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RESUMO

Este trabalho teve como finalidade realizar uma reflexdo sobre a peca Rapsudia, de Rafael
Langoni Smith, com base na analise interpretativa de uma gravacdo em audio do UDI Cello
Ensemble mediante graficos de andamento e dindmicas de trechos da obra medidos pelo
software Sonic Visualiser.

Palavras — Chave: Rafael Langoni Smith; Rapsudia; octeto de violoncelos; analise musical
de gravacdo; graficos de andamento e dinamica; Sonic Visualiser; interpretacdo e
performance.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa parte da minha experiéncia como integrante do grupo de violoncelos
“UDI Cello Ensemble” no estudo ¢ na preparagdo para a gravagdo da peca Rapsudia, de
Rafael Langoni Smith — obra de aproximadamente oito minutos de duragdo, composta de
dezembro de 2013 a janeiro de 2014 para oito violoncelos e dedicada ao grupo. Essa obra
possibilitou-me, em interagdo com os outros membros do grupo, a aquisicdo de habilidades
técnicas violoncelisticas, musicais, interpretativas e performaticas. A experiéncia de estudo e

gravacdo da obra foi um marco importante no meu desenvolvimento como violoncelista.

A motivacdo inicial para pesquisar essa peca foi o impacto e entusiasmo que ela
causou e ainda causa quando apresentada ao publico. O meu interesse justifica-se também
pela grande variedade de riquezas sonoras e possibilidades ritmicas e timbristicas que

apresenta.

Segue um trecho de uma carta escrita pelo compositor ao “UDI Cello Ensemble”,

datada de 20 de janeiro de 2014, a qual revela algumas informacdes pertinentes sobre a peca:

O violoncelo, meu instrumento predileto, na minha opinido possuidor da maior
tessitura emocional dentre os instrumentos de cordas...oito vezes. Aliados as minhas
tendéncias gregarias, 0s meios musicais diversos que habito desde minha iniciagdo
me levaram naturalmente a compor pegas que tentem atravessar essas barreiras -
mostrar as pessoas 0 quanto elas ttm em comum. Listar as influéncias por trés de
Rapsudia seria um trabalho demorado e pouco frutifero: basta dizer que escrevi
didaticamente para a minha geracdo, um publico jovem e carente dos grandes
sentimentos inspirados pela masica de concerto. (SMITH, 2014, p. 1).

Essas informagOes despertaram em mim a curiosidade de conhecer melhor o
pensamento musical que estd por tras da Rapsudia, levando em consideracdo 0 processo
criativo do compositor, a maneira como explorou a sua expressividade para um octeto de
violoncelos, suas expectativas interpretativas para a peca e, principalmente, as principais

caracteristicas musicais que ela apresenta e suas potencialidades expressivas.

Nesse processo, identifiquei dois aspectos de expressividade de destaque que, até o
presente momento, mostram-se significativos para a interpretacdo da obra. S&o eles:
andamento (j& que esta obra possui grandes variagdes de agdgica) e dindmica (pois, um leque

de variacdo da mesma altera consideravelmente o carater de cada trecho).



Tendo em vista esses aspectos, a pergunta desta pesquisa foi a seguinte: de que forma
a analise interpretativa e grafica de dados de andamento e dindmica obtidos pelo Sonic
Visualiser auxiliam na compreensdo do potencial expressivo da peca Rapsudia, para octeto de
violoncelos, de Rafael Langoni Smith? A partir dessa pergunta de pesquisa, o objetivo geral
foi alcancar uma compreensdo mais aprofundada sobre as caracteristicas da peca e suas
potencialidades expressivas com base na analise da interpretacdo de trechos da peca Rapsudia,
de Rafael Langoni Smith, utilizando dados de variacGes de andamento e dinamica obtidos

através do software Sonic Visualiser.

Compreendendo esses dois aspectos expressivos, faz-se possivel realizar
apontamentos analiticos sobre a interpretacdo da peca a partir da gravacao! realizada em
estudio pelo “UDI Cello Ensemble”.

Como justificativa deste trabalho, ressalto que muito pouco se sabia sobre a historia
de criacdo da obra que € objeto desta pesquisa. Por outro lado, 0 compositor viabilizou a
obtencdo de relatos sobre a sua experiéncia de composicdo e pensamentos musicais
interpretativos da peca por meio de respostas a um questionario elaborado no contexto deste
trabalho. A pesquisa envolveu atividades de carater analitico sobre aspectos melddicos,
texturais e ritmicos que complementaram os relatos do compositor. Ressalto a intencdo de
realizacdo de um trabalho escrito sobre a obra e a analise de sua interpretacao, trabalho este

voltado a apresentar contribui¢cdes para uma maior compreensao e divulgacao dessa obra.

O presente trabalho se apresenta dividido em dois capitulos, sendo que o primeiro
traz apontamentos acerca do compositor e da peca e 0 segundo apresenta a analise via
software dos parametros de dinamica e andamento de uma gravagao. Por meio da leitura deste
trabalho, a interpretacdo da peca Rapsudia, de Rafael Langoni Smith, podera ser
compreendida a partir da analise de trechos da obra e do entendimento das variacbes de
andamento e dindmica nela empregadas. Portanto, este trabalho possibilitara um maior
entendimento da obra como um todo, das decisdes musicais escritas pelo compositor, além do
norteamento do desenvolvimento e da construgdo das principais ferramentas de
expressividade por meio da andlise da interpretacdo e do apontamento dos principais pontos

desafiadores da construgéo e entendimento do resultado interpretativo da peca.

L. A gravacdo mencionada (video) pode ser encontrada na pagina do Facebook do grupo UDI Cello Ensemble,
no seguinte endereco: < https://fb.watch/irEmZjWys5/> (acesso em 13/02/2023). Ha também a gravagdo em
audio que consta numa pasta do Google Drive da autora (vide referéncias bibliograficas).



https://fb.watch/irEmZjWys5/

Vale ainda destacar que é muito gratificante pesquisar com maior profundidade uma
obra escrita exclusivamente para um grupo de violoncelos. Acredito ser também significativo
deixar registrado em um trabalho escrito consideracfes que poderdo nortear e contribuir para
as geracOes atual e futuras de violoncelistas e musicos em geral que desconhecam as

possibilidades de interpretacdo da obra em quest&o.



CAPITULO 1-APONTAMENTOS SOBRE O COMPOSITOR E A OBRA

Organizou-se este capitulo de forma a se conhecer um pouco sobre a biografia do
compositor Rafael Langoni Smith, seu pensamento musical e a sua experiéncia de

composicao da obra Rapsudia.

Assim, as tematicas podem ser tratadas da seguinte maneira: a) uma breve biografia
de Rafael Langoni Smith; b) consideragdes sobre o processo criativo do compositor; c) a
maneira como explorou a sua expressividade para um octeto de violoncelos; d) as principais
caracteristicas musicais que a obra apresenta e suas potencialidades expressivas; e) suas

expectativas interpretativas para a peca.

1.1 Apontamentos sobre o compositor

Estes apontamentos foram estruturados por meio de um pequeno texto com aspectos
biograficos e artisticos, o0 qual aborda a trajetéria musical ao longo da vida do compositor
Rafael Langoni Smith de forma a se conhecer um pouco a sua formacgédo musical e experiéncia
profissional, informacGes estas fornecidas pelo proprio compositor e encontradas no site:

langoni.com/sobre.

Figura 1 — Fotografia do compositor Rafael Langoni Smith.

Rafael Langoni Smith iniciou seu aprendizado musical aos 5 anos de idade,
demonstrando aptiddo tocando em copos progressivamente cheios de agua e tendo como
primeiro instrumento o teclado. Com poucos anos de estudo, ele desenvolveu ouvido absoluto
e a habilidade de improvisar livremente. Posteriormente, comegou a tomar ligdes de piano

erudito e a tocar com bandas locais em Teresopolis.

Seu interesse continuo por computadores o levou a aprender a fazer sequenciamento

MIDI e aos 16 anos de idade produziu sua primeira trilha sonora para um videogame vendido



no exterior. Alguns meses depois, ingressou na Universidade Federal do Rio de Janeiro como
estudante de Composigéo.

Seu sucesso académico e habilidade com linguas abriram uma oportunidade para que
pudesse fazer um intercdmbio internacional durante um semestre em seu curso de bacharelado
na West Virginia University. Alvo de admiracdo, foi convidado a retornar nesta mesma
instituicdo para cursar o mestrado e como um Assistente Graduado em Musicas do Mundo

para ensinar a musica brasileira, Gamelan indonésio e steel band.

Apos concluir seu Mestrado em Composicdo, Rafael retornou ao Brasil e vem

trabalhando como compositor freelancer, fazendo musicas para televiséao, filmes e jogos.

Em 2015, Langoni comp6s, fez arranjos de cordas e tocou piano juntamente a
producdo musical de Jodo Paulo Mendonga para a novela Verdades Secretas, recebendo o

prémio Melhores do Ano pela trilha sonora.

Em 2016, recebeu uma indicacdo ao Prémio Shell por Melhor Mdusica pela trilha
sonora da peca O Camareiro, estrelando Tarcisio Meira e Kiko Mascarenhas. Neste mesmo
ano, em outubro, foi contratado como Produtor Musical da Rede Globo de televisdo e

atualmente atua como compositor e arranjador em diversas novelas e outros programas.

Ao longo de sua trajetoria e experiéncia profissional, Langoni realizou arranjos e
orquestracbes, compds trilhas sonoras de jogos e filmes. Maiores informacbes podem ser

obtidas no site do compositor mencionado acima.

1.2 Apontamentos sobre a Obra

Estes apontamentos foram organizados incluindo impressdes das ideias poéticas
musicais do compositor Rafael Langoni Smith de forma a se conhecer um pouco sobre as
questdes discutidas e coletadas pelo questionario que foi realizado com 0 mesmo em meados

de 25 de outubro de 2018. O intuito foi refletir sobre o processo de criagdo da Rapsudia.

A obra Rapsudia, de Rafael Langoni Smith, tem aproximadamente oito minutos de
duracdo, foi composta de dezembro de 2013 a janeiro de 2014 para oito violoncelos e é
dedicada ao grupo UDI Cello Ensemble.
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Segundo o compositor, seu desenvolvimento do pensamento musical e sua
experiéncia para a criacdo da Rapsudia foi algo espontaneo. O nome da peca é posterior a sua
composicao. Ela ndo tem um programa, tudo realmente surgiu de um motivo musical que
comeca a peca e que foi a inspiracdo inicial a partir da qual ele deixou que a musica fluisse

naturalmente.

O processo criativo do compositor partiu de uma ideia geral em que ele se utilizou
daquilo que chama de uma “escrita reativa”, ou seja, surgiu de um motivo livre que acabou
exigindo uma continuagdo de uma determinada maneira que naturalmente fez com que ele
progredisse com a composicdo e chegasse até o final da peca. Quando porventura se deparava
sem alternativas, ele voltava, descobria onde teria acontecido uma escolha equivocada e

continuava desse ponto em diante.

As suas ideias para a peca foram surgindo no decorrer do processo de composi¢éo
por meio da juncdo de pequenos motivos musicais que foram sendo criados e que o ajudava a
organizar a musica. A forma foi se definindo de acordo com a distancia da se¢do em relacao
as ideias iniciais propostas. Quanto mais a organizacdo foi se firmando, mais o compositor foi

ganhando seguranca para mergulhar no processo e progredir em relagdo ao impulso inicial.

O compositor, no questionario respondido para esta pesquisa, narra o periodo em

que compds a peca da seguinte forma:

Quatro anos e meio depois da composicdo confesso que j& estou um pouco
distanciado até da pessoa que eu era quando eu a escrevi. Naquela época, escrever
essa peca foi um ato meio heroico porque eu estava angustiado com minha
sobrevivéncia profissional tendo recentemente voltado do mestrado nos EUA
esperando uma contratacdo que ndo vinha. E a Rapsudia levou um tempo volumoso
pra escrever, ndo sei exatamente por qual motivo. Acho que a escrita pra oito
violoncelos da maneira que eu me propus foi mais desafiadora do que eu antevia”.

Ao tentar discorrer um pouco sobre como concebeu a estrutura da peca, em quais

momentos deu enfoques melddicos, texturais e ritmicos, Rafael Langoni ressalta que:

Em retrospecto eu acho que a pega toda serve como um cenario e um pretexto pro
motivo principal ja exposto no compasso 3 [Figura 1] aparecer e se imprimir como
uma espécie de refrdo. A todo momento eu estou vindo dele ou indo pra ele.

As figuras de 1 a 5, fazem referéncia a uma secdo, que é uma primeira ponte,

relacionada com a ritmica do tema principal, e do compasso 64 mostrado na figura 6.
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Do compasso 41 ao 64 (Figuras 2 a 5):

RAPSUDIA - Partitura

c-44

c-43

c-42

a tempo

ril.

38

fsbe Bk Bk il ol Sy il il
L I Alu\r [ 1m'e T MHM!.- ﬂHE!_ MH[!‘
| heisy e e - mr’ i e’
| 1l il upl e upl
| aniI ‘-nur g Lnu” Ru”v Au“q Kuw¢
< i iy e Bl im
1 ; r? " il il ..M: -uHm W umem
i | i | i A il Lﬁ i
b L1 [
b | ' L1 HL I HL
fari ”ﬁ " # H% ~|IMHOV Ml H.q ﬂllMH.a
i B 1 - R i o [ N i
%E. ﬂiq_ N I [~ Ll Il %Z. -
[ [0 AL Rl [l [
Ay <any 4nl® Mm% m®  an L)
| L] LY A N I i
N | N 1 H_ o o [ ||
AT O I L T
» 8 » ol 100 Tt 8] 0 :T 8
™ N
L 1 L A ™ T ﬁmm %mm
H .pH ﬁ.H\ A.H\ \-v \-v fills il
il il Al il i i Il Il
| ] ]
H i i b e s
i} i T”v m,.w _--.w Fw . _
\ 2 U I [ [
JMP Y 13 = LT | = M| =
2 = e ca e ol A
| | &N &n| &N &N &N | N

Compassos 38 a 44.

Figura 3 -



13

RAPSUDIA - Partitura

——"
[

e

-aTh X Sal {sfh -
M Sl m Sl |1 { | {11
' Ll TN B 1R Bl 1uN HWJ. . N f f |1
Yl -/l {s - b [ H R 7 N # _ ¢
' I N N
B by 'y by i |-|u 1 u a1
(Y8l c&h T Sk [ aN =Y e sy T ] e Y e
T il ) o Sl o o
_ | _ i S > >
F.J ik s
SRR SV D
pzaa| / < =i i {
N 3 N ey
] | ] M N
i~ il Gl Q@ il
Al e 211 el Al ﬂi& il 1 ol
188 18 15N BL 1A N
L A o]l o | N A 7 H | A 7
[ 1 L 1! [ 1 L 1
“” H “” “” k== L E = \— E=d L
~y L 1 L1 L 1 L 1 | \. 1]
'l L Sn Lin LY [ in i) e T
\ ax IR " =S =
Y B Sal o o bR
4 q Y Ol 18!
B -4l Ny &l hJ. hJ. hJ.
L1 LY [
LY LY [ Y e e e
! ! ! | \ [
~t L 1! [ 1 [ 1 \
[ 18 L 1 [ [ 1m L) [111% e
i 7 3 s [y [y i)
U Il [ [ [
\ S S i
M il < all ] < ( (NI (
PR RS o+ 2 o
mﬂﬁ | il il il & il il
— o~ o H wy =] ~ =<}

Figura 4 - Compassos 45 a 51.



14

RAPSUDIA - Partitura

] [ ! 1t
NI [ ] i [ I Qi ly
i i
it | A-; A,; ﬁ-; _-; i i W m..vm
S JmE Jd & HLE O OELE g I
_ _ _ _ il V/\ M v\, il \//\
L] [ [
h v 7 L S S
| I i LVl ol o
i _, G S [ 1N uu. uw uw
_ B - Al Al Al
il Uil | | A | A |
! !...u.-nV [l T BB .-.||— ...ll— .-.||—
I TH m 3 IR ™ s
! | i u _..A| [T S uuml h uuml =
i i r I i
i} i , F f
I @ Eooml Wl I
b Fiha) L i & = IER IR

B

&

M

Figura 5 — Compassos 52 a 59.



15

10

\

a lempo

RAPSUDIA - Partitura

ril.
—

geeel,

-8 -3 5.8 -8
NN NI I i NN
[ TR [ 180 [ 180N L 188
in Nl i in
.= IR . .=
IR o | il 1IN
[ TR [ 180 [ 1NEE L 188
in NS i in
e e £ %v : e
AN W (N W i il m N W
Loel W N 1 m, R VAN el JM
I L] VAR T I 1B
S= H=sul RN He syl RENH N=ty
G |
] Coh| Con g Conl o (CliL =Ny CIL= N I ¢ \Nun R,
[ ﬂﬂ ol ﬂﬂ ol ﬂﬂ ol ﬂﬂ (VI ﬂ” (VI ﬂE ﬂﬂ Iwun ﬂm
ks PSP IR U & (e
[ ...I_ H.r |— _\...I [ IH_ ..iH_ HA
| S G G (I S S #_L &
I . A MY 1 N Y T
H H AL il I ]
: AMH AWL il ) ) H Iy
i i .
L

Figura 6 — Compassos 60 a 66.



16

Pode-se verificar na figura abaixo, algumas consideragdes mencionadas pelo

compositor:

[...] pra frente chegamos na primeira “promenade” cuja fungdo ¢é tdo somente
demonstrar um ponto baixo, uma “terra” ou um “noise floor” (que ¢ um termo de
engenharia de audio que se refere ao ruido ambiente gravacao), perante o qual pode-
se perceber a amplitude dindmica do conjunto. No [compasso] 84:
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Figura 7 - Compassos 82 a 86.
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Com relacdo ao trecho representado na figura abaixo, 0 compositor menciona:
“percebo que estou me distraindo na maré mansa do groove pizzicatico e, j& que terminei uma
espécie de ciclo, eu comeco a agitar as &guas novamente pra preparar a reentrada do tema no

[compasso] 101”:

18 RAPSUDIA - Partitura
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Figura 8 - Compassos 101 a 107.

Em relagéo a figura abaixo, 0 compositor comenta sobre seu processo de escrita no

decorrer deste trecho:

Nessa altura eu ja estava bem mais confortavel com a escrita pros violoncelos e
incorporei 0 movimento escalar ascendente das partes inferiores do tema. Isso ndo
existia na concepgao original, mas eu voltei 14 no comego e inclui essa parte — uma
coisa que talvez tenha sido contraproducente levando em consideracdo que naquela
altura eu devia estar apresentando a ideia em sua forma mais pura e facilmente
apreensivel. Depois de fazer meu trabalho de marcar novamente o0 tema e seu novo
filhote ritmico mais tonal e apresentavel [compasso] 116:
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Figura 9- Compassos 115 a 121.

O comentéario do compositor sobre o trecho abaixo € o seguinte: “eu tenho dai uma

longa secdo de ‘“fanservice” que marca um novo distanciamento € um novo noise floor

[compasso] 151”:
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Figura 10- compassos 151 a 154.

Observa-se apontamentos relevantes a respeito do trecho acima, acerca do

pensamento do mesmo ao rever e ouvir depois de maturado:

Esse fanservice que eu digo basicamente é uma exposi¢do de coisas bonitas que
foram me ocorrendo ao longo da escrita sem muito planejamento. Ouvindo de novo
eu estou até um pouco impressionado com essas apari¢des—creio que o tempo que
me levou a pega permitiu que s6 o material de maior qualidade entrasse, a0 menos
em relacdo ao que eu enxergo minha producdo hoje em dia. Explico — nessa
dicotomia entre musica de concerto e masica de trabalho, eu sempre procurei fazer a
mausica de concerto mais pop e a masica de trabalho mais sublime.
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O compositor quer dizer com “fanservice’” o trecho da musica mais lento e
melodioso onde provavelmente, segundo ele, poderia ser uma referéncia de alguma trilha
sonora de algo que estivesse produzindo na época. Nas suas palavras: “as partes
contrapontisticas tém como unico objetivo hipnotizar as pessoas com essa sensacao de
inteligéncia, complexidade e inter-relagdo das partes.” Ele confessa que acabou tratando a
secdo inteira como uma composicao a parte, de tdo concentrado que estava. Diz ele: “nem a
ligacdo que leva de volta ao tema é tdo precisa assim, me causa a impressdo que subitamente
eu acordei e lembrei o motivo de eu estar ali escrevendo.” O compositor continua a sua
explicacdo sobre a organizacdo da peca nos seguintes termos: [...] “queria chamar a atengéo
pra uma coisa legal que eu fiz no compasso 140 em outros trechos que repetem essa ideia;

mas em especial na maneira que ela aparece no [compasso] 140”:
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Figura 11 — Compassos 135 a 140.

Repare que a ligagdo harmonica ali & super ténue, mas essa secdo remete a
tonalidade do motivo principal e ela sempre aparece assim [...]. Como essa se¢ao é
relativamente “desimportante”, essa quebra tonal passa batida, MAS ao tornar ela
repetitiva, eu consigo us-la como um marco sonoro que é um atalho de volta pro

tema.
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Considero pertinente comentar um pouco sobre 0 texto presente nas paginas iniciais
da partitura, onde o compositor menciona sobre "tendéncias gregarias”, "meios musicais
diversos™ que ele habita e que o "levaram naturalmente a compor pecas que tentem atravessar
essas barreiras”. O texto também ajuda a entender como ele abordou as liberdades estéticas e
moldou sua expressividade para um octeto de violoncelos. Ele também menciona que
escreveu "didaticamente para a [sua] geracdo, um publico jovem e carente dos grandes
sentimentos inspirados pela musica de concerto”. Nesse caso também, busquei respostas do
gue o compositor quis dizer por escrever didaticamente e como procurou comunicar/expressar

ao publico essa obra.

O compositor acredita que “a sala de concerto como habitat exclusivo de grande
parte da musica erudita ¢ um grande problema”. Para ele, “a musica erudita, com toda sua
capacidade de expressdo, liberdade e envolvimento, & muito mais universal do que qualquer
outro género”. Ressalta ainda que ‘‘a musica erudita deveria entrar em uma grande campanha
pela apreciacdo das novas geracGes, falando sua lingua e trazendo mensagens emocionais e
claras que vao ser porta de entrada pra aprecia¢do das coisas mais sutis”. Para Langoni, isso €

escrever didaticamente.

Ele considera a Rapsudia uma peca didatica, pois todas as mensagens sao claras e
ndo por isso menos efetivas. Segundo ele, “ndo ha menos a apreciar; ha dificuldade técnica
que cria uma impressdo de virtuosidade ¢ poder dos musicos”. O compositor enfatiza que
tenta escrever para empoderar 0s musicos e gerar audiéncia, busca apresentar uma mdasica
nova e que soe poderosa para que 0s ouvintes tenham a capacidade de entender e se divertir
com uma musica erudita, na maioria das vezes fora de seu contexto cultural e habitual de

escuta.

Langoni ressalta que “a Rapsudia ndo tem um programa nem uma mensagem clara”.
Mas que espera que a sonoridade vibrante e com grandes contrastes ative a imaginacdo dos
ouvintes que, assim, poderdao dar o proprio significado para a pega. Para ele, “a missdo da
peca é prender a atengdo com movimentos musicais atraentes e em sincronia estetica com o

mundo de hoje”.

Na sua carta, o compositor diz que “listar as influéncias por tras de Rapsudia seria
um trabalho demorado e pouco frutifero”. Mesmo assim, procurei, por meio do questionario,

que o compositor mencionasse um pouco sobre algumas dessas influéncias e/ou motivacdes
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musicais, se a obra cita ou faz referéncia a materiais de outra(s) musica(s), de que maneira a
obra dialoga com o repertério violoncelistico e de musica de cdmara partindo do ponto de

vista das influéncias que ele recebe.

Foi possivel descobrir que Langoni ndo foi musicalizado com musica erudita.
Cresceu nos anos de 1990 diante de uma gama de possibilidades musicais ao seu redor,
segundo ele, a “fast food musical de TV”, e isso aliado a sua dificuldade de permanecer em

um lugar por muito tempo o tornou meio “barbaro musicalmente”.

Quando Langoni diz que seria um trabalho demorado e pouco frutifero mencionar as
influéncias para a composicdo da Rapsudia, isto se faz porque a tarefa demandaria sessdes de

analise dos trechos para descobrir de onde vieram suas principais ideias.

Entrando no universo das principais caracteristicas da peca, levando em consideragédo
suas potencialidades expressivas e as expectativas do compositor sobre a sua interpretagéo,
buscamos achar respostas do que Langoni espera que 0s musicos que estiverem estudando a
Rapsudia tenham em mente para realizar a performance da peca, e se existe alguma
diferenciacdo de pensamento musical entre cada um dos violoncelos. De antemdo, busqueli
saber como ele abordou a incorporagdo dos recursos do instrumento, se ele buscou elaborar

desafios interpretativos e quais desses elementos devem ser enfatizados pelos intérpretes.

O compositor esclarece que, ao escrever para 0s oito violoncelos, procurou organiza-
los por tessitura, porém, tentando manter interesse de execucao em cada um. Menciona que “o
violoncelo pra mim é um instrumento heroico; a execucdo da Rapsudia é uma demonstracdo
de heroismo”. Com isso, para a execucdo da peca espera envolvimento fisico e energia dos
instrumentistas, dinamicas realizadas rigorosamente conforme a partitura e sincronicidade no
grupo. Ja que ele considera a peca tecnicamente dificil e visualmente estimulante, enfatiza que
existe todo um lado da execucdo violoncelistica que ndo é usado na peca em favor da
sonoridade de ensemble. Com base nisso, buscou dividir muito bem os solos para que fosse

possivel cada violoncelo solista exprimir sua originalidade.

Levando as indagacdes para outro ambito, procuramos entender também de que
forma, para o compositor, a analise interpretativa auxilia no desenvolvimento e preparacao da
peca para performance. Questionamos, principalmente, quais aspectos, do ponto de vista

musical, Langoni considera indispensavel para a execucdo da sua concepgdo interpretativa da
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obra, e 0 que ele espera do resultado performatico. Ressaltou que é imprescindivel realizar
grandes contrastes, extrema energia por parte dos instrumentistas, definicdo da forma da peca
muito clara e precisdo ritmica. Enfatiza que a peca exige um alto nivel de familiaridade do
grupo com a mesma, caso contrario a forca dela se perde. Faz questdo de dizer que escreve
para o “[...]Jvioloncelo como um instrumento de impacto sonoro e volume” e menciona que

espera “que haja na execugdo uma projecao sonora satisfatoria”.

Langoni conta que um ano apds escrever a Rapsudia foi produzir o Programa Crianga
Esperanca e que comentou de passagem com outro produtor sobre a vibracdo da sonoridade
do Udi Cello Ensemble e que dias depois precisou de uma ideia rapida para um nimero e que
em sua memoria logo veio “octeto de cellos” espontaneamente. Criou-se, assim, uma
oportunidade de apresentar um arranjo violoncelistico e super dramatico e percurssivo da
musica “Minha Alma” no show do Crianga Esperanca. Ressalta que neste arranjo ele
empregou muito do que tinha desenvolvido com a Rapsudia em termos de estrutura e
distribuicdo de vozes, motivos ritmicos e dindmicas. Faz-se pertinente deixar aqui registrado

um trecho de sua experiéncia:

[...] durante um dos ensaios, o playback (que incluia voz guia, percussdo e o0 som
gravado da UDI tocando em estudio) parou subitamente deixando sé o som acustico
do ensemble tocando no palco. Houve na sala de controle um momento de “uau”
coletivo ao ver aquele mesmo som [potente] saindo acusticamente dos oito que
estavam tocando ali. Foi um momento de protagonismo da mdsica erudita, um
instante sublime pra todo mundo que tava assistindo—o que deveria ser muito mais
frequente como culminacdo dos esforgos de musicos incriveis, mas na realidade ¢é
um momento raro em nossa sociedade.

Julgo pertinente deixar escritas consideragcdes do compositor sobre os aspectos que
ele considerou positivos na performace do grupo ao escutar a gravacao da sua obra com o Udi
Cello Ensemble e que ponto(s) ele julga que possa(m) ser aperfeicoado(s) na interpretacdo em

futuras performances.

O compositor enfatiza que acha a gravacao e interpretacdo de extrema qualidade e
bom gosto. [...] “A interpretagdo trouxe um monte de coisa linda pra tona, e eu sinto que eu

consegui despertar nos musicos um sentido de importancia de cada parte.”

Embora Langoni tenha feito consideracbes muito positivas, ele ressalta algumas

coisas a serem levadas em consideragcdo em uma proxima performance.

[...] eu sinto falta de definicdo em algumas partes em que a harmonia é muito clara, e
isso provavelmente é uma questdo técnica da gravagdo ou uma questdo acustica dos
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violoncelos. Em alguns momentos em que eu proponho uma super triade pra
acalmar coracgdes e ligar os pontos, na gravacdo eu continuo ouvindo uma bagunca
harménica e talvez o certo seria anotar algum senza vib., dindmica menor, ritenuto
ou qualquer outra coisa que explique melhor o que estd acontecendo.

O compositor diz ainda que gostaria de ter escrito a peca para oito violoncelos e dois

~ A0

contrabaixos para proporcionar um “chao” grave em momentos mais tonais que considera
carentes dessa regido do registro. Julga ainda que o problema talvez esteja nas notas mesmo

ou que tenha feito intervalos muito curtos e graves.

Para sanar as indagacdes a respeito de Rapsudia pedimos ao compositor que
selecionasse cerca de trés trechos da peca e comentasse sobre possibilidades interpretativas e
mencionasse aspectos que para ele guiam o discurso musical em cada um deles. Seguem

abaixo as consideragdes do compositor.

[...] Na secéo que comega no 281 eu queria falar que o que a UDI fez na gravacdo t4
acima de qualquer expectativa que eu poderia ter tido. Os ritmos nervosos
funcionaram extremamente bem e eu gostaria de conseguir sinalizar claramente tudo
que foi tocado na interpretacdo da UDI pra que execugdes futuras a tenham como
referéncia.



44

RAPSUDIA - Partitura

26

A realizaghio precisa dos acentos e das dinémicas
juntamente com os crescendos e diminuendos
de articulagéio na velocidade proposta pelo
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Figura 12 - Compassos 277 a 284.

[...] Na entrada coral no compasso 69 eu esperava uma entrada suave; o discurso
musical ali seria uma homofonia delicada estabelecendo o novo chéo (noise floor);
ao inveés disso eu senti um retorno de sensagdo ja que ocupei novamente uma grande
tessitura. Provavelmente uma questdo muito mais de escrita.



E interessante ressaltar que o compositor pensa a

RAPSUDIA - Partitura

entrada coral entre as vozes |, lll, V e VIl a partir do

compasso 69, come uma homofeonia delicada.
Sendo assim, seria interessante pensar no discurso
musical com uma entrada mais suave.
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Figura 13 — Compassos 67 a 71.
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[...] No 151 eu proponho um decrescendo dificil de assimilar no ostinato dos
pizzicatos—isso dura apenas dois compassos mas era instrumental pro meu
entendimento dessa passagem e pra nova entrada da textura homofdnica (mesmo
caso do 69). Esse seria um novo momento de delicadeza.
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CAPITULO 2 - ANALISE DA OBRA POR MEIO DO SOFTWARE SONIC
VISUALISER

A motivacdo inicial para a escolha dos trechos a serem analisados através do Sonic
Visualiser partiu da necessidade de, por uma questédo de viabilidade, ndo analisar a obra como
um todo. Desta forma, as questdes a serem observadas em cada trecho trariam uma maior
minuciosidade. Por outro angulo, escolhi trechos aos quais tinha mais empatia, por achar 0s
trechos mais bonitos da peca. Pela minha percepgédo e escuta individual me lembra muito
temas de filmes de época nos quais sempre assisti desde crianca principalmente pelas trilhas
sonoras que tinham como fundo sempre o som melodioso, horas triste mas presente, intenso e

expressivo do violoncelo.

Nota-se que a peca foi construida harmonica e melodicamente pensando nas
diferentes tessituras e juncGes do violoncelo principal com as outras vozes de forma que
juntas formassem uma musica interessante e Unica para cada voz. Além disso, exploram o
instrumento violoncelo em toda sua tessitura como protagonista na maioria das linhas e da a
liberdade individual de cada violoncelista imprimir sua originalidade e conducdo da melodia,
mesmo quando a mesma € dividida entre mais violoncelistas. Com essa liberdade,
automaticamente pensando em termos musicais, da& uma maior possibilidade ao intérprete de
brincar com as agogicas e dindmicas e conduzir as frases de formas a terem mais variagdes.
Com base nestas caracteristicas estes trechos constituem materiais interessantes para a

realizacdo de analises da interpretacdo utilizando-se das ferramentas do Sonic Visualiser.

Assimilando o que foi dito no pardgrafo acima, torna-se possivel realizar
apontamentos analiticos sobre a agdgica (variacdes de andamento) e de dindmica em trechos
da interpretacdo da peca. Neste capitulo, faremos uma reflexdo sobre a analise de trechos da
obra a partir da gravacdo realizada em estidio pelo “Udi Cello Ensemble” utilizando-se como

ferramenta o Software Sonic Visualiser. Essa abordagem sera dividida da seguinte forma:

2.1) Variagdes de andamento;

2.2) Variagdes de dinamica;

2.1) VariagOes de andamento

Neste topico, serdo apresentados graficos de variacbes de andamento de trechos

especificos da obra, onde serdo apontados comentarios analiticos com base nas observacdes e
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na interpretacdo dos dados obtidos pelo grafico e na escuta da obra a partir da gravacéo

realizada em estudio pelo “Udi Cello Ensemble”.

Para o processo de computacdo dos dados sobre inflexdes de variacBes de
andamento em determinados trechos da peca foi utilizada a ferramenta “Tempo (BPM) based
on duration since previous item”” do Sonic Visualiser, que gera marcagoes de valores em BPM

e possibilita uma comparacdo desses valores com os andamentos percebidos auditivamente.

Esta ferramenta propicia uma ilustracdo visual minuciosa das variagdes de
andamento que, as vezes, passam despercebidas a escuta. O acesso a esses pormenores facilita
o0 entendimento da maneira com que os intérpretes agrupam os compassos de forma que, ao
analisar o trecho, percebe-se o fluxo, climax ou carater intencional, captando-se de uma forma

geral a proposta de interpretagéo.

Vale destacar que essas pequenas variaces de andamento sdo medidas pelo software
com base na duragdo que ocorre entre cada pulso dos compassos. Tratam-se, portanto, de
medidas de carater minucioso, que ndo necessariamente transferem-se para a escuta, a qual

tende a captar o andamento médio, detectando apenas as variacdes mais significativas.

Fazendo uma breve descricdo sobre o processo de analise, destaca-se que, em um
primeiro momento, sdo feitas varias escutas dos trechos acompanhando a partitura.
Observam-se 0 andamento, as vozes, as conducdes harménicas e melddicas das vozes e das
frases. Apds, sdo feitas anotacdes na partitura de observacdes sobre a escuta em termos de
dindmica e agodgica, pontos de inflexGes, uma breve anélise harmonica e melddica do
trecho. Sendo assim, o trecho € colocado no software para analise, onde é gerado um grafico
de variacdes de andamento por cada tempo de cada compasso. Com base no que mostra a
linha de tendéncia no grafico, sdo feitos os comentarios pertinentes a respeito de maiores

variacoes.

Vale ressaltar também quais sdo as técnicas interpretativas violoncelisticas
relacionadas aos trechos que foram utilizadas para formar a interpretacdo final da obra e
alertar que a partitura sera apresentada também em funcdo deste tipo de analise. Esta ¢ feita
por meio de apontamentos de aspectos técnico interpretativos violoncelisticos e de
caracteristicas harménicas e formais de trechos da obra. Podemos considerar quatro aspectos

técnicos de destaque que sdo significativos para a execugdo interpretativa. S&o eles: 1)
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dindmica (carater ritmico e articulado); 2) legato de mao esquerda e direita; 3) mudancas de
posicdo com mudancas de cordas; €, 4) vibrato. Além disso, sdo feitas reflexdes sobre a
interpretacdo e performance da propria gravacdo. Mencionarei abaixo brevemente sobre os

quatros aspectos técnicos mais relevantes.

1) Dinamica e Articulacao (carater ritmico e articulado)

E relevante trazer para a consciéncia que, para atingir um grau musical e
interpretativo elevado ao se estudar uma determinada peca, se faz necessario adquirir
conhecimento técnico do instrumento. Através da obtencdo desse conhecimento e do dominio
da técnica ao instrumento, torna-se possivel realizar musicalmente determinadas indicacdes

notadas nas partituras.

Visando atingir um elevado grau musical e interpretativo em Rapsudia,
mencionaremos alguns aspectos necessarios para auxiliar o entendimento da dinamica (carater

ritmico e articulado) no contexto dos Trechos 4 e 5 (compassos 254- 318).

Ao mencionar a dindmica na obra Rapsudia dentro do ambito da técnica
violoncelistica, podemos dizer que estamos fazendo referéncia as intensidades, a producéo e
qualidade do som, ou seja, a velocidade e pressdo necessaria para se produzir um determinado
som que expresse uma intencdo frasal (crescendo ou decrescendo). As dindmicas também
participam da realizacdo dos acentos, que sdo responsaveis por determinarem o tipo de

articulacao.

Observa-se, assim, de acordo com os exemplos musicais que serdo mostrados mais
adiante, que podemos conectar o que se pede para ser realizado na peca com 0s seguintes

aspectos da técnica violoncelistica: Intensidade e Intencéo frasal; e Acentos.

- Intensidade e Intencdo frasal

Faz-se referéncia as indicacdes de dinamica (pp, p, mp, mf, f, ff, além de crescendo e
decrescendo), onde observam-se consideraveis variacdes, ou seja, graduacfes na intensidade

do som ao se executar as frases.

- Acentos
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Em se tratando de acentos como funcéo de articulagcdo, observa-se que em Rapsudia
0 compositor utilizou-se das seguintes notagcdes musicais: (>) [acento], () [ Staccatto ou
Martelé (tipo de staccatto na corda - “on the string”)], no caso realizados com golpe de arco
de efeito percutido, com a crina do arco em contato com a corda, onde o volume da nota
estabelece-se no momento em que se ataca, gerando assim a ideia de carater ritmico e

articulado.

2) Legato de mao direita e de mao esquerda; e, 3) Mudancas de posi¢cdo com mudangas de
cordas

Esses dois aspectos técnicos sdo referentes aos trechos 1,2 e 3, que abarcam do
compasso 181 ao 254.

Infelizmente, na pratica, nem sempre € possivel executar passagens musicais,
principalmente rapidas, mas lentas também, com muitas mudancas de posi¢cdes e mudancas de
cordas com extrema facilidade e em uma mesma arcada. Uma solucdo alternativa é utilizar-se
do legato. Adquirimos um legato “perfeito” através de mudangas de cordas imperceptiveis
ligadas as nuances sutis e distribuicdes inteligentes de arco. Mediante exercicios técnicos que
nos possibilitem o ganho de uma folga técnica para reproduzir isso, um simples fraseado

musical ou tecnicamente mais complicado pode ser produzido de maneira eficiente.

Saltos de quintas justas (pestana, posicao obliqua, substitui¢cdo por dedos vizinhos ou
capotasto) , melodia agil, legato com muitas sequéncias de saltos e tessitura muito aguda nédo
sdo nada naturais do ponto de vista técnico para um violoncelista realizar. Todas essas
observacdes sdo relevantes aos trechos 1, 2, e 3.

4) Vibrato

O vibrato € um dos principais recursos técnicos responsaveis por dar colorido e
contribuir com o timbre do som. Podemos dizer que o vibrato, principalmente no violoncelo,
é uma ondulacdo expressiva que permite o canto de uma frase, com o charme e a intensidade
de uma voz “quente” e bem colorida. Essa técnica abarca praticamente todos os trechos, mas

principalmente do compasso 181 ao 254.

Faz-se necessario também, esclarecer e mencionar uma defini¢cdo do termo agogica,

para um melhor entendimento de possiveis variagdes de andamento. Do substantivo
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masculino grego — aquele que guia, condutor -, derivado, por sua vez, do verbo guiar,

conduzir.

A indicacdo da velocidade pela qual um musico deve reproduzir ao tocar uma peca é
0 que chamamos neste trabalho de andamento. Vem indicado na parte superior, lado esquerdo
da partitura sempre com uma figura ritmica sendo igual a um nimero X de BPM. Na tabela

abaixo, € possivel entender alguns andamentos e as indicacdes metrondmicas.

Andamento BPM

Gravissimo: 19 ou menos

Grave 20-40

Larghissimo 40-45

Largo 45-50

Larghetto 50-55

Adagio 55-65

Adagietto 65-69

Andantino 78-83

Marcia Moderato 83-85

Andante 75-107

Andante Moderato 90-100

Moderato 108-112

Allegro Moderato 112-115

Allegro ma non
troppo

116-119

Allegro 120-139

Vivace 140-159

Vivacissimo 160-169

Alegricissimo 168-177

Presto 180-200

Prestissimo . 200 ou mais

Figura 15 — Relacdo entre andamento e marcac¢éo metrondmica. (Fonte:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Andamento).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ad%C3%A1gio_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Allegro_ma_non_troppo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Allegro_ma_non_troppo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Alegro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vivace
https://pt.wikipedia.org/wiki/Presto
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A tabela abaixo mostra os termos utilizados para indicar variagdes de andamento na partitura:

Termo Abreviacéo Significado

a piacere a vontade, o andamento pode ser decidido pelo intérprete
a tempo voltar ao andamento anterior

rallentando rall. abrandar gradualmente

ritardando rit., ritard. abrandar gradualmente

ritenuto riten. abrandar de imediato

desacelerando e acelerando de seguida, em momentos calculados, para dar

rubato o

énfase
stringendo gradualmente mais depressa, literalmente” apertar”
accelerando accel. gradualmente mais depressa

Figura 16 — Termos musicais relativos a varia¢es de andamento. (Fonte: https://www.musicca.com/pt/termos-
musicais).

Existem algumas variacdes que acabam acontecendo né&o pelas indicagdes inseridas

na partitura, mas pelas caracteristicas musicais presentes na peca.

A agdgica representa levemente a fluidez e/ou varia¢do do andamento. Sendo assim,
0 compositor e o intérprete utilizam-se dessas pequenas variagbes para conduzir a
interpretacdo da peca. Hugo Riemann (1884), compositor e musicologo, explica melhor este
termo como os “desvios do andamento formal como parte essencial do ritmo e da métrica,

necessarios a compreensao das frases musicais.”

A figura abaixo representa o primeiro trecho escolhido da Rapsudia para ser

analisado compassos 181 a 199.
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Figura 17— Rapsudia, compassos 181 a 199.

Observam-se 0s compassos 181 e principalmente o 182 (com a notacdo da fermata)
como um ponto de chegada e separacdo de uma atmosfera e ideia que vinham sendo
construidas anteriormente e a introdugdo de um novo momento no compasso 183, com o
protagonismo dos cellos 6, 7, 8 em unissono na mesma tessitura até o compasso 197. Atenta-

se também para um contracanto do cello 5 a partir do compasso 183 na regido grave e média,
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que conduz a linha dos acompanhamentos harmonicos dos outros cellos que auxiliam no
preenchimento de forma expressiva da melodia principal e levam até o final do compasso
199.

Fazendo um breve comentério analitico com base na escuta da gravacao, percebe-se
uma leve inclinagéo de aceleragdo do andamento no compasso 181 e um recuo no 182. Do
compasso 183 a 195 ndo ocorrem significativas variacbes de andamento, mas, a partir do
compasso 196, percebe-se novamente um pequeno recuo no andamento com o objetivo de
preparacédo para uma leve inclinagdo com intencdo de aceleragdo no compasso 199, de forma
a entregar a proposta interpretativa frasal a um novo protagonista (neste caso, o cello 3 a partir

do compasso 200).

Complementando os apontamentos do trecho | (compassos 181-199), verificando 0s
dados obtidos pelo gréfico da figura abaixo, observa-se através da linha reta pontilhada em
vermelho (linha de tendéncia), comparando-a com a linha azul, algumas inflexdes de reducéo
de andamento em BPM a partir do tempo trés do compasso 181, com o ponto mais baixo
dessa desaceleragdo no tempo trés do compasso 182. Observa-se em seguida uma linha de
aumento de BPM a partir do tempo dois do compasso 183 que leva ao apice no tempo um do
compasso 184. Pode-se verificar através do grafico que essas sdo as mais significativas
variacdes de andamento neste trecho da peca. Mas € possivel verificar de forma minuciosa,
analisando o grafico, que o software nos mostra a crescente tendéncia de ligeiras variacdes de
andamento nos compassos seguintes. E possivel concluir que a interpretacdo deste trecho na
gravacdo em questdo propde, apds o inicio da frase no compasso 183, um andamento que

alcanca 120 BPM e, em seguida, mantém-se entre 90 a 120 BPM aproximadamente.
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TRECHO | RAPSUDIA - COMPASSOS 181-199
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Figura 18 — Gréfico de varia¢des de andamento obtido com o Sonic Visualiser (compassos 181 — 199).

Dando continuidade, a figura a seguir refere-se ao segundo trecho (compassos 200 a

216).
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Figura 19 — Rapsudia, compassos 200 a 216.
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Observando-se de uma forma geral o trecho Il na imagem (compassos 200 ao 216),
fica claro que ocorre a movimentacdo apenas dos cellos 3, 4 e 5, sendo o cello 3 inicialmente
0 protagonista da vez. Os demais passam este trecho inteiro em uma grande pausa. Este é um
dos momentos no qual o proprio compositor cita no questionario que colocou muitos solos
para que fosse possivel cada solista imprimir sua originalidade e musicalidade no decorrer da
peca. Atenta-se que os cellos 4 e 5 acompanham a melodia principal fazendo a conducgéo
harmonica com pequenas movimentacdes em tessituras diferentes — o cello 4 movimentando —
se entre regides média e aguda, e o cello 5 na regido grave, auxiliando o preenchimento
harménico e expressivo da melodia principal até o compasso 215, sendo a melodia principal

entregue para o cello 1 no compasso 216.

Estabelecendo um breve comentério analitico com base na escuta da gravacéo,
percebe-se uma leve inclinagdo de aceleragdo de andamento no compasso 200 se comparado
com a finalizagdo do que vinha anteriormente. A proposta de frase do cello 3, que contém
inicialmente a melodia principal, é com inflexGes de agogica e um leve fluir do andamento até
0 compasso 207, onde ele utiliza da propria apogiatura para desacelerar um pouco e entregar o
motivo para o cello 4, que dessa vez conduz a melodia principal até o compasso 215. O cello
4 recebe a melodia principal ja neste andamento um pouco ameno e conduz as inflexdes da
frase até o final do 215 com uma certa continuidade que da uma leve sensacdo auditiva de
continua desaceleracdo. O cello 5, por sua vez, faz o papel de conduzir harmonicamente e
ajudar a caminhar e preencher as intengdes de conducédo de frases e interpretagdo propostas

pelo detentor da melodia principal.

RAPSUDIA TRECHO Il - COMPASSOS 200-216

140
120

BPM

’?r"r’b

ol Bl (B0 % :
R e e U M e A A

NUMERO DE COMPASS0S
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Figura 20 - Gréfico de variacfes de andamento obtido com o Sonic Visualiser (compassos 200 — 216).

Complementando os apontamentos do trecho Il (compassos 200-215), com base nos
dados obtidos pelo grafico da figura acima, observa-se através da linha reta pontilhada em
vermelho (linha de tendéncia) comparando-a com a linha azul, uma desaceleracdo de
andamento no geral. Porém, fazendo uma anélise visual do gréafico levando em consideracéo a
linha azul e os pontos em vermelho por ela marcados, observa-se no geral, do compasso 200
até as 209 bastantes variacOes, representando aumentos e quedas de andamento. A partir do
compasso 209, a conducdo do andamento ja segue com menos variagdes. E verificavel esta
observacdo através da comparacdo com a linha de tendéncia.

Vale ressaltar as duas inflexdes de aceleracdo mais relevantes neste trecho. Percebe-
se uma continua aceleracdo de andamento em BPM a partir do tempo 3 do compasso 200 até
o tempo 3 do compasso 201. A outra ocorre do tempo 1 até o tempo 2 do compasso 204.

As duas inflexdes de desaceleracdo que atingem valores mais baixos de BPM neste
trecho sdo: do tempo 3 do compasso 203 até o tempo 1 do compasso 204, e do tempo 3 do
compasso 206 até o tempo 1 do compasso 207. Conclui-se que a interpretacdo deste trecho na
gravacdo em questdo propde, apds o inicio da frase no compasso 200, um andamento que
alcanca aproximadamente 135 BPM e, em seguida, mantém-se entre 100 a 130 BPM com a

gradativa desaceleracdo geral ja apontada com base na linha de tendéncia.

Percebe-se em um contexto geral no trecho Ill representado na imagem abaixo
(compassos 216 ao 237) que ocorrem movimentacoes entre os cellos 1 e 2 - sendo o cello 1 o
solista, conduzindo a melodia principal e novo tema neste trecho da pegca. O compositor
escreveu uma melodia relativamente simples que passeia dentro da tonalidade de f& maior na
regido meédia e aguda do cello, o que viabiliza melodias cantabiles que se aproximam da voz
humana. Isso possibilita que o intérprete tenha possibilidades de conduzir a frase colocando
em sua interpretacdo mais variacfes de agogica, exploracdo de timbres, tipos de vibratos e
sonoridades diferentes que déem mais expressividade, dramaticidade ou sensibilidade ao

trecho. Esse momento da masica chama a minha atencéo pelo seu carater melodioso e tocante.

O compositor deixa o violoncelo cantar, remetendo, na minha percepc¢do, a uma
alusdo a trilhas sonoras de filmes de época e de guerra em que a sonoridade do violoncelo é

explorada em momentos mais emocionantes. Poderia escutar mil vezes este trecho sem me
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cansar. Ao mesmo tempo, o cello 2 faz uma espécie de segunda voz ndo menos importante
que o cello 1, soando terca abaixo em muitos trechos. Os cellos 3, 4, 5 e 6 passam um
intervalo de 10 compassos sem movimentacdo. E os cellos 7 e 8 fazem um acompanhamento,
ou uma espécie de cama harmodnica para os solistas, preenchendo o trecho. A partir do
compasso 226 temos todos os cellos em movimentacdo, sendo os cellos 1, 2 e 3 em unissono,
cellos 4 e 5 em unissono entre eles, cellos 6, 7 e 8 em movimentacdo conduzindo
harmonicamente para a grande fermata no compasso 231. Fica visivel, entdo, que a ideia
inicial do compositor a partir do compasso 216 se finaliza com esta fermata. Do compasso
232 até o final do trecho que estamos discutindo (compasso 237), fica aparente uma espécie
de “codetta” apds a qual inicia-Se uma outra ideia musical no compasso 238. Desta forma, o
compositor organiza as vozes harmonicamente para que seja possivel uma terminacao

coerente dentro de fa maior para iniciar 0 novo motivo em ré menor a partir do compasso 238.

Fazendo um sucinto comentério analitico com base na escuta da gravacéo, observa-
se, uma leve desaceleracdo no andamento a partir do compasso 216 e até o 237. Remete a um

andamento mais ameno como um adagio, mas nao muito lento.
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Figura 21 - Rapsudia, compassos 210 a 241.

Adicionando alguns apontamentos do trecho Il (compassos 216-237), levando em
consideracdo os dados obtidos pelo gréafico abaixo, mais especificamente tomando como base

a linha de tendéncia, percebe-se, de forma geral, uma continua desaceleragdo no decorrer do
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trecho inteiro. Levando em consideracdo a linha em azul e os pontos de marcacdo, podemos
dizer que existem quatro inflexdes de andamento mais evidentes. S&o elas: 1) uma aceleracdo
no primeiro tempo do compasso 217 até o terceiro tempo deste mesmo compasso; 2) uma
desaceleracdo imediata do terceiro tempo do compasso 217 para 0 segundo tempo do
compasso 218; 3) uma desaceleracdo também relevante no primeiro tempo do compasso 229
que vai até o segundo tempo do compasso 230; 4) a desaceleracdo mais visivel e brusca que
vai do primeiro tempo do compasso 237 até o terceiro tempo deste mesmo compasso. E
possivel concluir atraves destas observacdes que os pontos extremos das oscilacdes de
andamento neste trecho ficam entre 60 a 140 BPM. Porém, a maior parte do trecho oscila
entre 80 e 120 BPM.

TRECHO Ill RAPSUDIA - COMPASSOS 216-237
160

144

BPM

i
e S B S B A g (S B8 T I L L W R O L

PES T T PCP PPV TPV EPC TP PP TP EFFES

NUMERG DE COMPASSOS
Figura 22 - Gréfico de variacfes de andamento obtido com o Sonic Visualiser (compassos 216 — 237).

Identifica-se no trecho 1V, representado na imagem abaixo (compassos 238 ao 254),
que ocorrem movimentacoes iguais em pizzicato entre os cellos 2, 4, 6, e 8 com um ostinato
ascendente e descendente na tonalidade de ré menor, com baixo em l|a praticamente do
compasso 238 ao compasso 249, conduzindo a interpretacdo do trecho atraves das dindmicas
gue mudam a cada quatro compassos, passeando entre pianissimo e meio forte com pequenos
crescendos e decrescendos, para o apice da nova dindmica que vird. O compositor escreveu
um ostinato simples na regido média e grave do cello na qual faz, em todos esses compassos

la-ré ascendente, la-ré descendente, com sinalizacdo de dindmicas contrastantes. Considero
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que se trate de uma transicdo mais calma para ele retornar ap6s 0 compasso 254 para 0 motivo

inicial e principal da Rapsudia com algumas variagdes.

Os cellos 1, 3, 5 e 7 mantém notas longas que passeiam dentro da tonalidade do
ostinato e trocam de nota a cada quatro compassos também. Refiro-me ao trecho do compasso
238 a0 249, em que esses cellos exercem uma fungédo de preenchimento da harmonia para que
a ideia de “surpresa” proporcionada pela movimentacdo dos outros cellos seja efetivada.
Temos no compasso 250 e 251 os cellos 1, 3, 5 e 7 em fermata na tonalidade de sol menor
com um decrescendo para 0 compasso 252 acompanhado de uma sinalizagcdo de piano. Os
demais cellos passam esses trés compassos em pausa. A partir do compasso 253, o cello 1
lidera um acelerando em fortissimo, onde os cellos que estavam em pausa puxam um novo
motivo ritmico para entrar em uma nova secdo em fortissimo completamente ritmica, veloz e

articulada a partir do compasso 254.
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Figura 23 — Rapsudia, compassos 232 a 257.
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Complementando as observacbes do pardgrafo acima e baseando-se na escuta da
gravacdo, observa-se que o compositor utilizou do ostinato nos cellos 2, 4, 6 e 8 para dar um
carater de leveza no trecho e conduzir a frase de forma que soasse como um movimento em
ondas indo e voltando, mas como uma espécie de transicdo do tema, modificando sempre a
agogica, como se estivesse levando o andamento um pouquinho mais para a frente de quatro

em quatro compassos até o compasso 253.

TRECHO IV RAPSUDIA - COMPASSOS 238-254
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BPM
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Figura 24- Gréfico de variagGes de andamento obtido com o Sonic Visualiser (compassos 238 — 253).

Observando de uma forma geral a imagem do trecho V (compassos 281 a 318),

podemos fazer os seguintes apontamentos:
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Este longo trecho é uma recapitulacdo do motivo inicial da peca com pequenas
variagdes ritmicas e um aumento relevante do andamento escrito pelo préprio compositor na
peca, onde denomina este trecho como “Disparado” e coloca seminima igual a 140 +.
Verifica-se na partitura, pela notacdo, principalmente pelas dinamicas e acentuacdes escritas

pelo compositor, que ele queria que soasse ritmico, articulado e rapido.

Com base na escuta da gravacdo, observa-se que o Udi Cello Ensemble consegue um
andamento bem rapido e esse carater ritmico, preciso e articulado até o final da peca. Para
enfatizar isso, menciono um trecho do questionario respondido pelo compositor no qual ele

descreve exatamente este trecho:

[...] Na secéo que comega no 281 eu queria falar que o que a UDI fez na gravacao ta
acima de qualquer expectativa que eu poderia ter tido. Os ritmos nervosos
funcionaram extremamente bem e eu gostaria de conseguir sinalizar claramente tudo
que foi tocado na interpretacdo da UDI pra que execugdes futuras a tenham como
referéncia [...]

Incluindo algumas observagbes sobre o trecho V (compassos 281-318), levando em
consideracdo os dados obtidos pelo grafico abaixo, mais especificadamente tomando como
base a linha de tendéncia, percebe-se, de forma geral, uma continua desaceleracdo no decorrer
do trecho inteiro. Levando em consideracdo a linha em vermelho e os pontos de marcagéo,
podemos dizer que existem duas inflex6es de desaceleracdo de andamento mais relevantes.
Sédo elas: 1) Observa — se que a partir do compasso 294 ocorre uma continua desaceleracao até
0 segundo tempo do compasso 303; 2) a partir do compasso 303 até o compasso 315 o
andamento permanece, na média, relativamente estavel e, em seguida, ocorre novamente mais
uma desaceleracdo continua chegando no final do trecho. E possivel concluir, com base na
linha de tendéncia, que houve uma desacelera¢do gradativa do inicio do trecho até o final,
estabelecendo, na média, uma variacdo de andamento entre aproximadamente 130 e 110
BPM.
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TRECHO V RAPSUDIA - COMPASSOS 281 ATE O FINAL
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Figura 27 - Gréfico de variacdes de andamento obtido com o Sonic Visualiser (compassos 280 — 318).

2.2) Variag0es de dinamica

Neste item, serdo apresentados graficos de variacbes de dindmica dos mesmos
trechos do tdpico anterior, onde serdo mencionados comentérios analiticos com base nas
observacOes das dinamicas sinalizadas na partitura, nos dados obtidos pelo gréfico e na escuta

da obra a partir da gravagao realizada em estudio pelo “Udi cello Ensemble”.

Segue uma definicdo do termo dindmica: do grego antigo, adjetivo para
“poderoso”/”forte” derivado de poder, for¢ca e poténcia. As duas palavras tém sua raiz em

grego, que significa “ser capaz”, “ter autoridade”, “ser poderoso” [MED, 1996, p. 113].

Segundo Bohumil Med (1996, p. 113), a dindmica ¢ a “graduacdo da intensidade de
som”, ¢ o “grau de intensidade com que o som ¢ emitido ou articulado”. Bohumil Med, divide
a dindmica em natural, a alternancia de tempos fortes e fracos prépria da métrica, e artificial,

que ¢ a ferramenta de expresséo a ser indicada na partitura pelo compositor.

As notagdes de dindmicas na partitura sdo indicadas em termos italianos e grafadas
sob a pauta de maneira abreviada - fortississimo fff, fortissimo ff, forte f, mezzo forte mf,
mezzo piano mp, piano p, pianissimo pp, pianississimo ppp - aqui mencionadas em ordem
decrescente de intensidade, de uma extrema energia para uma extrema suavidade. As
variagdes gradativas de dindmica sdo enfatizadas com notagbes de crescendo (<) e

decrescendo (ou diminuendo >). Destacam-se também as indicacGes de articulacBes que
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geram resultados significativos em termos de dindmica como, por exemplo, acento (>),

staccato (.), sforzando (sfz) e fortepiano (fp).

Neste trabalho, os graficos que virdo em sequéncia referentes as dinamicas,
serdo utilizados para comentar e permitir a visualizacdo ndo apenas da amplitude, mas, para

destacar momentos dos trechos em que se percebe uma maior “expressividade”.

Podemos observar no gréfico abaixo parte do [Trecho | - ¢.181 ao 199] neste caso 0s
compassos 181- 185.3, em que ocorrem dois pontos, identificados pelas setas, especificos de

maior variagao.

Figura 28 — Graéfico de dinamicas, trecho | (c. 181 — 185.3)

Nota-se uma queda de amplitude no compasso 183.1 e o0 maior aumento no
compasso 185.2; nestes respectivos compassos encontramos a seguinte proposta expressiva:
um “mezzo piano - mp”. Analisando o gréafico de ondas, a escuta da gravacgdo e a notagdo da
partitura, fica claro, que foi realizada a proposta expressiva de um grande crescendo até o
compasso 187. O trecho segue com pequenas ondulagdes de amplitude da expressividade até
0 compasso 198, onde ocorre uma queda significativa. Observando a escuta da gravagéo e a
partitura € um ponto de chegada com fermata. Ou seja, este simbolo é utilizado quando o

compositor quer um marco de respiracdo e repouso, tensionamento ou finalizacéo.
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Figura 29 - Gréfico de dinamicas, trecho | (c. 185.3 — 191.3)

Figura 30 - Gréfico de dinamicas, trecho | (c. 191.3 — 197.3)
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Figura 31 - Gréfico de dinamicas, trecho | (c. 197.3 — 200.1)

Observa-se no grafico acima que ap6s a queda da amplitude da onda existe uma
crescente até o terceiro tempo do compasso 198.3 o que musicalmente da a ideia de um novo
recomeco. Conclui-se a respeito do Trecho | (c. 181-199) que os intérpretes evidenciam suas

intencdes de dindmicas nestes momentos ressaltados pelas setas.

Fazendo um breve comentario a respeito do Trecho Il (c. 200- 216) ilustrado em
graficos de dindmica abaixo, torna-se visivel uma sequéncia de pequenas oscilagdes em
alguns determinados compassos: observa-se um recuo da dinamica no primeiro tempo do
compasso 203 com uma crescente ascensdo para o segundo tempo do mesmo compasso. O
mesmo ocorre no terceiro tempo deste mesmo compasso para 0 segundo tempo do compasso
204, onde ocorre novamente um recuo. Nota-se, de uma forma geral nos graficos deste trecho,
que ele é composto de movimentos descendentes e ascendentes repetidamente, no qual, se
transformassemos estes graficos em uma notacdo de dindmica, provavelmente teriamos algo

deste tipo em sequéncias repetidas:
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Decrescendo: Crescendo:

Figura 32 — Indicagdes musicais de Decrescendo e Crescendo.

Analisando este trecho pela partitura e pela escuta da gravacao, conclui-se que 0s
momentos em que ha decrescendos e crescendos sdo 0s momentos em que um determinado
violoncelo que estava de protagonista na peca termina sua ideia de fraseado e cede o lugar do

protagonismo para outro violoncelo, 0 que sugere que o0s intérpretes conduzam a

expressividade e a ideia musical do trecho através de pequenas variagdes dinamicas.

Figura 33 - Gréfico de dinamicas, trecho Il (c. 200.1 — 207.1)
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Figura 34 - Gréfico de dindmicas, trecho 1l (c. 207.1 — 213.3)

Nos graficos seguintes, com representacdes das variacdes de dindmica do Trecho Il
(c. 216-237), notam-se picos de variagdes mais relevantes em quatro momentos, sendo 0 mais
relevante do compasso 231 ao segundo tempo do compasso 232, que é justamente onde se
tem a finalizacdo de uma ideia frasal para a retomada de uma ideia antes de se lancar um novo
material musical que veremos mais a frente - especificamente, a partir do trecho que se inicia
no compasso 238. Utilizando-se da observacdo dos gréficos, da partitura e da escuta da
gravacdo, pode-se dizer, em termos gerais, que este trecho é o mais variado da peca em

termos da utilizacdo da dinamica na conducdo frasal e como recurso expressivo.

Com base na andlise dos graficos de dindmicas simultaneamente a escuta da
gravacdo, observa-se como o resultado de dindmicas bem executadas ddo toda uma
“atmosfera” e ideia de expressividade ao trecho. Neste trecho, em especifico dos compassos
216 ao 231, ressalto que foi utilizado pelo violoncelo 1, o cello protagonista, um recurso
técnico expressivo que, se pensarmos no resultado do som como uma onda variavel de acordo
com a intensidade que o fazemos, é um recurso que contribui para uma maior varia¢do da
dindmica e expressividade tambeém. Trata-se da utilizacdo da variacdo da intensidade do
vibrato em func¢édo da conducéao de frase e da dindmica anotada pelo compositor. Este recurso

possibilita um decrescendo e um crescendo de forma variavel, ampla e intensa. Ao se tocar as
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notas, é ele que auxilia uma maior percep¢do da intencdo da dindmica extrema assinalada

como um fortissimo ou um pianissimo muito visivel e expressivo.
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Figura 35 - Grafico de dinamicas, trecho Il (c. 216.1 — 223.2)
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Figura 36 - Gréfico de dinamicas, trecho Il (c. 223.2 — 230.1)

Figura 37. Gréfico de dinamicas, trecho Il (c. 230.1 — 236.3)
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Figura 38 - Grafico de dindmicas, trecho 111 (c. 236.1 — 238.1)

A seguir, nos graficos do Trecho IV (c. 238-254), € interessante notar a semelhanca
das intencOes de fraseados e dindmica com o movimento das ondas, como se fosse um

balango que sobe e desce, representado muito bem pela movimentacédo dos cellos 2, 4, 6 e 8.

Observa-se pela partitura que, praticamente de trés em trés compassos, ocorre a
proposta de uma nova dindmica, com movimentos crescentes e decrescentes auxiliados no

final de cada trés compassos pelas seguintes notagfes musicais:

—

DECRESCENDO OU DIMINUENDO

Figura 39 — Indicagbes musicais de Crescendo e Decrescendo ou Diminuendo.

Na maioria das vezes, quando um intérprete quer valorizar a dindmica seguinte, ele
decresce no final do compasso anterior e cresce para 0 proximo compasso, onde sera
estabelecida a nova dinamica, para que fique visivel essa diferenca. Neste trecho em

especifico, fica muito clara essa intengdo ao observar os graficos nos compassos 241, 250,
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251 e 252. Vale a observagdo de que percebemos isso ndo apenas através dos gréficos (onde

temos subidas e descidas acentuadas nestes trechos). Percebemos isso também auditivamente

por meio de um diminuendo e de desaceleracdo na interpretacdio do compasso 251,

preparando um crescendo e uma aceleracdo na interpretacdo dos compassos 252 e 253 como

uma forma de chamar a atengdo ao retorno da dindmica e também do andamento inicial que

Vvird no compasso 254.
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Figura 40 - Grafico de dindmicas, trecho IV (c. 238.1 — 248.3).

Figura 41 - Gréfico de dinamicas, trecho IV (c. 248.3 — 254).
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Nos gréficos seguintes, temos o ultimo e grande trecho analisado da peca, Trecho V
(c. 281-318). E importante recapitular que a peca toda basicamente gira em torno de um
cenario ritmico e dindmico para 0 motivo principal (exposto no compasso 3) aparecer e se
imprimir como uma espécie de “refrao”. A todo momento a musica parece estar vindo deste
motivo ou indo para ele. E este grande trecho final € a reapresentacdo do trecho inicial da
peca com pequenas variagOes ritmicas e uma grande variacdo de dinamica, na qual os cellos 5
e 6 ficam o tempo todo em semicolcheias, nada mais que subdividindo 0 compasso e sendo 0
“metronomo” do grupo, € o grupo como um todo variando a dindmica de dois em dois
compassos, indo de um extremo ff a um p num curto espago de tempo. Por isso, a grande
variacdo de ondas crescentes e decrescentes em relagdo as dindmicas nos gréficos deste
trecho. Pode-se perceber neste trecho a amplitude dinamica do conjunto, porque quando se
mostra um ff, um p ou pp e depois um crescendo para o ff, esse ff fica mais eficiente e

poderoso.

Para finalizar sobre o leque de variagcdes que representa este trecho, faco alusdo a um
comentario do proprio compositor a respeito da interpretacdo do Udi Cello sobre este trecho

em especifico:

Na se¢do que comeca no 281 eu queria falar que o que a UDI fez na gravagdo ta
acima de qualquer expectativa que eu poderia ter tido. Os ritmos nervosos
funcionaram extremamente bem e eu gostaria de conseguir sinalizar claramente tudo
que foi tocado na interpretacdo da UDI pra que execug¢des futuras a tenham como

referéncia.
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Figura 42 - Grafico de dindmicas, trecho V (c. 281.1 — 288.2).

Figura 43 - Grafico de dindmicas, trecho V (c. 288.2 — 296.1).
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Figura 44 - Grafico de dindmicas, trecho V (c. 296.1 — 303.1).

Figura 45 - Grafico de dinamicas, trecho V (c. 303.1 — 311.1).
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Figura 46 - Grafico de dindmicas, trecho V (c. 311.1 — 317.1).

Figura 47 - Gréfico de dinamicas, trecho V (c. 317.2 — 318.2).
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Figura 48 - Grafico de dindmicas, trecho V (c. 318.2 — 319.1).
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CONSIDERACOES FINAIS

Com este trabalho pude compreender e conhecer melhor o pensamento musical que
estd por tras da Rapsudia, levando em consideracdo o processo criativo do compositor, a
maneira como explorou a sua expressividade para um octeto de violoncelos, suas expectativas
interpretativas para a peca e, principalmente, as principais caracteristicas musicais que ela
apresenta e suas potencialidades expressivas. Assim, através da analise de alguns trechos da
obra, pude tomar consciéncia, de forma aprofundada, sobre caracteristicas expressivas

presentes na interpretacdo estudada.

Nesse processo, minhas intencbes e concepgdes como intérprete se voltaram a dois
aspectos de expressividade de destaque que realmente se mostraram significativos para a
execucdo interpretativa da obra. Foram eles: andamento (esta obra possui grandes variacoes
de agdgica) e dindmica (uma vez que as variagbes dindmicas alteram consideravelmente o

carater de cada trecho).

Considerando as referéncias associadas a obra e ao compositor, uma interpretacédo
musical pautada unicamente nos elementos presentes na partitura poderia revelar-se limitada,
ja que o texto musical por si s6 ndo revela necessariamente todos 0s aspectos constituintes do
discurso. Com isso, saliento que conhecer os pensamentos do compositor por meio de um
questionario, ter participado do processo de preparacdo de gravacdo da obra em estidio e ter
utilizado a ferramenta Sonic Visualiser para ter uma nogdo um pouco mais minuciosa das
variagcdes de andamento e dindmica presentes na obra me proporcionou uma compreensdo
musical mais aprofundada da obra e da maneira como este compositor comp0s para octeto de
violoncelos. Assim, a relacdo mutua ndo somente da analise de trechos da obra, mas também,
da participacdo na preparacao da performance para gravacdo da obra em estudio e as inumeras
escutas da gravacdo em si revelou-se de forma palpavel na realizacdo desta pesquisa,
reforcando que os aspectos norteadores da producdo artistica se apresentam de maneira

intrinseca na relacdo entre o papel de analista e também de intérprete.

Notoriamente foi possivel compreender o potencial expressivo da obra, assim como
assimilar seu processo interpretativo obtido com base nas informac@es originarias, mas

principalmente, através dos dados obtidos por meio do software Sonic Visualiser .
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Por fim, vale ainda destacar que foi muito gratificante pesquisar com maior
profundidade uma obra escrita exclusivamente para um grupo de violoncelos. Ressalto
também, minha inclusdo neste trabalho como pesquisadora, que propiciou o desenvolvimento
das minhas habilidades e competéncias no campo da pesquisa musical com base nos
argumentos levantados e inspecionados, que também podera apresentar contribuicdes para a
comunidade musical em geral e, principalmente, a comunidade violoncelistica, apontando de
forma consciente a realizacdo e entendimento das ferramentas interpretativas da obra objeto
desta pesquisa. Além disso, acredito ser significativo deixar registrado em um trabalho escrito
consideragbes que poderdo nortear e contribuir para as geracOes atual e futuras de
violoncelistas e musicos em geral algumas das possibilidades de interpretacdo da obra em

questéo.
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APENDICE

Questionario para o compositor Rafael Langoni

1 - Fale um pouco, por favor, sobre 0 seu processo criativo. VVocé parte de uma ideia geral ou
minuciosa? Vocé costuma partir de ideias puramente musicais ou busca estimulos em outras
artes ou areas da experiéncia humana? Procura ideias musicais que sejam desafiadoras para

VOCE ou para os intérpretes?

2 - Como a ideia inicial se comporta ao longo do processo de composi¢cdo? Como
incorpora/seleciona novas ideias ao longo do processo?

3 - Conte-me sobre a historia da criacdo da obra Rapsudia: o seu pensamento musical e a sua

experiéncia de composicao dessa obra.

4 - Como concebe a estrutura da peca? Ha4 momentos com enfoques melddicos, texturais,

ritmicos, como pensou isso?

5 - No texto presente nas paginas iniciais da partitura, vocé fala em "tendéncias gregarias”,
"meios musicais diversos" que vocé habita e que o "levaram naturalmente a compor pec¢as que
tentem atravessar essas barreiras". Como vocé abordou as liberdades estéticas e moldou sua

expressividade para um octeto de violoncelos?

6 — Na carta, embora vocé diga que "listar as influéncias por trds de Rapsudia seria um
trabalho demorado e pouco frutifero”, gostaria que mencionasse algumas dessas influéncias
e/ou motivagdes musicais. A obra cita ou faz referéncia a materiais de outra(s) musica(s)?
Como essa obra dialoga com o repertdrio violoncelistico e de musica de camara (do ponto de

vista das influéncias que recebe, por exemplo)?

7 - Vocé também menciona que escreveu "didaticamente para a [sua] geracdo, um publico
jovem e carente dos grandes sentimentos inspirados pela masica de concerto”. Nesse caso, 0
que vocé quer dizer por escrever didaticamente? O que vocé procura comunicar/expressar ao

publico com essa obra?

8 - Conte-me mais sobre as principais caracteristicas da peca, suas potencialidades
expressivas e as suas expectativas de interpretacdo dela. O que vocé espera que 0S musicos
que estdo estudando a Rapsudia tenham em mente para realizar a performance? Existe alguma

diferenciacdo de pensamento musical entre cada um dos oito violoncelos?
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9 - Na obra, como abordou a incorporagdo dos recursos do instrumento? Buscou elaborar

desafios interpretativos? Quais elementos devem ser enfatizados pelos intérpretes?

10 - De que forma vocé acha que a analise interpretativa auxilia no desenvolvimento e

preparacdo da peca para performance?

11 - Quais aspectos, do ponto de vista musical, vocé considera indispenséaveis para a execucao
da sua concepcéo interpretativa da obra? O que vocé espera como resultado performético da

obra?

12 - Ao escutar a gravacdo da sua obra com o Udi Cello Ensemble, quais aspectos vocé
considera mais positivos na performance do grupo? H& algum ponto que julga que possa ser
aperfeigoado na interpretacao?

13 - Selecione, por favor, cerca de trés trechos da peca e comente sobre possibilidades
interpretativas desses trechos, mencionando qual aspecto guia o discurso musical em cada um

deles?



