
¢ biografico. Antes de tudo € isso. Em segundo lugar, vem a musica ¢ a propria
analisc musical da obra: estilo, forma, harmonia, fraseado, dinamica ¢ agbgica,
timbre. Em terceiro lugar, a parte pratica da performance: motivagdo, histérico do
instrumentista, instrumento, ambiente, publico, etc. (SALVETTI, 2021, s/n, grifo
nosso).

Propde-se utilizar aqui duas questdes expostas por Laboissiére (2007) em relagdo a
interpretacdo musical, a repeticdo e a formacgdo de sentido. A primeira delas, a repeticao,
inicialmente se faz possivel por meio de um dos elementos considerados por Almeida (2011)
como fixos, a partitura. Para a autora, a repeti¢do € necessaria para que a obra sobreviva, esta
depende do intérprete que “l1€” a obra, decodificando e desvendando a problematica por ela
proposta. A segunda questdo levantada por Laboissiere (2007) ¢ a formagdo do sentido musical.
Falar de linguagem, significa¢do e produgdo do sentido musical direciona-nos na maioria das
vezes a uma discussdo sobre o signo'®. Lucia Santaella (1983) mostra que “para conhecer e
compreender qualquer coisa, a consciéncia produz um signo, ou seja, um pensamento como

mediagdo irrecusavel entre nos e o fenomeno” (SANTAELLA, 1983, p. 44).

18«0 signo é uma coisa que representa outra coisa: seu objeto. Ele s6 pode funcionar como signo se carregar esse
poder de representar, substituir uma outra coisa diferente dele. Ora, o signo ndo ¢ o objeto. Ele apenas esta no
Iugar do objeto, portanto, ele s6 pode representar esse objeto de um certo modo ¢ numa certa capacidade. Por
exemplo: a palavra casa, a pintura casa, o desenho de uma casa, a fotografia de uma casa, o esbogo de uma casa,
um filme de uma casa, a planta baixa de uma casa, ou mesmo seu olhar para uma casa, sdo todos signos do objeto
casa. Nao sdo a propria casa, nem a ideia geral que temos de casa” (SANTAELLA, 1983 p. 49-50).
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Essa mediag@o ocorre de maneira unica e particular em cada ser envolvido na efetivagio
da obra musical, de forma que no momento da significagdo mesmo que de maneira inconsciente
o individuo leva em conta aspectos psicomotores, psicoldgicos, historicos, socioculturais,
dentre outros préprios de sua vivéncia. Essa afirmacdo pode ser confirmada quando a
correlacionamos com as proximas duas dedugdes de Almeida (2011).

Na primeira dedugdo, ao pensar a musica como um processo “compreendemos toda e
qualquer obra musical como coletiva, posto que € integralizada por uma somatoéria de agdes, de
agentes e de componentes socioculturais que se confluem na performance” (ALMEIDA, 2011,
p. 94), e a segunda deducdo da-se quando o autor defende que “toda obra, independe de sua
data de criagdo, possui uma contemporaneidade [...]. Pois toda obra contém uma parte dindmica
que se condiciona n3o a sua data de composi¢do, mas aos momentos e contextos em que €
tocada e ouvida” (ALMEIDA, 2011, p. 94), pois como afirma Santaella (1983), “interpretar ¢
traduzir um pensamento em outro pensamento’, s30 esses aspectos que propiciam a
“contemporaneidade” de uma obra musical.

O autor ainda traz uma interessante contradi¢do existente na notagdo musical (neste
caso, a partitura). E por meio dela que existe a possibilidade de que a musica seja extraida do
tempo, € que com a repeticdo (performance) ocorra a reinser¢do da musica no tempo
(ALMEIDA, 2011, p. 94). Dessa forma, cabe ao intérprete o papel de espraiar “a obra” no
tempo, com todas as variaveis de sua contemporaneidade, trazendo-a assim do plano imaterial,
abstrato, para o plano tangivel, concreto, e ainda, segundo Almeida (2011), fazendo a
articulagdo entre compositor e ouvinte.

Assim, até mesmo os aspectos considerados fixos como a partitura tornam-se flexiveis
ao olhar do ponto de vista do signo. Isso fica mais claro quando se parte para nota¢des musicais
mais recentes, como as que possuem grafismos, sugestdes de improvisagdo, tablaturas, dentre
varias outras notagdes consideradas “modernas”, fazendo com que a interpretagdo por signo
ocorra de maneira heterogénea.

Partindo dessa conceituagcdo do signo, ndo € preciso restringir-se somente a notagio
musical, outros exemplos que se pode utilizar seria 0 signo sonoro e o signo temporal, ou seja,
ligados a varia¢do do tempo na execugdo da obra musical. Ao mudar o andamento expresso na
partitura, ao realizar uma indicagdo de forte ou piano de maneira diferente, estamos nos
utilizando de signos. E notério que intérpretes diferentes executando a mesma obra, pela mesma
partitura, poderdo incorrer em interpretagdes distintas em varios aspectos. Desta forma, conclui-
se com a afirmagdo de Laboissiere (2007), em que ela defende que “na interpretacdo, o

pensamento € o meio dessa equag@o; a musica como um existente ndo ¢ somente signo para o
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pensamento, mas o pensamento em si, na medida que ndo ha signo sem pensamento. O signo
é, assim, o inicio do processo interpretativo” (LABOISSIERE, 2007, p. 51).

2.3 Performance musical

Até o presente momento, foi discutida a pratica instrumental, tratando-a pelo olhar
técnico e mecanico do fazer musical. Foram abordados, também, aspectos relacionados a
interpretagdo musical pelo viés da significagdo e formagao do sentido. Ja a performance musical
agrupa os conceitos técnicos do instrumento, as linguagens de época e estilo, a capacidade do
intérprete em decifrar os codigos e também toda a sua bagagem cultural ao realizar a obra como
fendomeno sonoro.

O termo performance tem origem latina e € derivado do prefixo per, que serve de refor¢o
ao conteudo semantico dos verbos, adjetivos e derivados, junto com o verbo formdre, que
significa dar forma.

Zumthor (2007) afirma que a performance abarca alguns fatores determinantes. O
primeiro deles parte “da presenca de um corpo; de um sujeito em sua plenitude psicofisiologica
particular, sua maneira préopria de existir no espago € no tempo e que ouve, vé, respira, abre-se
aos perfumes, ao tato das coisas” (ZUMTHOR, 2007, p. 35). Destaca-se também a afirmagao
de Lima, Apro e Carvalho (2006) em que,

Podemos pensar a performance como um conjunto de escolhas, em qualquer
nivel de consciéncia, concebidas ¢ efetivadas por um artista, grupo de artistas
¢, eventualmente, por observadores, que podem modificar o aspecto da obra
de arte. Assim, a escolha de um andamento, de uma dinamica, ou articulagio,
repercute diretamente na maneira como vai soar aquela obra. (LIMA; APRO;
CARVALHO, 2006, p. 14).

De forma menos poética, ao tratar do sujeito, todos esses aspectos serdo resumidos em
apenas trés que ndo devem ser analisados separadamente pois ambos se relacionam e interagem
no momento da performance, sendo eles a memoria, a consciéncia e o movimento, classificados

por Cerqueira, Zordal e Avila (2012) como elementos de atividade'®.

19 Além dos elementos de atividade, Cerqueira, Zordal e Avila (2012) trazem os elementos de retencio. Nestes
estdo inclusas as memorias cenestésica, visual, 16gica, auditiva ¢ o controle motor. Traz também os elementos de
acdo no qual estdo inclusos 0 Ato Voluntdrio, Ato Reflexo, a Dissociagdo, a Automatizagdo, a Compreensido ¢ a
Evocagdo. Esses aspectos ndo serdo abordados no nosso referencial tedrico, mas podem ser encontrados em
Cerqueira, Zordal e Avila (2012).
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Figura 4 — Modelo para a Teoria da Performance
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Memoria Logica

Estudo e Auditiva Execucéo
Fonte: Cerqueira, Zordal ¢ Avila (2012).

Em relagdo a memoria, os autores defendem que esta trata do “armazenamento das
informag¢des adquiridas através de estimulos internos e externos, podendo ser ordens de
movimento automatizadas ou saberes racionais e intuitivos” (CERQUEIRA; ZORDAL,;
AVILA, 2012, p. 99). As particularidades dos objetos sdo percebidas pelo sujeito, mas parte
destas desarvoram no momento da aprendizagem, uma vez que, segundo Rogério Vasconcelos
Barbosa (2008), “cada instante ¢ atravessado por multiplas linhas quem vém e vdo para outros
instantes. Essas linhas ndo se apreendem completamente, mas tornam sensiveis blocos de
tempo” (BARBOSA, 2008, p. 6). E fungio do sujeito encadear esses blocos sensiveis e fazer
com que a percepgdo temporal se alinhe com conceitos passados e presentes, subsidiando
futuras performances. Ainda segundo Barbosa (2008), esses blocos temporais estio em
constante mudanga, uma vez que o movimento de integragdo € instavel de um sujeito para outro,
“o proprio passado se transforma na medida em que se relaciona ao agora, pois diferentes
elementos sdo buscados pela memoria para depois se perderem novamente: para que haja
memoria, € necessario esquecer’ (BARBOSA 2008, p. 6).

A consciéncia é outro aspecto citado por Cerqueira, Zordal e Avila (2012). Para os
autores esta classifica-se como a “interven¢do voluntaria do individuo no processo, referindo-
se a a¢des internalizadas ou atividades mentais” (CERQUEIRA; ZORDAL; AVILA, 2012, p.
99). A consciéncia esta intrinsicamente interligada 8 memoria de longa duragio, pois esta possui
a capacidade de armazenar dados de conhecimentos sensoriais, significativos, formais, dentre
varios outros conhecimentos que serdo utilizados nessas interveng¢des voluntarias, sendo assim,
¢ possivel citar como exemplo os tipos de ataque que o violonista inflige nas cordas, a escolha

do timbre, as mudancas de digita¢des e uma série de outras escolhas técnicas e interpretativas.
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Por fim, o ultimo aspecto do sujeito na performance musical trata-se do movimento,
acdo ou efeito de mover. Quanto a esse aspecto, pode-se levar em conta tanto as consideragdes
e afirmacdes expressas por Cerqueira, Zordal e Avila (2012), em que o movimento abrange
questdes de postura, técnica, controle motor, particularidades fisicas de cada intérprete dentre
outros, quanto adentrar de maneira sucinta a aspectos sobre o gesto corporal como um
potencializador das inten¢des performaticas do sujeito. Assim como 0 movimento consciente,
0 gesto tem por si 0 objetivo de simbolizar ou produzir algum sentido. Bernadete Zagonel
(1992) defende que “o gesto aparece como um elemento, ndo somente produtor de som (no que
diz respeito ao gesto do instrumentista) mas de expressdo” (ZAGONEL, 1992, p. 14). Seguindo
esse raciocinio, o gesto deixa de ser somente uma ag¢do fisica e comeca a atuar na performance
musical como uma inten¢do de representatividade.

Bruno Madeira (2017) traz exemplos muito interessantes sobre a representatividade dos
gestos. Em sua tese de doutorado, o autor analisa a gestualidade de intérpretes violonistas como
Andrés Segovia, Julian Bream, John Williams, dentre outros em performances distintas, e
conclui uma série de movimentos que sdo comuns entre eles, separados por “gesto de
excitagdo”, “gesto de selecdo” e “gesto acompanhador”. Destaca-se aqui como exemplo o
movimento da cabega em que os intérpretes geralmente marcam a unidade de tempo da obra
executada, também movimentos de contragdo e relaxamento em trechos que ocorrem tensdes
harmonicas e suas respectivas resolucdes.

Outro aspecto determinante na performance € o espago. Segundo Zumthor (2007), o
fator espacial deve ser valorizado por propiciar a nogdo basica de teatralidade. O autor afirma
que “o espago em que se inserem uma [performance] e outra é a0 mesmo tempo lugar cénico e
manifestagdo de uma inteng@o do autor [neste caso o performer]” (ZUMTHOR, 2007, p. 41).
Em sua obra “Performance, Recepcdo, leitura”, ele traz uma passagem que ocorrera em sua
infancia vivida em Paris em meados de 1930, em que ao se reunir com colegas para observar
os cantores de rua, observava aspectos que abrangiam ndo so o intérprete, mas também o espago
em que ocorria a performance, destacando a presenga do cameld, as folhas ao vento, o riso das
meninas e até mesmo a cor do céu, naquele momento em tons de violeta. O autor conclui que
tudo o que estava ocorrendo naquele momento compunha a performance, pois ela “é a acdo
complexa pela qual uma mensagem poética ¢ simultaneamente, aqui e agora, transmitida e
percebida. Locutor, destinatario e circunstancias” (ZUMTHOR, 1997, p. 33).

Dessa forma, o espectador também compde o momento efémero da performance de
maneira consubstancial aos outros aspectos tratados por Zumthor. E necessario considerar a

construg¢do signica do ouvinte no momento da recep¢do da performance. Paralelamente a
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recepg¢do sonora, tem inicio uma construgdo signica que integra o pensamento as sensagdes,
estas geram sensac¢des secundarias que interagem e interferem na sensac¢do primaria. Barbosa
(2008, p.8) defende que as sensagdes desenvolvidas no momento da escuta sdo direcionadas
“por modelos culturais, pois os conhecimentos adquiridos do mundo sonoro interagem com 0s
dados sensoriais imediatos na interpretacdo dos estimulos auditivos”.

Zumthor (2007), por sua vez, evidencia a relagdo sensorial que existe entre o intérprete
e o espectador. E pelo contato entre as duas partes que a performance se torna plena, porém
perpetuamente inacabada, assim, ndo ha possibilidade de estruturar e sintetizar um modelo para
a performance ideal, devido a quantidade de fatores que a permeiam. Intérpretes diferentes
executando a mesma obra musical, no mesmo instrumento, tocando no mesmo espago e para o
mesmo publico resultardo em atos performaticos diferenciados.

E importante destacar que as analises ndo foram realizadas com base em performances
presenciais, mas sim de gravac¢des realizadas pelos participantes desta pesquisa. Zumthor

destaca que dessa forma perde-se o que ele nomeia de tatilidade:

E indiscutivel que a transmissdo mediatica retira da performance muito de sua
sensualidade. O radio (o disco ou o cassete) so deixa subsistir aquilo que € auditivo.
No caso da televisdo, a vista funciona. Por outro lado, o que falta completamente,
mesmo na televisdo, ou no cinema, € o que denominei tatilidade. Vé-se um corpo;
um rosto fala, canta, mas nada permite este contato virtual que existe quando ha a
presenga fisiologica real. (ZUMTHOR, 2005, p. 70).

Assim como no radio e na TV, hoje com a revolugdo das midias e com o avango da
tecnologia e da internet, consumir midias de varias formas, inclusive musicas, tornou-se ainda
mais facil e acessivel. Sendo assim, ocorre uma virtualizagdo da performance em que alguns
dos elementos destacados anteriormente por Zumthor na sua infancia em Paris se perdem, os
odores, o publico e o espaco fisico sdo exemplos que podemos destacar e que mesmo sendo de

suma importancia em uma performance presencial ndo serdo considerados nesta pesquisa.
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3 SONIC VISUALISER

E inegavel que a notagdo ja foi um elemento crucial de construcdo de significaco
musical e ainda € um instrumento imprescindivel quando o assunto € interpretacdo e analise,
tanto que existem, além da partitura, varias outras propostas de grafias musicais alternativas.
Com o advento da tecnologia, em meados da segunda metade do século XX, comegam a surgir
novas maneiras de se compor, registrar e analisar musica. Uma delas € a analise dos aspectos
sonoros e musicais por meio de softwares computacionais. Esse tipo de analise tem como foco
aspectos intrinsecos a performance e a sonoridade.

O desenvolvimento de ferramentas computacionais de analise sonora tem demonstrado
uma grande valia quando se trata da compreensido de elementos expressivos relacionados as
qualidades timbristicas (espectro sonoro), ao fiming, a intensidade, dentre outros aspectos. A
usabilidade dessas ferramentas na construgao interpretativa e na performance musical também
se mostram satisfatorias, uma vez que esse olhar intrinseco a sonoridade difere do que € exposto
na notag@o musical.

Para o procedimento de analise dos dados, optou-se pela escolha de um software que
seja intuitivo, gratuito e de codigo aberto. Dessa forma, foi selecionado o software de analise
musical “Somic Visualiser”, que foi desenvolvido por Cris Cannam e mantido pelo Centro de
Musica Digital da Universidade de Londres, que pertence ao grupo CHARM (Center for the
History and Analysis of Recorded Music). O Sonic Visualiser também ¢ multiplataforma e esta
disponivel par Windows, MacOS e Linux.

O software permite uma série de visualizagdes diferentes das propriedades do audio,
dentre elas varia¢des de agogica, frequéncias e amplitudes. O Sonic Visualiser também
possibilita a marcagdo de pontos de referéncia, realizacdo de loops pré-determinados,
visualizagdo de uma régua temporal, dentre varias outras ferramentas, facilitando, assim,
analises variadas como Centroide Espectral, Loudness, agdgica, analise de amplitude RMS, etc.
Isso por meio de ferramentas nativas do proprio software e também de plug-ins que podem ser
instalados, aumentando as possibilidades de analise das amostras de audio.

O grupo CHARM desenvolveu também uma série de pesquisas utilizando o Sonic
Visualiser como ferramenta, dentre elas destaca-se o “Mazurka Project” que utiliza o software
para investigar abordagens estilisticas de performances e possui tal nome por ter as Mazurkas
de Chopin como objeto de pesquisa. Para tanto, foram extraidos dados sobre o tempo e a

dindmica das obras e posteriormente analisados de forma a encontrar similaridades ou
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dissimilaridades em relagdo as varia¢des de agogica e amplitudes, dentre outras caracteristicas
significantes das gravagdes.

Em decorréncia da necessidade de ferramentas computacionais para analise da
performance, o projeto contribuiu para a criagcdo das varias destas, anteriormente mencionadas.
Como o software possui cddigo aberto, uma série de outros desenvolvedores também criaram
ferramentas que tém se mostrado de grande valia quando utilizadas para o auxilio e a
compreensdo da constru¢do da performance musical. Isso pode ser comprovado por grande
quantidade de pesquisas que as utilizam.

Como exemplo, Machado (2019) estuda o processo de construgido interpretativa
vivenciado por ela mesma usando o software Sonic Visualiser como ferramenta para analisar
aspectos de agdgica e amplitude em trés estudos para piano do compositor Sérgio Vasconcellos-
Corréa. A pesquisadora afirma ter obtido resultados positivos relacionados “ao processo de
cocriag@o musical” (MACHADO, 2019, p. 31).

Machado (2019) afirma que o processo de analise proporcionado pelo Sonic Visualiser
“objetiva alcangar algumas solugdes interpretativas através da analise de gravacgdes de diversos
musicos e do proprio intérprete, estabelecendo comparagdes entre alguns aspectos musicais
relacionados a expressividade” (MACHADO, 2019, p. 31). Isso se da pelo fato de que os dados
obtidos pelo software vao além da escrita contida na partitura, dessa forma, € possivel expandir
a compreensdo para além da nota¢do musical, auxiliando na constru¢do performatica e
aprimorando a escuta do intérprete.

Rosa (2015), por sua vez, discute o uso da andlise de gravagdes no processo da
interpretagdo musical, adotando como objeto de pesquisa a musica “7etragrammaton X111 de
Roberto Victorio. O autor defende que o uso do software como ferramenta para auxiliar na
analise de gravacgdes “[...Japonta para uma abordagem dos aspectos intrinsecos do fenomeno
sonoro que podem auxiliar o intérprete na compreensdo de materiais sonoro-musicais nao
revelados pelo recurso notacional[...]” (ROSA, 2015, p.6), ressaltando assim a limitagdo da
notagdo grafica quando sdo tratados aspectos intrinsecos a performance e sonoridade musical.

Gasques (2013) trata de mais um exemplo da importancia do uso e escolha do software
“Sonic Visualiser”. Em sua pesquisa, a autora realiza uma proposta interpretativa da obra
Reflets dans I’eau, do ciclo Images, de Claude Debussy. Para isso, foi realizada uma série de
analises comparativas de gravacdes existentes da obra, levando em conta a agogica e as
variagdes de dinamica. A autora afirma que por meio dos dados obtidos pelo software foi
possivel “identificar as razdes de suas decisdes e as aberturas interpretativas que a obra suscita”

(GASQUES, 2013, p. 116).
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4 ANALISES DA OBRA

Neste capitulo sera apresentada uma analise harménica e formal da obra Eterna Saudade
de Dilermando Reis, assim como uma analise computacional dos elementos de agogica e
dindmica utilizados pelos intérpretes participantes no momento da gravagao.

Pensando na analise direcionada ao estudo interpretativo com base na comparacdo da
obra Eterna Saudade, serd iniciada no topico seguinte a analise completa da obra, destacando a
forma em que a musica foi composta, as escolhas harmonicas utilizadas e suas cadéncias
resultantes, entre outros aspectos composicionais que forem necessarios. Corréa (2006) defende
que a analise parta de uma fragmentagdo da obra, dessa forma, “pode-se dizer, entdo, que a
andlise caminha do particular para o geral. Da microestrutura da obra sdo deduzidos os
procedimentos técnico-composicionais utilizados pelo autor” (CORREA, 2006, p. 41).

Mesmo que o objetivo da pesquisa ndo tenha como foco preocupagdes de ambito
composicional, levou-se em conta os aspectos que se relacionam com a composi¢do de forma
a entender o que motivou os participantes da pesquisa a interpretarem a obra de maneira
diferente ou similar em sua construgdo interpretativa.

Quanto a essa afirmacdo, Gasques (2013) defende que “embora a analise musical possa
ser compreendida enquanto uma area autonoma no campo da Musica, percebe-se sua aplicagdo
enquanto um processo envolvido na construgdo de concepgdes interpretativas” (GASQUES
2013, p. 40). Pode-se afirmar entdo que a analise e a construgdo interpretativa sdo covalentes
em varios aspectos, pois, uma vez que se entende a divisdo fraseoldgica, as fungdes de tensdo
e relaxamento presentes na constru¢do harmonica anteposta pelo compositor, munidos de um
conhecimento historico e estético basico da obra, o intérprete pode criar e/ou reproduzir um

discurso musical da maneira que lhe convier no momento da construg@o interpretativa.

4.1 Analise formal e harmonica

Ao observar a obra Eterna Saudade, pode-se constatar que ela dialoga com uma das
estruturas formais da tradi¢do, possui basicamente forma ternaria A - B - A, em que a parte “A”
inicial se estrutura em duas sentengas sucessivas de 16 compassos cada. Cabe ressaltar que a
composi¢do se trata de uma valsa com formula de compasso ternaria simples em %. A primeira
parte “A” corresponde da anacruse até o compasso 32, em que € possivel visualizar a marcagao
de casa 1 e 2. Ao aprofundar na andlise, percebe-se que a divisdo da parte “A” corresponde a

seguinte forma: do compasso 1 ao 16.2 temos a primeira sentenca € do compasso 16.3 ao
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compasso 32 observamos a segunda sentenga, em que do compasso 16.3 ao 19 temos a ideia
musical, do compasso 20 ao 22 a repeti¢do da ideia e do compasso 23 ao 29 sera possivel ver o
encaminhamento para a cadéncia, e nos compassos 30 ao 32 finalizando em uma cadéncia
auténtica perfeita. Ja a segunda parte geral da obra “B”, pode ser analisada como um grande
periodo, a primeira sentenga desse periodo tem inicio no compasso 33 e estende-se até o
compasso 48 correspondente a casa 1, finalizando com uma semicadéncia. A segunda sentenga
correspondente ao trecho “B”, ocorre apds o ritornelo existente no compasso 48, retornando ao
compasso de nimero 33 e finalizando no compasso de nimero 48 correspondente ao fim da
casa 2 com uma cadéncia autentica perfeita. No compasso 48 da casa 2, temos a indicagdo D.S.
al Coda, em que a obra retorna para a parte “A”, valendo-se de todas as afirmagdes anteriores,
estendendo-se até o compasso 30, fazendo o salto para o compasso 49 que corresponde a Coda
e se findando no compasso 52.

No Quadro 2, tem-se o resumo da forma musical explanada anteriormente.

Quadro 2 — Andlise de forma — Eterna Saudade (Dilermando Reis).

Partes

Compassos

Fonte: O Autor

Na escuta inicial realizada, foi possivel reconhecer um motivo melodico que se repete
por toda a parte “A” da obra. Esse motivo tem inicio no compasso em anacruse € se repete nos
compassos 4, 9 (com variagdo ritmica), 11, 16 (com variagdo ritmica), 20 e 32. Nas Figuras 6 e

7 ¢ possivel ver em sequéncia as duas maneiras que o motivo melddico se apresenta.
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Figura 5 — Exemplo do motivo melddico.
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Fonte: O Autor

Figura 6 — Exemplo do motivo mel()dico com variacdo ritmica.
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Fonte: O Autor

A primeira progressdo harmonica da sentenga inicia-se com o acorde de primeiro grau,
Tonica, em R¢ menor (Dm), progredindo para um caracteristico || ii | V7 | i |, que nesse caso
seria a subdominante Mi meio diminuto (E?). Cabe ressaltar que esse acorde pode também ser
analisado com um Sol menor com sexta acrescentada (Gm®), que seria o iv grau menor, porém
optou-se por considerar um Mi meio diminuto (E®), ii grau meio diminuto, devido a antecipagio
da nota mi, ultima nota da melodia dessa frase, que ocorre no compasso anterior e se prolonga
por meio de uma ligadura até o primeiro tempo do compasso, ao qual o acorde é visto,
refor¢ando a ideia de antecipacgdo do acorde de Mi meio diminuto (E®), a dominante L4 maior
com sétima menor (A7) e a tdnica Ré menor (Dm). Nesse retorno a tonica, é possivel observar
uma caracteristica recorrente em varios trechos da obra, inicialmente o acorde aparece com uma
suspensdo da terca e a nota do acorde sendo realizada apenas no compasso seguinte. Essa
primeira progressao analisada corresponde aos compassos de nimero 1 ao compasso de nimero

8, conforme visualiza-se na Figura 8.

Figura 7 — Parte “A” - Trecho “a”, compassos 1 ao 8.

Passagem Antecnpaqao

Fonte: O Autor
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A partir do compasso nove, tem-se o inicio da segunda progressdao harmonica analisada, e
possui a sequéncia || Dm | Fmaj”/C | E9/Bb | E°/Bb | A7 | A7 | Dm | Dm ||. Ela inicia-se com o acorde
de primeiro grau e tdnica, Ré menor (Dm), posteriormente vemos o acorde de Fa maior com sétima
maior e baixo na nota do (Fmaj’/C). Esse ¢ um terceiro grau maior, que também tem fungdo de
tonica, nesse trecho ele aparece em segunda inversdo, ou seja, com o quinto grau do acorde como
nota mais grave. A progressdo continua com o segundo grau e subdominante Mi meio diminuto
(E?) e se encaminha para uma cadéncia auténtica perfeita com o quinto grau dominante, L4 maior

com sétima menor (A”), resolvendo no primeiro grau e tonica Ré menor (Dm).

Figura 8 — Parte “A” - Trecho “b”, compasso 9 ao 16.
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Fonte: O Autor

Posteriormente, no inicio da segunda sentenga da parte “A”, trecho que se refere aqui
do compasso 17 ao compasso de 22, vemos a enunciagdo de || ii | V7 ||, que ndo se concretiza

na tonica, com a seguinte progressio || Dm | E%/G| A7 ||.

Figura 9 — Parte “A” - Trecho “a!”, compassos 17 ao 22.
Ideia musical
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Com base no compasso 23, nota-se uma expansdo do campo harmonico que vinha sendo
utilizado até o momento pelo compositor. Ocorre uma movimentagdo para a regido de Sol
menor (Gm) sem que haja modulacdo, porém, vé-se uma sequéncia de duas dominantes,
pertencentes ao acorde de Sol menor (Gm). A primeira trata-se de um Fa sustenido diminuto
(F#°) e a segunda um R¢ maior com sétima menor (D7), respectivamente o sétimo e o quinto
grau do acorde de Sol menor (Gm) concluindo neste. Posteriormente, vé-se novamente o acorde
Ré maior com sétima menor (D7) que se encaminha pelo movimento de suas vozes internas ao
acorde de Si bemol com sétima menor (Bb’) que possui a funcdo de Sub V do acorde L4 maior
(A), porém, antes que ele ocorra, se pode notar o acorde Sol menor com sétima menor (Gm’)

de maneira interpolada, direcionando para o retorno para a regido de Ré menor (Dm).

Figura 10 — Parte “A” - Trecho “a!”, compassos 23 ao 29.
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Fonte: O Autor

mterpolado

Continuando a analise, partimos do compasso 30 e posteriormente dos compassos 31 ao
32. No primeiro deles, temos o acorde de La maior (A) e respectivamente temos as marcagdes
de casa 1 e casa 2 no compasso 32, ambas com o acorde de R¢ menor (Dm) em posi¢do
fundamental caracterizando a cadéncia auténtica perfeita da grande sentenga e finalizando a

parte “A” da obra.

Figura 11 — Parte “A” - Trecho “a'”, compassos 30 as casas 1 e 2.

Fonte: O Autor
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Partindo do compasso de numero 33, em que se tem o inicio da parte “B” da obra, ¢
possivel notar uma ideia musical que se estende até o compasso 36, posteriormente a repeti¢ao
dessa ideia de forma variada indo do compasso 37 ao 40. Esse trecho possui a seguinte

progressdo harménica || Gm | A” | Dm | D’/C | D | Gm |.

Figura 12 — Parte “B” - Trecho do compasso 33 ao 40.
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Fonte: O Autor

No trecho analisado posteriormente, correspondendo do compasso 41 ao 48, tem-se o
encaminhamento para a cadéncia e uma semicadéncia, na marcagdo de casa 1, que pertence a
primeira sentenga do periodo sendo analisado. Nele temos a seguinte progressdo harmonica ||
Gm |Dm | E | E’/D|Bb | A7 ||. Nota-se aqui um prolongamento da fun¢io de dominante que
tem inicio no compasso 45 com o acorde de Mi maior (E), passando pelo acorde de Si bemol
maior (Bb) que, como anteriormente, tem fung@o de Sub - V do acorde de L4 Maior com sétima

menor (A”), nesse caso, o acorde aparece de imediato sem interpolagio.

Figura 13 — Parte “B” - Trecho do compasso 41 ao 48.
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Grande parte da segunda sentenca a ser analisada desse periodo vale-se das informagdes

obtidas anteriormente devido ao ritornelo presente no compasso 48. Nesse momento, a analise

sera restrita somente ao que se refere a casa 2 desse trecho, que pode ser encontrada no

compasso 44. Esse trecho, possui a seguinte progressdo harménica || Dm | Eb/Bb | A7 | Dm ||.

Cabe ressaltar que o acorde Mi bemol maior com baixo em Si bemol (Eb/Bb) se trata de um

acorde napolitano, que também ¢ conhecido como bll e possui fungdo de subdominante do

acorde de Ré menor (Dm); posteriormente, temos a cadéncia auténtica perfeita (CAP) formada

pelos acordes de L4 maior com sétima menor (A”) e Ré menor (Dm) finalizando assim a ultima

sentenga, o periodo e respectivamente a parte “B” da obra.

Figura 14 - Parte “B” - Trecho do compasso 51 ao 55.

Acorde napolitano ou blI

Fonte: O Autor

Ao tratar do retorno a parte “A” da obra, serd adotada a analise realizada anteriormente

por se tratar do mesmo trecho. Cabe relembrar que a unica diferenga existente € que o retorno

se estende somente até o compasso 30, fazendo o salto para a Coda que harmonicamente possui

apenas o acorde R¢ menor que se estende com a duragdo de quatro compassos.

Figura 15 — Coda.
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Fonte: O Autor
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4.2 Analise computacional

Para a analise computacional dos elementos de agogica, optou-se por utilizar
ferramentas nativas do proprio software Sonic Visualiser. Dessa forma, a coleta consiste em
escutar as gravacdes selecionadas e realizar uma marca¢do manual das pulsagdes com toques

[

na tecla “;” (ponto e virgula) do computador na aba “7ime Instants Layer”. Posteriormente,
correlaciona-se as marcagdes (labels) com o nimero de compasso e pulso correspondente, em
que ¢ realizada a extracdo desses dados para a aba “Time Values Layer”. Dessa forma, cada
ponto tem um valor que determina sua posi¢do no eixo X. Finalizado esse processo, os dados
sdo exportados em um arquivo de texto, permitindo assim a cria¢do dos graficos de andamentos
(BPM x Pulso) pelo editor de planilhas, sendo possivel analisar visualmente e com muita

facilidade os dados extraidos do software Sornic Visualiser.

Figura 16 J anela do Sonic Visualiser, compassos 1 ao 8 da obra Eterna Saudade 1nterpretada por D Salvetti.

[} Senic Visualiser: Marcagées Diego Salvetti 130 compassos.sv [c/Users/ gusta/OneDrive/Area de TrabalhofTude do Mestrado/Analises de agogica marcasdes manuais/Diego Salvetti/Marcagées Diege Salvetti 130 compassoss] (. — x
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Fonte: O Autor

No procedimento de célculo para a variagdo de agogica, foi selecionado no Sonic
Visualiser a opgdo “Tempo (BPM) based on duration since previous item”. Sendo assim, ao
analisar o compasso 1, tem-se a durag@o do 1° compasso tempo 1 (1:1) ao 2° compasso tempo
1 (2:1), ou seja, como essa € uma obra com férmula de compasso 3/4, o terceiro tempo do
compasso de numero 1 termina exatamente com o inicio do primeiro tempo do compasso 2.

Os graficos que serdo apresentados possuem uma grande variagdo quanto ao andamento.

Segundo Gasques (2013), esse método de coleta de dados e analise
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[...] permite uma representagdo visual detalhada ¢ pontual dessas flutuagdes,
o que pode, por vezes, ndo condizer com a nossa percepgdo de
tempo/andamento ao escutar a gravagdo. Isso ocorre porque a sensagio de
andamento percebida corresponde a uma média geral das diversas variagdes
de andamento que ocorrem na gravagdo. A analise minuciosa pode, assim,
fornecer dados aparentemente ndo compativeis com nossa sensagdo geral.
Todavia, a marcagdo da pulsagdo (beat) através da metodologia utilizada
permite considerar os pormenores do andamento num curto espago de tempo.
Ou se¢ja, ha uma imersdo em detalhes ndo captados pontualmente pela escuta.
(GASQUES, 2013, p. 52).

E importante ressaltar que os dois intérpretes estavam livres para criar suas proprias
interpretagdes, sendo assim, a partitura serviu apenas como um guia, ndo havendo necessidade
de seguir as indicagdes de dindamica e andamento que nela estavam propostos. Ao realizar as
primeiras comparagdes auditivas, percebe-se que a grande variagdo de andamento mencionada
anteriormente se da pelo uso constante de Rubato?’, utilizado de forma muito distinta entre os
dois intérpretes, mas que ndo se encontra como indica¢do do compositor.

Segundo Amadeu Rosa (2021), a musica Eterna Saudade vem de uma manifestagido
cultural conhecida com Seresta, em que as preocupagdes com as dindmicas interpretativas e
temporais se ddo de maneira bem distintas que na escola do Violdo Classico Europeu, no qual
o tempo original da musica sofre pequenas alteragdes e o pensamento interpretativo ocorre mais
voltado para formas de textura diferindo do tradicional forte/piano. Ainda, segundo o autor, o
mesmo ocorre com o uso dos vibratos: “os amantes de seresta falam de maneira bastante
passional sobre o uso de vibratos e eles devem ser bastante intensos” (ROSA, 2021).

Em resumo, nota-se que, perceptivelmente, as variagdes temporais sdo caracteristicas
do estilo composicional da obra tratada, que pode por vezes dificultar as marca¢des de pulsagdo
e de andamento no Sonic Visualiser, salientando-se a importancia desse tipo de analise com
enfoque na variagdo de agdgica, uma vez que nesse modelo de composi¢ao a percepgdo do

andamento em sua completude se constitui de uma média da somatoria de todas as pequenas

variagdes propostas pelos intérpretes.

2 Em musica, tempo rubato ou apenas rubato (que significa roubado em italiano) ¢ acelerar ou
desacelerar ligeiramente o tempo de uma pega. Segundo o dicionario Oxford de musica (2001), apalavra
'rubato’, no entanto, comegou a aparecer nas partituras do teclado com Chopin, que a marcou em 14
obras diferentes escritas entre 1828 ¢ 1835. Ele geralmente escrevia a unica palavra rubato, mas as vezes
poco rubato, sempre rubato ou languido e rubato, empregando tais termos para estabelecer um humor,
articular a repeti¢do de uma unidade de musica, ou intensificar um efeito expressivo, como o ponto alto
de uma frase ou uma nota ndo  harmbnica incomum. Disponivel em
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630 .article.24039. Acesso: 13 jun. 2021.


https://pt.wikipedia.org/wiki/M%25C3%25BAsica
https://pt.wikipedia.org/wiki/L%25C3%25ADngua_italiana
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tempo_(m%25C3%25BAsica)
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O Grafico 1 representa o trecho inicial da parte “A” partindo da anacruse (0.3) ao final
do compasso 8 (que termina no tempo 9.1) das trés repeticdes que ocorrem na interpretacdo de

Diego Salvetti.

Grafico 1 — Variagdo de Agogica Diego Salvetti trecho inicial da parte “A”.
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Fonte: O Autor

O eixo vertical indica a variagdo de andamento com base na duragio de cada compasso
em batidas por minuto (BPM) e o eixo horizontal mostra os compassos da obra, cada um
subdividido em trés tempos. Como processo metodoldgico, houve uma grande preocupagio em
abarcar a maior quantidade possivel de dados, mas também gerar graficos que fossem
visualmente claros e facilmente compreendidos, assim, optou-se pela analise tempo a tempo
como demonstrado no Grafico 1. No entanto, ao exportar os dados coletados no Sonic Visualiser
para um editor de planilhas, observou-se que as minimas variagdes captadas pelo programa
acabam por ndo coincidir com a percepgdo temporal quando ouve-se as gravagdes. Segundo

Ainda pensando no processo metodologico, os graficos de andamento apresentados
adiante, foram aplicados junto ao trecho escrito com o intuito de proporcionar uma correlagio
entre as variagdes temporais e as analises formal e harmodnica realizadas.

Para a coleta dos dados relacionados as dindmicas utilizadas pelos intérpretes
selecionados, optou-se pelo plug-in “AzPowerCurve™ que segundo os desenvolvedores mede a
energia de um sinal de 4udio ao longo do tempo e gera dados por meio de uma fungdo

matematica para varias curvas de poténcia derivadas do sinal de dudio.
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Figura 17 — Janela do Sonic Visualiser, trecho inicial da obra Eterna Saudade interpretada por A. Rosa.
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Fonte: O Autor

Por meio do plug-in, tem-se quatro possibilidades: raw power (poténcia bruta),
smoothed power (poténcia suavizada), smoothed power slope (inclinagdo de poténcia
suavizada) e scaled power slope (inclinagdo de poténcia escalonada). Dentre essas quatro
possibilidades, optou-se pela escolha da ferramenta “smoothed power” (poténcia suavizada).
Essa ferramenta mapeia as informagdes brutas de intensidade do sinal de audio que entram no
software, porém, suaviza os ataques mantendo os dados de sustentag@o e decaimento de maneira
nitida.

A escolha das ferramentas de analise deu-se depois de uma pesquisa preliminar, no
inicio do semestre especial de ensino remoto de 2020 do curso de Pos-graduagdo em Musica da
Universidade Federal de Uberlandia, em um dos encontros do Grupo de Pesquisa em Musica e
Tecnologia (NUMUT). Nesse semestre em questdo, coordenado em conjunto pelos professores
Daniel Barreiro e Cesar Traldi, ao estudarmos descritores de dudio nos deparamos com um bug
referente a coleta de dados do software Somic Visualiser para plataforma Windows. Ao
converter os dados para um arquivo de texto editavel, ocorria um erro, resultando, assim, em
um arquivo em branco ou com dados que ndo correspondiam a realidade sonora exibida na tela
do software. Por isso, surgiu a necessidade de entender como esse bug poderia afetar a analise
dos dados coletados, uma vez que o software e as ferramentas nele disponiveis foram utilizadas
no processo de coleta dos dados da pesquisa. Para tanto, foi realizada como projeto a ser
entregue em cumprimento da disciplina NUMUT uma andlise comparativa dos resultados
obtidos em trés descritores de audio (Loudness, amplitude RMS, agodgica) nos trés sistemas

operacionais disponiveis, Windows, MacOs e Linux, a fim de demonstrar quais eram as
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diferencgas encontradas entre eles; e por fim, foi realizada a andlise e discussdo dos dados
coletados de cada um dos plug-ins em todos os trés sistemas operacionais disponiveis?!.

Por meio das analises prévias, percebeu-se que a melhor opgdo para a esta pesquisa era
realizar as marcagdes temporais de maneira manual como explicado no inicio deste topico, uma
vez que, para utilizarmos as ferramentas automaticas de agogica, teriamos que conhecer a fundo
sua programagao, a fim de entender quais configuragdes utilizar para obter o resultado mais fiel
ao que ouviamos. Dessa forma, eliminamos a possibilidade de um erro de configuragdo que
poderia resultar em dados viciados, que ndo condiziam com a realidade da obra.

Quanto as anélises de dindmicas de intensidade, apos as analises prévias percebemos
que uma ferramenta que abordasse o aspecto de intensidade sonora de uma maneira mais
abrangente seria o caminho ideal para pesquisa. Dessa forma, optou-se pela ferramenta
PowerCurve por possuir uma boa quantidade de trabalhos publicados, norteando as analises das
amostras de dudio desta pesquisa.

Por fim, uma vez que todos os sistemas operacionais experimentados (Windows, MacOS
e Linux) apresentaram algum tipo de problema, escolhemos o Windows, por ser o que o

pesquisador melhor domina.

4.3 Analise de agogica Diego Salvetti

Ao analisar as variagdes de agogica na interpretagdo da obra Eterna Saudade de
Dilermando Reis, realizada por Diego Salvetti, nota-se que no ambito geral a execugdo tem um
tempo fluido, porém, lento com variagdes em que o andamento mais lento chega a 27 BPM e o
andamento mais rapido atinge o pico de 205 BPM, mas esse pico ocorre em apenas um
compasso em toda obra.

Como destacado no item 4.1, a obra possui uma forma terndria A-B-A. O primeiro
grafico a ser analisado corresponde ao trecho que vai da anacruse até a primeira metade do

terceiro tempo do compasso 8.

2 Analise disponivel no Apéndice desta dissertagéo.



Figura 18 — Transcrigédo trecho “a” parte “A” Eterna Saudade - Dilermando Reis.
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Grafico 2 — Variagdo de Agogica trecho “a” da Parte “A” todas as repetigdes - Diego Salvetti
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No Grafico 2, vemos trés linhas de dados que correspondem as trés vezes em que o
trecho foi tocado no decorrer da obra (azul, laranja e cinza, respectivamente). Na primeira
execugdo, que corresponde a linha azul, pode-se notar que mesmo com a variagdo do andamento
de maneira constante em cada tempo, ocorre uma clara inten¢do de aceleragdo. Ela parte do
tempo 0.3, correspondente a anacruse, momento em que o cursor do software esta parado ¢ a
velocidade de execugdo ¢ 0 BPM, até o tempo 2.3, correspondente ao compasso 2 terceiro
tempo, em que o andamento chega a 114 BPM. Posteriormente, tem-se uma grande redugéo da
velocidade ja no tempo seguinte, que corresponde ao tempo 3.1 ¢ se estende até o tempo 4.2,
em que o primeiro membro de frase € finalizado. A intengdo de acelerar acontece também no
segundo membro de frase, comegando no tempo 4.3 em 53 BPM ¢ chegando no apice de
velocidade no tempo 6.3 com 119 BPM.

Na segunda vez em que o trecho ¢ tocado, a intengdo de andamento que Salvetti coloca
tem uma constancia mais acelerada, 1sso ocorre principalmente no segundo membro de frase
do trecho, em que no compasso 6 a partir do tempo 2 (6.2) o andamento encontra-se sempre na
casa dos 100 BPM, com um pico de velocidade no compasso 7 tempo 1 (7.1) em 122BPM.

Na terceira vez, pode-se notar uma grande diferenga em alguns trechos, no compasso 2
tempo 1 (2.1) percebe-se uma grande alteragao no andamento se compararmos com as amostras
anteriores. Nesta o pico encontra-se em 205 BPM, isso também ocorre em dois pontos
seguintes, porém com uma velocidade reduzida; no tempo 6.1 temos 142 BPM e no tempo 6.3
temos 148 BPM.

Ao analisar a segunda parte da primeira sentenga da parte “A” da obra (Figura 19), pode-
se notar uma grande semelhanga nas linhas graficas em varios trechos da interpretacdo realizada

por Salvetti, ocorrendo com maior frequéncia nas duas primeiras repetigdes.

Figura 19 — Transcrigdo da a segunda parte da primeira sentenca da parte “A”
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Grafico 3 — Variagdo de agogica trecho “b” da parte “A” todas as repetigdes - Diego Salvetti.
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Nas duas primeiras repeti¢des, ao analisarmos trecho a trecho, vemos a movimentagao
de um pico de aceleragdo seguido de uma desaceleragdo gradativa. Na primeira vez que o trecho
¢ tocado, esse gesto ocorre do compasso 10.2 com 94 BPM ao compasso 12.1 com 59 BPM e
posteriormente do compasso 12.2 com 105 BPM ao compasso 13.3 com 61 BPM. Na segunda
repeticdo, os pontos sdo os mesmos mas a velocidade em que sdo executados os gestos muda
de forma sutil, sendo assim, o gesto ocorre do compasso 10.2 com 98 BPM ao compasso 12.1
com 67 BPM e posteriormente do compasso 12.2 com 101 BPM ao compasso 13.3 com 65
BPM. Por fim, ocorre uma grande oscilagdo no andamento com picos de velocidade como €
possivel perceber nos compassos 14.2, 14.3 e 16.2, seguidos de uma desacelerag@o subita como
nos compassos 15.1 e 16.3.

Na terceira repeticdo do trecho temos movimentos similares, mas em momentos
diferentes do ocorrido na primeira e segunda vez. O gesto de um pico de aceleragio seguido de
uma desaceleragdo gradativa ocorre apenas uma vez, comegando no compasso 10.1 com 101
BPM de velocidade terminando no compasso 11.3 com 69 BPM. Nos compassos seguintes
podemos notar dois tipos de movimentagdo, em que na primeira delas temos a aceleragdo
abrupta seguida de uma desaceleragdo subita como nas duas primeiras amostras, na qual ¢
possivel ver nos compassos 12.1 com 105 BPM de velocidade e o compasso 12.2 com 68 BPM
de velocidade. O terceiro movimento trata-se de crescendo gradativos, seguidos de
desaceleragdes subitas. Esse gesto ocorre do compasso 12.2 com 68 BPM e chegando ao apice
no compasso 14.1 com 102 BPM, por fim ao compasso 14.3 com 65 BPM em que o gesto
finaliza. Nesse mesmo compasso e tempo, o gesto tem inicio novamente, atingindo seu apice
no compasso 16.1 com 95 BPM e finalizando no compasso 16.3 com 49 BPM.

O trecho a seguir (Figuras 20 e 21) foi dividido em duas partes para a melhor
visualizagdo da transcri¢do e dos graficos. Observa-se novamente a similaridade nas duas
primeiras repeti¢des, em que a variagdo de agdgica, mesmo que em pontos especificos ocorram
picos de velocidade, se apresenta de maneira um pouco mais linear se comparadas com a
terceira repeticdo. Nesta as mudangas se mostram mais abruptas com picos de velocidade e

desaceleragdes subitas mais constantes no decorrer do trecho analisado.
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Figura 20 — Transcri¢do parte “A” compassos 16.3 ao 21.3.
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Grafico 4 — Variagdo de Agédgica parte "A". (Compassos 16.3 ao 23.1).

Variacdo de Agogica Parte "A" (Compassos 16.3 ao 23.1)
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Ao analisar a primeira e a segunda vez que o trecho ¢ executado, nota-se que no tempo
16.3 ha uma desaceleragdo da velocidade que parte de 58 BPM e 60 BPM respectivamente,
chegando ao tempo 17.1 com 44 BPM na primeira vez e 48 BPM na segunda vez que o trecho
¢ tocado. Esse corresponde ao motivo melddico, que marca o inicio da obra e consequentemente
a volta para a ideia musical inicial da parte A. No tempo 17.2 ocorre um pico de velocidade
com 85 BPM na primeira vez e 87 BPM na segunda vez, seguido de uma desacelera¢do no
tempo 17.3 para 47 BPM e 48 BPM nas suas respectivas execucdes. A partir desse ponto,
mesmo com algumas pequenas variagdes, € possivel notar a inten¢do de aceleragio partindo do
tempo 17.3 e chegando na primeira vez que ¢ executado ao ponto 19.1 com 129 BPM e na
segunda vez ao ponto 19.2 com 132 BPM. No trecho seguinte, nota-se que no tempo 19.2 da
primeira execuc¢do e no tempo 19.3 da segunda execucdo novamente ocorre uma grande
mudanga na velocidade, uma queda para 82 BPM e 75 BPM, iniciando, assim, uma queda
gradativa que vai terminar no tempo 21.1 com 56 BPM na primeira vez ¢ 51 BPM na segunda
vez. Na parte final do trecho, tem-se a inteng@o de um acelerando que culmina no tempo 23.1
com 141 BPM na primeira vez e 133 BPM na segunda vez.

Quando analisamos a terceira execu¢do do trecho, nota-se uma grande similaridade nas
linhas do grafico. A intencdo interpretativa de Diego Salvetti ocorre cerca de um tempo antes
em todo o respectivo trecho; outro ponto a se destacar na terceira execucgio € que os acelerandos
e ritardandos também s3o mais expressivos. Como pode-se notar ao analisar o grafico, o pico
de velocidade que antes ocorria no tempo 17.2 agora ocorre no tempo 17.1 com 88 BPM, ¢ a
inteng@o de aceleragdo que antes tivera seu pico nos tempos 19.1 e 19.2, respectivamente na
primeira e segunda execug¢do, nesse momento ocorre no tempo 18.3 com velocidade de 129
BPM. Concluida a analise do trecho, outro ponto expressivo a se destacar refere-se aos tempos
22.1 a0 23.1, em que temos 115 BPM, 111BPM, 140 BPM e uma desaceleracdo subita para 46
BPM.

Ao continuar a analise da segunda sentenca da parte “A”, que a partir desse ponto
corresponde aos compassos 23 até as casas 1 e 2 (Figura 21), é possivel notar uma mudanga na
intengdo interpretativa relacionada a agogica, na qual os acelerandos e ritardandos sdo
constantes. Como na parte anterior do trecho analisado, a terceira execugdo tem as intengdes de
dindmica acontecendo um tempo antes se comparada as duas primeiras execucdes. Outra
diferenca a se destacar na terceira execugdo € que esta termina no tempo 30.3, dois compassos
antes que as duas primeiras repeticdes. Desse ponto em diante tem-se a Coda, que sera

posteriormente analisada.
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Figura 21 — Transcrigdo da parte “A” compassos 23.1 as casas 1 ¢ 2.
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Grafico 5 — Variagdo de agogica Parte "A". (Compassos 23.1 as casas 1 ¢ 2).

Variacdo de Agdgica Parte "A" (Compassos 23.1 as casas 1 e 2)
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Diferente do que ocorre no trecho analisado anteriormente, os rubatos aqui acontecem
em espacos de tempo menores. Comegando a analise a partir do tempo 23.2, vemos o inicio do
primeiro acelerando que parte de 44 BPM na primeira e segunda vez que o trecho € tocado,
chegando a 122 BPM e 127 BPM no tempo 24.1 e logo depois uma desaceleragdo gradativa
que chega ao tempo 25.2 com 65 BPM e 66 BPM, respectivamente na primeira e segunda
execugdo. A partir desse ponto ocorre o inicio de um rubato, este inicia-se sempre no tempo 3
de cada compasso, de forma que no tempo 26.3 temos 71 BPM na primeira execugdo e 76 BPM
na segunda execugdo, saltando no tempo 27.1 para 111 BPM e 115 BPM respectivamente na
primeira e segunda vez, desacelerando até o tempo 27.3 com 58 BPM e 65 BPM onde se inicia
o ciclo novamente. Este atinge seu pico no tempo 28.2 com 106 BPM e 103 BPM,
respectivamente, e desacelera até o tempo 28.3 com 65 BPM e 71 BPM. Nesse trecho, o pico
ocorre ja no tempo 29.1 com menor velocidade se comparado com os anteriores, podemos ver
uma acelera¢do chegando a 87 BPM e 98 BPM, respectivamente, a desaceleracdo chega no
tempo 29.3 com 65 BPM e 66 BPM. Desse ponto em diante até o fim da parte selecionada da
amostra temos um acelerando que atinge seu pico no tempo 30.2 com 115 BPM e 131 BPM na
primeira e segunda execug¢ao, logo apos um desacelerando que chega ao tempo 31.2 com 53
BPM e 47 BPM. Os dois ultimos compassos analisados correspondem as casas 1 e 2. Na casa
1, temos acelerando que se inicia no tempo 31.1 com 80 BPM e 85 BPM na primeira e segunda
execucdo, estes atingem seu pico de velocidade no tempo 32.2 com 93 BPM e 150 BPM,
finalizando o trecho no tempo 32.3 com 61 BPM na primeira vez ¢ 82 BPM na segunda vez.

Na terceira e ultima vez que o trecho é executado vemos que a linha grafica termina no
tempo 30.3. Isso ocorre pois nesse ponto acontece o salto para a Coda, que sera posteriormente
analisada. Dito isso, pode-se notar que as intengdes de agogica que ocorrem nessa repeticdo sao
muito similares do ocorrido nas duas primeiras vezes em que o trecho € tocado. Pode-se notar
também que os inicios ainda ocorrem um tempo antes se comparados com as outras execugdes.

Dando continuidade nas analises de agogica da interpretacdo realizada por Diego
Salvetti, daremos inicio a parte “B” da obra. Diferente do que ocorreu até o momento, nota-se
que na parte “B” temos apenas duas repeti¢des e ndo trés. Para melhor visualizac¢do dos graficos
e dos trechos, optamos por dividir a parte “B” em trés, a primeira que analisaremos tem inicio

no tempo 34.3 e finaliza no tempo 42.3.
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Figura 22 — Transcri¢do da parte “B” compassos 34 ao 42.3.
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Grafico 6 — Variagdo de Agogica Parte "B". (Compassos 34.3 ao 42.3).
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Nesse trecho, nota-se uma grande mudanga na inten¢do de aceleragdo mesmo que os
rubatos continuem acontecendo. Aqui percebemos que o andamento empregado por D. Salvetti
¢ visivelmente maior que nos trechos anteriores. Nota-se também que a duragdo dos rubatos €
em média de um compasso, onde os picos de aceleragdo acontecem quase sempre no tempo 1
de cada compasso. As exce¢des acontecem no tempo 35.1, 38.1 e 39.1 da primeira execugao,
em que nesses tempos temos respectivamente 63 BPM, 128 BPM e 121 BPM. Na segunda
execucgdo, as excegdes ocorrem nos tempos 35.1 € 39.1 com 105 BPM e 134 BPM. Tratando
dos pontos onde ocorrem os picos de velocidade, temos no tempo 36.1 a velocidade de 154
BPM e 145 BPM, e no tempo 37.1 observamos a velocidade de 190 BPM e 206 BPM. No tempo
38.1, o pico de velocidade ocorre somente na segunda vez que o trecho ¢ executado. Nele
observamos a velocidade de 210 BPM. Posteriormente, no tempo 40.1 temos o pico de
velocidade 136 BPM e 159 BPM na primeira e na segunda execugdo. No tempo 41.1
observamos a velocidade de 154 BPM e 190 BPM, e por fim no tempo 42.1 observamos a
velocidade do andamento em 169 BPM na primeira vez que o trecho € executado e 164 BPM
na segunda vez.

O trecho seguinte corresponde do compasso 43 as casas 1 e 2 da parte “B”.

Figura 23 — Transcri¢do parte “B” compassos 43.1 as casas 1 ¢ 2.
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Grafico 7 — Variagio de Agogica Parte "B". (Compassos 43.1 as casas 1 ¢ 2).
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Na segunda parte do trecho analisado, podemos notar uma grande similaridade que
corresponde do tempo 43.1 ao tempo 45.3 em ambas as execugdes, nesse ponto vemos uma
diminuigdo na velocidade que parte de 81 BPM na primeira execugdo € 103 BPM na segunda
execucdo, chegando a velocidade de 57 BPM em ambas as execugdes no tempo 43.3.
Posteriormente ocorre um salto na velocidade, atingindo um pico de aceleragdo no tempo 44.1
com 170 BPM na primeira execugdo ¢ 166 BPM na segunda execucdo. Por fim, observamos
uma desaceleragdo gradativa que se estende até o tempo 45.3 com 26 BPM e 28 BPM
respectivamente na primeira e segunda execu¢do. Na parte posterior que corresponde do tempo
46.1 ao tempo 50.3, temos na primeira execugdo a marcagdo de “Casa 1” e na segunda execugdo
a marcagao de “Casa 2”. A intencdo de rubato como no restante da interpretagdo mantém-se,
porém, na Casa 1 a execugdo mostra-se mais constante se comparada a Casa 2, em que temos
uma inten¢do de desaceleracdo visivel. Isso se deve ao retorno que ocorre para a ultima
repeticdo da parte “A” analisada anteriormente.

Continuando a analise de agogica da interpretagdo realizada por D. Salvetti, chegamos
por fim na Coda. Esta possui apenas quatro compassos € se mantém no acorde de R¢ menor

(Dm), como € possivel observar na Figura 24.
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Figura 24 — Transcri¢do Coda.
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Grafico 8 — Variagido de agogica Coda compassos (56.1 ao 59.3).
Variacdo de Agodgica CODA
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Fonte: O Autor

Na Coda, observamos o movimento de rubato que tem inicio no tempo 56.1 com 42
BPM, uma acelera¢do gradativa que atinge seu pico no tempo 57.1 com 84 BPM e uma
desaceleragdo também gradativa que chega a 37 BPM no tempo 58.2. Por fim, observamos uma
pequena aceleragdo no tempo 58.3 que atinge 61.81 BPM e que corresponde ao acorde final, se

estendendo por ligadura de prolongamento até o tempo 59.3, finalizando a obra.

4.4 Analise de agogica Amadeu Rosa

Ao analisarmos as variagdes de agogica na interpretacdo da obra Eterna Saudade de
Dilermando Reis realizada por Amadeu Rosa, podemos inicialmente visualizar as inten¢des de
rubato que sdo presentes desde o inicio da interpretagdo. Isso se deve ao fato de o intérprete
seguir os moldes que eram presentes na musica seresteira na regido onde viveu a sua infancia.

O primeiro trecho a ser analisado corresponde ao trecho inicial da parte “A” da obra,

que tem inicio no anacruse € finaliza no tempo 8.3, como pode ser visto na Figura 25.



Figura 25 — Transcri¢do trecho inicial parte “A” Eterna Saudade.
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Gréafico 9 — Variacdo de agodgica trecho inicial da Parte “A” (Compassos 0.3 ao 8.3) — A. Rosa.
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Inicialmente, vemos que a intengdo de rubato no trecho analisado tem uma durag¢do
média de aproximadamente 1 compasso, o pico de velocidade acontece quase sempre no
primeiro tempo de cada compasso, seguido de uma desaceleragdo igualmente brusca. Partindo
do tempo 0.3 onde o cursor do software esta estatico medindo 0 BPM, vemos um salto no tempo
1.1 para 189 BPM na primeira execug@o e uma desacelera¢do no tempo 1.2 para 60 BPM e no
tempo 1.3 para 36 BPM. Ja na segunda e terceira vez que o trecho ¢ executado, o tempo 0.3
parte respectivamente de 47 BPM e 57 BPM, saltando no tempo 1.1 para 169 BPM e 118 BPM,
desacelerando no tempo 1.2 para 68 BPM e 81 BPM, chegando por fim no tempo 1.3 com 50
BPM na segunda execugdo ¢ 49 BPM na terceira execu¢ao. Uma excegdo a esse modelo de
rubato que se repete por quase todo o trecho tem inicio no tempo 2.3, que corresponde a variagdo
do motivo meloddico analisado no inicio do subcapitulo “Anélise formal e harmonica”. Nesse
trecho, nota-se que ocorre um salto de velocidade menor e uma desaceleragido gradativa que se
estende do tempo 2.1 ao tempo 3.3, onde ocorre uma série de semicolcheias no acorde Mi meio
diminuto com baixo em Sol (E®/G). No restante do trecho, a inten¢iio de rubatos retorna como
o analisado anteriormente com pequenas alteragdes entre as execugdes, 0 que possivelmente se
deve ao fator humano de execug¢do, em que a liberdade temporal empregada pelo intérprete
pode gerar essas pequenas alteragdes.

O trecho seguinte corresponde a continuagdo da primeira sentenga da parte “A” da obra,
como pode-se ver na Figura 26, se estende do tempo 9.3 ao 16.2. O tempo 16.3 pertence ao

anacruse do trecho seguinte.

Figura 26 — Transcri¢do da primeira sentenga da parte “A” (compassos 9 ao 16.3)
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Grafico 10 — Variagdo de Agdgica da primeira sentenga da parte “A” (compassos 9 ao 16.3) — A. Rosa

Vériacdo de Agdgica da primeira sentenca da parte “A” (compassos 9
ao 16.3)
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Diferente do que ocorre no trecho anteriormente analisado, podemos ver aqui uma
inteng¢do ritmica mais fluida, podendo ser observada uma grande variagdo nas linhas do grafico.
Em algumas partes isoladas do trecho, ha também intengo de rubato com o pico de intensidade
acontecendo no primeiro tempo do compasso. Iniciando no tempo 9.1, vemos claramente na
primeira e segunda vez a inten¢do de um acelerando que vai de forma gradativa até atingir o
pico no tempo 10.3 com 122 BPM na primeira vez que € executado ¢ 118 BPM na segunda vez.
A partir desse ponto, vemos um desacelerando que termina no tempo 11.3, respectivamente
com 59 BPM e 58 BPM. Nos compassos posteriores, partindo do compasso de numero 14,
observamos os picos de velocidade acontecendo sempre no tempo 1 de cada compasso, cada
qual com uma velocidade diferente entre os trechos executados na primeira ¢ segunda vez em
que sdo tocados. Partindo do tempo 14.1, temos 108 BPM e 130 BPM, no tempo 15.1 temos 99
BPM e 116 BPM, e por fim no tempo 16.1 temos 185 BPM e 140 BPM.

Na terceira vez que esse trecho ¢ executado, notamos uma liberdade maior no
andamento, com picos de velocidade em lugares onde antes ndo aconteciam nas duas primeiras
execucdes e também acelerandos mais gradativos. O primeiro e mais discrepante pico de
velocidade ocorre ja no tempo 10.1 com 189 BPM, posteriormente no tempo 12.2 podemos ver
outro pico de velocidade com aproximadamente 149 BPM, e por fim, iniciando no tempo 14.3
observamos um acelerando gradativo que se estende até seu pico no tempo 15.3 com 130 BPM.

O trecho seguinte corresponde a segunda sentenca encontrada na parte A e foi dividida

em duas partes para uma melhor visualizagdo dos graficos e da transcrig@o.

Figura 27 — Transcri¢do segunda sentenga da parte “A” (compassos 16.3 ao 21.3).
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Grafico 11 — Variaglo de agdgica segunda sentenga da parte “A” (compassos 16.3 ao 21.3).

A. Rosa.
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Diferente do que ocorre nos trechos anteriormente analisados, aqui, na primeira
execucdo do trecho os rubatos interpretados por A. Rosa se mostram mais lineares e gradativos,
com picos de velocidade com saltos menores se comparados as linhas graficas dos trechos
anteriores. Iniciando a analise no tempo 16.3, partimos de 53,38 BPM atingindo o primeiro pico
de velocidade no tempo 17.1 com 107,1 BPM. Desse ponto em diante, temos um desacelerando
gradativo que chega ao ponto 17.3 com 66,67 BPM, voltando a subir no tempo 18.1 com 76.92
BPM e finalizando no tempo 18.2 com 48,86 BPM. A partir dai, observamos um acelerando
que atinge seu pico de velocidade no tempo 19.1 com 131,6 BPM, seguindo os padrdes ja vistos
anteriormente, e desacelera até o ponto 19.3 chegando a 69,12 BPM. Dando continuidade a
analise da primeira execu¢do do trecho, observamos um acelerando com saltos gradativos que
dessa vez atinge seu pico no tempo 20.2 com 110,6 BPM, seguido de um desacelerando subito
que chega no tempo 20.3 com 69,77 BPM. Por fim, ¢é possivel observar no tempo 21.1 um salto
na velocidade até 164,8 BPM, seguindo o padrio ja estabelecido do pico de velocidade ocorrer
no tempo 1 do compasso, desacelerando nos tempos 21.2 e 21.3 respectivamente com 56,18
BPM ¢ 59,29 BPM.

Na segunda vez que o trecho ¢ tocado, notamos o padrao do pico de velocidade ocorrer
no primeiro tempo de cada compasso nos tempos 17.1 ¢ 18.1 com 117,2 BPM e 102,4 BPM.
Posteriormente, ocorre no tempo 18.3 um pico de velocidade atingindo 102,04 BPM e desse
ponto em diante um desacelerando gradativo que chega a seu fim no tempo 19.3 com 67,57
BPM. No restante do trecho, o padrdo do pico de aceleragdo no primeiro tempo de cada
compasso volta a se estabelecer e perdura até o fim desse trecho analisado, no ponto 20.1 com
153,1 BPM e no ponto 21.1 com 174,4 BPM.

Por fim, na terceira execu¢do do trecho, observamos o padrédo estabelecido acontecendo
em todo o trecho analisado. Temos no tempo 17.1 um pico de velocidade em 169,8 BPM, no
tempo 18.1 temos 216,6 BPM, no 19.1 podemos observar o pico de velocidade em 128,5 BPM,
no tempo 20.1 temos 165,3 BPM, e por fim, no tempo 21.1 observamos o pico de velocidade
em 162,8 BPM, caracterizando a inten¢@o de andamento mais rapida dentre as execugdes.

O seguinte trecho refere-se a analise da segunda parte da segunda sentenca e
corresponde dos compassos 23.1 as casas 1 e 2 da obra. Nota-se nesse trecho uma grande
similaridade em todas as trés execuc¢des no decorrer da obra. Cabe ressaltar que a terceira
execucdo apresenta uma linha grafica com nimero menor de compassos devido ao salto para a

Coda que ocorre no compasso 30 da terceira execugao.



Figura 28 — Transcri¢do da segunda sentenga da parte “A” (compassos 23.1 as casas 1 ¢ 2).

Fonte: O Autor
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Grafico 12 — Variag@o de agogica segunda sentenga da parte “A” (compassos 23.1 as casas 1 ¢ 2).

Variacdo de segunda sentenca da parte “A” compassos 23.1 as casas 1 e 2.
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Na primeira e segunda vez que o trecho ¢ executado, podemos observar um acelerando
gradativo que parte do tempo 23.1 com 52 BPM e 50 BPM atingindo seu pico no tempo 24.1
com 129 BPM e 123 BPM, respectivamente. Observamos entdo um desacelerando no tempo
24.2 para 84 BPM e 85 BPM e novamente um pequeno acelerando no tempo 24.3 com 92 BPM
e 94 BPM, na primeira e segunda execug¢do, desacelerando assim até o tempo 25.2 com 63 BPM
e 64 BPM.

Desse ponto em diante, o tempo € novamente o padrdo em que o pico de aceleracdo
acontece no primeiro tempo de cada compasso. Como podemos observar na primeira e segunda
execucdo, temos o tempo 26.1 com 123 BPM e 133 BPM, o tempo 27.1 com 119 BPM ¢ 134
BPM, o tempo 28.1 com 119 BPM e 134 BPM, o tempo 28.1 com 147 BPM e 130 BPM e, por
fim, o tempo 29.1 com 123 BPM e 106 BPM. Uma altera¢do ocorre no tempo 29.3, em que
observamos também um pico de velocidade que possui 113 BPM e 106 BPM, porém como o
padrdo estabelecido volta a acontecer nos dois ultimos compassos, concluimos que essa
alterag@o se deve ao fator humano, no qual a inteng@o era de se manter linear até o fim do trecho,
pois mesmo que de forma mais lenta, temos um pico de velocidade acontecendo no tempo 31.1
com 96 BPM e 89 BPM; no tempo 32.1, observamos o pico em 125 BPM e 119 BPM.

Naterceira execucgdo do trecho, podemos notar apenas uma diferenga se comparado com
os dois anteriores. Observamos um acelerando gradativo que parte do tempo 23.1, aqui com 60
BPM, atingindo seu pico no tempo 23.3 com 107 BPM, de maneira muito similar com a
primeira execugdo, um desacelerando que chega ao tempo 24.2 com 81 BPM e novamente um
pequeno acelerando no tempo 24.3 com 100 BPM, desacelerando assim de forma subita no
tempo 25.2 para 65 BPM. Desse ponto em diante, tem inicio o padrdo estabelecido
anteriormente como nas duas primeiras execugdes.

O proximo trecho a ser analisado refere-se a parte “B” da obra. Novamente, foi dividido
o trecho em dois, sendo a parte aqui analisada iniciando no tempo 64.3 e finalizando no tempo

73.3.



Figura 29 — Transcrigdo da parte “B” (compassos 34.3 ao 42.3).
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Grafico 13 — Variaglo de agégica Parte "B". (Compassos 34.3 a0 42.3).

Variacdo de Agdgica Parte "B" (compassos 34.3 ao 42.3)

BPM
[
=
o

34.3 35.1 35.2 35.3 36.1 36.2 36.3 37.1 37.2 37.3 38.1 38.2 38.3 39.1 39.2 39.3 40.1 40.2 40.3 41.1 41.2 41.3 42.1 42.2 42.3
=—@®—12Vez 90,4 52,6 92 127 135 106 160 161 116 142 188 113 125 155 98 158 172 93 149 152 121 203 138 103 89,8
=@-—22Vez 77,4 50,2 89,7 112 179 101 156 167 98 150 188 91,5 71,4 144 101 135 144 97,4 155 167 114 172 156 106 93,2

Fonte: O Autor

72



73

Partindo do tempo 34.3, onde na primeira execucdo temos um andamento de 90 BPM e
na segunda execugdo 77 BPM, ¢ possivel observar um desacelerando que ocorre no tempo 35.1
com velocidade de 53 BPM e 50 BPM. Posteriormente acontece um acelerando gradativo até o
tempo 36.1 onde o pico de velocidade atinge 135 BPM na primeira execugdo ¢ 179 BPM na
segunda execugdo. Desse ponto em diante notamos novamente o padrdo de Rubato que tem
duragdo média sempre de um compasso, com o pico de velocidade ocorrendo no primeiro tempo
de cada um deles, porém, notamos que neste trecho ocorre uma pequena variagdo se comparado
aos trechos anteriores. Em alguns lugares o pico de velocidade é precedido de um andamento
quase proporcional ocorrendo no tempo anterior a ele, 1sso pode ser observado no tempo 36.3
que possui 160 BPM na primeira execugdo ¢ 156 BPM na segunda execug@o, € o pico de
velocidade ocorrendo no tempo 37.1 com 161 BPM na primeira execug¢do e 167 BPM na
segunda execugdo. Isso se repete de 39.3 para 40.1, no primeiro tempo com 158 BPM e 135
BPM, respectivamente, € no segundo, 172 BPM e 144 BPM. Por fim o mesmo ocorre do tempo
40.3 com 149 BPM ¢ 155 BPM, a0 41.1 com 152 BPM e 167 BPM.

Ao fim do compasso 41 no tempo 41.3 vemos um salto na velocidade para 203 BPM e
172 BPM, e posteriormente um desacelerando gradativo que finaliza no tempo 42.3 com 90
BPM ¢ 93 BPM. Finalizando assim o trecho, tem inicio a segunda metade da parte B da obra,

que se estende do compasso 43.1 ao 50.2.

Figura 30 — Transcri¢do parte “B” compassos 43.1 as casas 1 ¢ 2

Fonte: O Autor
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Grafico 14 — Variagdo de agdgica parte "B". (Compassos 43.1 as casas 1 ¢ 2)

Variacdo de Agégica Parte "B" compassos 43.1as casas 1 e 2
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Seguindo com a andlise da parte “B” da obra, a intengdo dos dois padrdes, agora ja
observados dos rubatos utilizados por A. Rosa, continuam presentes até o fim do trecho, porém,
eles ocorrem em lugares diferentes e com algumas variagdes em cada uma das duas vezes que
o trecho ¢ executado. Concluimos que essas variagdes ressaltadas se devem unicamente ao fator
humano, pois a linha grafica se mostra muito similar ao que ja fora apresentado. Na primeira
execucdo, do tempo 43.3 ao 44.1, notamos a linha grafica muito similar ao segundo padrdo
analisado, porém, o pico ocorre no tempo 43.3 com 121 BPM e um pequena desaceleragio
ocorre no tempo 44.1 com 115 BPM. Posteriormente, vemos também um grande pico de
velocidade acontecendo no tempo 44.3 com 143 BPM, em que, anteriormente, no primeiro
padrdo de rubato analisado aconteceria no primeiro tempo do compasso seguinte.

Outra linha grafica muito semelhante ao segundo padro de rubato ocorre do tempo 45.3
ao 46.1, em que ao invés do primeiro ser ligeiramente mais lento que o segundo, os dois aqui
acontecem exatamente com 126 BPM. Por fim, apos esse ponto, a primeira execugdo volta a
acontecer de forma idéntica ou muito similar ao primeiro padrdo de rubato analisado, em que o
pico de velocidade ocorre no primeiro tempo de cada compasso.

Na segunda execucdo do trecho, podemos observar a mesma situagdo que ocorre na
primeira execu¢do, em que a linha grafica se mostra muito similar ao segundo padrdo de rubato
analisado, com o pico ocorrendo no tempo 43.3 com 128 BPM, seguido de uma leve
desaceleragdo no tempo 44.1 com 123 BPM. Logo em seguida, nos tempos 44.3 e 45.1 vemos
o padrdo conforme nos trechos anteriormente analisados. No primeiro temos 135 BPM, seguido
de uma leve aceleragdo para 136 BPM e o padrio se repete do tempo 49.3 a0 50.1 com 116 BPM
no primeiro ¢ 119 BPM no segundo. Nos pontos restantes, observamos o primeiro padrio
acontecendo as vezes no tempo 3, como no 45.3 com 127 BPM e 47.3 com 122 BPM, e as vezes
no tempo 1, como no 47.1 com 176 BPM e 49.1 com 133 BPM.

O ultimo trecho que analisaremos pertence a Coda e possui duragdo de 4 compassos com

harmonia em Ré menor (Dm).

Figura 31 — Transcricdo Coda
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Gréfico 15 — Variagio de Agodgica trecho CODA A. Rosa
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Na Coda, A. Rosa vem de um acelerando em que o apice de velocidade culmina no
tempo 56.1 com 90,91 BPM e que corresponde ao primeiro tempo do trecho analisado. Desse
ponto em diante, vemos um movimento de rubato que segue o primeiro padrdo analisado,
atingindo sua maior velocidade no tempo 57.1 com 110,3 BPM; posteriormente até o fim do
trecho observamos um grande ritardando, que na linha grafica se estende até o tempo 59.3 com

37,31 BPM.



77

4.5 Analise comparada

Neste subcapitulo, sera feita a analise comparada das opgdes interpretativas dos
participantes da pesquisa, Diego Salvetti e Amadeu Rosa. Devido aos fatores de distanciamento
social impostos pela Covid-19 no momento das gravagdes das amostras, ndo houve a
possibilidade de manter parametros cientificos idénticos para ambos os intérpretes, uma vez
que cada um deles utilizou equipamentos proprios e/ou disponiveis em suas respectivas casas.
Dessa forma, ao tratarmos das dindmicas de intensidade sonora, ndo levaremos em conta
valores absolutos. As linhas graficas demonstram apenas as intengdes de crescendo,
decrescendo e os ataques das notas, dando assim uma visdo geral das escolhas dos intérpretes.
O mesmo ndo se aplica quando tratamos da analise de variagdo da agogica. Parametros
cientificos como distanciamento do microfone, tipo de placa, tipo de cdmera e outros nio
interferem no resultado da coleta e analise dos dados relacionados a variagdo de agogica.

Para realizar a analise comparada da obra entre os intérpretes, optamos por selecionar
partes das interpretagdes a fim de demonstrar as diferencas e similaridades que existem entre
elas, tanto as relacionadas a agogica quanto as opg¢des de intensidade sonora. Dessa forma,
selecionamos para a coleta dos dados trechos que consideramos importantes para a obra e que
demonstram as individualidades e similaridades de cada um dos intérpretes. O primeiro trecho
analisado corresponde do tempo 0.3 ao 9.2. Nesse trecho, podemos observar os primeiros
motivos melddicos da obra e que estdo exemplificados no item “Analise formal e harmonica”
nas Figuras 5 e 6.

O primeiro ponto a se destacar das escolhas utilizadas pelos intérpretes € a velocidade
empregada. D. Salvetti opta por uma varia¢do em que a menor velocidade empregada ¢ 46 BPM
e a maior velocidade € 119 BPM. Ja A. Rosa opta por uma variagdo que ocorre entre 36 BPM
e 189 BPM. Outro ponto importante a se destacar ocorre no momento da escuta referente a
interpretacdo de A. Rosa, em que ao executar alguns dos motivos melddicos, ouvimos uma

sonoridade que nos remete a ornamentag¢do, uma caracteristica de sua especializagdo.
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Grafico 16 — Andlise comparada variagdo de agogica compassos 0.3 ao 3.1.

Variacao de Agdgica D. Salvetti e A. Rosa
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Fonte: O Autor

No trecho que corresponde do tempo 0.3 ao tempo 3.1, observamos opg¢des opostas de
variagdo de agogica, mesmo que os picos de velocidade ocorram nos mesmos lugares, D.
Salvetti opta por uma clara inten¢do de acelerando. Observamos no tempo 1.1 67 BPM, no
tempo 2.1 vemos a velocidade de 103 BPM e no tempo 2.3, em que ocorre o ultimo pico do
trecho destacado, observamos a velocidade de 114 BPM, seguido de um decrescendo no tempo
3.1 para 73 BPM.

O oposto ocorre na interpretacdo realizada por A. Rosa, observamos uma intengdo de
ralentando a cada compasso. Ja no tempo 1.1 vemos um pico de velocidade que atinge 189
BPM, no tempo 2.1 o pico acontece com 137 BPM e no tempo 2.3 observamos a velocidade de
106 BPM, seguido de um leve acelerando no tempo 3.1 para 112 BPM.

Ao tratarmos das dinamicas de intensidade sonora, ainda no trecho que corresponde do
tempo 0.3 ao 3.1, podemos observar na Figura 32 algumas similaridades, mas também grandes
diferengas nas escolhas dos intérpretes. Na letra A com a linha na cor azul, temos a interpretagao

de D. Salvetti e em B com a linha laranja a interpretacdo de A. Rosa.
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Figura 32 — Variacdo de dindmicas de intensidade sonora tempo 0.3 a0 3.1

‘D.E N 1=y Y2 3 2.1 2. 2.3

Fonte: O Autor

Podemos observar uma grande similaridade na inten¢@o de dinamica que parte do tempo
0.3 e se estende até o tempo 2.1. Ambos os intérpretes comegam com uma variagdo de energia
consideravelmente alta, destacando o motivo melddico marcado pela seta vermelha, depois
realizam um decrescendo até a primeira metade do tempo 1.2 e novamente destacam a primeira
variagdo do motivo melddico que se estende da segunda metade do tempo 1.2 até o tempo 1.3.
Na parte seguinte do trecho, observamos opg¢des distintas na interpretagdo. Na letra A,
observamos uma constancia no ataque das primeiras notas no tempo 2.1 e 2.2 seguido de um
decaimento na intensidade nas notas seguintes. Ja na letra B, observamos um ataque nas duas
primeiras notas do tempo 2.1, seguido de um decaimento na intensidade que vai se manter até
o final do tempo 2.2.

Uma diferenga que podemos destacar € que, no grafico A, optou-se por manter o
decaimento da intensidade na variagdo do motivo melddico que se encontra no tempo 2.3, e no
grafico B optou-se por destacar novamente o motivo melddico. Esse destaque no motivo
melodico observado no grafico B pode ter relagdo com a opgao ritmica que A. Rosa utiliza. No

questionario, o intérprete afirma que

A primeira coisa que me atentou foi a opgdo de utilizar quialteras no final das
frases (exemplo: compasso 3, terceiro tempo) [compasso 2]. Em geral essa
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opgdo por antecipagdo da nota final de cada frase ou utilizagdo de rubaro ¢
bastante caracteristico do violdo seresteiro ¢ € usado como recurso de
improvisagdo, mas nem sempre pertence ao esqueleto original da obra.
Portanto, ndo fui tio rigido em relagdo a ritmica escrita na edigdo de Ivan
Paschoito ¢ apliquei esse principio em outros pontos, como por exemplo no
primeiro motivo (compasso 1) [anacruse] ¢ no segundo motivo da obra
(compasso 2) [compasso 1]. (ROSA, 2021, s/n, grifo nosso).

Dessa forma, podemos afirmar que ocorre a unido de uma flexibilizagio ritmica com o
aumento de intensidade sonora nos trechos que se referem ao motivo melddico e suas variagdes
na interpretacdo de A. Rosa.

No trecho seguinte, que corresponde do tempo 3.1 ao 4.3, temos um rubato acontecendo

de maneira sutil na interpretagdo de D. Salvetti.

Grafico 17 — Andlise comparada variagdo de Agoégica tempos 3.1 ao 4.3.

Variacdo de Agogica D. Salvetti e A. Rosa
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Fonte: O Autor

Iniciando no tempo 3.1 com 73 BPM, um decrescendo leve e gradativo até o tempo 3.3
com 66 BPM e novamente um acelerando leve e gradativo até o tempo 4.2 com 74 BPM,
finalizando no tempo 4.3 com 53 BPM. J4 na interpretacdo de A. Rosa, podemos observar o
padrdo de rubato destacado anteriormente em suas analises individuais, com picos de
velocidade acontecendo no tempo um de cada compasso € as vezes no tempo trés. Observamos
no tempo 3.1 o pico acontecendo com 112 BPM, seguido de desacelerando gradativo até o
tempo 3.3 com 65 BPM e um pico de velocidade no tempo 4.1 com 158 BPM.

Na analise de intesidade sonora do trecho em questdo, podemos observar na Figura 33

opgOes distintas nas escolhas dos intérpretes.



31

Figura 33 — Variagio de dindmicas de intensidade sonora do tempo 3.1 ao 4.3.

2

Fonte: O Autor

No grafico A (Diego Salvetti) apresentado na Figura 33, podemos observar os ataques
das notas bem definidos, diferente do que ocorre no grafico B (Amadeu Rosa), em que os
ataques s@o mais discretos. Essa questdo provavelmente deve-se a escolha interpretativa (no
video enviado pelo intérprete, podemos observar o posicionamento da mao direita de forma
frontal) ou consequéncia da masterizagio realizada na amostra da interpretacdo de D. Salvetti
(uma vez que a gravagdo foi realizada em estudio), o que n3o ocorreu na amostra da
interpretacdo de A. Rosa.

Quanto a intensidade de entrada do sinal de dudio, podemos observar que em A ocorre
um movimento de crescendo e decrescendo representado pela seta com arco vermelho. Este
inicia no tempo 3.1 e aumenta de intensidade até o tempo 3.2, decrescendo até chegar no tempo
3.3. Nesse ponto, que ocorre a partir do tempo 3.3, € realizado um movimento de arpejo
descendente em uma série de quatro semicolcheias, representado pela seta verde, terminando
em uma minima pontuada que pode ser observada na Figura 34. Esse movimento acarreta um
aumento gradativo de intensidade e depois um decaimento constante, resultante da durag@o da

nota final (sol).
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R

Fonte: O Autor

No trecho posterior, observamos um pico de intensidade sonora na primeira metade do
tempo 4.2. Na segunda metade do tempo 4.2, observamos um destaque bem visivel que marca
o motivo melodico e inicio da frase seguinte.

Ao observarmos o grafico B representado na Figura 33, notamos a inten¢do de um
decaimento de intensidade constante que parte do tempo 3.1 até proximo do tempo 3.3,
representado pela seta branca. Nesse momento ocorre 0 mesmo movimento de arpejo
descendente, representado pela seta verde, também utilizado por D. Salvetti e demonstrado na
Figura 35. Logo depois, podemos observar um ataque na primeira metade do tempo 4.2 e, por
fim, observamos o motivo melodico, porém, nesse trecho ndo € possivel observar o ataque de
todas as notas do motivo melddico.

Dando continuidade a analise correspondente a repeti¢do da ideia principal da primeira
sentenca da parte “A”, observamos no Grafico 18 um pico de velocidade no tempo 5.1 que
ocorre em ambas as interpretagdes, sendo que na de D. Salvetti ocorre com 100 BPM e na de
A. Rosa com 153 BPM. Essa similaridade ocorre também nos tempos 5.2 com 51 BPM e 53
BPM. No tempo 5.3, como podemos ver na linha grafica, temos o inicio de um acelerando que
parte de 55 BPM e 60 BPM, atingindo no tempo 6.1 os 102 BPM e 123 BPM. Posteriormente,
na interpretagdo de D. Salvetti observamos um leve desacelerando no tempo 6.2 para 99 BPM
e um desacelerando subito na interpretagdo de A. Rosa para 73 BPM. Ja no tempo 6.3,
observamos no grafico um leve acelerando acontecendo com 119 BPM na interpretacdo de D.
Salvetti e um pico de velocidade chegando a 118 BPM na interpretagdo de A. Rosa, ambos

seguidos de um desacelerando subito respectivamente para 73 BPM e 52 BPM.
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Grafico 18 — Andlise comparada variagdo de agdgica tempos 5.1 ao 6.3.

Variagao de Agdgica D. Salvetti e A. Rosa
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Fonte: O Autor

Na analise de intensidade sonora, podemos observar novamente as escolhas dissimilares
que os intérpretes optaram por fazer em suas performances. Nessa amostra, observamos a
continuagio da primeira metade pertencente a repeticdo da ideia principal da primeira sentenga

da parte “A”.

Figura 35 — Variacdo de dinAmicas de intensidade sonora do tempo 5.1 ao 9.1.

Fonte: O Autor

Em A (Salvetti), observamos o ataque do tempo 5.1 seguido de um decaimento de
intensidade decorrente da duragdo da nota, o mesmo ocorre na primeira nota do tempo 5.2. A

partir desse ponto, observamos um salto na intensidade sonora que ¢ utilizado para destacar o
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motivo melddico que se repete no tempo 5.3, similar ao que ocorre no inicio da obra. Nesse
trecho, podemos notar novamente a nitidez dos ataques das notas na linha do grafico A. Com o
auxilio da escuta, percebemos também uma dissimilaridade que ocorre entre as duas amostras
de 4udio, destacadas pelos retangulos verdes. Observamos que D. Salvetti propositalmente
separa a nota da melodia, que deveria ser tocada com a nota do baixo, em praticamente toda
parte “A” da obra.

Passando para o grafico B, observamos que A. Rosa também separa a nota da melodia
com a nota do baixo, porém somente em alguns trechos, de forma que a nota da melodia ¢
atacada na cabeca do tempo e a nota do baixo alguns instantes depois. Isso pode ser visto no
tempo 5.1 destacado com o retangulo verde. Outra dissimilaridade que observamos nesse trecho
tem inicio no tempo 5.2 e se estende até o fim do tempo 5.3, como pode ser observado pela seta
verde, em que ao invés do salto de intensidade vemos um crescendo gradativo, que passa pelo
motivo melddico e chega até o tempo 6.1. Aqui ocorre o inverso, representado pela seta branca,
observamos um decrescendo gradativo até o fim do compasso, movimento que acompanha a

linha da melodia como pode ser observada na Figura 36.

Figura 36 — transcri¢cdo melodia tempos 5.1 a0 6.3.

N rE i 1T

Fonte: O Autor
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O Grafico 19 representa os trés ultimos compassos do trecho analisado, comegando no
tempo 7.1 e finalizando no tempo 9.2. Podemos observar dois picos de velocidade acontecendo,
o primeiro no tempo 7.2 com 85 BPM e o outro no tempo 8.1 com 101 BPM, seguido de um
desacelerando até o tempo 9.2 com 44 BPM na interpretacdo de D. Salvetti. Na interpretacio
de A. Rosa, observamos um crescendo que atinge seu pico no tempo 7.3 com 116 BPM e
posteriormente um decrescendo gradativo que se estende até o tempo 9.1 com 52 BPM e no

tempo 9.2 ocorre uma pequena aceleragdo para 68 BPM.
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Grafico 19 — Andlise comparada variagdo de agdgica tempos 7.1 a0 9.2.

Variacao de Agdgica D. Salvetti e A. Rosa
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Fonte: O Autor

Figura 37 — Variago de dindmicas de intensidade sonora do tempo 7.1 a0 9.1,

3.3 .1

Fonte: O Autor

Na Figura 37, podemos ver no grafico A, referente a interpretagdo de D. Salvetti, a
inteng@o de um crescendo que tem inicio no tempo 7.1, estende-se até o tempo 7.3, seguido de
um decrescendo desse ponto até o tempo 8.2. Ja no tempo 8.3, o ataque da nota seguido de seu
decaimento, marcado pela seta branca, o que também ocorre no tempo 9.1, mas aqui de forma

muito clara, ocorre a antecipag@o da nota da melodia seguida da nota do baixo, utilizada por ele
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como forma de interpreta¢do, mas que segundo a partitura deveriam ser tocadas juntas, como

podemos observar na Figura 38.

Figura 38 — Transcrigdo compasso 9.

Fonte: O Autor

Ja em B, grafico que se refere a interpretacdo de A. Rosa, observamos uma escolha de
intensidade sonora mais estavel, partindo do tempo 7.1 até o tempo 8.2, em que vemos ataques
em notas especificas da melodia seguidas de seus decaimentos. Desse ponto em diante,
observamos um decaimento que se estende até a fim da primeira metade do tempo 8.3 € no
tempo 9.1 observamos também a antecipagdo da nota da melodia, que na partitura esta escrita
para ser tocada simultaneamente com o baixo como representado na Figura 38.

Os graficos seguintes correspondem a terceira execugdo da segunda metade da primeira
sentenga da parte “A” da obra, que se inicia no tempo 9.3 e finaliza no tempo 16.2. Quanto aos
graficos de intensidade sonora, a numeragao inicia no tempo 105.3 e finaliza no tempo 113.2.
Essa diferenga ocorre devido ao software ndo reconhecer ritornelos e marcas de repetigdes,
realizando uma contagem de compassos continua, computando assim um total de 130
compassos. A escolha da terceira execugdo desse trecho deu-se pela discrepancia das linhas

graficas tanto do aspecto de agogica quanto do aspecto de intensidade sonora.
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Gréfico 20 — Analise comparada variagdo de agdgica compassos 9.3 ao 11.3 (terceira execugio).

Anadlise comparada variacao de Agégica Compassos 9.3 ao
11.3

PRRERERREREREN
COWOWOENWAUIGINWO
olololololoolololslsla]

BPM

9.3 10.1 10.2 10.3 11.1 11.2 11.3
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Fonte: O Autor

Novamente, vemos opgdes bem distintas de andamento. D. Salvetti inicia o trecho no
tempo 9.3 com 72 BPM, acelerando no tempo 10.1 para 101 BPM e posteriormente um
desacelerando continuo que se estende até o tempo 11.3 com 69 BPM. Ja na interpretagdo de
A. Rosa, pode-se observar que ele inicia o trecho com 47 BPM no tempo 9.3, porém, ocorre um
grande pico de velocidade no tempo 10.1 com 189 BPM e logo ap6s vemos também uma
inteng@o de desaceleracdo. Contudo, diferente do que ocorre na interpretagdo de D. Salvetti,
aqui a desaceleragdo ocorre de maneira progressiva, com picos de velocidade no tempo 10.3

com 124 BPM e no tempo 11.2 com 98,4 BPM, chegando ao tempo 11.3 com 68,7 BPM.

Figura 39 — Variacdo de intensidade sonora do tempo 9.3 ao 11.3 (3% execugdo tempo 105.3 ao 107.3).

105.3 106.1 ‘ 106.2 Far.

106.1 106.2 106.3 107.3

Fonte: O Autor
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Aqui novamente o que chama bastante ateng¢do ao analisarmos a imagem dos graficos
entre os dois intérpretes € a diferenca na nitidez dos ataques entre as duas amostras. No tempo
105.3 e 107.3, visualizamos o motivo melddico que rege a parte “A” da obra. E possivel
observar de maneira muito clara no grafico A da interpretacdo de D. Salvetti as trés notas da
quialtera que acontece no tempo 105.3, e a outra variagdo do motivo melddico que corresponde
a trés colcheias acontecendo a partir da segunda metade do tempo 107.2 e no tempo 107.3.
Destacado pelo quadrado verde no tempo 107.1, observamos novamente a antecipagdo, mas
nesse ponto a nota antecipada € a do baixo e ndo mais a da melodia.

Ao nos voltarmos para interpretacdo de A. Rosa, percebemos que a falta de nitidez dos
ataques, principalmente nos motivos melodicos destacados, pode estar ligada a intengdo do
intérprete em ndo se preocupar com a precisdo ritmica escrita na partitura, como afirmado por

ele mesmo no questionario da pesquisa.

Em geral essa opgdo por antecipagdo da nota final de cada frase ou utilizagio
de rubato ¢ bastante caracteristico do violdo seresteiro e € usado como recurso
de improvisagdo, mas nem sempre pertence ao esqueleto original da obra.
Portanto, ndo fui tio rigido em relagdo a ritmica escrita na edi¢do de Ivan
Paschoito ¢ apliquei esse principio em outros pontos. (ROSA, 2021, s/n, grifo
nosso).

Esse fato exposto, unido a uma performance com inten¢do de andamento mais
acelerada, e a gravacdo realizada por um celular podem ter exercido uma influéncia direta nessa
clareza dos ataques captadas pelo software no momento da coleta dos dados.

Dando continuidade na analise do trecho selecionado, observamos no Grafico 21 os
tempos 12.1 ao 13.3, e na Figura 40 ao trecho correspondente, porém com a numeragdo de

compassos fornecida pelo software, que tem inicio no tempo 108.1 ao 109.3.
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Grafico 21 — Andlise comparada variagdo de agdgica compassos 12.1 ao 13.3 (terceira execugido).

Variacdao de Agdgica D. Salvetti e A. Rosa
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Fonte: O Autor

Na interpretagdo de D. Salvetti, correspondente a linha do grafico na cor azul, podemos
observar um pico de velocidade ocorrendo no tempo 12.1 com 131 BPM, posteriormente uma
sequéncia de rubatos em que o primeiro deles inicia no tempo 12.2 com 67,9 BPM, atingindo
o pico de velocidade no tempo 13.1 com 90,3 BPM, e finaliza no tempo 13.2 com 75,6 BPM,
mesmo ponto em que se inicia a sequéncia seguinte. No mesmo trecho, ao tratarmos da
interpretacdo de A. Rosa, observamos uma inten¢do de rubato mais abrupta em que os
movimentos de aceleragdo e desaceleragdo ocorrem com maior inclinagdo no grafico. Partindo
dotempo 11.3 com 68 BPM, vemos um salto no andamento no tempo 12.1 para 123 BPM e um
pico no tempo 12.2 com 149 BPM, ja no tempo 12.3 observamos uma pequena desaceleragio
para 124 BPM e uma grande desaceleracio no tempo 13.1 para 70 BPM. Observamos no tempo
13.2 a velocidade de 98,9 BPM, seguida de uma pequena aceleragdo para 101 BPM no tempo
13.2.

Ao olharmos para o aspecto da intensidade sonora, vemos na Figura 40 inteng¢des

opostas na primeira parte do trecho analisado.
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Figura 40 — Variagdo de intensidade sonora do tempo 12.1 ao 13.3 (3% execugio tempo 108.1 ao 109.3).

108.1 108.2 3.5 109.1 109.2 109.3

108.2 3 * (100} 100.2

Fonte: O Autor

Em A, grafico pertencente a D. Salvetti, vemos uma inten¢@o de crescendo nota a nota
no tempo 108.1 e depois um grande decrescendo continuo que se estende até o fim do tempo
108.3. Jaem B, em que temos o grafico da interpretacdo de A. Rosa, o intérprete inicia com um
patamar de intensidade ja elevado em relag@o ao caminho que se segue e realiza um decrescendo
até o fim do tempo 108.2. Desse ponto em diante, inicia-se um crescendo de intensidade sonora
que culmina no tempo 109.1. A partir do tempo 109.1, ambos os intérpretes t€m intengdo de
realizar um decaimento na intensidade sonora chegando ao motivo melddico que estd localizado
na metade do tempo 109.2 e no tempo 109.3. Mas a inclina¢do da linha ¢ mais intensa na
interpretacdo de A. Rosa.

Por fim, a ultima parte analisada do trecho corresponde do compasso 14.1 ao 16.2 em
sua terceira execu¢do, em que, na imagem das dindmicas de intensidade sonora, correspondem

ao tempo 110.1 a0 112.2.
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Grafico 22 — Andlise comparada variagdo de agdgica compassos 14.1 ao 16.2 (terceira execugido).

Variagcdao de Agdgica D. Salvetti e A. Rosa
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Fonte: O Autor

No Grafico 22 observamos na interpretagdo de D. Salvetti um pico de velocidade no
tempo 14.1 com 102 BPM e uma desaceleragéo até o tempo 14.3 com 65,4 BPM. A partir do
tempo 15.1, observamos uma constancia no andamento em aproximadamente 80 BPM e que se
estende até o tempo 15.3 com 82,3 BPM. Observamos também um pico de velocidade no tempo
16.1 para 95,3 BPM, seguido de uma desaceleragdo no tempo 16.2 para 54,5 BPM.

Ja na interpretacdo de A. Rosa, iniciamos com um grande pico na velocidade no tempo
14.1 em 165 BPM, seguido de uma desaceleracdo no tempo 14.2 para 108 BPM e no tempo
14.3 para 78,3 BPM. Na ultima parte do trecho vemos uma aceleragédo no tempo 15.1 para 98,9
BPM, seguida de uma pequena desaceleragdo no tempo 15.2 para 94,2 BPM e um pico de
velocidade no tempo 15.3 para 130 BPM, novamente seguidos de uma desaceleragio no tempo
16.1 com 118 BPM e no tempo 16.2 com 64,1 BPM, finalizando a primeira senteng¢a da parte
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Figura 41 — Variacdo de dinAmicas de intensidade sonora do tempo 14.1 ao 16.2 (terceira execugdo tempo 110.1
a0 112.2).
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Fonte: O Autor

Ao voltarmos nosso olhar para a conclusdo do trecho analisado, podemos observar em
ambos a inten¢do de um decrescendo de intensidade. Porém, no grafico A que se refere a
interpretagdo de D. Salvetti, observamos um decrescendo ocorrendo do tempo 110.1 até o fim
do tempo 110.2, um ataque forte na nota do tempo 110.3 e um decrescendo que se estende até
o fim do tempo 111.1. Posteriormente, € possivel notar um movimento de crescendo seguido
de um decrescendo, representado pela seta em arco vermelha que se inicia no tempo 111.2 e se
estende até o fim do tempo 112.1. Para finalizar o trecho, temos o ataque no tempo 112.2 e o
inicio do motivo melodico que pertence ao trecho seguinte destacado pela seta vermelha.

Ja em B, grafico que pertence a interpretacdo de A. Rosa, observamos um grande
decrescendo que se inicia no tempo 110.1 e se estende até o tempo 110.3, um ataque forte no
tempo 111.1 e novamente um grande decrescendo que termina apenas no tempo 112.2. Por fim,

observamos também a primeira nota do motivo melodico que pertence ao trecho seguinte.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Considerando a obra Eterna Saudade, de Dilermando Reis, transcrita por Ivan Paschoito,
este trabalho voltou-se a analise de duas interpretacdes distintas. Centrou-se atengdo em
recursos analiticos que pudessem fornecer dados sobre elementos musicais nem sempre
implicitos na notagdo musical (partitura) — o que se materializou por meio da analise
computacional de grava¢des da obra com enfoque nos aspectos interpretativos de agogica e de
variagdo de dindmicas.

A pesquisa iniciou-se com a elaboragdo de um referencial tedrico, no qual foram
levantadas defini¢des sobre pratica, interpretacdo e performance, realizando uma distingdo dos
termos, a fim de construir um fio condutor de pensamentos, uma vez que existem varias
defini¢des e vertentes sobre o assunto. Posteriormente foi realizada uma breve biografia do
compositor Dilermando Reis, com o intuito de demonstrar a importancia desse grande
compositor brasileiro na histéria da musica e principalmente do violdo. Porém, devido a grande
quantidade de trabalhos que ja realizaram &timas biografias, o topico restringiu-se a apenas
contextualizar o compositor na pesquisa em questio.

Em relag@o a obra Eterna Saudade, foi realizada uma investigacdo discografica para as
gravagdes existentes e catalogadas da obra, inicialmente gravada em 1963 pelo proprio
compositor, virando tema de novela em 1964 e sendo regravada em 1965 pelo sonoplasta da
entdo rede de televisdo Tupi. Com o advento da internet e das gravagdes digitais, a obra
popularizou-se novamente, possuindo inumeras interpretacdes em midias digitais disponiveis
na rede.

Depois de realizada a discografia, foi feita uma anélise formal e harmdnica da obra para
auxiliar no entendimento das questdes que levaram a algumas escolhas dos intérpretes em
relacdo a forma e as frases contidas na obra. Dessa forma, observamos que o compositor utiliza
recursos que s@o intrinsecos @ Musica Popular Brasileira, dentre eles o tratamento das tensdes
harmonicas — que aqui seguem as regras tradicionais de preparagdo e resolugdo, como por
exemplo a cadéncia ii — V —1, a utilizagdo do acorde sub — V e também do acorde bll, aspectos
harmonicos amplamente utilizados na Musica Popular Brasileira. Podemos observar também
que a obra foi composta em uma forma ternaria tradicional A-B-A, em que a primeira parte da
obra (A) também ¢ dividida em duas grandes sentengas, dialogando assim com estruturas
formais da tradicdo musical. A partitura é entendida nessa pesquisa como um campo de
possibilidades signicas dentre diferentes leituras. Nesse contexto, foi possivel que a propria

performance se tornasse o objeto de analise, mas sem desconsiderar a notagdo, pois, alguns
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trechos das analises das gravagdes foram permeados e subsidiados pelos elementos musicais
evidenciados na partitura. As questdes analisadas nas gravacdes foram relacionadas ao
andamento e a dindmica e puderam identificar as variagdes que os intérpretes utilizaram para
se expressarem e criarem diferentes significados interpretativos da obra Eterna Saudade.

O tempo na obra Eterna Saudade ¢ colocado num patamar de grande importancia, que
em certos momentos, como apresentado por ambos os intérpretes ao responderem o
questionario, ocorre alguma forma de flexibilidade ritmica — um quesito que defendemos ser
fundamental na interpretacdo da obra. As similaridades e dissimilaridades nas escolhas
interpretativas de dindmicas sonoras e também de tempo possibilitaram a abordagem
metodoldgica deste trabalho. As variagdes de andamento foram enfatizadas nas anélises das
gravagdes e mostraram-se como um recurso interpretativo fundamental para evidenciar
determinados momentos da obra. O rubato utilizado pelos dois intérpretes de maneira muito
particular reforga essas variagdes ritmicas e proporciona ao intérprete liberdade para a
realizag@o de acelerandos e ritardandos, a fim de evidenciar determinadas passagens, bem como
atribuir movimento na execugdo da obra. Além disso, as varia¢cdes de dindmica sdo
intrinsicamente ligadas a busca por nuances de sonoridade e expressividade nas interpretacdes,
de forma que o intérprete D. Salvetti recorre ao violdo de oito cordas para a realizag@o das notas
do baixo da obra em varios pontos da performance, mas evidenciadas também pela realizagio
de crescendos e decrescendos em trechos especificos e particulares em cada um dos intérpretes.

Nas duas interpreta¢des ocorrem particularidades que remetem a especializagdo de cada
intérprete. Como visto anteriormente, A. Rosa realiza os motivos melddicos destacados de
maneira que lembra a ornamentagdo violonistica em véarias partes da performance, também
utiliza de maneira explicita a liberdade ritmica destacada em varias partes do texto. D. Salvetti
por sua vez, além do uso do violdo de oito cordas, mesmo se utilizando da liberdade ritmica,
mantem-se em uma performance mais “a tempo”, e na parte B da obra faz uso das campanelas,
recurso utilizado por ele em varios estudos e obras autorais.

O software Sonic Visualiser, utilizado como ferramenta de analise das amostras de
audio, forneceu dados quantitativos a respeito da agdgica e das variagdes de dinamica realizadas
pelos intérpretes, permitindo assim identificar as aberturas interpretativas que a obra permite.
Os dados analisados também forneceram elementos que contribuiram para a conclusdo de que
ndo so a especializagdo de ambos os intérpretes, mas também o conjunto de suas vivéncias
unidos com a pesquisa historiografica do compositor e da obra resultaram em performances
totalmente distintas no ambito geral, mesmo ambos os intérpretes afirmando em seus

questionarios terem buscado referéncias na musica de Seresfta. A analise comparada dos
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aspectos de agdgica e dinamicas de intensidade sonora permitiram evidenciar solu¢des e opgdes
interpretativas para diversos trechos da pega. O estudo de aspectos que nem sempre estdo
evidenciados na notacdo permitem ao intérprete planejar as intengdes expressivas com base na
agogica e nas variagdes de dindmica, entre outros aspectos musicais. A metodologia empregada
nesta pesquisa proporcionou em linhas gerais uma reflexdo perscrutada sobre os conceitos de
pratica, interpretacdo e performance musical, demonstrando uma abordagem diferenciada, que
ndo se atem apenas a analise tradicional, mas aliando-se a recursos computacionais propicia um
vinculo prolifero entre analises diversas e interpretagdo musical.

Espera-se que este trabalho contribua para a divulgacdo desse tipo de abordagem no
Brasil, e almeja-se que esta pesquisa tenha trazido uma analise interpretativa diferenciada e

ampliado o campo de investigacdo das areas de analise e interpretagao.
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APENDICE A - QUESTIONARIO DEAMADEU ROSA

1) Além do material biografico referente a vocé, que esta disponivel em seu site, tem algo

que gostaria que entrasse no texto de sua descriciio a ser redigida na pesquisa?

Amadeu Rosa ¢ um dos representantes da nova geracao de violonistas brasileiros. Premiado em
todos os principais concursos de violdo no pais, fez sua estreia internacional no ano de 2010,
na cidade de Heidelberg, Alemanha. Mestre em Ensino das Praticas Musicais pela UNIRIO,
atualmente reside na Italia e leciona violdo classico na Accademia Inarte de Forli e na
Associazione Amici del Progetto Musica de Modena. Desenvolve também um trabalho de
ensino a distdncia em que, atualmente, orienta alunos da América do Sul, Europa e Africa.

Alguns de seus alunos ja receberam premiagdes em concursos de violdo no Brasil e na Europa.

Faz parte do movimento de artistas que se dedica a execucdo e produgdo de repertédrio para o
Altoguitar, instrumento concebido na década de 60 pelo luthier sueco Georg Bolin com o intuito
de aproximar os violonistas ao repertorio escrito originalmente para cordas dedilhadas antigas.

E autor do livro didatico “Violdo e Ornamentac¢do Barroca: um manual de técnica violonistica”.

2) Considerando a pratica como o momento de dominio das questdes técnicas e mecanicas
do instrumento, o que vocé considera como um modelo ou roteiro ideal para pratica

violonistica?

Acredito que um bom roteiro de estudo deve primeiramente levar em considerag@o o estagio de
formagdo do aluno/intérprete. Um roteiro para iniciantes, por exemplo, deveria abordar os
aspectos basicos da técnica instrumental bem como construir um vocabulario tedrico. Um
roteiro de estudos para um violonista profissional deveria levar em consideragdo outros
aspectos, como a manutengao de repertorio.

De um ponto de vista geral, defendo uma pratica musical variada e dividida em pequenas
sessdes. Sempre que comego um dia de estudos, a minha primeira sessdo ¢ dedicada ao
aquecimento. Posso realiza-lo de diversas formas, seja executando de maneira bastante lenta e
consciente um repertorio que ja domino, bem como realizando leitura de repertério. Em
seguida, passo a pratica propriamente dita, na qual trabalho os pontos principais ou aqueles que
apresentam algum tipo de desafio técnico. Aqui estudo quase sempre acompanhado do

metronomo.
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No final de cada dia, executo o repertério que foi estudado como fosse um concerto, ou seja,
agora sem fragmenté-lo. Isso me ajuda a manter sempre claro o sentido completo da obra, ja
que o estudo em fragmentos, quando feito de maneira continuada, pode nos afastar dessa ideia.
Aliado a essa pratica, costumo nesse momento realizar registros em audio ou video, que me
servem como ferramenta de andlise e controle de estudo. Costumo enviar o material a colegas
de profissdo ou pessoas que confio artisticamente, recebendo dessa forma pareceres e criticas

que podem contribuir para a formatagdo do meu pensamento musical.

3) O conceito de pratica deliberada (ERICSSON; KRAMPE; TESCH-ROMER, 1993) ja
¢ conhecido por vocé? No seu cotidiano como professor e intérprete/performance, vocé

segue aspectos de algum conceito de pratica ou da propria pratica deliberada?

Nao conheci o conceito de pratica deliberada por meio da literatura, mas sempre recebi
orientagdes a esse respeito de meus professores de instrumento. Sempre que me proponho a
iniciar uma sessdo de estudo, defino de maneira muito clara aquilo que vou trabalhar, seja na
construgdo de digitagdes e resolugdo de partes desafiadoras, como em ajustes de andamentos,
dindmicas e afins. Acredito que essa capacidade de definig¢@o de objetivos claros e identificagdo

de problemas ¢ a chave para construir um trabalho so6lido e consciente.

4) O que vocé entende quando se fala de intérprete e interpretacio?

Em resumo, acredito que o intérprete € a figura que cria/reproduz um discurso por meio de um
material original previamente a ele fornecido. Com base nessa defini¢@o, acredito que entramos
no campo de uma tomada de posi¢do por parte do intérprete diante desse material. Alguns
escolhem o rigor do texto, outros as adaptagdes e improvisagdes. Como intérprete, procuro
sempre analisar o contexto de cada obra e a partir disso definir o quanto posso manipular o texto

original.

5) Quais os passos que vocé utiliza na concepcio interpretativa de uma nova obra?

Inicialmente procuro analisar o contexto historico/estético de cada obra. Com base nisso, posso

assumir uma postura diante de uma edi¢do ou mesmo da confecg¢@o de um arranjo. Estando de

acordo com a edi¢do ou tendo finalizado de arranjar uma obra, comec¢o a pensar sobre a
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digitagdo, que considero uma das fases mais importantes, pois me permite imprimir as inflexdes
desejadas dentro de uma peca.

Acredito muito que criar um ambiente em volta da pratica musical me ajude na tomada de
decisdes estéticas, portanto, qualquer material visual e bibliografico pode me ajudar. Para tocar
uma obra musical do barroco, por exemplo, realizaria a leitura de obras literarias da época,
procuraria entender o contexto filosofico, conhecer aquilo que se produzia nas outras artes,
conhecer outras pecas do mesmo autor ou de outros autores pertencentes a mesma escola e, a

baseando-se nisso, estabelecer relagdo com a obra que estou tocando.

6) Descreva o processo de concep¢io da interpretacio que vocé utilizou na obra “Eterna
Saudade” de Dilermando Reis, e levando em consideracio que vocé toca também em um
violao que possui mais de seis cordas, caso o utilize em sua interpretacio, peco que

descreva o porqué de sua escolha.

O primeiro passo para preparar essa obra, € também principal desafio, foi entender qual seria o
material primario a partir do qual eu poderia comecar a construir meu discurso musical. Se em
alguns periodos e contextos historicos a partitura € o principal material a ser consultado, na obra
de Dilermando Reis podemos encarar isso de maneira diversa. A época, e estamos falando da
era do radio, nem todos os compositores editavam suas partituras. Dessa forma, ¢ muito comum
que as primeiras partituras publicadas sejam transcri¢des feitas por meio de discos ou da propria
transmissio do radio. E o caso de Eterna Saudade, que foi transcrita e editada — brilhantemente
— por Ivan Paschoito.

Decidi, como primeira agdo, comparar a edi¢do com a gravagdo de Dilermando Reis. A primeira
coisa que me atentou foi a opg¢do de utilizar quialteras no final das frases (exemplo: compasso
3, terceiro tempo). Em geral, essa opgao por antecipacio da nota final de cada frase ou utilizagdo
de rubato € bastante caracteristica do violdo seresteiro e € usado como recurso de improvisagao,
mas nem sempre pertence ao esqueleto original da obra, portanto, ndo fui tdo rigido em relagdo
a ritmica escrita na edi¢do de Ivan Paschoito e apliquei esse principio em outros pontos, como
por exemplo no primeiro motivo (compasso 1) e no segundo motivo da obra (compasso 2). Para
estudar, fragmentei a partitura em duas partes, sendo a primeira do inicio ao ritornello, e a
segunda parte da repeticdo até o final. Em algumas das sessdes de estudo também subdividi
algumas dessas partes até que se tornassem fluentes. Apos a peca estar aprendida e decorada,

fiz alguns registros antes da gravacao final.
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APENDICE B — QUESTIONARIO DE DIEGO SALVETTI

1) Além do material biografico referente a vocé, que esta disponivel em seu site, tem algo

que gostaria que entrasse no texto de sua descriciio a ser redigida na pesquisa?

Envio Curriculum atualizado em anexo.

2) Considerando a pratica como o momento de dominio das questdes técnicas e mecanicas
do instrumento, o que vocé considera como um modelo ou roteiro ideal para pratica

violonistica?

O modelo que sugiro referente a pratica das questdes técnicas € mecanicas € um estudo ciclico

em duas partes:

A) Estudo de cada singula técnica por blocos, como técnica pura separada das outras técnicas.
B) roteiro de exercicios e estudos especificos de técnicas interligadas, em que dentro de um

mesmo exercicio ou estudo se encontram mais técnicas.

3) O conceito de pratica deliberada (ERICSSON; KRAMPE; TESCH-ROMER, 1993) ja
¢ conhecido por vocé? No seu cotidiano como professor e intérprete/performance, vocé

segue aspectos de algum conceito de pratica ou da propria pratica deliberada?

Sim, esse conceito € exatamente o que utilizo pessoalmente e sugiro para os meus alunos.

4) O que vocé entende quando se fala de intérprete e interpretacio?

Se existe intérprete e interpretagdo € porque existe uma composi¢do e se existe uma
composi¢do, a origem e originalidade dela estd somente na cabeca do compositor. A historia da
musica para ter sequéncia precisa de compositores. O processo de interpretagdo por quanto
interessante do ponto de vista estético sempre ocupara um lugar secundario (em sentido
temporal e de abordagem a contribui¢@o a histéria da musica) respeito a obra composta (isso

mesmo que a execucdo de uma interpretacio se torne mais conhecida da original). A razdo disso
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¢ que o compositor € também intérprete (mesmo ndo tocando sua prépria obra). Isso leva a
concluir que a interpretagdo € uma questdo que comega antes da propria performance musical.
Ela é antes de tudo conhecimento. Conhecimento do autor, do contexto historico, social e
biografico. Antes de tudo ¢ isso. Em segundo lugar, vem a musica e a propria analise musical
da obra: estilo, forma, harmonia, fraseado, dindmica e agdgica, timbre. Em terceiro lugar, a
parte pratica da performance: motivacdo, historico do instrumentista, instrumento, ambiente,

publico, etc.

5) Quais os passos que vocé utiliza na concepcio interpretativa de uma nova obra?

- Conhecimento do compositor por meio de leituras ou se possivel frequentagio dele.

- Escuta do repertorio de musicas compostas pelo proprio compositor.

- Analise da musica escolhida e escuta da gravag@o original (se existe).

- Escuta de outras versdes de interpretacdo e se existem de outros instrumentos.

- Gosto de deixar passar um tempo sem ouvir mais nada e nem comecar a leitura. Isso para

relativizar todas as informagdes e deixar tempo para que a minha prépria vivéncia possa

reinterpretar.

- Depois de um tempo (que pode ser dias ou semanas), retomar o assunto e comegar com a

leitura e performance.

6) Descreva o processo de concep¢io da interpretacio que vocé utilizou na obra “Eterna
saudade” de Dilermando Reis, e levando em consideracio que vocé toca também em um
violao que possui mais de seis cordas, caso o utilize em sua interpretacio, peco que

descreva o porqué de sua escolha.

O meu processo de concepcdo seguiu os pontos descritos acima. Fiz algumas leituras
pesquisando mais sobre Dilermando Reis, por meio de noticias pela internet e artigos de

pesquisa. No caso especifico de Eterna Saudade, me chamou muito aten¢do a atmosfera das
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musicas de seresta. Tentei traduzir esse sentimento por intermédio de algumas solugdes técnicas
que tentassem segurar mais as notas e de consequéncia fazer um fraseado mais legato e
uniforme mas sem perder de vista o recurso do rubato tipico das composi¢des do Dilermando.
Em especifico do violdo de oito cordas, os graves ajudam muito nas solugdes de digitacao,
subindo no agudo do brago do violdo desfrutando a 7* e 8* cordas soltas por meio da afinagdo

em base ao tom da obra.
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APENDICE C - TERMO DE CONSENTIMENTO AMADEU ROSA

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E FSCLARECIDO
I’rezado Violonista

Voce estd sendo convidado{a) a partlcipar da pesquisa intitulada “A construgho da
Interpretaglo: uma andlise computacional Je performances distintas da obm “Etema Saudade™
de Dllermando Rels.”, sob a responsabllidade do pesyuisador Gustavo llenrique de Almelda -
UFU, sob g vrientago do Prof. Dr. André Campos Machado - UFU. Nesta poquisa nds
cstamos buscando “Compreender o processo Je construglo da perfonnance através dus
andlises computacionals de coniribulgdes Interprelativas de performers com formagdes
musicals distintas”, O Termo de Conscntimento Livre e Csclarccldo serd oblido pelo
resquisador Gustavo Henrique de Almelda através do e-mall gustavoalmeldaghagigmail.com,
ou pelo I'rof. Dr. André Campos Machado através do e-mall andrécampostiirulu br

Na sua participaglo, voce ird gravar um video interpretondo a obm “Etemna Saudade™
de Dilermundo Rels, acompanhada de um roleiro sobre o processo de comstrugdo da
interpretagdo gravada e caso nessa construgho ocorra uina conlribulglo cristiva (arranjo ou
aduplagdo), se possivel que scja escrita, cuso ndo scja possivel, a escrila serd realizada pelos
pesquisadores. Sugerimos o celular como equipamento de grvagio do video, pordm, podem
ser o3 que os proprios panticipanies tenham disponlvel, nio havendo necessidade de aquisigio.

Os panticipantes sero identlficados na redago do trabalho final ¢ a cles scro dudos
os devidos créditos. Ndo haverd comparagbes entre as performances dos panticipantes, as
andlises das contribulgdes acorrerio em relag8o as escolhas ¢ contribuigbes interpretativas de
mancira individual sem Julgamentos de mérito. Vocd nflo terd nenhum gasto nem ganho
financeiro por particlpar da pesquisa. Os riscos consistem em que suas falas possam expor
parte de suas vidas ou lembrangas associndas a misica ou ndo, no entanto, o uso Jessas (alas
serd acordado com cada pasticipante. Os beneflcios scrdo a colaboraglo para os estudos em
priticas interpretativas ¢ performance musical de violonistas, bem como a formagio
profissional do pesquisador.

Vocé ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem qualquer
prejulzo ou coaglio. Alé o momento da divulgaglo dos resultados, vocd também ¢ livee para
solicitar a retirnda dos scus dJados Ja pesquisa. Uma via original deste Termo de
Consenlimento Livre e Esclarecldo ficard com vocd. Em caso de qualquer divida ou
reclamagdo a respeito da pesquisa, voc@ poderd entrar em contato com: Guslavo Henrique Je

Almcida por meio do e-mail: gustavoalmeidagha@gmail.com.
Uberlindia, ....... e agisian... o .de 20.......

Cuctacor Frmstpe do Sousda .
J A’ (ovapr Asiinclo
Assinatura do pesqulsador Assinatura do pesquisador orientador

Eu accito panticipar do projeto citado aclma, voluntariamenfe, apds ter sido devidamente

esclarecld
\mak@ <&’c\ Qosa \lq\/s\o

Assinaturn do participante da pcsqﬂin\-’
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APENDICE D - TERMO DE CONSENTIMENTO DIEGO SALVETTI

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Prezado Violonista

Vocé estd sendo convidado(a) a participar da pesquisa intitulada “A construgio da
interpretagdo: uma andlise computacional de performances distintas da obra “Eterna Saudade™
de Dilermando Reis.”, sob a responsabilidade do pesquisador Gustavo Henrique de Almeida -
UFU, sob a orientagdo do Prof. Dr. André Campos Machado — UFU. Nesta pesquisa nos
estamos buscando “Compreender o processo de construgio da performance através das
andlises computacionais de contribuigdes interpretativas de performers com formagdes
musicais distintas”. O Termo de Consentimento Livre ¢ Esclarecido serd obtido pelo
pesquisador Gustavo Henrique de Almeida através do e-mail gustavoalmeidagha@gmail.com,
ou pelo Prof. Dr. Andr¢ Campos Machado através do e-mail andrécampos(@ufu.br

Na sua participagdo, vocé ird gravar um video interpretando a obra “Eterna Saudade”
de Dilermando Reis, acompanhada de um roteiro sobre o processo de construgdo da
interpretagdo gravada e caso nessa construgdo ocorra uma contribuigdo criativa (arranjo ou
adaptagio), s possivel que seja escrita, caso ndo seja possivel, a escrita sera realizada pelos
pesquisadores. Sugerimos o celular como equipamento de gravagio do video, porém, podem
ser os que 0s proprios participantes tenham disponivel, ndo havendo necessidade de aquisigdo.

Os participantes serdo identificados na redagdo do trabalho final e a eles serio dados
os devidos créditos. Nio haverd comparagdes entre as performances dos participantes, as
andlises das contribuigdes acorrerdo em relagdo as escolhas e contribuigdes interpretativas de
maneira individual sem julgamentos de mérito. Vocé ndo terd nenhum gasto nem ganho
financeiro por participar da pesquisa. Os riscos consistem em que suas falas possam expor
parte de suas vidas ou lembrangas associadas a misica ou ndo, no entanto, o uso dessas falas
sera acordado com cada participante. Os beneficios serfio a colaboragdo para os estudos em
praticas interpretativas e performance musical de violonistas, bem como a formagio
profissional do pesquisador.

Vocé ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem qualquer
prejuizo ou coagdo. Até o momento da divulgagio dos resultados, vocé também ¢ livre para
solicitar a retirada dos seus dados da pesquisa. Uma via original deste Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido ficard com vocé. Em caso de qualquer davida ou
reclamagdo a respeito da pesquisa, vocé podera entrar em contato com: Gustavo Henrique de

Almeida por meio do e-mail: gustavoalmeidagha@gmail.com.
Uberlandia, ....... de v, de 20

Joesr Froige d2 Bvida r
gu, il Aok fwﬁpﬂmﬂtwﬂo

Assinatura do pesquisador Assinatura do pesquisador orientador

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, aps ter sido devidamente

esclarecido.

U Assitatura dOparticipante da pesquisa
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APENDICE E — ANALISES PRELIMINARES PARA ESCOLHA DAS
FERRAMENTAS

Loudness

Em acustica o loudness é considerado uma percepgao subjetiva da variagdo de pressdo
sonora em relagdo a diferentes bandas de frequéncia. Segundo Costa e Fonseca (2012, p. 1), o
loudness em si ndo pode ser medido, mas existem duas maneiras de representar. A primeira
dela, os autores classificam com a sigla “LS” de Loudness Subjetivo e € definido como a
sensagdo auditiva que nos permite ordenar os sons em uma escala desde o nivel silencioso até
o mais alto. A segunda maneira ¢ classificada pela sigla “LC” de Loudness Calculado este “¢
definido com um valor numérico Unico, isto €, os resultados sdo obtidos com base em medi¢des
nos sinais de audio, de tal forma que o mesmo pode ser usado para classificar diferentes sons
na mesma ordem que a intensidade subjetiva”.

Para as analises preliminares, utilizamos o plug-in de loudness disponivel na biblioteca
de plug-ins Libxtract desenvolvida por Chris Cannam e Jamie Bullock, que ¢ gratuita e tem
como objetivo fornecer um conjunto de ferramentas para a extragdo de dados em arquivos de
audio. O plug-in ¢ baseado no algoritmo de Moore-Glasberg que calcula sonoridade mono ou

binaural (que simula a audi¢do humana) para sons gravados utilizando um tUnico microfone.

Figura 42 — Loudness Libxtract - Chris Cannam e Jamie Bullock
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Fonte: Autor
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Amplitude RMS

Amplitude RMS ou Root-Mean-Square (raiz-quadrada-media) basicamente € o calculo
médio da magnitude referente a poténcia do sinal de entrada. Sendo mais especifico, Belmont
(2016) nos mostra que “o nivel RMS ¢ a raiz quadrada da média aritmética do sinal ao
quadrado”. Segundo Loureiro et al. (2008, p. 335), “a derivada da energia RMS de um sinal
nos fornece informagdes sobre a variagdo da inclinag¢do da curva do RMS ao longo do tempo”
e ainda nos explicam que os pontos positivos se correlacionam com o inicio das notas e os
pontos negativos com os finais das notas.

Para realizacdo das anéalises preliminares, optamos pelo plug-in Amplitude RMS

disponivel na Biblioteca BBC desenvolvida por Chris Baume.

0% Ganeee omancie g (e

Figura 43 — RMS Amplitude BBC — Chris Baume
o oy Lisemands me an s o -9 x|m

Copytight: (¢) 2014 Briish Broadcasting Corporation

Output: ~ RMS Energy
RMS of the signal

hannel input

Y5 B e e e SR b R - _ir==r ok || Cane

Fonte: Autor

Tempo/Agégica

Com o intuito de testar as ferramentas de agogica, selecionamos para as analises
preliminares a ferramenta “7empo and Beat Tracker”, que pertence a biblioteca de plug-ins da
Queen Mary, Universidade de Londres, que foi desenvolvida por Cristian Landone e Matthew
Davies. O “Tempo and Beat Tracker” tem como fung¢@o fornecer uma estimativa da localizagao

das batidas e da variagdo de tempo na amostra de audio.
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Figura 44 - Tempo and Beat Tracker (Tempo) - Cristian Landone e Matthew Davies
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Fonte: Autor

A fung@o selecionada da ferramenta foi a “Tempo”, que nesse plug-in realiza uma série
de marcag¢des no decorrer da amostra, criando um grafico visivel das diferengas de andamento
realizadas. Dessa forma, pode-se extrair os dados de algumas maneiras, a primeira ¢
selecionando o trecho a ser analisado e ampliando a visualizagdo, o que tornara possivel, dentro
do proprio Sonic Visualiser, determinar a variagdo de agogica em numeros reais. A segunda

forma obtém-se com a exportagdo do arquivo de texto possivel em todos os plug-ins.

Analise dos dados coletados nos testes

Para a coleta e analise dos dados por meio dos descritores de dudio, inicialmente foi
aplicado em uma mesma grava¢io da musica Eterna Saudade (Dilermando Reis), cada descritor
com suas configuragdes originais e individualmente, de modo que nao houvesse interferéncia
por impericia no momento de aprendizagem. Posteriormente, os dados foram exportados em
um arquivo de texto (.txt) e comparados entre os sistemas operacionais Windows, MacOS e

Linux.

Descritor de Loudness Libxtract

Inicialmente, por meio do arquivo de texto gerado pelo plug-in, € possivel notar grande
similaridade entre os dados obtidos através dos sistemas operacionais Linux (Ubuntu) e
Windows, como demonstrado na Figura 5. Observamos na amostra seu inicio sem dados
numeéricos € com o tempo do trecho seguindo o mesmo padrdo de arredondamento nos dois

sistemas, o que ndo ocorre na amostra coletada no MacOS (Figura 37).



0.000000000
0.023219955
0.046439989
0.0869659864
0.892879819
8.116699773
0.139319728
8.162539683
0.185759637
0.208979592
0.232199546
8.255419501
0.278639456
0.301859410
0.325079365
0.348299320

Figura 45 — Arquivo de texto — Loudness Libxtract — Linux e Windows

] dilermane _loudness Windaws - Bloco de Notas

a1, Call

100%  Una (LF)

UTF-8
Fonte: O Autor
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Ao analisarmos o arquivo extraido utilizando o MacOS, podemos notar que ja no inicio

da amostragem obtivemos dados numéricos significativos € uma diferenga no calculo de

arredondamento no tempo corrido dos dados referentes a amostra no sistema MacOS.

Figura 46 — Arquivo de texto — Loudness Libxtract — MacOS

0.000008060
[0.023219954 |
0.046439969
10.0869659863
©.0692879818
P.116@99773 |
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8.232199546
0.255419501
|18.278639455
0.301859410
8.325879365

jp.348299319 |
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.880136
.87071
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.87971
.8836

.86283
.84264
. 8608

. 880136
.87071

Lnt, Coll

Fonte: O Autor
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Quando utilizamos a imagem do grafico disponivel diretamente no software Sonic

Visualiser, vemos que no inicio da amostra ndo € possivel ouvir nenhuma fonte sonora. Essa

situagdo ocorre do segundo O (zero) e se mantem até o segundo 2,739954?? colocando em

duvida a veracidade dos dados iniciais obtidos no MacOS, como ¢ possivel verificar no trecho

destacado da Figura 48.

22 Os numeros obtidos pelo software possuem varias casas decimais tanto em relagfo aos segundos, quanto em
relacdo aos dados de andamento ¢ intensidade sonora.
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Figura 47 — Grafico Loudness Libxtract Sonic Visualiser
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Fonte: O Autor

O cenario das amostras muda completamente no decorrer do dudio. Apos a marca do

segundo 2,763174603, o arquivo de texto retirado do sistema operacional Windows apresenta

dados irrisorios, como visto na Figura 49, todos os dados expostos sdo proximos a zero, nao

correspondendo ao que € visto na tela do software.

Figura 48 — Arquivo de texto — Loudness Libxtract — Windows

dilermanao_loudness Windows - Bloco de Notas

Arquive Editar Formarar  Eubir  Ajyds
2.763174603 9.611969
2.786394558 0.277687
2.809614512 0.20343
2.832834467 0.195423
2.856054422 8.200585
2.879274376 0.236047
2.902494331 0.242159
2.925714286 0.210912
2.948934240 0.247632
2.972154195 8.261329
2.995374158 8.294211
3.018594104 9.330405
3.041814059 0.28906
3.865034014 0.275569
3.888253968 8.380633
3.111473923 8.300641
3.134693878 0.338542
3. 8.

157913832

587817

O x

Fonte: O Autor

Ao voltarmos aos sistemas operacionais MacOS e Linux, podemos notar diferencas

consideraveis entre as amostras dos trés sistemas operacionais. Enquanto na primeira amostra

pertencente ao Sistema Windows os dados sdo todos proximos a 0, no sistema MacOS temos

uma variagdo entre 4,01969 e 6,88567 e no sistema Linux vemos uma variagdo entre 2,2924 ¢

6,99379.



2.763174683
2.786394558
2.889614512
2.832834467
2.856854422
2.879274376
2.992494331
2.925714286
2.948934249
2.972154195
2.995374150
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4.081969
6.68202
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5.34666
5.24173
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6.46296
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6.3178

5.94645
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Figura 49 — Arquivo de texto — Loudness Libxtract — MacOs e Linux.
|
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Fonte: O Autor

No Linux notamos nos trés primeiros dados fornecidos, diferengas um pouco maiores,

em ordem seriam: 1,69045 (MacOs/ Linux), 4,14759 (MacOs/ Linux) e 2,8573 (MacOs/Linux).

No restante dos dados os numeros se aproximam € a disparidade entre os mesmos passa a ser

menor que 1 (um).

Quando comparamos no Grafico 1 os trés sistemas operacionais, podemos notar

destacado em vermelho as diferengas que estdo discrepantes, tanto no inicio da amostra colhida

quanto no seu final. Através das linhas do grafico, podemos verificar a diferenga encontrada

em azul para MacOS, em cinza para Linux e em laranja para Windows.

Gréfico 23 — Loudness Libxtract — MAC, Windows e Linux
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Fonte: O Autor

Cabe ressaltar que ndo ¢ possivel nesse momento compreender o motivo das

discrepancias destacadas, porém, concluimos que a amostra fornecida no sistema operacional

Windows pode ndo corresponder fielmente ao que € exposto na tela, ou talvez o software trate
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os dados de maneira diferente em cada um dos sistemas operacionais, dessa forma ocasionando

as discrepancias analisadas.

RMS Amplitude

Quando comparamos os arquivos de texto referentes a Amplitude RMS nos trés sistemas
operacionais selecionados, notamos novamente que no MacOS obtemos dados desde o segundo
0 (zero), porém, sdo fra¢cdes numéricas muito pequenas, ndo audiveis ao ouvido humano. Ja no
Linux e Windows esses numeros sdo arredondados pelo algoritmo ao transferir o arquivo de
texto e dessa forma ndo aparecem nos segundos iniciais da amostragem.

E possivel notar novamente a pequena alteragcdo na por¢do temporal analisada pelo
MacOS em relagdo aos demais sistemas operacionais. Cabe ressaltar que da mesma maneira
que os dados quantitativos de RMS, a por¢do temporal pode ser considerada irrisoria ndo

causando alteragdo real na amostra.

Figura 50 — Arquivo de texto Amplitude RMS BBC — MAC, Windows e Linux.
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Fonte: O Autor

Ao analisarmos o trecho em que as amostras sdo audiveis, podemos notar uma grande
similaridade nos trés sistemas operacionais, com uma ressalva a um dado onde o valor obtido
no Windows na marca de 2,739954649 segundos ¢ de 0,694391, enquanto nos demais obteve-
se resultados com fra¢des numericas bem menores e proximas a 0 (zero). A visualizagdo se

torna mais facil ao exportarmos os dados para um grafico editavel como o grafico de numero 2

(dois) que representa os trés sistemas operacionais sobrepostos.
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Grafico 24 — Amplitude RMS Energy BBC- MacOS, Windows ¢ Linux
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Fonte: O Autor
Tempo/Agégica

Referente ao plug-in “7Tempo and Beat Tracker — Tempo”, vemos no MacOS uma
selecdo bem discrepante das marcagdes temporais, porém, quando analisamos os dados
extraidos, podemos ver que nos pontos em que o valor temporal € comum entre as trés amostras,
obtivemos os mesmos resultados e nas marcagdes temporais divergentes, obviamente temos
resultados diferentes. Isso possivelmente ocorre por configuragdes na programag¢do nativa do

plug-in em cada um dos sistemas operacionais testados.

Figura 51 — Arquivo de texto Tempo and Beat Tracker — Tempo — MacOs, Linux ¢ Windows.
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Fonte: Autor

Outro dado importante a se destacar ¢ que tanto no MacOS quanto no Linux, obtivemos
dados que so aparecem em seus respectivos arquivos € no Windows, todos os dados encontrados

estdo presentes em um ou nos dois sistemas operacionais.
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Grafico 25 — Agdgica — QM — MAC, Windows ¢ Linux
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Fonte: O Autor

Através do Grafico 3, podemos notar a semelhanga existente entre Windows e Linux no
primeiro trecho da amostra, vemos também a disparidade entre os dois sistemas operacionais

citados e MacOS, e a dissemelhanga entre os trés no fim da amostragem.

Conclusées das analises prévias

Em um primeiro momento, ndo foi possivel determinar de maneira concisa 0s motivos
reais das disparidades encontradas entre os sistemas operacionais testados. Porém, em reunides
posteriores com a orientagdo do Prof. Dr. André campos Machado em conjunto com o Prof. Dr.
Daniel Barreiro, concluimos que € possivel que as dissemelhangas ocorram por configuragdes
nativas dos plug-ins em questdo, que provavelmente seriam resolvidas com um estudo
aprofundado entre cada uma das ferramentas testadas e também em cada um dos sistemas
operacionais, 0 que por questdes de tempo ndo seria uma opg¢ao viavel para o momento da
pesquisa.

Dessa forma, optamos por utilizar os plug-ins que ja tinhamos conhecimento e que ja
haviam sido testados em trabalhos anteriores, de forma a acelerar o processo de coleta e analise
de dados, fazendo com que os mesmos fossem o mais proximos possiveis da realidade auditiva.

Optando, assim, pelas abas “Times Instants Layer” e “Times Values Layer”, para
realizar as analises de Agodgica, e do “MzPowerCurve” na fungio “Smoothed power” para

realizar as coletas dos dados de variacao de intensidade sonora do sinal de audio.



