como principio a comparacdo entre as duas gravacdes, para assim observar como $ao
projetadas as notas e acordes escritos na partitura com uma figuracdo que nao estabelece uma
duracdo definida. Observemos o excerto abaixo (Subse¢cdo B I) e suas respectivas
representacoes graficas obtidas com o software. Vale destacar que, neste caso, os pontos mais
elevados nos graficos de duragdes representam os eventos de duragdo mais curta. Ja os pontos
mais baixos dos graficos representam os eventos de duracdo mais longa. Mantém-se, assim, a

mesma logica de visualizagdao que vigora nos graficos de agogica aplicados até entao.

FIGURA 19: Subsecdo B I (Trechos 17 e 18).
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Fonte: Victorio (2014). Edigao nossa.

GRAFICO 21 — Grafico de andamento do Trecho 17, Segdo B. (Gravagdes 01 ¢ 02).
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GRAFICO 22: Gréfico de Intensidade Trecho 17, Segdo B (Gravagdes 01 ¢ 02).
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GRAFICO 23: Grafico de Intensidade do Trecho 18 (Gravagdes 01 e 02).
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Nota-se, mais uma vez, que o agrupamento dos movimentos gestuais ¢ identificavel
através dos graficos de intensidade. O grafico que correspondente ao Trecho 17 demonstra a
divisdo em trés grupos gestuais claros, de modo que cada um dos gestos apresenta
conformagdes dinamicas similares. Os gestos sdo delincados em um sentido sempre
decrescente, isto ¢, o apoio gestual ¢ marcado nas figuras iniciais de cada gesto. Em um trecho
em que ha liberdade na duracdo das figuras, as conformacgdes gestuais poderiam ser expressas
de varias outras formas, € um exercicio interpretativo interessante seria experimentar essas
formas de agrupar as notas por meio da manipulacao da dindmica. Ja no Trecho 18, ¢ nitida a
formag¢ao de um perfil arqueado da dindmica. No entanto, o trecho ¢ composto por duas
figuragdes gestuais diferentes. A primeira corresponde ao accelerando e a segunda ao
movimento das notas graves finalizadas pelo acorde. Os graficos que seguem representam a
formacdo das duragdes em cada gesto do Trecho 18. Nesse caso, as duracdes nas duas

gravacdes guardam um perfil geral com grande proximidade, sobretudo no segundo gesto.

GRAFICO 24: Grafico de agogica. Primeiro gesto do Trecho 18 (accelerando).
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GRAFICO 25: Grafico de agogica. Segundo gesto do Trecho 18.
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O retorno a um tempo pulsado na Secdo A’ ¢ iniciado com a recapitulagdo do gesto
inicial da obra, variando apenas a duragdo da ultima figura. Os gestos que seguem apresentam
variacdes no material anteriormente apresentado na Se¢do A, justapostos por materiais novos,
sobretudo pelos gestos percussivos. Nesse sentido, um dado a ser observado nos graficos a
seguir diz respeito a manutencdo do andamento médio, especialmente na recapitulacdo do
material inicial que marca o retorno a um tempo pulsado. O patamar de andamento na
recapitulacao oscila em média, na Gravagao 01, entre 230 e 300 bpm, isto €, pouco abaixo do
andamento médio inicial dessa mesma gravagdo. J4 na Gravagao 02, o andamento inicial da
Secdo A’ compreende o ambito entre 225 a 275 bpm, o que significa a manutencdo do

andamento médio se comparado ao inicio da obra nessa mesma gravagao.
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GRAFICO 26: Subsecio A’ I. (Gravagio 01).
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GRAFICO 27: Subsegdo A’ I (Gravagio 02).
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A Subsecdo A’ I, que corresponde aos compassos 57 a 61, é organizada em dois

trechos conforme demonstrado na Figura 20:

FIGURA 20: Subsecdo A’ I. Compassos 57 a 62.
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Fonte: Victorio (2014). Edigao nossa.

O grafico da Subsecdo A’ I da Gravacdo 02 demonstra cinco gestos que se apresentam
em trés agrupamentos de perfis. O primeiro deles compreende ao primeiro gesto (compasso
57); o segundo perfil concerne ao gesto seguinte (compasso 58) e o terceiro agrupamento de
perfis ¢ delineado até o final da subsegdio (compasso 59 a 61). E interessante notar que neste
ultimo agrupamento (que envolve trés gestos) ocorre um accelerando que se dirige ao
primeiro evento do compasso 62 — nota Mi articulada em Pizzicato Bartok. Ainda que haja
uma cesura no pulso 60.10 (acorde em harmonico), a tendéncia geral do agrupamento conduz
a atencao da escuta ao inicio do compasso 62, que ¢ construido por variagao do motivo inicial
da peca.

Esse mesmo motivo inicial ja ocorre (como reapresentagdo que marca o inicio da
Secao A’) no primeiro gesto do Trecho 24 (compasso 57). De modo geral, as caracteristicas
interpretativas das duas gravagdes acompanham os mesmos contornos verificados na sua
primeira aparicdo do gesto na Secdo A, conforme pode ser observado nos Graficos 28 e 29.

Entretanto, o trecho citado ilustra uma das caracteristicas peculiares da Se¢do A’ que ¢ a

100



interpolacdo de gestos percussivos em materiais recorrentes da obra. Direcionaremos a
aten¢do, portanto, ao conteudo expressivo dos gestos que sdo constituidos pelos materiais
percussivos.

Com base no mapeamento da Gravagdo 01, apontamos que as nuances de agogica e
dindmica dos materiais percussivos sdo evidenciadas nos niveis de organizacdo gestual e
celular, mutuamente. Com base nisso, tomamos como exemplo o gesto correspondente ao
compasso 58. Esse gesto apresenta um perfil agogico levemente arqueado. Contudo,
observando o interior do gesto, nota-se que o movimento agogico se dd segundo o
agrupamento das células — agrupamento esse, ressaltado também no mapeamento das
intensidades. Os tipos perfis em cada célula sdo salientados pelas setas e indicagdes do grafico
28. Ademais, analisando os graficos da Gravagdo 02 ¢ possivel identificar estas mesmas
conformagdes expressivas, porém de modo ndo tdo evidente quanto as observadas no
mapeamento da Gravagdo 01 (sobretudo na articulacdo agdgica das células), como se pode

constatar na representacdo grafica subsequente. (Grafico 29).

GRAFICO 28: Trecho 24 (Gravagio 01).
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GRAFICO 29: Trecho 24 (Gravagio 02).
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Os graficos a seguir apresentam a configuragdo agdgica da Subsecio A’ VI,
organizada em dois trechos. O primeiro deles compreende os compassos 93 a 95, enquanto
que o segundo se estende até o final a obra, como apontado na figura na pagina seguinte. Em
ambas as gravacgdes evidenciam-se as disposi¢cdes gestuais do segmento de modo que os
gestos sdo demarcados por cesuras temporais, ainda que estas ndo estejam indicadas na
partitura — a excec¢do das fermatas nos dois ultimos compassos. Dessa forma, ¢ possivel
identificar os perfis agdgicos construidos, como demonstrado nos graficos 30 e 31.

Em nossa concep¢do, o uso das cesuras, aqui, exerce duas fungdes: uma delas ¢
agrupar os eventos em unidades perceptivas distintas. A outra funcdo esta relacionada ao
principio da criagdo de expectativa em torno do encerramento da obra. Verifica-se, nos
graficos apontados, que a tendéncia geral do segmento ¢ diminuir o andamento em dire¢do ao

acorde final, além de ocorrer o aumento gradativo da duracao de cada cesura. Nesse sentido,
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percebe-se que, a cada corte temporal entre os gestos, cria-se um acumulo de energia (uma

espécie de tensdo, talvez) que direciona nossa atengdo a sua resolucdo e, consequentemente, a
conclusdo do discurso da obra.

FIGURA 21: Compassos 93 a 97 (Subsecao A’ VI).

Trecho 39

Trecho 40 ?19 ?1
96 a sl ? g N
¢ ‘ = 7 = : g q
spags >
JIf

Fonte: Victorio (2014). Edi¢éo nossa.

103



GRAFICO 30: Subsegdo A’ VI (Gravagio 01).
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GRAFICO 31: Subseg¢io A’ VI. (Gravagdo 02).
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O delineamento do contetido dindmico da subsecdo nas duas gravacdes pode ser

exemplificado nos graficos 32 e 33. A disposicdo deste parametro acompanha os

apontamentos anteriormente discutidos nos demais trechos, como, por exemplo, o

agrupamento das células por meio dos perfis dindmicos e suas correlagdes para com a

organizac¢do e direcionamento gestual. Assim, pode-se observar a composi¢ao expressiva dos

trechos a partir das indicagdes descritas nos graficos que se seguem. O mapeamento do

Trecho 40 ¢ apresentado nos graficos 34 e 35.

GRAFICO 32: Trecho 39 (Gravagio 01).
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GRAFICO 33: Trecho 39 (Gravagao 02).
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GRAFICO 34: Trecho 40 (Gravagao 01).
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GRAFICO 35: Trecho 40 (Gravagio 02).
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A andlise de todos os trechos aqui descritos tem como principal unidade perceptiva o
gesto, ainda que, para a compreensdo deste, tenha sido necessario adentrar no terreno das
demais conformagdes estruturais (como as células, trechos e subsecdes). Afinal, a
compreensdo do gesto enquanto um fenomeno estrutural coerente perpassa, evidentemente, a
identificacao de seu contexto em termos sintaticos e perceptivos.

Podemos concluir que o mapeamento do fluxo de agdgica e dinamica nas duas
gravacdes reforcam a ideia defendida de que a percepcdo dos agrupamentos e
direcionamentos gestuais ¢ conduzida concomitantemente em niveis sintaticos diferentes.
Nota-se claramente que a identificagdo de perfis, em ambos os parametros analisados, ocorre
de modos diferentes em cada segmento analisado. Por exemplo, em um determinado trecho a
visualizacdo de um perfil agogico ocorre em um plano macroestrutural, correspondendo a um
movimento fraseoldgico que compreende todo aquele material. Isso ¢ percebido quando o
perfil agdgico e/ou dinamico desenvolve-se no trecho como um todo. Em outro segmento, por
outro lado, os perfis podem ser somente identificados em fragmentos menores dos graficos,
como nos gestos e células no interior dos trechos. Entretanto, em alguns casos, o agrupamento
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e o direcionamento se dao em unidades perceptivas paralelas, pois ocorrem (ou sao
observaveis através dos graficos) em mais de um nivel estrutural concomitantemente.

Com efeito, as observacdes apontadas na analise se fazem relevantes uma vez que as
representacoes graficas nos forcam a adentrar em niveis de detalhamento na escuta antes nao
observados, o que nos faz entender o contetido expressivo da obra a partir das camadas mais
intrinsecas do fenomeno sonoro. Isso ¢ interessante, pois a interpretacdo da obra passa a ser
compreendida (e avaliada) a partir de um “ponto de escuta” criado com base em informacgdes
visuais geradas nas representagdes graficas. Assim, as varias camadas da organizacao formal
de Tetragrammaton XIII puderam ser entendidas, primordialmente, em um ambito perceptivo
— sobretudo pelo viés da interpretacdo musical — indo para além de uma abordagem que

estivesse pautada exclusivamente na nota¢ao musical.
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4. UMA INTERPRETACAO DE TETRAGRAMMATON XIIT

A fim de realizar uma terceira gravacao para esta dissertacdo, foi construido um mapa
interpretativo (concepg¢do) a partir dos elementos observados na analise das duas gravacdes
preliminares. Esse € o foco inicial deste capitulo. Em seguida, no topico subsequente, alguns
trechos da gravagdo sdo analisados com o software Sonic Visualiser com o objetivo de ilustrar
cada uma das principais questoes interpretativas perseguidas com base no mapa elaborado.

Considerando que um dos objetivos da pesquisa foi compreender a utilizacao da
analise de gravagdes como um artificio para fomentar um agugcamento da escuta que
colaborasse no processo de constru¢do de uma concep¢ao interpretativa, podemos detectar
que a elaboracao do mapa interpretativo configura-se como um produto mais relevante do que
a propria Gravacao 03. Esta, por sua vez, ¢ entendida como registro de uma das instancias
dentre as multiplas possiveis performances viabilizadas a partir do mapa interpretativo. Em
outras palavras, esta ultima gravacdo realizada no contexto desta pesquisa, ndo deve ser
compreendida como o ponto final do processo interpretativo, mas como mais um ponto (uma
instancia) de um processo dindmico que continua indefinidamente. Ou seja, ¢ o ultimo
registro feito nesta pesquisa, mas nao a possibilidade ultima que finalizaria definitivamente o
processo interpretativo. Isso significa que ndo se atribui a tal gravacdo um carater estatico
dentro de um processo que, desde o inicio dos trabalhos, foi compreendido como dinamico e
continuo. Vale também ressaltar que o mapa interpretativo apresentado abaixo ¢ resultado da

vivéncia desta pesquisa em especifico, mas ndo ¢ o tnico possivel para a obra em questao.

4.1 Construcio de um mapa interpretativo

A criagdo do que denominamos, aqui, como mapa interpretativo direcionou o estudo e
a preparagdo da obra para a Gravagdo 03. Todos os assuntos levantados nas discussdes das
analises das gravagdes preliminares conduziram a criagao do mapa interpretativo. Em outras
palavras, as informagdes extraidas das andlises tornaram-se principios que nortearam a
criacdo de uma concepcao interpretativa de Tetragrammaton XIII e a elaboragdo de um mapa
com indicagdes interpretativas descritas na partitura.

E importante ressaltar que nem todas as indica¢des apresentam uma correlagdo direta
com graficos apresentados na analise das gravacdes preliminares, afinal, ndo discutimos,
naquele capitulo, todos os trechos da obra. No entanto, todas aquelas informagdes obtidas nos

graficos analisados modificaram o modo como passamos a compreender (e escutar) todo o
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restante da obra. Assim, as indicacdes interpretativas contidas no mapa possuem, direta ou
indiretamente, suas origens nos resultados das andlises, pois os conteudos levantados
propiciaram uma compreensdo da obra, a qual gerou os principios interpretativos adotados.
Portanto, ndo foram necessariamente os dados pontuais extraidos dos graficos que geraram o
mapa — e sim, a concep¢ao que surgiu da interpretagdo dos dados das analises.

Em um plano macroestrutural foram apontados como conteudos para nortear a
interpretagdo da obra: o principio da descontinuidade temporal; a densidade como geradora da
percepcao temporal; os contrastes entre tempo liso e tempo estriado; e a percepgao das
propor¢des de cada se¢do. No plano microestrutural, foram levantados: o direcionamento
gestual; o agrupamento (e desagrupamento) de notas para formagdo dos gestos; a divisdo de
planos sonoros; e, ainda, a identificacdo dos niveis perceptivos e estruturais (subsecoes,
trechos, gestos e células). Dado isto, o desafio interpretativo consistiu na intersec¢do dos
elementos micro e macroestruturais, de modo que estes se projetassem na concepgao
interpretativa e, posteriormente, na propria performance da obra.

A indicagdo “Movido” no principio da partitura sugere o carater adotado. O
andamento geral ¢ pensado conforme a indicagao do compositor (seminima cerca de 66 bpm).
Concordamos que este andamento oferece condi¢des para que a condugdo dos gestos seja
construida com clareza mantendo-se, ainda, a energia necessaria do carater sugerido. O
cuidado com o andamento ¢ primordial nesta obra, pois ha uma tendéncia geral de aceleracao,
0 que prejudicaria, assim, a clareza e a precisdo do movimento gestual. Além disso, o
andamento ¢ um fator importante no contraste entre as sec¢oes.

A intengdo geral de execucgdo na Secao A perpassa a manutencdo de uma conducdo “a
tempo”. Entretanto, entendemos que ha diversos pontos em que ¢ necessaria a utilizagdo de
pequenas cesuras (respiragdes), uma vez que estas promovem uma maior distingdo entre
trechos e/ou gestos com materiais contrastantes. Um exemplo da ado¢do do delineamento de
eventos (agrupamento ou separacdo de gestos ou trechos) por uso de recursos agogicos nesta
primeira secdo estd no excerto que compreende as transi¢des entre os Trecho 7 ¢ §; 8 € 9; e,
10 e 11 — compassos 19 e 20; 23 e 24; e inicio do compasso 30, respectivamente (ver
segmentacao no Apéndice A). As respiracdes sao indicadas no mapa pelo simbolo (, ) — ver
Figura 22.

Adota-se uma opgao interpretativa que parte da observacao dos graficos analisados no
Capitulo III (Graficos 13 e 14). A opg¢ao agogica adotada nas gravacdes preliminares €

mantida neste mapa. O uso das respiragdes reforca uma inflexao voltada ao gesto inicial de
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cada trecho, apoiando-se o grupo gestual na cabega do primeiro pulso dos compassos 20 e 24,
e do terceiro pulso do compasso 30. Compreendemos esses gestos, que possuem contornos
ritmico-melddicos semelhantes, como eventos importantes nesse momento da obra, pois
possuem caracteristicas, diriamos, motivicas no excerto exemplificado e, assim, os adotamos
como pardmetro para a segmentagdo dos trechos. Desse modo, o efeito agdgico produzido
pelo uso de tais respiracdes, em nossa interpretacdo, favorece a percepcdo da organizagdo
estrutural adotada.

A dinamica ¢ também pensada a partir dessa disposicao dos trechos. O acréscimo do
sforzando nos compassos 20 e 24 amplia a intencao de delinear o gesto a partir dessa inflexao
inicial dos trechos. O uso da indicagdo ‘suave’ no compasso 30 também reforga, por contraste

dinamico, a transicdo dos Trechos 10 e 11 (compasso 30), uma vez que o Trecho 10 ¢

finalizado em dinamica forte.

FIGURA 22: Excerto do mapa interpretativo. Compassos 17 a 31.

Trecho 7 &[] g
Zg_l—ﬁ I . ) 1% | - I L) F# :. O
%—%% 1 %47‘ 4 '-: 0 = g - i g:g:t:ﬁ;
S) — —

e W | et

26 e

9 [y = | .: vy \N T |4 E | O
e P et e e P e e S < o ‘ Ia7e

‘.‘) > él ‘\ - Iﬁbbi'\ el PN V‘DBL | 7 Lfl\ e ] ol CIOr
o >/ i - @

e 3 Y — 7 ®
Trecho 11 e
_ 9=
1
.wn = N =
Hﬁ i ; - It
g I T I - r ] 0 I Il

16 o ta—1 1612 ——— 16 6

o) e " ' \

Iy
]
5 i
f ‘suave’ L

Fonte: Victorio (2014). Edi¢ao nossa.

112



O delineamento de eventos também pode ser pensado por contraste dindmico. Neste
mesmo excerto, os compassos 17 a 19 (Trecho 7) sdo pensados desta maneira. E evidente a
confluéncia entre os materiais dos compassos 17 e 19 - acordes em quarta com movimento
ascendente e o uso de efeito percussivo. Entretanto, hd uma incrustagdo de material por
justaposicdo no compasso 18. Essa organizacdo pode ser evidenciada por contraste na
intensidade, o qual ¢ indicado no mapa interpretativo com o uso de piano no material
incrustado. Nesse caso, entendemos que o agrupamento dos gestos fica mais caracterizado
pela manipulacdo da dindmica, e ndo da agdgica. O uso de respiragdes, por exemplo,
interromperia o fluxo pulsante deste momento da pega. Nota-se que, nesse caso, o elemento
expressivo fundamental ¢ a dindmica, diferentemente do trecho discutido anteriormente
(compassos 20 a 30) em que consideramos a agogica essencial para a projecao da estrutura.

Cabe ressaltar aqui que o excerto deste esse ultimo exemplo (compassos 17 a 19) nao
foi analisado nas gravagdes preliminares e, portanto, ndo possui um grafico diretamente
correspondente a ele. Contudo, sua concep¢do foi pensada a partir da andlise de outros
trechos, na qual foram discutidas as questdes acerca do delineamento de grupos gestuais por
meio da manipulagdo de elementos expressivos. Por meio das andlises chegou-se a conclusao
que ha momentos em que um elemento expressivo ¢ mais preponderante que outro na
projecdo das estruturas musicais (sejam elas micro ou macroestruturais), embora saibamos
que todas elas sdo, evidentemente, conjugadas na execucgdo. Assim, a experimentacdo de
possiveis agrupamentos de estruturas no decurso de preparacdo da obra foi importante pra
chegarmos a concepgdo aqui apresentada. Além disso, acreditamos que os modos como se
agrupam (ou se separam) os gestos e/ou trechos projetados pelos elementos expressivos
possuem efeito no modo com que se percebe a transitoriedade dos eventos e,
consequentemente, na percep¢do do tempo musical — aspecto importante no pensamento
musical de Roberto Victorio, sobretudo, em Tetragrammaton XIII.

A questdo do direcionamento gestual também foi apresentada na discussdo das
andlises das gravagdes preliminares. Entre os exemplos demonstrados na Secdo A, foi
apontada a disposi¢ao gestual do Trecho 1. Foram evidenciados os perfis agdgicos e
dinamicos que compunham a conducao dos dois gestos que formam o trecho. (ver Graficos 5
e 6). A compreensdo desses graficos levou a observagdo desse aspecto expressivo, explorando
as possibilidades de direcionamento dos gestos (condugdo), na obra como um todo. Buscou-se

entender, a partir do delineamento dos grupos gestuais, quais os pontos de “chegada” e
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“partida” dos gestos, levando em consideracdo as evidéncias estruturais explicitas na

escritura. Vejamos o exemplo no Trecho 1, apresentado na Figura 23:

FIGURA 23: Excerto do mapa interpretativo. Trecho 1 (Compassos 1 e 2).
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Fonte: Victorio (2014). Edi¢ao nossa.

O argumento principal na ado¢do da conducdo indicada na Figura 23 consiste no
reconhecimento dos perfis melodicos ascendentes em ambos os gestos. Os movimentos
gestuais sdo conduzidos as notas mais agudas, adotando-se, assim, uma perspectiva mais
proxima daquela realizada na Gravagao 02. Entretanto, cabe ressaltar que as indicacdes de
dinamica do compositor sao diferentes em cada um dos gestos. O primeiro, inicia-se em ff e ¢
levado a um mf na nota tocada em harmonico. Isso sugere que, se queremos conduzir o gesto
a nota mais aguda, isso deve ser pensado por meio da agdgica. No segundo gesto, o proprio
compositor faz mengdo a um crescendo em dire¢do ao ponto mais elevado na melodia, o que
reforca a adogdo da direcdao gestual aqui descrita. Questdes como essas sdo levantadas em
diferentes momentos da obra, e estdo indicadas no mapa que segue nas paginas adiante. Em
resumo, as setas azuis presentes no mapa interpretativo indicam direcionamento gestual, o que
pode se corporificar por meio da agdgica ou da dinamica conforme cada caso.

Entendemos que a Seciao B, constituida por tempos lisos e estriados, ¢ 0 momento da
obra em que estes contrastes precisam ser mais evidentes. A quebra do cardter “Movido”
sugere, primordialmente, a dissipacao da energia desenvolvida na Secao A. Portanto, as notas
escritas sem duracdo definida podem ser bastante alongadas, promovendo o desadensamento
do tempo. Observou-se, nesta proposi¢ao, o contraste entre as notas alongadas e as apojaturas
que devem ser tocadas ‘o mais rapido possivel’. Observou-se, ainda, a oposi¢do provocada
entre os trechos com tempo liso e os momentos com tempos estriados. Além disso,
entendemos que o acelerando do trecho 19 (ver partitura no Apéndice A) deve ser tocado com
vigor (conforme escrito pelo compositor) enfatizando, essencialmente, o direcionamento do

gesto. Compreendemos que os intervalos de segunda menor e sétima maior — tanto 0s escritos
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melodicamente quanto em acordes — exercem uma posicao de destaque na interpretacdo deste
trecho. O que nos interessou foi a sonoridade resultante do intervalo, e, portanto, ¢ dada
aten¢do a articulacdo e ao timbre.

O Trecho a seguir (Trecho 17) ilustra um caso em que a analise das gravagdes
influenciou a escuta, tornando evidentes aspectos interpretativos antes ndo observados. A
disposi¢ao dos grupos gestuais nesse trecho ndo foi deliberadamente articulada na ocasido em
que as gravacoes preliminares foram realizadas. Ao confrontar a audi¢dao das gravagdes com a
visualiza¢ao dos graficos de intensidade (Grafico 22) verificou-se um delineamento gestual
claro. Percebeu-se, a partir disso, que devido a liberdade ritmica do trecho poder-se-ia dispor
os eventos de diferentes formas. Contudo, apds experimentar as diversas possibilidades de
agrupamento dos eventos, adotamos — agora deliberadamente — a mesma opg¢do contida

naquelas gravacdes, conforme vé-se na Figura 24 por meio das indicag¢des de ligaduras.

FIGURA 24: Excerto do mapa interpretativo. Trecho 17.
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Fonte: Victorio (2014). Edi¢ao nossa.

Ao retornar o carater "Movido” (Tempo 1) na Se¢ao A’ foram observadas todas as
questdes levantadas para a Se¢dao A adaptando-as, naturalmente, as particularidades dos
trechos que compdem a Se¢do A’. Os excertos percussivos exercem um papel fundamental na
interpretacdo desta secdo. O vigor na execucdo e a precisdo ritmica, associados a algumas
suaves intervencdes na agogica (respiragoes) dos trechos que os antecedem e/ou os sucedem
reforgam a percepcdo da justaposi¢ao nos materiais ja apresentados e que sao reexpostos na
Secao A’. Entendemos que o movimento geral desta se¢do ¢ conduzido — e direciona-se — ao
gesto final da obra (compasso 97). Portanto, ¢ interpretativamente interessante construir esse
direcionamento de forma gradual, controlando o andamento e a prdopria energia na execugao.
O senso de expectativa na escuta ¢ promovido pelo dominio do direcionamento em todos os
niveis perceptivos.

O uso de respiragdes na ocorréncia dos gestos percussivos pode ser exemplificado no
excerto dos compassos 83, 84 e 85. O material utilizado no compasso 85 ¢, de certa forma,

correspondente ao material do compasso 83 (ver Figura 25). H4 uma insercdo, por
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justaposicdao, de um evento percussivo no compasso 84. Assim, sugere-se uma respiracao
antes e depois do gesto percussivo, a fim de projetd-lo como uma unidade diferencidvel no

interior do excerto.

FIGURA 25: Excerto do mapa interpretativo. Compassos 83 a 85.
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Fonte: Victorio (2014). Edi¢ao nossa.

Os compassos 64 a 66 exemplificam aspectos fundamentais na projecdo da concepcao
interpretativa discutida. Ainda que esse excerto nao possua correspondéncia direta com um
dos graficos gerados com a andlise das gravagdes preliminares, ele possui informacdes
importantes na indicagdo dos principios que nortearam a constru¢do do mapa interpretativo,

pois aponta os mesmos contetdos discutidos na analise de outros trechos.

FIGURA 26: Excerto do mapa interpretativo. Compassos 64 a 66.
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Fonte: Victorio (2014). Edigao nossa.

Um recurso idiomatico bastante utilizado em obras para violdo, e recorrente em

Tetragrammaton XIII, ¢ o uso de acordes montados para serem executados em cordas presas e
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sobrepostos a notas fixas executadas em cordas soltas. ** Nesse exemplo, no compasso 64,
Victorio utiliza uma sequéncia de acordes de trés sons, compostos por um intervalo de quarta
justa (com a quinta e a sexta cordas presas) — descendente por progressdo cromatica —
acrescida da nota R¢é (fixa na quarta corda solta). Sob nosso ponto de vista, os acordes de trés
sons compdem um Unico plano sonoro (principal), enquanto que as demais notas do gesto
compdem uma voz secundaria na condugdo gestual. Temos consciéncia que, de certa forma,
isso contradiz a escrita do compositor, em que determina as vozes através das hastes das
figuras ritmicas. No entanto, esse outro entendimento também nos parece coerente, pois 0
movimento gestual torna-se mais evidente quando tomamos a progressao dos acordes de trés
sons como um plano sonoro, distinto das demais notas. Nesse sentido, o direcionamento desse
gesto (em que se pode utilizar uma combinagdo entre crescendo € um pequeno acelerando)
culmina no primeiro acorde do compasso 65, formado por um acorde de quatro sons, também
dispostos em quartas justas.

O gesto que compreende os compassos 65 e 66 ilustra como ¢ projetado o
direcionamento em diferentes niveis estruturais. Pode-se pensar que o gesto todo, que possui
um perfil de notas ascendente, inicia-se no primeiro acorde do compasso 65 e culmina no
ultimo acorde do compasso 66. Por outro lado, pode-se pensar no direcionamento de cada
uma das células conduzidas aos acordes que antecedem os golpes percussivos (ver Figura 26).
Entendemos que isso pode promover, diriamos, um ‘acimulo de energia’ a cada microevento,
0 que contribuiria na condugao do gesto como um todo.

Os exemplos dados até aqui elucidam de forma pontual o tipo de raciocinio adotado
para a construcdo do mapa interpretativo, assim como sua relagdo com as informagdes obtidas
na analise das gravacdes e a compreensdo da obra dai derivada. Outras indicagdes especificas
em cada trecho sdo observadas nas marcagdes presentes na partitura a seguir. As marcacgoes
na cor azul demonstram as intengdes expressivas que consideramos pertinentes. As marcagdes
na cor vermelha ressaltam as indica¢des j4 determinadas pelo compositor e que refor¢am
algum aspecto especifico da interpretacdo que propomos. Além disso, nos trechos que
consideramos pertinente uma maior explicagdo dos simbolos indicados, lancamos mao de

descri¢des no rodapé das figuras. E importante salientar que todas as indica¢des apontadas

¥ Um exemplo de obra que utiliza esse recurso é o Estudo n°® 1 para violdo de Heitor Villa-Lobos. Nessa obra, ha
o uso de uma sequéncia cromadtica descendente de acordes diminutos escritos para serem executados nas cordas
2, 3,4 e 5 do violdo. O padrdo de arpejo realizado pela mao direita executa as notas Mi das cordas soltas 1 e 6,
que soam como um pedal. Isso cria um efeito em que as cordas soltas modificam a composicdo intervalar do
acorde diminuto a medida em que os acordes diminutos fazem a progressdo cromatica.
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sdo proje¢oes de como compreendemos a obra, isto é, sao proposi¢des interpretativas. A

gravacao que encerra este estudo empirico foi concebida a partir desta concepgao.
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FIGURA 27: Mapa Interpretativo. Compasso 1 a 14.
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(1) Divisdo de Planos Sonoros.

(i) A indicagdo do compositor sugere um crescendo em dire¢do a nota Mi (Pizzicato Bartok). No
entanto, uma possibilidade experimentada foi realizar o ataque percussivo mezzoforte seguido de um
decrescendo, e um ataque forte sibito no Mi em Pizzicato.

(ii1) Divisao de Planos Sonoros. Nesse caso, ha uma progressao cromatica dos acordes de trés sons que
os indicam a um movimento em um mesmo plano sonoro.
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FIGURA 28: Mapa Interpretativo. Compassos 15 a 31.
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Fonte: Victorio (2014). Edi¢ao nossa.

(iv) As ligaduras de expressdo correspondem aos agrupamentos gestuais estabelecidos. As unidades
sdo pensadas, nesse caso, pela divisdo ritmica. Além disso, a recorréncia do acorde Sib/Mib/Dob/Reb
(marcado com ‘apoio’), também justifica o contorno do grupo gestual.

(v) Como ja discutido, o gesto ¢ pensado partindo da inflexdo no qual o ponto mais forte é primeiro
pulso do compasso 20 seguido de um decrescendo. Sabemos que, ao sugerirmos o perfil dindmico
dessa maneira, vamos de encontro a indicagdo do segundo acento (nota R¢). Portanto, nossa indicacao
demonstra apenas outra possibilidade interpretativa, diferente daquela proposta pelo compositor.

(vi) Os Graficos 17 e 18 mostram que nas Gravagdes 01 e 02, ao contrario do indicado na partitura,
ocorre crescendo. A marca¢do em vermelho reforca a dindmica proposta pelo compositor. Esse é um
caso em que a analise contribuiu na identificagdo de equivocos interpretativos.
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FIGURA 29: Mapa Interpretativo. Compassos 32 a 44.
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FIGURA 30: Mapa interpretativo. Compassos 45 a 54.
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Fonte: Victorio (2014). Edigao nossa.

(viii) Observacao do espacamento e esvaziamento da densidade. Contraste entre as sec¢des, assim

como na distingao entre os tempos liso (amorfo) e estriado (pulsado).
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FIGURA 31: Mapa Interpretativo. Compassos 55 a 67.
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Fonte: Victorio (2014). Edi¢do nossa.

(ix) Incrustagdo de material percussivo - indicado no uso de parénteses. O contraste dindmico indicado
reforca a distingdo dos eventos.

(x) Observar o deslocamento do apoio provocado pela alteracdo ritmica das células (sincopa).
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FIGURA 32: Mapa Interpretativo. Compasso 68 a 80.
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(xi) Distin¢do reforgada por contraste dinamico.
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FIGURA 33. Mapa interpretativo. Compassos 81 a 92.
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Fonte: Victorio (2014). Edi¢do nossa.

(xii) Separacdo de eventos por contraste na dindmica.
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FIGURA 34: Mapa Interpretativo. Compassos 93 a 97.
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(xiii) Uso de “elisdo” entre os gestos. A dire¢do do gesto anterior coincide com o inicio do segundo.

4.2 Nova gravacao

Com base no mapa interpretativo descrito no topico anterior, uma nova gravagao foi
realizada com a finalidade de registrar uma performance da obra apds o processo de analise
realizado. Considerou-se importante retomar, neste outro registro da obra, os principais
pontos levantados na analise das gravacdes preliminares. Entre eles, destacamos:

a) o direcionamento gestual;

b) o agrupamento de notas para formagao dos gestos;

¢) a identificagdo de planos sonoros.

As demais caracteristicas observadas nos graficos, como a identificagdo dos niveis
perceptivos e estruturais (subsegdes, trechos, gestos e células), ndo serdo especificamente
abordadas por considerarmos que sdo, de certa maneira, inerentes a discussao dos trés pontos

acima mencionados. Além disso, ndo ¢ o caso de apresentarmos uma nova abordagem
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macroestrutural da peca. Assim, dedicamo-nos a apontar brevemente segmentos da Gravacao

03 que ilustram algumas de suas caracteristicas microestruturais.

4. 2.1 Direcao gestual

Dentre os diversos segmentos passiveis de analise, foi selecionado apenas um exemplo
elucidativo da dire¢do gestual na tltima gravacdo. O segmento corresponde ao Trecho 27
(compassos 64 a 66) e demonstra um modo de conducdo gestual. O mapa interpretativo
desenvolvido aponta para um direcionamento formado em quatro gestos no interior do trecho.
Além disso, foi pensado um movimento gradual em dire¢do ao momento final do excerto.
Nota-se que o movimento agogico ¢ construido por um leve accelerando, ficando mais
evidente na antecipacdo do pulso 66.10 (ultimo acorde). O decaimento ocorre nas figuras
percussivas. Com base no mapeamento da dinamica, observa-se a formagao dos quatro grupos
gestuais. Os trés primeiros apresentam os perfis crescentes de modo mais acentuado. Ha no
ultimo agrupamento um perfil menos sinuoso, mas que, ainda assim, demonstra a condugao

do gesto.

GRAFICO 36: Diregao gestual do Trecho 27 da Gravagdo 03.
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4.2.2 Agrupamento de notas para formacao do gesto

O Trecho 11 (compassos 30 a 32) ¢ elucidativo da identificacdo de agrupamento de
notas para formacao dos gestos. Esses agrupamentos sdo identificaveis nos perfis agogicos e
dindmicos. A conformagdo desses perfis indica a maneira como foi delineada,
expressivamente, a organiza¢do dos materiais na composicao dos niveis estruturais (como ja
discutido, os gestos, células etc.). Alguns desses perfis corroboram as formas de organizagao
dos grupos conforme a escrita da obra. No entanto, outros perfis promovem maneiras
diferentes de agrupar as figuras notadas pelo compositor. Isso, de certa maneira, permite
inferir que a formagao — e a percep¢do — dos gestos se da também nos modos de manipulacao
expressiva dos materiais, € ndo somente na organizagao deles conforme a escritura.

O trecho abaixo apresenta os trés grupos gestuais identificaveis com o mapeamento da
dindmica. Trés perfis dindmicos sdo gerados e compreendem o delineamento dos grupos
gestuais — embora o segundo gesto possa também ser compreendido nas duas células que o
constituem. Ainda que de forma ndo tdo evidente quanto a dindmica, o comportamento
agdgico também suscita os mesmos grupos. No entanto, o grafico de agdgica ressalta as
conformagdes em niveis mais microestruturais, em que podem ser levantados os conjuntos de

células.

GRAFICO 37: Trecho 11 da Gravagdo 03. Agrupamento de notas para formagio gestual.
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4.2.3 Planos sonoros

A divisdo de planos sonoros também foi abordada na analise das gravacdes
preliminares, e foi, consequentemente, objeto de atencdo na constru¢do do mapa
interpretativo. A identificacdo dos planos sonoros nas representagdes graficas so foi possivel
nas ocasides em que as notas de uma voz aparecem como contratempo em relagdo a outra. A
ferramenta utilizada no Sonic Visualiser consegue ler apenas a amplitude sonora total,
resultante da juncdao das vozes. Entretanto, quando as notas das diferentes vozes nao sao
articuladas concomitantemente, ¢ possivel observar a divisdo em planos sonoros em graficos
que mapeiam a intensidade dos eventos. Sdo utilizadas duas ferramentas de extragdo dos
dados de dinamica, a saber: Smoothed Power e Smoothed Power Slope.” O exemplo abaixo —
compasso 5 — demonstra como as duas ferramentas podem auxiliar na identificacdo do
comportamento dindmico localizando a divisdo dos planos sonoros. As marcagdes elevadas
no quadro superior (Smoothed Power) mostram a condu¢do do gesto ressaltando a voz inferior
(acordes em quartas) e sua leve condugdo em crescendo. O quadro inferior (Smoothed Power

Slope) demonstra com maior nitidez a diferenciagao dindmica entre as vozes.

GRAFICO 38: Compasso 5. Exemplo de divisdo de planos sonoros.

-10

]

20 e

-30

-60

-70

1,5

Fonte: Edicdo nossa.

39 rogr ~ . ;. . -
As caracteristicas de cada uma das ferramentas estdo descritas no topico 3.1 desta dissertacao.
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Cabe ressaltar que este topico visa ilustrar, a partir desta nova gravacdo, os aspectos
extraidos das andlises das gravacgdes preliminares que consideramos importantes. Assim, a
exposicao destes exemplos ndo possui a pretensao de avaliar ou legitimar a gravagdo
realizada, ou mesmo ainda de averiguar o quanto a concretizagdo em performance estéa
proxima (ou ndo) de sua concepgdo interpretativa. Buscamos entender o uso da analise no
processo de construgdo interpretativa ¢ ndo como ferramenta de validagdo de uma
performance especifica.

Assim, ¢ preciso lembrar, conforme um apontamento anterior, que o mapa
interpretativo ¢ um resultado mais relevante do processo do que a propria Gravagdo 03. Esta,
entretanto, conclui esta pesquisa — o que ndo fecha a obra a outras possibilidades de
interpretagdo e performance. Poder-se-ia sugerir uma nova analise, que fomentaria uma nova
gravagdo, que, por sua vez, demandaria outra andlise, e assim continuamente em uma
constante retroalimentagdo entre as performances gravadas e suas andlises. Tal continuacao
demandaria desdobramentos ulteriores da pesquisa proposta numa cadeia interpretativa
infinita. Portanto, ¢ nesse sentido que argumentamos que a pesquisa desenvolvida ¢ um
recorte de um processo que, de forma mais abrangente, deve ser compreendido como

continuo, infinito e sempre inacabado.
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5. ANALISE, ESCUTA E INTERPRETACAO MUSICAL: CONCLUSOES SOBRE O
PERCURSO REALIZADO

A partir do estudo da obra Tetragrammaton XIII, descrito nos capitulos anteriores,
bem como do referencial tedrico adotado, desenvolvemos algumas reflexdes acerca do uso
desse modelo de andlise no processo de interpretacdo musical. O exercicio reflexivo
considerou em que medida a andlise das gravagdes fomentou a expansdo da escuta e
contribuiu no processo de construgdo interpretativa da obra. O esfor¢o, portanto, consistiu em
uma avaliacdo do nosso proprio processo, debrugando-se sobre as especificidades do uso
dessa ferramenta analitica pouco usual no campo das Praticas Interpretativas. Sdo levantados
dois eixos de reflexdo — um primeiro que traga as relacdes entre a andlise de gravagdes ¢ a
expansao da escuta; e um segundo que desenvolve as perspectivas entre a andlise de
gravagdes ¢ a interpretacao (tomando-se, nesse caso, a obra Tetragrammaton XIII como

referéncia).

5.1 Analise de gravacdes e a expansao da escuta

O reconhecimento da escuta enquanto aspecto fundamental da realizacdo musical se
deve, de forma significativa, ao Tratado dos Objetos Musicais de Pierre Schaeffer, publicado
em 1966, bem como a criacdo da musica concreta. O interesse na escuta enquanto objeto de
estudo académico decorre, igualmente, das contribuicdes de Michel Chion e Dennis Smalley
no desenvolvimento da teoria schaefferiana. Além disso, esse interesse ocorre na medida em
que o desenvolvimento da poética musical perpassa as discussdes sobre os limites da
percepcao musical. O advento do aparato tecnoldgico que permitiu a produg¢dao do que hoje
denominamos como musica eletroacustica, foi fundamental para se questionar os limites do
fazer musical. Schaeffer (1988) [1966] ja apontava na década de 1960 que os limites da
musica deixaram de ser os da lutheria e os da técnica instrumental, e passaram a ser os do
proprio ouvido.

Como foi possivel observar, a literatura produzida até os dias atuais que discorre sobre
0 tema preocupa-se com a escuta ora sob a perspectiva do ouvinte — isto ¢, daquele que
aprecia — ora sob o pensamento do compositor, tendo em vista 0os processos composicionais
na musica contemporanea, sobretudo os da musica eletroactstica. Ainda que esse aparato

teorico seja de fundamental importancia para a compreensdo da escuta na producdo musical
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como um todo, ndo se tém discutido de maneira ampla e consistente as especificidades no
campo das praticas interpretativas. Ainda que existam importantes publicacdes que se
proponham a compreender a escuta (ver, por exemplo, CHUEKE, 2000; 2005), entendemos
que os estudos da escuta sob o viés das praticas interpretativa sdo incipientes.

Uma sistematica compreensdao dos processos de escuta inerentes a pratica
interpretativa contribuiria, a nosso ver, para auxiliar os intérpretes a fundamentar seus
processos criativos voltando suas atengdes (e intengdes) ao aspecto sensivel do fazer musical.
Consideramos que a escuta ¢ o principio essencial da interpretacdo musical e, em razao disso,
entendemos que o intérprete deve conceber seu desenvolvimento musical em torno de uma
permanente expansdo da escuta. Denominamos, aqui, como escuta expandida aquela que vai
para além da superficialidade, que adentra no universo do detalhe, e que se propde a
compreender tanto os aspectos intrinsecos (espectro-morfoldgicos) dos sons (tais como, por
exemplo, as qualidades timbricas, as possibilidades de articulacdo, dindmica e manipulacao
agogica) quanto as associacdes desses aspectos aos planos sintatico (forma e estrutura) e
semantico (significado musical) das obras interpretadas.

Em virtude disso, reconhecemos que a escuta ¢ a condutora de todo o processo de
criagdo interpretativa — processo que se inicia nos primeiros contatos com a obra (seja através
da leitura da partitura, seja pela apreciagdo da execucdo de outros intérpretes), envolve a
decodificacdo do texto musical (escrita), a decifragdo da escritura (pensamento musical), o
desenvolvimento técnico necessario a execugao da peca, assim como a propria manipulagdo
(experimentagao das possibilidades expressivas) dos materiais durante o estudo. Assim, em
todos esses momentos, a escuta ¢ o ambiente que conduz a criagdo. Essa condigdo essencial
da escuta para com a pratica musical, na qual ressaltamos a pratica interpretativa, ¢ descrita
sugestivamente na fala de Schaeffer, extraida do texto de Alexandre Ficagna: “Se existe uma
maquina de calcular para calibrar a musica, nés possuimos uma, prodigiosa, portatil,
econdmica: Senhores, ¢ nosso ouvido” (SCHAEFFER, 1967 apud FICAGNA, 2007, p. 11).

Dada essa relevancia do reconhecimento da escuta para as praticas interpretativas, ¢
significativo discutir estratégias para seu fomento nesse contexto. O uso das ferramentas
computacionais de analise musical tem corroborado nesse sentido. O estudo empirico
realizado demonstrou algumas possibilidades de utilizacdo do software Sonic Visualiser para
o aprimoramento de habilidades de escuta necessarias a interpretagao.

Na busca por alicergar a reflexdo sobre os processos de escuta utilizados na preparagao

de Tetragrammaton XIII, a teoria schaefferiana sobre os modos de escuta, bem como os
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desdobramentos realizados por Chion e Smalley, mostraram-se adequados, sobretudo para a
tomada de consciéncia de processos comuns, sempre vivenciados pelos intérpretes, porém nao
tdo evidentes até entdo. A fim de compreender o tratamento da escuta no campo da
interpretagdo musical, imaginemos, como exemplo, um possivel exercicio de escuta a partir

do arpejo final da segunda se¢do de Tetragrammaton XIII:

FIGURA 35: Arpejo final da Secao B.
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Fonte: Victorio (2014).

Acompanhando Chion (2009, p. 33), podemos afirmar que, no contexto da musica
instrumental, o excerto citado pode ser considerado um objeto sonoro, pois ¢ entendido como
uma unidade de sons composta de varios microeventos ligados por uma forma, e, na
qualidade de objeto sonoro, esse evento sonoro torna-se passivel de uma escuta reduzida (ou
a algo que se aproxime desta). Ao executar o arpejo apresentado, o intérprete pode observar,
por meio da escuta, as caracteristicas espectro-morfologicas do objeto, isto €, suas qualidades
sonoras intrinsecas. Com efeito, uma escuta atenta ao conteudo espectral corresponderia, por
exemplo, a verificagdo do timbre e da sonoridade produzida pela sobreposicao de notas (efeito
campanella). Uma pratica de estudo voltada a esse aspecto consistiria na manipulagdo
deliberada do timbre no instrumento (su/ tasto, ponticello, etc), bem como na identificagao
das possibilidades de digitagdo que forneceriam novas configuracdes de sobreposicdao de
notas, o que alteraria a conformagao espectral do objeto. Uma escuta atenta a sua morfologia
preocupar-se-ia com o comportamento dos sons ao longo do tempo em termos de intensidade,
duracdo, sustentacdo, etc — o que corresponderia a elementos expressivos como a dinamica,
agobgica e articulacao.

Entretanto, para a atividade interpretativa, as qualidades intrinsecas de um objeto
sonoro ndo sdo tao significativas quando pensadas isoladamente de seu contexto musical. A
compreensdo do significado musical do trecho se da, segundo Schaeffer, pela escuta

semantica. E por meio dela que se pode inferir que o excerto exemplificado possui
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propriedades que se evidenciam a conclusdo de uma ideia musical desenvolvida ao longo de
toda uma seg¢ao (Secao B).

Contudo, o proprio Schaeffer ja havia alertado que a distingdo entre os modos de
escuta tem um efeito muito mais discursivo do que determinante. Afinal, a escuta, na
realidade, ndo se fragmenta exatamente dessa maneira. Os modos de escuta ndo acontecem
isoladamente. Por exemplo, uma intencionalidade de escuta voltada as qualidades espectro-
morfologicas ¢ mais determinante ao projetar um significado musical. Os modos de
articulacdo, agogica e dinamica sugerem a maneira como um objeto sonoro serad
compreendido no contexto em que se insere na obra. Do mesmo modo, a compreensdao
semantica motiva a configuracdo sonora de um objeto, isto €, ela determina como deve ser
executado o arpejo — quanto as suas propriedades expressivas — para que se projetem as
caracteristicas estruturais estabelecidas pela escritura. E evidente, portanto, que a escuta
semantica e a escuta reduzida se interagem. Assim, o conceito de escuta interativa de Smalley
(1996) se faz importante para a discussdo da escuta no contexto das praticas interpretativas,
por justamente reconhecer a congruéncia entre as duas escutas.

O exemplo mencionado acima retrata como diferentes modos de escuta podem
comunicar-se no exercicio interpretativo. Contudo, a aproximag¢do com o modelo de anélise
musical proposto ainda faz-se necessaria. Para isso tomemos outro exemplo a fim de ilustrar
as estratégias de escuta desenvolvidas através da analise de gravacdes. Observemos, agora, o

modelo de representacdo grafica que, neste exemplo, corresponde ao Trecho 1 (Gravagao 01):

FIGURA 36: Modelo de representagdo grafica do (Trecho 10 - Gravagéo 01).
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Cada um dos gréficos na figura (intensidade — quadro superior — e andamento — quadro
inferior) apontam contetidos intrinsecos do evento sonoro representados isoladamente. Isto &,
cada grafico indica ao analista o comportamento de apenas um parametro sem relaciona-lo, de
imediato, com os demais parametros. Essa forma de representagdo, a principio, pode parecer
um pouco desconectada da realidade da escuta, pois considera cada elemento expressivo de
forma fragmentada. Entretanto, enquanto exercicio analitico, essa caracteristica torna-se
interessante. E promovida uma dimensio na escuta voltada a um ponto especifico da realidade
sonora, por exemplo, o comportamento dindmico ou o comportamento agogico. A
representacdo grafica induz a inteng@o de escuta para um aspecto pontual desses sons. Cabe
ao analista, a partir de entdo, correlacionar as informagdes de cada grafico a fim de ter uma
percepcao holistica do evento estudado. Alias, ao longo deste trabalho, foi nossa intengdo
conjugar os dois modelos de graficos em uma tUnica figura para que se possam observar suas
conexoes.

Podemos especular, nesse sentido, que o exercicio descrito aproxima-se da escuta
reduzida de Schaeffer uma vez que induz o analista a tender® sua atencdo a um parametro
isolado a fim de observé-lo quanto as suas caracteristicas intrinsecas. No entanto, como dito
anteriormente, o que ¢ fundamentalmente importante para a interpretacdo musical sdo os
desdobramentos desse tipo de escuta. E necessario que se trace o paralelo entre as
caracteristicas expressivas de cada evento com seus significados no contexto musical da obra.
Assim, um segundo exercicio ¢ necessario, agora, mais préximo da escuta semantica de
Schaeffer. Observa-se, portanto, novamente a interseccdo entre as duas escutas e a
aproximacao do conceito de escuta interativa desenvolvida por Smalley.

E importante fazer algumas consideragdes sobre a interpretagdo dos dados obtidos
pelo software. A evidente fragmentacao dos dados e das informacgdes de expressividade nao
torna necessariamente a atividade analitica uma atividade desconectada da realidade de escuta
na interpretagdo. Os dados sdo fragmentados, mas a analise em si ndo o é. A analise se d4, de
fato, na conexdo dos dados e na intersec¢ao com a escuta. Portanto, ¢ exigida do analista a
capacidade de correlacionar dados entre cada um dos graficos, entre a partitura e as
representacoes graficas, e, tudo isso, com o exercicio de escuta.

Outro ponto a ser levantado diz repeito ao fato de que a escuta, fomentada por esse

modelo de analise, estd inteiramente aliada ao aspecto visual das representagdes. O que se vé

* Talvez possa ser feita a correspondéncia com o terceiro modo de escuta do quadro de Schaeffer — entender (ou
entendre, no francés). Como ja apontado no referencial tedrico, o verbo provém de ‘tender para’, ‘ter uma
atenc¢do’. Assim, nesse modo de escuta volta-se a percepgdo do fendmeno sonoro em si, segundo a observacdo de
propriedades especificas do som, de forma que ha uma selegdo do que se quer perceber.
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(nos graficos) determina como se ouve. Assim, na interpretacdo dos dados deve-se levar em
conta que, em boa parte da analise, o que interessa ¢ muito mais o “desenho” dos graficos do
que os dados numéricos em si. Ha casos em que a informagao puramente visual ¢ muito mais
significativa do que a informagdo precisa dos ntimeros. Portanto, no exercicio analitico, ¢
interessante que se encare os graficos como guias para a escuta, semelhante as partituras de
escuta, comuns na musica eletroacustica.

Um exemplo alusivo a isso diz repeito a ouvir uma musica acompanhando sua
partitura. E fato que o apoio de uma representacio grafica conduz a atengdo a aspectos
direcionados pelas informagdes visuais contidas na partitura. Provavelmente, muito do
contetido musical da obra ¢ salientado em razdo das informagdes obtidas no texto musical,
tornando-se mais perceptiveis do que em uma escuta superficial. A diferenca entre o uso da
partitura e o caso especifico das representagdes graficas geradas pela analise das gravacoes ¢
que a primeira oferece informagdes visuais prescritivas, isto €, sobre como devera soar a obra,
enquanto que a segunda fornece informagdes sobre o conteido expressivo de uma
performance ja concretizada. E interessante, ainda, que o analista/intérprete utilize ambas as
ferramentas de modo a confrontar os dois tipos de representacdo. E nesse sentido que
apontamos esse modelo de andlise como uma ferramenta que nos leva a “pontos de escuta”
diferentes daqueles que tradicionalmente nos colocamos.

Em se tratando de um modelo analitico que ¢ fundamentalmente comparativo, ou seja,
que busca entender, do ponto de vista da expressividade, as divergéncias e confluéncias entre
duas ou mais gravacoes, as representagoes graficas funcionam como ampliadores da escuta.
Uma analogia simbolica pode ser feita com as ferramentas que ampliam figuras em software
de geracdo de imagens. H4 momentos em que as diferencas auditivas entre duas gravagdes
ndo sdo muito perceptiveis, contudo os dados de analise mostram quais sdo os aspectos e
quais sdo os pontos especificos em que se configuram as diferengas. O exercicio analitico-
auditivo adentra, nesse momento, o universo do detalhe, em que dados microestruturais
emergem, sdo trazidos “aos ouvidos” e ampliados. A partir dai, essas diferencas passam a ser
percebidas de forma mais natural, observadas mesmo quando em escutas mais superficiais.
Portanto, ¢ nesse percurso, fomentado pela utilizagdo de uma ferramenta computacional de

analise, que se d4 o que denominamos, aqui, de expansao da escuta.
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5.2 Perspectivas entre a analise das gravacoes e a interpretacio de Tetragrammaton XII11

Defendemos, ao longo deste trabalho, o posicionamento de que a obra ¢, em sua
esséncia, inacabada e dinamica de tal modo que seu movimento criativo ¢ constante e
perpassa todas as instancias do processo interpretativo. A postura do intérprete, a nosso
entender, deve reconhecer esse potencial criativo perante a constru¢do do discurso musical,
mas ao mesmo tempo ¢ exigido dele a responsabilidade no tratamento da escritura musical.
Assim, o processo interpretativo ¢, com efeito, um processo criativo, uma vez que toma as
inerentes lacunas representacionais da escrita como seu principal ambiente de criagdo, mas
depende indubitavelmente da compreensao dos modos em que ocorrem tais lacunas em cada
obra estudada. Nesse complexo, a escuta ¢ reconhecida em seu papel integralizador, pois
promove a comunicagdo do intérprete aquilo que a escrita nao da conta (e, naturalmente, nem
se propde a dar), isto €, ao plano sensivel da musica. Desse modo, a analise das gravagdes
vem auxiliar o intérprete, por meio da expansdo da escuta, na observacdo do tratamento
interpretativo quanto aos aspectos da expressividade e contribui para a decifragcdo da escritura.
Em nossa pesquisa, esta observacdo deu-se através da analise das proprias gravagdes, o que
promoveu uma postura autoavaliativa frente ao processo criativo.

Temos consciéncia da impossibilidade de reconhecer e descrever em detalhes todo o
processo que leva a criagdo de uma concepcgao interpretativa, ainda que fagamos um imenso
esforco metacognitivo para isso. E improvavel a consciéncia de todo o dinamismo criativo.
Durante o processo estamos imersos em inumeras informagdes (novas ou anteriormente
internalizadas) que influenciam, num plano consciente ou inconsciente, as escolhas
interpretativas. E certo que parte delas sio deliberadamente determinadas. Ja outras
ultrapassam o nivel da consciéncia. Ainda assim, consideramos valida a tentativa de
reconhecer, a partir de uma postura reflexiva, como se deu o processo de criagao da
interpretacdo de Tetragrammaton XIII, sobretudo na identificacdo dos modos de interagdo
com a ferramenta analitica utilizada.

O primeiro momento de contato efetivo com a obra foi destinado a sua compreensao
geral, perpassando a leitura inicial, a identificacdo de suas caracteristicas principais por meio
de uma andlise da escritura, a busca por uma literatura que pudesse contribuir com a
contextualizagdo musicoldgica e o entendimento do pensamento composicional de Roberto
Victorio. Reuniram-se informag¢des que nortearam o registro da obra em duas gravagodes

preliminares, evidenciando duas variagdes interpretativas conceitualmente distintas.
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A essa altura, j& estavam concebidas as caracteristicas gerais da obra. A compreensao
geral da escritura de alguma maneira motivou o principio norteador da interpretagdo.
Elegemos o tempo musical como parametro prioritario de enfoque analitico-interpretativo.
Assim, tinhamos alicercado a interpretagdo no parametro fundamental de proje¢ao do
pensamento composicional de Victorio. A andlise da escritura realizada revelou um
tratamento do tempo que foge da abordagem que tradicionalmente o entende como uma
sucessao de duragdes (ritmos), mas sim que o trata como um parametro vinculado ao plano
perceptivo. Nesse sentido, a eleicdo desse norte foi ao encontro tanto dos apontamentos sobre
a escuta — que se destinavam a argumentacdo sobre a esfera fonoldgica do fazer musical —
quanto da escolha de um modelo analitico que se propde a justamente tomar o plano
perceptivo da musica como objeto.

Dessa forma, foi possivel por meio da analise das gravagdes preliminares uma melhor
observacdo e conscientizagdo das caracteristicas de organiza¢do do tempo musical na obra,
quais sejam: o principio da descontinuidade temporal (ndo linearidade do tempo promovida
pela justaposi¢ao de materiais distintos), a densidade como geradora da percepgao temporal,
os contrastes entre o uso do tempo liso e do tempo estriado, € o senso de propor¢ao entre cada
secdo. As conformagdes espectrais ressaltam visualmente o comportamento dos materiais no
tempo e possibilitaram a identificacdo do conteido gerador da percepcdo da densidade. Por
meio dos graficos de duragdo das secgdes, especulou-se sobre a manipulacdo — talvez
consciente por parte do compositor — da propor¢ao das duragdes e sua correlagdo com o
tratamento da densidade.

E possivel que se argumente que uma escuta sem o auxilio das ferramentas de analise
também promoveria a conscientizagdo das caracteristicas singulares da peca. De fato, a
consciéncia se dd muito mais por uma atitude de escuta do que pelos dados em si, mas
também ¢ certo que hd informagdes que apenas sao possiveis de serem obtidas via analise,
como, por exemplo, a propor¢ao das duragcdes em cada secdo e as informagdes espectrais.

Ainda em um plano macroestrutural, a contribui¢do da andlise das gravagdes para a
compreensdo da escritura seguiu no sentido da identificacdo de uma segmentacdo coerente.
Como ja dito, uma obra como esta poderia ser segmentada de varias maneiras, argumentando-
se a partir de unidades sintaticas e perceptivas diferentes daquelas abordadas neste trabalho.
Entretanto, as informagdes graficas vieram a confirmar a possibilidade adotada por meio da
observagao dos perfis agogico e dindmico nos trechos abordados. Alguns dos perfis apontados

correspondiam a movimentos fraseologicos que envolviam um trecho como um todo. Em
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outros momentos, os perfis foram identificados em fragmentos menores dos graficos, como
nos gestos e células no interior dos trechos. J& em outros ainda, os perfis foram visualizados
em mais de um nivel estrutural, observados de forma sobreposta.

No campo das microestruturas, o modelo analitico permitiu adentrar, em detalhes, o
ambiente das conformagdes gestuais sob a perspectiva dos componentes expressivos, tais
como a agogica, a dindmica, e eventualmente, a articulacdo. Ao confrontar as informagdes em
cada grafico, estabeleceu-se o mapeamento do direcionamento em cada gesto, trecho ou
célula. Além disso, verificou-se como ocorreram os agrupamentos de notas para a formagao
do movimento gestual. Todas essas informag¢des motivaram insights para um tratamento das
minucias na execugdo dos materiais.

Haja vistas estas informacgdes, foram levadas em conta para a elaboracdo do mapa
interpretativo exposto no Capitulo 4 as seguintes questdes: os pontos de partida e chegada dos
gestos, bem como seus pontos de apoio; a delimitacdo dos grupos; a inser¢do de cesuras
temporais com o proposito de tornar as delimitagdes mais acentuadas; a caracterizacdo de
materiais como incrustagdes no tempo; a caracterizagdo dos momentos em que a articulagdo ¢
o parametro que determina a divisdo gestual, como nos trechos em que ha o efeito
campanella; o uso de ‘elisdes’ gestuais; a divisdo de planos sonoros; e a delimitagdo do
movimento gestual por escolhas na dindmica.

Todas as questdes levantadas revelam as principais informacdes resultantes da
interacdo com a ferramenta analitica, que no decurso interpretativo alimentaram o estudo da
obra e fomentaram a criagdo da interpretacao proposta. O exercicio analitico realizado nesta
pesquisa reitera o discurso da reciprocidade entre a andlise e a performance (que incorpora a
interpretacdo). A andlise ofereceu fundamentos para a criagdo da interpretacdo, a0 mesmo
tempo em que as performances ofereceram pressupostos acerca da propria atividade analitica.
Portanto, foram tratadas enquanto atividades interatuantes rompendo, na medida do possivel,
as barreiras entre teoria e pratica. Os papéis do analista e do intérprete tornaram-se
indissociaveis. Ao mesmo tempo em que foram construidas andlises das performances
gravadas, tornaram-se também analises para a performance ao longo do decurso criativo.*!

A tradicional perspectiva entre analise e performance — que as tratam em um discurso
unidirecional, isto €, que a andlise (geralmente do texto) edificaria a performance — é rompida
neste caso. A performance possibilita as especulagdes analiticas com a utilizagdo do sofiware,

cujas conclusdes articulam novos pontos de vista sobre a interpretacdo — o que demonstra a

*! Para aprofundamento nesse assunto ver Cook (1999): Analysing Performance and Performing Analysis.
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complementaridade entre as duas atividades. Nesse sentido, ¢ falacioso crer que as
informagdes obtidas pelo software sdo concebidas a fim de legitimar, ou determinar a
performance. De fato, como demonstrado ao longo da pesquisa, a analise tem contribuig¢des
significativas a interpretacdo. Mas nota-se que ha expressiva diferenca quanto a postura do
intérprete entre tomar a analise como um meio para uma possivel “verdade” da obra do que
utiliza-la como uma ferramenta que motiva (ou move, fomenta, problematiza e redireciona) a
criacdo interpretativa. A visdo tradicional entende a analise como prescritiva e toma a obra
como dada. Ja a abordagem aqui adotada compreende a anélise como um caminho a criagdo e
encara a obra como um processo. Nesse caminho discursivo, reiteramos que, no “rastro”
criativo da interpretacdo, a andlise (em especial a andlise de gravagdes) possui, em sua
esséncia, um papel instrumentalizador, e ndo legitimador da performance.

Assim, os limites dessa abordagem analitica sdo os limites da propria postura do
analista-intérprete frente a sua utilizacdo. Ao mesmo tempo em que ha significativas
contribui¢cdes do software, ¢ preciso que sejam feitas algumas ponderacdes. A primeira delas
diz repeito a acreditar que a andlise das gravacdes daria conta de todos os aspectos
expressivos da musica. O software gera representacdes, e, enquanto representagoes, estas sao
essencialmente limitadas, fragmentadas, e oferecem informagdes parciais sobre o fendmeno
sonoro-musical. O trabalho analitico consiste em exatamente interpretar os dados
fragmentados, e ‘remonta-los’ em dire¢do a uma percep¢ao holistica do fenomeno musical.
Assim, a experiéncia com o software ndo substitui a propria experiéncia musical, mas a
instrumentaliza. A segunda ponderagao diz respeito ao risco de acreditar que a expansao da
escuta e a conscientiza¢dao de elementos nao facilmente revelados em uma analise tradicional
sejam apontamentos exclusivos do uso do software. Evidentemente, ¢ possivel desenvolver
uma escuta que adentre no universo do detalhe, sem nenhum auxilio computacional. A
ferramenta €, no entanto, um mecanismo facilitador do processo.

Por fim, ¢ preciso dizer que analisar gravagdes ndo significa apenas saber controlar o
software e todas suas ferramentas, mas, sobretudo, saber ir para além dos dados, pois eles
somente adquirem significado musical a partir de um tratamento reflexivo e por meio de uma

postura que considere a musica enquanto arte performatica.
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CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho partiu do interesse em compreender o uso de ferramentas computacionais
de analise como possibilidade de fomentar o processo interpretativo. O objeto de pesquisa foi
fundamentado na prerrogativa de que o modelo analitico oferece informagdes ao
analista/intérprete que vao para além daquelas obtidas pela decifracdo da escritura, sobretudo
de aspectos referentes ao contetido expressivo, tais como agdgica e dindmica. Assim, buscou-
se uma andlise dos aspectos intrinsecos do fendmeno sonoro-musical que, por meio da
expansao da escuta, viesse a alimentar a criagdo interpretativa. Com a finalidade de viabilizar
o estudo, adotamos a obra Tetragrammaton XIII, de Roberto Victorio, para o exercicio
analitico-interpretativo. Nesse contexto, propusemos a seguinte pergunta norteadora: de que
forma a analise sonora por meio de software pode fomentar a escuta dos materiais musicais de
uma obra (no caso, Tetragrammaton XIII, de Roberto Victorio), auxiliar a decifragdao de sua
escritura e contribuir na criagdo de uma concepcao interpretativa? Objetivamos, portanto,
desvelar como a andlise sonora pode fomentar a escuta dos materiais musicais, tendo em vista
a criacao de uma concepgao interpretativa da obra.

Para o desenvolvimento do objeto de estudo proposto buscou-se entender as
especificidades da pesquisa em artes, sobretudo no que tange a perspectiva da subjetividade
do fazer artistico e da criagdo. Adotamos, portanto, os pressupostos de Santos (2010) sobre a
emergente pesquisa da pos-modernidade, que prevé um conhecimento cada vez menos
dualista e reconhece cada vez mais o cardter autobiografico e autoreferenciavel da
investigacdo. Consideramos que, com o percurso adotado, em que nos voltamos para o
proprio processo de criacdo, pudemos refletir sobre as fronteiras que separam o sujeito € o
objeto. Assim, a dimensdo ativa do sujeito nesse processo foi plenamente assumida uma vez
que o proprio objeto demandava tal postura.

Com base no objeto proposto, as limitagcdes da escrita musical enquanto forma de
representacdo foram levantadas, e a hegemonia do texto musical como principal objeto de
estudos musicoldgicos foi colocada em questdo. Assumindo a incompletude do recurso
notacional para a compreensdo do fendmeno musical, levantou-se a perspectiva criadora do
intérprete e a horizontalidade entre cada uma das instancias da realidade musical, isto ¢, do
compositor, da escritura, do intérprete, do ouvinte etc. O intérprete que adota uma postura
criadora frente a obra reconhece as lacunas representativas da notagao e se debruca sobre elas

como principal ambiente de criagao.
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Nessa perspectiva, a escuta emerge como integralizadora do processo interpretativo de
modo que as atengdes e intengdes do intérprete voltam-se essencialmente a dimensao sensivel
da musica — ou, segundo o termo de Menezes, a esfera fonologica da musica. Embora
tenhamos uma vasta literatura sobre a escuta, o seu desenvolvimento tedrico sob o olhar das
praticas interpretativas ainda necessita de maiores investigagdes. A teoria schaefferiana sobre
os modos de escuta, assim com seus desdobramentos, alicergaram esta investigacdo. Foi
reconhecida a interagdo entre a escuta reduzida e a escuta semantica de Schaeffer como
fundamentais a interpretagao.

Dado todo esse contexto tedrico, aproxima-se do modelo de andlise de gravagdes
como instrumentalizadora do processo interpretativo, pois a mesma se caracteriza como uma
analise que vai para além do texto (ainda que reconhega sua importancia) e ampara-se na
escuta como seu principal ambiente de reflexdo analitica. Adota-se uma perspectiva
aproximativa entre a analise e a performance enquanto atividades que fazem parte de um
mesmo processo, o da interpretagdo musical, e ndo mais como duas atividades distintas que se
relacionam apenas numa perspectiva unidirecional (da analise para a performance), mas que
se complementam de modo que a performance — e a interpretagdo — oferecam também
subsidios para as especulagdes analiticas. Por fim, a base musicoldgica da andlise de
gravacdes, fundamentada nos trabalhos do Centre for the History and Analysis of Recorded
Music, foi apresentada e discutida.

O processo analitico-interpretativo vivenciado foi realizado por meio da obra
Tetragrammaton XIII, de Roberto Victorio. A analise da escritura revelou o tratamento do
tempo musical como o principal aspecto de organizagdo estrutural da obra. Assim, foram
discutidos os seguintes pontos: o uso da densidade na percep¢do de transitoriedade dos
eventos; a constru¢do nao linear do tempo, na qual se destaca o uso de tempo liso e estriado
(conforme conceituagdo de Boulez); as justaposicdes de eventos diferencidveis; e a
irregularidade métrica. Assim, tomou-se como principio interpretativo a nogdo de tempo
musical e sua manipulagdo.

A andlise das gravacdes preliminares sinalizou as principais caracteristicas nelas
presentes. Foi possivel entender o conteudo expressivo de trechos da obra na perspectiva
mais intrinseca do fendmeno sonoro. O processo interpretativo passou a ser compreendido
sob diferentes “pontos de escuta” baseados nas informagdes obtidas nas representagdes
graficas. As gravagoes de Tetragrammaton XIII puderam ser entendidas, primordialmente, em

um ambito perceptivo — levando a abordagem, portanto, para além de um plano
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exclusivamente escritural. Entre os conteudos observados através da andlise das gravagdes
pode-se inicialmente citar: a descontinuidade temporal e a densidade como geradora da
percepcao do tempo; os contrastes entre tempo liso e estriado; € a proporcao entre as segoes.
Entre as caracteristicas expressivas, foram levantadas as seguintes: o direcionamento gestual
como modo de delineamento do proprio gesto; o agrupamento de notas para formacdo dos
gestos; a identificacdo de divisdo de vozes (planos sonoros distintos); e, ainda, a identificacao
dos niveis perceptivos e estruturais (subsegdes, trechos, gestos e células).

Conclui-se, com base no percurso interpretativo realizado, que o exercicio analitico
promoveu a expansao da escuta, pois motivou uma percep¢ao voltada ao universo sensivel do
detalhe e das microestruturas de Tetragrammaton XIII. Nesse caminho, o modelo de analise
mostrou-se inteiramente vinculado ao aspecto visual das representagdes, conduzindo a
atencdo e a intencdo de escuta a diferentes pontos. Conclui-se, ainda, que o discurso de
reciprocidade entre a andlise e a performance mostrou-se efetivo sob o entendimento de que
modo os papéis do analista e do intérprete tornaram-se indissociaveis.

Por fim, os métodos de andlise de gravacdo integram-se a perspectiva das Praticas
Interpretativas, de forma que tais recursos analiticos possam também ser empregados como
estratégia na preparacdo e no planejamento da execugdo instrumental, sobretudo no
desenvolvimento metacognitivo da pratica interpretativa, o que abre, nesse sentido,
possibilidades de desdobramentos dessa pesquisa. A metacognicdo estd vinculada a
autoavaliacdo do processo, & pratica de estudo e & criacdo de estratégias de estudo.*” Além
disso, a pesquisa salienta a relevancia dos meios tecnologicos para a interpretacdo musical,
ampliando as possibilidades para a decifragdo da escritura musical, fornecendo estratégias
para a preparacdo do repertorio e, sobretudo, apontando para as atuais perspectivas da

pesquisa musicologica.

> Ver Hallan (2001): The development of metacognition in musicians — Implications for education.
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APENDICE A — Segmentacio das unidades estruturais.

"Para Gilson Antunes”

TETRAGRAMMATON XIII
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Roberto Victorio
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APENDICE B — Tabela de referéncia dos simbolos para analise dos graficos.

Tabela de referéncia dos simbolos para analise dos graficos

Indicacoes

hi2 A f ff sfz pp

¢ L E =]

Indicagdes que constam na partitura,
utilizados aqui para ressaltar algum aspecto
especifico, ou facilitar a visualizagcdo do
grafico

Ressalta alguma informacao especifica de
alguma nota / acorde / ataque / perfil ou
evento.

Representa cesura temporal

Demarcacao de gesto ou agrupamento de
notas ou acordes

Configuracoes quanto aos tipos de perfis de agégica ou de dinamica.

Para efeito de analise ¢ levada em conta a curvatura dos perfis arqueados, a inclinag¢ao dos perfis ascendentes e
descendentes, bem como o tamanho dos perfis.

Os perfis se manifestam em todos os planos perceptiveis (células, gestos, trechos, subse¢do e se¢do)

Perfil ascendente ou descendente (dindmica
ou agbgica)

\/
~.

Perfil ascendente descendente em dire¢ao a
algum evento especifico (nota ou acorde)
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Perfil horizontal (sem movimentacao
evidente)

Perfil horizontal seguido de movimentagao
ascendente ou descendente.

Perfil descendente ou ascendente seguido de
sustentacdo horizontal (sem movimentagdo
evidente)

Perfil arqueado

Perfil sinuoso
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