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Este trabalho propde-se estudar o tempo musical, tendo em conta a forma
como € indicado e explorado, no seio da obra para piano Préludes Il de Claude
Debussy. Tal investigagdo comporta trés perspectivas que se interligam para a
definicdo de resultados: a manifestada pelo compositor na partitura; a tecida
por autores, numa perspectiva analitica; e a comprovada por gravacdes
escolhidas realizadas por intérpretes criteriosamente seleccionados.
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This work proposes to study musical time, given the way it is displayed and
explored within the work Préludes Il for piano by Claude Debussy. The process
is defined from three points of view: as written in the score by the composer; as
perceived by scholars, in the analitic way; and, as interpreted by selected
performers in specific recordings.
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Introducéao

Neste trabalho € estudado o tempo musical em Préludes Il de Claude
Debussy (1862 — 1918). Esta investigacdo proceder-se-4 a trés niveis.
Inicialmente, através de consideracdes tecidas por diversos autores acerca da
obra e compreensao dos elementos que Ihe estdo associados. Prosseguir-se-ao a
constatacdo relativa a forma como o factor em estudo é indicado na partitura,
assim como a analise do comportamento interpretativo apresentado em
gravacOes realizadas no decorrer do século XX, a partir da data de conclusdo da
obra (1913), por executantes devidamente creditados.

No seio da producdo para piano de Debussy, encontram-se 0s vinte e
quatro Preludios, divididos por dois cadernos. O primeiro data de 1909 — 1910,
enquanto que a elaboracdo do segundo se estendeu até 1913, segundo as
indicacdes dadas por Howat (2007).

Ser4, entdo, alvo de estudo o segundo caderno, composto mais tarde,
durante um periodo de tempo mais longo, do qual fazem parte doze preltdios
associados a contextos variados, nomeados de forma especifica: Brouillards;
Feuilles mortes; La Puerta del Vino; “Les fées sont d’exquises danseuses’;
Bruyeres; “General Lavine” — excentric; La terrasse des audiences du clair de
lune; Ondine; Hommage a Samuel Pickwick Esq. P.P.M.P.C.; Canope; Les tierces
alternées; e, por fim, Feux dartifice.

Na obra em questdo, € perceptivel a vontade de explorar um universo
musical capaz de suscitar a evocagao a imagens, sensacgdes, emocdes. Neste
ambito, denotam-se alusbes a contextos figurativos, num claro apelo a
componente sensorial. Mais do que isso, a procura pela exposicao coerente da
subjectividade interpretativa € significativamente notada e intencionalmente
expressa pelo compositor.

Num contexto de construcdo interpretativa, o factor tempo, respeitante a
velocidade de execucdo, assume-se, independentemente da forma como é
indicado, fundamental para a realizacdo e transmissdo da concepgao
perspectivada para cada peca. Trata-se, pois, de um factor musical capaz de

condicionar a percepcdo dos elementos requeridos, caso a sua aplicacdo pratica
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se distancie do pretendido. E neste contexto que julgo ser importante mencionar o
facto de estudar o factor tempo de um ponto de vista musical, qualificando-o como
musical, pois a concepcao de tempo poderia ser, neste contexto de pesquisa,
trabalhado noutro sentido, como por exemplo de uma perspectiva historica, que é
neste caso relevante, mas néo crucial.

Tendo em mente a importancia de tal factor para a satisfacdo dos
propésitos da obra, ha que procurar compreender de que forma é exposto pelo
compositor, interpretado e explorado por estudiosos e pianistas. No que a analise
de gravacdes diz respeito, considerei igualmente curioso tentar perceber de que
forma poderia 0 mesmo contetdo musical ser exposto pelo mesmo intérprete em
circunstancias e contextos distintos, assim como se comportariam 0s executantes
escolhidos na realizacdo do mesmo material composicional.

Deste modo, estipulei como universo de estudo: trés edicbes da obra e
cinco gravacdes de quatro intérpretes distintos. A respeito das edi¢cbes, optei pela
original, datada de 1913, a cargo de Jacques Durand, por uma lancada pela
editora Peters, da responsabilidade de Hans Swarsenski, relativa a 1975, e outra
edicdo revista por Roy Howat e Claude Helffer, emitida pela editora Durand em
2007.

Por sua vez, os intérpretes e respectivas gravacdes foram escolhidos
mediante determinados critérios que julguei coerentes e apropriados: 0
reconhecimento pela critica de intérpretes e interpretacbes musical e
estilisticamente condizentes com a linguagem composicional de Debussy; o
encontro proporcionado entre personalidades que haviam contactado com o
compositor e intérpretes que se empenharam na afirmagdo da producdo e
reproducao musical francesa; o trabalho de investigacdo desenvolvido acerca de
Debussy e sua obra, bem como do contexto musical francés.

Em relacdo as gravacOes, optei por duas de Walter Gieseking (1895 —
1956), efectuadas em 1939 e 1954, uma de Jacques Février (1900 — 1979),
realizada em 1961, uma de Arturo Benedetti Michelangeli (1920 — 1995), relativa a
1988, e uma de Roy Howat (1951 - ), realizada em 1996.

Assim, sera possivel compreender o fenomeno de duas formas: centrado

na abordagem tecida em alturas distintas e inserida em contextos variados por
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parte do mesmo intérprete, bem como associado a diversidade promovida pela
exposicdo de ideias musicais subjectivas, aliadas a universos contextuais
diferentes.

Identificados os elementos constituintes do trabalho, aludo a metodologia
empregue. A pesquisa bibliografica assume-se, a priori, fulcral para que a
compreensao e assimilacdo de ideias se proceda de forma consistente e
fundamentada. As consideracdes tecidas por autores como Marguerite Long
(1874 — 1966), Francois Lesure (1923 — 2001), Harry Halbreich (1931 - ), Roy
Howat, entre outros, assumem-se significativamente importantes na promocao de
reflexdes e, consequente, definicdo de pontos de trabalho.

A analise documental da bibliografia recolhida e das edicGes seleccionadas
€, entdo, fundamental para a evolucdo do processo, continuado com a analise de
contetdo das gravacOes seleccionadas. Esta componente analitica é crucial para
a compreensao do contexto que envolve a composicdo da obra e elementos em
estudo, o material que consta da partitura e a sua forma de exposicédo, bem como
o modo de interpretacdo denotado face a contelldos musicais singulares.

Tal investigacdo permitira aprofundar concepcdes interpretativas da obra,
estabelecer pontos de reflexdo acerca de opcdes performativas tomadas, no que
respeita a velocidades de execucado seguidas. Os esclarecimentos provenientes
da investigacdo efectuada podem perspectivar concepcdes interpretativas
fundamentadas, coerentes e musical e estilisticamente mais proximas dos
objectivos tracados e ideias concebidas pelo compositor. Eis um propésito
interessante, aliciante e motivador para a definicdo deste campo de pesquisa.

O presente trabalho esta estruturado em quatro capitulos: enquadramento
tedrico, o tempo musical no 2° Caderno de Preludios, interpretacdo pianistica e
discusséo de resultados. No enquadramento teorico, aludo ao compositor e sua
producdo, a estética musical manifestada e a obra alvo de estudo. O segundo
capitulo é mais direccionado para a abordagem do tempo musical, quer no que a
concepcao do termo diz respeito, quer a sua exploragdo na obra em questdo. De
seguida, o capitulo destinado a interpretacdo pianistica aborda a escolha dos
intérpretes e gravacdes em analise, bem como o0s respectivos critérios de

seleccdo, um momento destinado ao esclarecimento de processos de registo e
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reproducdo de som, importantes para a compreensdo do meio técnico envolvente
em cada gravacgao, e a analise descritiva do comportamento dos intérpretes face
as indicacoes relativas ao tempo musical. Consequentemente, incluo a discussao
de resultados, crucial para a apreciacdo de ideias expressas e constatacdo de
factos. Posteriormente, incluo uma secgéo destinada a conclusoes finais, a partir
da qual teco pontos de reflexdo acerca da investigacdo realizada e projecto

eventuais pesquisas futuras com base nos contetudos abordados.
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|. Enquadramento tedrico

I. 1. Debussy e o significado dos Preltadios na Obra do compositor

Compositor de origem francesa nascido St Germain-en-Laye, a 22 de
Agosto de 1862, Claude Debussy concebeu um vasto numero de obras
orquestrais, para piano solo e musica de camara, bem como repertorio vocal, que
num estilo proprio, se assumem independentes de padrbes tradicionais, no que
respeita a elementos formais, harménicos e timbricos.

Seguindo as indicacfes biograficas dadas por Francois Lesure (2001: 96 —
100), Debussy estudou piano com Antoinette Mauté de Fleurville , sogra do poeta
francés Paul Verlaine, antes de ter sido aceite no Conservatorio de Paris, tendo, a
partir de Outubro de 1872, integrado a classe de piano de Antoine Marmontel
(1816 — 1898) e a classe de teoria de Albert Lavignac (1846 - 1916). Para além
das referidas areas, inscreveu-se na classe de harmonia de Emile Durand (1830 —
1903), bem como na classe de acompanhamento de August Bazille (1828 —
1891).

Em finais de 1880, ingressou na classe de composicédo de Ernest Guiraud
(1837 — 1892), tendo ganho, sob a orientacdo daquele, o segundo Prix de Roma
em 1883 e o primeiro Prix de Roma no ano seguinte com a obra L’enfant
prodigue.

Debussy viajou entretanto por Italia, Viena e RdUssia, tendo apés a
conquista do referido prémio em 1884, permanecido em Roma (Villa Medici)
durante dois anos, periodo em que compfs a suite sinfénica Printemps e La
damoiselle élue, completa apds o seu regresso a Paris em 1887.

Durante os anos seguintes estabeleceu contactos no universo literario e
artistico, tendo convivido com Paul Dukas (1865 — 1935), Robert Godet e
Raymond Bonheur (1861 — 1939). Por essa altura, duas das Ariettes oubliées
foram executadas na Société Nationale de Musique e obras como Cing poemes

de Baudelaire e Fantaisie para piano e orquestra foi iniciadas.
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Em 1888 e 1889 visitou Bayreuth, tendo no ultimo ano referido contactado
com o gamel&o javanés na Exposicao Mundial de Paris.

Durante os anos que se seguiram, trabalhou em obras como Fétes
Galantes para canto e piano, sobre poemas de Verlaine (1891), Prélude a l'aprés-
midi d’'un faune (1891 — 4), Proses lyriques, baseado em textos do préprio
compositor sob influéncia de poetas simbolistas (1892 — 3), Nocturnes para
orquestra (1897 — 9).

A primeira apresentacdo a sociedade artistica parisiense decorre em 1893
aguando das performances de La damoiselle élue na Société Nationale e do
Quarteto de Cordas em Sol menor estreado pelo Quarteto Ysaye.

Seguiram-se a apresentacdo publica de Prélude a I'apres-midi d’un faune
(1894), a conclusdo de obras como Pelléas et Mélisande — primeira verséo,
baseado no drama homénimo de Maurice Maeterlinck (1862 — 1949) (1895), e
Nocturnes para orquestra (1899).

Os primeiros anos do séc. XX foram particularmente proliferos: a listagem
de obras compostas incluiu o segundo conjunto de Fétes Galantes (1904), o
primeiro livro de Images para piano (1901 — 5), L’isle joyeuse para piano (1903 —
4) e La mer (1903 - 5).

Em 1908 foram concluidas as obras Ibéria e a segunda das trés Images
orquestrais. Pelléas et Mélisande foi executada na Alemanha e em Nova lorque.
Ainda nesse ano, foi lancada a sua primeira biografia, por Louise Liebich, em
Londres, um ano antes da publicada em Paris por Louis Laloy (1874 — 1944) .

No ano seguinte foi indicado membro do quadro consultivo do
Conservatorio de Paris, altura em que iniciou a composi¢do do 1° caderno de
Préludes para piano.

Realizaram-se, entretanto, as primeiras performances de Ibéria e Rondes
de printemps (1910), assim como a elaboracdo de Le martyre de St Sébastien,
baseada no texto de Gabriele D’ Annunzio (1910 — 11), e Khamma (1910 - 12),
para as quais Debussy pediu a colaboracdo de outros musicos, Charles Koechelin
(1867 — 1950) e André Caplet (1878 — 1925).

Em 1913 terminou a orquestragédo de Jeux, executado na primavera desse

ano pela companhia de Diaghilev alguns dias antes da premiére da Sagracéo da
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Primavera de |. Stravinsky (1882 — 1971), que amplamente a ofuscou. Nesse ano
terminou a composicao do 2° Caderno de Préludes.

Focalizando-me na relevancia dos Preludios no contexto produtivo de
Debussy, recorro as consideracdes tecidas pelo autor Juan Carlos Moreno para
compreender de que forma é percepcionada. Segundo Moreno (2007: 33), trata-
se de uma obra que “consegue ir além do instrumento para o transformar numa
peculiar orquestra em que a musica que realmente importa se encontra ‘entre as
notas’ e nédo nelas.” Este autor reforca a sua opinido, afirmando que a
‘imaginacéo brota em virtude de alguns titulos poéticos de caracter evocador,
reflectindo-se numa escrita de grande complexidade técnica, que exige auténticos
virtuosos da interpretacdo, mas que ao mesmo tempo sejam capazes de
transmitir o seu conteudo sensual e evanescente” (2007: 33 - 34).

O pianista e compositor italiano Alfredo Casella (1883 — 1947) teceu,
igualmente, comentarios em relagdo a obra em questdo, considerando que o
“resultado é poesia pura” (Moreno, 2007: 34).

Prosseguindo, nos ultimos anos de vida, Debussy completou En blanc et
noir para dois pianos (1915), as primeiras duas de um conjunto projectado de seis
sonatas para variadas combinacdes de instrumentos (1915), a verséo final do
libretto de La chute de la maison Usher (1908 — 17), baseado numa histéria de
Edgar Allan Poe (1809 — 1849), bem como a Sonata para Violino (sua ultima
obra), finalizada em Marco de 1917. A ultima obra referida viria a ser executada
pelo préprio compositor ao piano com Gaston Poulet (1892 — 1974), em St. Jean-
de-Luz (Setembro de 1917), na sua derradeira apresentacdo em concerto.

O compositor francés viria a falecer em Paris, a 25 de Marco de 1918.
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I. 2. A estética musical de Debussy

Tal como indica Fubini (2008: 17) a “estética musical ndo é uma disciplina
definida em termos rigorosos, mas sim um cruzamento de reflexdes
interdisciplinares”.

Partindo de tal linha de pensamento, € necessario compreender quais as
relacfes estabelecidas pelo compositor, 0 contexto que integrava e as influéncias
denotadas para que, de um ponto de vista global, se fundamentem os seus ideais
estético-musicais.

De acordo com Lesure (2001: 100 - 101), a persisténcia na associacao de
Debussy ao contexto impressionista e as consequéncias desse acto para a
compreensao da sua obra exigem esclarecimentos provenientes das aliancas
estabelecidas com movimentos artisticos e literarios de entéo.

A aproximacdo ao meio simbolista aconteceu por volta dos 25 — 30 anos,
tendo contactado pessoalmente com escritores como Paul Bourget (1852 — 1935),
Henri de Régnier (1864 — 1936), Paul Valéry (1871 — 1945), André Gide (1869 —
1951) e Pierre Louys (1870 — 1925). Convivia, igualmente, com Stéphane
Mallarmé (1842 — 1898). Entre eles partilhavam a admiragédo por Baudelaire (1821
—1867).

Neste ambito, h4 que aludir ao movimento simbolista francés, que se
estendeu por alguns anos, a partir de 1885, tendo penetrado em areas como
poesia, arte e teatro. Segundo Lesure (2001: 101), “caracterizava-se pela rejeicao
do naturalismo, do realismo (...)" e manifestava uma “tendéncia para o indefinido,
misterioso e até esotérico”.

A relacdo estabelecida com as artes visuais foi extremamente importante
para a definicdo de ideias a incorporar no contexto produtivo do compositor. Louis
Laloy (1874 — 1944), o seu primeiro biografo francés, indicou em 1909 que “Ele
recebeu as suas mais rentaveis ligdes de poetas e pintores, ndo de musicos”
(Lesure, 2001: 101).

Lesure (2001: 101) constatou que “embora a natureza das influéncias
exercidas nao seja facil de definir, h4 que reconhecer que o desenvolvimento do

verso livre na poesia e 0 desaparecimento de um tema ou modelo na pintura
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levaram Debussy a reflectir acerca da forma musical.” As nog¢des estéticas retidas
da associacdo ao universo simbolista comportam igualmente caracteristicas e
elementos expressos noutras formas de arte, culturas e por outras
personalidades, como Camille Claudel (1864 — 1943), Edgar Allan Poe (1809 —
1849), Edvard Munch (1863 — 1944).

O termo ‘Impressionista’ foi primeiramente empregue por membros do
Instituto de Franca, em 1887, numa alusdo a obra Printemps. Lesure (2001: 102)
considera tal associagao um “mal-entendido” que se prolongou até aos de hoje.
Segundo o autor, “o préprio compositor foi por vezes descuidado em relacdo ao
seu emprego, permitindo que o seguinte fosse escrito em notas de programa
acerca de La Mer: «E, numa palavra, impressionismo musical, seguindo uma arte
exdtica e refinada, a formula para o que € propriedade exclusiva do seu
compositor»” (2001: 102). Por sua vez, quando Debussy tentou contrariar o
emprego de tal expresséo, por exemplo colocando os titulos ao fundo da partitura
de cada um dos Preludios para piano, percebeu ser demasiado tarde.

A controvérsia gerada em torno das associacdes artisticas geradas conduz
Lesure (2001: 102) a procurar, mais uma vez, esclarecer a questdo: “as
caracteristicas estilisticas que sdo enunciadas para justificar o ‘rétulo’ (linhas
iridescentes, desintegracdo de sons, predominancia de cores na orquestracéo)
sdo baseadas em mas interpretacdes quer da natureza da pintura quer da
verdadeira originalidade do estilo musical de Debussy’. Contudo, o préprio
compositor consentiu a ‘evitada’ associagao, quando escreveu a Emile Vuillermoz
(1878 — 1960) em 1916 “concede-me uma grande honra, considerando-me um
pupilo de Claude Monet”.

De uma perspectiva musical, as influéncias denotadas sdo varias.

No Conservatério adquiriu conhecimentos acerca dos padrbes musicais
tradicionais, evidentes em compositores como J. S. Bach (1685 — 1750), W. A.
Mozart (1756 — 1791), L. v. Beethoven (1770 — 1827), elementos explorados em
obras corais, bem como no repertério antecedente, relativo a compositores como
G. P. Palestrina (1525 — 1594), O. Lassus (1532 — 1594).

Os modelos seguidos apresentam-se de diferentes formas e em graus de

importancia distintos ao longo do seu percurso produtivo.
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A admiracao por E. Chabrier (1841 — 1894) levou-0 a debrucgar-se sobre os
exemplos de liberdade formal e harmoénica, que se equiparavam aos canones
encontrados nos poetas e artistas visuais. Podem estabelecer-se relacbes entre
varias obras de ambos, como acontece com La sulamite e La damoiselle élue ou
entre Piéces pittoresques e Suite Bergamasque.

No caso de Chopin, a memoéria de quem dedicou os seus Etudes e cujas
obras editou para a Durand, a linhagem é, segundo Lesure (2001: 103) “espiritual
em termos de liberdade formal e harmédnica”.

Por outro lado, a influéncia russa é também denotada, partindo de
compositores como P. I. Tchaikovsky (1840 — 1893), M. Balakirev (1837 — 1910),
A. Borodin (1833 — 1887), M. Mussorgsky (1839 — 1881). De acordo com Lesure
(2001: 103), “presume-se ter sido dos russos que Debussy adquiriu o gosto por
modos antigos e orientais e por vividas colora¢des, bem como um certo desdém
pelas regras académicas”.

Além dos ja mencionados, ha que aludir a Wagner. Debussy conhecia
bastante bem todas as obras daquele compositor antes de viajar para Bayreuth,
denotando uma grande admiracdo por ele. Contudo, ap6s a segunda viagem a
referida cidade, constata-se uma renegacado aos ideais daquele, entendido por
Lesure (2001: 103) como “resultado da procura de um estilo pessoal além de
Wagner”.

Verifica-se igualmente a influéncia da musica proveniente da Asia Oriental,
descoberta na Exposicdo Mundial de Paris, realizada em 1889. Para Debussy, “a
revelacdo estava distante da atraccdo pelo exdtico ou pitoresco que significava
para outros compositores franceses” (Lesure, 2001: 104).

Ha ainda que abordar a relacdo com mausica nacional, que para o
compositor se deveria usar se seguir o modelo deixado por I. Albéniz (1860 —
1909). Do contexto produtivo do compositor espanhol interessavam a Debussy 0s
“bruscos despertares” e os “inicios nervosos”, como se emanassem de uma
guitarra (Lesure, 2001: 104).

Portanto, toda esta unificacdo criativa de polivaléncias artisticas e musicais
distintas proporcionou a absorcdo desta concepcdo estética por parte das

geracoes seguintes.
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Finalizando, deixo uma consideragao tecida por Lesure (2001:113): “com
Cézanne (1839 — 1906) e Mallarmé (1842 — 1898), Debussy foi um dos trés

grandes pilares do modernismo francés.”
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I. 3. O 2° Caderno de Preludios: ideias exploradas e caracter da obra

Os vinte e quatro Preludios, que se encontram repartidos em igual numero
por dois cadernos, sédo o fruto de denotada consisténcia e maturidade musical por
parte do compositor, dando continuidade a linhagem criativa presente em obras
como Estampes (1903) e Images (1905 — 1907).

Segundo Howat (2007), a maior parte do 1° Caderno foi composto entre 7
de Dezembro de 1909 e 4 de Fevereiro de 1910, enquanto que 2° Caderno foi
iniciado em Dezembro de 1911(data deixada no rascunho de Brouillards) e
terminado em Janeiro de 1913.

Numa tentativa de compreenséo da base de constru¢do dos Preludios de
Debussy, surge a alusdo a obra homonima de Chopin. Pois, tal como Howat
(2007) indica: “A totalidade dos 24 Prelludios sugere uma homenagem a Chopin: o
1° livro surge no ano do centendrio do nascimento do compositor polaco e inicia
com o acorde retirado literalmente do final do Preltdio op. 28 n° 17.” Contudo, sé&o
notorias as divergéncias expostas quer de concepcfes do universo musical
ponderado para cada peca, quer do ponto de vista estilistico de cada compositor.

Os Preludios de Chopin remetem, entédo, “para estados de alma, instantes
psicolégicos que esclarecem bruscamente o subconsciente surpreendido”.
(Halbreich, 1980: 579). Por outro lado, os de Debussy sao vistos como
“‘evocacdes destinadas a render uma atmosfera, a criar um estado de
sensibilidade, de receptividade propicia a identificacdo do ouvinte com o tema,
paisagem ou personagem escolhidos. E uma equivaléncia sonora do sujeito.”
(Halbreich, 1980: 579).

Além das distin¢cbes ja mencionadas, h& que abordar a atribuicdo por parte
do compositor francés de titulos a cada uma das pecas, ac¢cdo que o compositor
polaco ndo pratica. Trata-se, pois, de um caso particular, uma vez que Debussy
atribui tais associagdes apenas no final da peca, colocando a indicacdo ao fundo
da partitura. Segundo Halbreich (1980), este facto distancia-se da ideia de
requinte, capricho ou irreveréncia, expondo “a verdadeira esséncia das pecas:
sdo Preludios a ...” (como introducdo a algo), “ndo sdo descricbes, mas

premonigdes, intuicbes musicais, cujos prolongamentos em nos sao ilimitados”.

24



Tais indicagdes surgem em cada uma das pegas “como post-scriptum, como uma
espécie de aquisicdo de consciéncia” (Long, 1960: 102). Por sua vez, a obra
homonima de Chopin € encarada como o retrato de “instantes musicais que
terminam em si” (Halbreich, 1980: 579).

No que respeita a esséncia do preludio, particularmente de Debussy, ha
que citar o fildsofo e musicélogo francés Vladimir Jankélévitch que viu nele o
quadro formal por exceléncia do musico: “A inclinacdo e a fobia do
desenvolvimento discursivo encontrou no preltidio a sua forma privilegiada. (...) O
preltdio é o prefacio eterno de um propdsito que jamais acontecera.” (Halbreich,
1980: 579 - 580).

Os dois cadernos englobam quase todas as tonalidades maiores e
menores, sendo que D6 Maior e Ré bemol Maior sdo empregues mais do que
uma vez. Por seu lado, a atmosfera expressiva pensada e procurada conduz a
emergéncia de estruturas formais variadas.

Neste contexto, contam-se associacdes a elementos naturais, tais como:
terra, mar, ar; a locais, contemplando respectivas tradicbes e sonoridades:
Espanha ou Extremo Oriente; a referéncias a eras passadas (antiguidade greco-
egipcia); assim como a ambiéncia encantada e imaginaria de um mundo de fadas
e elfos. Podem, ainda, contar-se personagens como General Lavine e Samuel
Pickwick. Além dos contextos identificados, ha que aludir a existéncia de um
preludio alicercado num pretexto puramente musical, de nome “Les tierces
alternées”, que remete para o universo expresso nos Estudos.

As primeiras performances aconteceram entre 1910 e 1913 por Debussy,
Ricardo Viies (1875 — 1943), Franz Liebich, Norah Drewett (1882 — 1960), Jane
Mortier e Walter Rummel (1887 — 1953). Mortier e Rummel realizaram,
respectivamente, a 12 performance completa de cada caderno. Segundo Howat
(2007), “Debussy nunca especificou se se poderia realizar uma performance
integral dos cadernos, embora a ordenacgéo das obras se prestasse bem a isso.”

Precedendo a abordagem especifica e pormenorizada do 2° Caderno de

Preltdios, deixo algumas consideracdes tecidas por Marguerite Long (1960: 116):
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Estas pecas curtas, de sentimentos variados, de caracteres diferentes, estas
notacdes incisivas, espontdneas, poéticas, ndo sao Impressionismo. Debussy
defendeu-se de ser impressionista.

Simbolista, ele ndo descreve a vida, ele integra a sua mdasica através de um
refinamento inédito. Estes preludios, estas maravilhas ligeiras ou grandiosas,
profundas e melancélicas, sdo uma evocacao de sensacoes indefiniveis, pois a nossa
lingua ndo tem definicao para tal...

Apenas, talvez, «o0 vento que passa e vos traz a histéria do mundo» (C. Debussy).

I. 3. 1. Brouillards

Nesta peca € explorada a politonalidade, repartindo-se o material sonoro
por teclas brancas, pelas quais se move maioritariamente a mao esquerda,
executando triades simples que remetem para um aparente D6 Maior, e teclas
pretas accionadas pela méo direita. Toda esta ambiéncia sonora vai de encontro

ao contexto imaginario sugerido pelo titulo: névoa.
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Exemplo I. 3. 1 - Brouillards , C. Debussy - cc. 1 —3
Edicdo Durand (1913)

Consequentemente, Alfred Cortot interpreta tais elementos musicais como
“vapores de sonoridade suspensos na sobreposicdo, a 22 menor, de tonalidades

que se confundem” (Long, 1960: 109). Tal indefinicdo imagética e musical acaba
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por se dissipar perto do fim, revelando “um suburbio prosaico e humido”, ao
contrario da “bela paisagem” expectavel (Halbreich, 1980: 588).

Acerca da peca, o compositor alemao Dieter Schnebel (1930 - ) afirmou:
“Sem tema, sem desenvolvimento; sem forma tradicional; sem contraponto, néo
mais que harmonia sem o uso da palavra; nem melodias, nem acompanhamento;
sem vozes principais e secundérias; sem tonalidade diaténica, nem cromatica.
Haverad mesmo uma tonalidade? No fundo, uma quimica sonora, Cujos processos
substituem as estruturas tradicionais”. Segundo Halbreich (1980: 588), “esta era
considerada um tipo de pecas que na altura de Debussy ndo poderia ser

absolutamente compreendida.”

I. 3. 2. Feuilles mortes

Segundo Dawes (1969), “este preludio surge como um lamento,
representacdo da tristeza do Outono, uma contemplacdo de folhas caindo
lentamente da arvore ao chao”.

No que respeita ao material musical empregue, contam-se acordes
paralelos de constituicdo diversa (triades, triades com notas agregadas, assim
como acordes de sétima e de nona), curtas frases melddicas, uma das quais
transformada em ostinato aquando da alteracdo de andamento em un peu plus
allant (c.19).

Un peu plus allant et plus gi-avement expressif .
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Exemplo I. 3. 2 - Feuilles mortes, C. Debussy — cc. 19 — 23
Edicdo Durand (1913)
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De uma perspectiva geral, “a delicada mas fechada estrutura desta peca €
revestida de harmonias de um refinamento e de uma beleza quase insustentaveis.
A subtileza ritmica contribui para o esplendor acentuado, doloroso, dessa
latejante visdo outonal, dessa «decadéncia doce» (M. Long) onde Debussy
encerra toda a sua obsessdo angustiada da passagem do tempo e da morte”
(Halbrich, 1980: 588 - 589).

I. 3. 3 - La puerta del Vino

Este preludio esta associado a representacdo de um simbolo caracteristico
da cidade de Alhambra: tal como indicado no titulo, la puerta del Vino. Como
mencionam o0s autores estudados, um simples cartdo postal enviado por Manuel
de Falla (1876 — 1946) tera inspirado Debussy, que ndo conhecia Espanha, tendo
partido para a concepcdo de uma “visdo amarga e apaixonada da velha citadela
solitaria dos mouros de Granada” (Halbreich, 1980: 589).

Segundo o referido autor (1980, 589), Falla tera
explicado: «A foto representa o célebre monumento
de Alhambra. Ornamentado de relevos em cor e a
sombra de grandes &rvores, 0 monumento contrasta
com um caminho inundado de luz que se vé em
perspectiva através do arco construido». E
precisamente a intensidade destas oposicoes de luz e

by

sombra que conduziu Debussy a exploracdo de

elementos a representar musicalmente. A semelhanca

das referidas oposicoes de luz e sombra, Exemplol.3.3-La Puertadel Vino.

, . . Imagem retirada de
também se manifesta o0 desejo de expor as http:/www.alhambradegranada.org

contradicdes expressas pelo caracter espanhol,
evidéncia espelhada na indicacao inicial: avec de brusques opposittions d’extreme
violence et de passionnée douceur (com as bruscas oposicbes de extrema

violéncia e de apaixonada dogura). Trata-se de uma peca que se desenrola por
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uma atmosfera modal, num continuo ritmo de habanera (género de mdusica
associado a danca popular oriunda de Cuba, relativa ao século XIX, que se
estende e se fixa por outros locais, enraizando-se tradicionalmente). Em
compasso binario, apresenta como tonalidade principal Ré bemol Maior, embora
aluda a relativa si bemol menor. Outra caracteristica cultural empregue foi o cante
jondo associado ao Sul de Espanha, tratando-se, pois, de um estilo vocal

caracteristico do Flamenco que remete para a tradicdo da regido da Andaluzia.

Mouvt de Habanera
avec de brusques oppositions d’extréme
violence et de passionnce douceur
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Exemplo I. 3. 4 - La Puerta del Vino, C. Debussy —cc. 1 — 10
Edic&o Durand (1913)

‘La Puerta del Vino, engloba todo o Debussy espanhol, encontrando-se
bem mais préximo do universo andaluz de Garcia Lorca do que da linguagem
folclérica.” (Halbreich, 1980: 589).

Analisando os conceitos imagéticos e musicais explorados é compreensivel
a linha de pensamento deixada por Marguerite Long (1960: 111) ao enunciar:
“Ele, com uma adivinhagdo quase oculta, deixou-nos, depois das suas pecas
espanholas, irremediavelmente enamorados, perturbados, agitados ou tristes de

morte. Depois de descobrir que em latim Carmen significa charme, compreendo!”.
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I. 3. 4. “Les fées sont d’exquises danseuses”

Neste preltudio, Debussy explora o universo encantado e imaginario que ja
havia desenvolvido no 11° Preltdio do 1° Caderno, La danse de Puck. Esta peca
pode ser vista como um scherzo, cuja textura se caracteriza pela subtileza e
fluidez de elementos musicais empregues. Como indica Dawes (1969: 46), “as
fadas” que incorporam o titulo “voam com a leveza de uma libélula através de
padrdes de acordes quebrados, trilos e trémolos”.

Neste contexto, ha que esclarecer a origem do titulo: foi retirado de um livro
infantil oferecido a filha do compositor, Peter Pan in Kensington Gardens. Trata-
se, marcadamente, de uma ambiéncia etérea e irreal, que Debussy deseja
musicar. “De ritmos e sonoridades esquivos associados aos seres que O
compositor evoca, a obra desenrola-se numa atmosfera harmonica
deliciosamente indecisa, proporcionada pela oposicdo das duas méaos, a direita
nas teclas pretas e a esquerda nas brancas.” (Halbreich, 1980: 590). A peca
termina com a citacao inicial da trompa da Abertura da 6pera Oberon de Weber,
elemento interpretado por Halbreich (1980: 590) como: “epilogo misterioso do Rei

das Fadas” (consultar exemplos I. 3.5 e I. 3. 6).
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Exemplo I. 3. 5 - Oberon, Weber (overture), trompaem ré, cc. 1 — 4
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Exemplo I. 3. 6 - Les fées sont d’exquises danseuses, C.Debussy, cc. 121 — 127
Edicdo Durand (1913)
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Deixo apenas uma consideracdo que contribuira para a formalizacdo e
fundamentagdo da concepcao pratica da pecga, “a virtuosidade deve ser aqui

encantadora, impalpavel e de flexibilidade aérea.” (Long, 1960: 111).

I. 3. 5. Bruyeres

Esta peca apresenta-se musicalmente bastante proxima do 8° preludio do
1° Caderno intitulado La fille aux cheveux de lin. “A mesma calma, a mesma
pureza, a mesma transparéncia, (...) com mesmo compasso € mesmo tempo”.
(Halbreich, 1980: 590).

Neste caso, o material atribuido a méo direita sugere “o cintilar das gotas
de orvalho ao amanhecer”. (Dawes, 1969: 46). A semelhanca do cenario que
Debussy pretende musicalmente ilustrar, cresce e desenvolve-se um idioma
harménico simples que em raros momentos se distancia dos processos
essencialmente diatonicos.

E interessante e esclarecedor compreender o contexto que circunda e
envolve a elaboracdo da peca. Marguerite Long (1960: 111), explica esse facto
através de palavras do proprio compositor: “O olfacto sensivel do Mestre
(Debussy) fa-lo ‘sentir o mar em pleno bosque. Apaixonou-se pelo cheiro
daqueles arbustos celtas que crescem por baixo dos grandes pinheiros. Ele disse:
«- E assim, urze! E néo essas florzinhas pequeninas em tons de porcelana que
eu detesto.»”.

Concluindo, Long (1960:111) debate acerca da esséncia performativa que
se revela na pega, afirmando que “a clareza quase mozartiana deste preludio

torna Debussy mais exigente, ainda mais meticuloso” (consultar exemplo I. 3. 7).
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Exemplo I. 3. 7 - Bruyéres, C. Debussy — cc. 23 a 28
Edicdo Durand (1913)

I. 3. 6. “General Lavine” — excentric

Este preladio baseia-se na personagem de Ed Lavine, palhaco americano
associado ao circo Médrano, que apareceu pela primeira vez no Teatro Marigny,
Paris, em 1910, tendo reaparecido em 1912. Foi descrito por Alfred Cortot como
“a mesma velha marionete que tem sido frequentemente vista em Folies —
Bergére, com roupa demasiado larga de tamanhos variados, a sua boca como
uma cicatriz aberta, rasgando um beatifico sorriso” (Dawes, 1969: 46).

Na tentativa de retratar uma personagem associada a malabarismos,
equilibrismos e piruetas, Debussy usufruiu de elementos ritmicos, técnicos e
expressivos capazes de caracterizar musicalmente 0s seus propoésitos. O rigor
mecanico que a personagem denotava na preparacdo ou execucao dos seus
movimentos, ao ponto de ser lembrado por Debussy como “feito de madeira”, é
significativamente visado.

Segundo Alfred Victor Frankenstein (1906 — 1981): “quer seja uma
impressao pura e simples ou uma impressao imaginada da musica originalmente
concebida como acompanhamento as excentricidades do General, o preludio

transmite uma atmosfera de movimento irregular e fantastica comédia. A curta e
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burlesca chamada inicial da trompete, os compassos preparatérios dans de style
et le mouvement d’un cake-walk e a indicacéo spirituel et discret no instante em
que o cake-walk se inicia, revelam o humor do compositor ao mais alto nivel”
(Dawes 1969: 47) (consultar exemplo 1. 3. 8).
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Exemplo I. 3. 8 - General Lavine — excentric, C. Debussy, cc. 1 — 16
Edic&o Durand (1913)
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I. 3. 7. La terrasse des audiences du clair de lune

O titulo apresentado na peca em questdo remete para duas fontes. Ha
gquem defenda a associacdo a obra de Pierre Loti, L’ Inde sans les Anglais,

engquanto outros autores afirmam ter sido extraido de uma das Lettres des Indes

enderecadas por René Puaux ao jornal Les Temps.

A associacdo ao Oriente é entdo denotada, tendo o compositor procurado a
equivaléncia musical ao cenario e atmosfera gerados. Dawes (1969: 47 - 48)

relaciona o elemento melddico exposto no inicio da obra como proveniente da

flauta de um ‘encantador de serpentes’ (consultar exemplo I. 3. 9.) assim como a

figuracado final representativa de sinos de gameldo (consultar exemplo I. 3. 10.).

Ha também uma breve alusdo a cangao antiga francesa ‘Au clair de la lune’.
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Exemplo I. 3. 9 - La terrasse des audiences du clair de lune, C. Debussy —cc. 1 — 2
Edi¢cdo Durand (1913)
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Neste caso particular denota-se uma aproximacdo a um contexto etéreo,
distante, que ultrapassa a emocao terrena. Trata-se, portanto, de uma atmosfera
transcendente: “a atracgao das audiéncias celestes” (Long, 1960: 113) capaz de
reger elementos que o universo comporta. Na sequéncia de tal concepcdo,
encontram-se na exploragdo da esséncia musical “gravitagbes ritmicas e
matematicas” (Long, 1960: 113).

Além do ja referido, hd que constatar o facto de se gerar num ambiente
nocturno, sendo por isso compreensivel que o compositor tenha procurado
sonoridades e recursos representativos. Para Dawes (1969: 47), Debussy
“preocupou-se em criar um efeito soporifero através de um movimento
contrapontistico cromatico lento sobre pontos de pedal fixos”. Por outro lado, ha
que frisar a ndo utilizacdo da terceira no acorde final, facto que leva Halbreich

(1980: 591) a caracteriza-lo de “muito frio e lunatico”.

I. 3. 8. Ondine

Neste preludio, Debussy procede a caracterizacdo de uma ninfa da agua,
representando, consequentemente, todo o contexto imagético e sensitivo que a
envolve.

Esta peca é bastante diferente da obra homdnima composta por M. Ravel
(1875 — 1937) e leva Roy Howat (1999) a crer poder ter sido inspirada nas
ilustragbes que Rackham concebeu baseadas na obra Undine de De la Motte
Fouqué, cuja histéria retrata a paixdo de uma ninfa da agua por um mortal.

A personagem em questdo apresenta-se, segundo A. Cortot, “jorrante,
sedutora e nua” (Halbreich, 1980: 591), deslizando sobre as aguas onde se
encontra. De acordo com Halbreich (1980: 591), Ondine “definha e sonha na
areia, lamentando nao ser mortal’, constatacdo tecida a partir da melodia
constituida por segundas. A gradacdo harmoénica manifesta-se, conduzindo ao

desaparecimento “numa pirueta, movimentando a espuma do mar.” A figuragao
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musical final deixada pelo compositor remete para “o navegar curto, mascarando

o mergulho da Ondine volatilizada” (consultar exemplo I. 3. 11).
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Exemplo I. 3. 11 - Ondine, C. Debussy — cc. 68 a 74
Edicdo Durand (1913)

Num claro sinal de integracdo desta peca no contexto composicional de
Debussy, Dawes (1969: 48) associa-a, pela ilusdo sinestésica provocada pela
representacéo da agua, ao 2° andamento de La Mer (Jeux de vagues).

Do ponto de vista performativo, a fluidez da execucdo a par da
sensibilidade e subtileza na procura de sonoridades exigidas e de recursos a
aplicar assumem-se requisitos fulcrais para o cumprimento de propositos musicais
e expressivos. E neste contexto que Marguerite Long (1960: 114) elucida: “a
semelhanca da personagem, o virtuoso deve tocar de forma fluida, com

caracteristicas fantasiosas e colocar o pedal com grande cuidado”.
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I. 3. 9. Hommage a S. Pickwick Esqg. P.P.M.P.C.

Neste preludio, Debussy traca uma homenagem a personagem Samuel
Pickwick, retirada do universo literario de Charles Dickens. Com o intuito de
clarificar o significado das iniciais em mailsculas que constam do titulo, Halbreich
(1980: 591) constatou a existéncia de um pequeno equivoco por parte de
Debussy, pois “Pickwick era G.C.M.P.C. (General Chairman Member of Pickwick
Club) e o seu assistente Joseph Smiggers P.V.P.M.P.C. (Perpetual Vice President
Member of Pickwick Club).” Facto que leva a concluir que a dedugéao realizada a
partir do estatuto do assistente nao foi a correcta.

Trata-se de uma peca que volta a demonstrar o sentido de humor capaz de
ser retratado de um ponto de vista musical. A semelhanca do que acontece na
obra dedicada ao General Lavine, Debussy emprega a tonalidade Fa Maior, que
acaba por estabelecer uma ponte harmoénica condizente com o caracter e a
expressdo idealizados. A alusdo a ambas a personagens caracterizadas por
Debussy acaba por levar alguns autores a procurar elos de ligacdo. E neste
contexto, que situo a evidéncia deixada por Marguerite Long (1960: 114),
“Pickwick é ‘escudeiro’ assim como Lavine é ‘excéntrico’.”

Analisando o produto final, Alfred Cortot afirmou: “E praticamente
impossivel conceber uma expressao musical mais espirituosa do que esta, ndao sé
do herdi de Dickens, mas do estilo do escritor” (Dawes, 1969: 49). Prosseguiu a
sua opinido realgando a forma como se revelam a “ironia” e “genial perspicacia”,
implicitos na tentativa de retrato musical da personagem, contexto e autor.
Concretizando, Cortot considera que “cada compasso desta peca encontra a sua
marca”, facto constatado quer a partir da alusao inicial, que marca a entrada em
cena da personagem, o hino inglés God save the King, quer através da figuracédo
empregue no inicio da ultima p&agina, associada a “fragmentos de assobio”
(consultar exemplo 1. 3. 12), passando por todas as variacdes de caracter que

compdem a figura de Samuel Pickwick, Esq.
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Exemplo I. 3. 12 - Hommage a S. Pickwick Esqg. P.P.M.P.C., C. Debussy — cc. 44 — 46
Edicdo Durand (1913)

Ha, contudo, que salientar a constatacdo de Dawes (1969: 49) a respeito
da divergéncia de opinido proveniente de criticos ingleses acerca do resultado
musical apresentado por Debussy. Segundo o autor, para aqueles, a principal
qualidade humana de Pickwick, a sua bondade, parece nédo ser firmemente
retratada. “Ha somente uma sugestao de cordialidade na indicagdo aimable, mas
grande parte do retrato realizado por Debussy € uma mera caricatura.” Tais
autores compreendem o facto de por Dickens ser igualmente caricaturista, se
poder justificar a concepcdo musical criada. Todavia, consideram que o
compositor francés ao contrario do escritor inglés néo evidenciou o que de melhor
a personagem ofereceria: “encontram-se tracos do animado bom humor de
Pickwick e momentos onde ele afirma a sua autoridade com toda a dignidade do

original, mas o retrato esta incompleto.”

I. 3. 10. Canope

Debussy procurou, a semelhanca do que havia criado apos a exposicao de
General Lavine com La terrasse des audiences du clair de lune, incidir sobre uma
atmosfera enigmatica e distante, embora o0s propésitos imaginados e sua
execucao pratica demonstrem um tratamento ligeiramente distinto do material a

empregar.
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Ha, entdo, que proceder a compreensdo do titulo e consequente
imaginario. O termo Canope, relativo ao nome de uma antiga cidade egipcia,
passou a associar-se a vasos que no Antigo Egipto se destinavam a comportar
orgaos embalsamados de um defunto. Tratando-se de tradicbes e valores
culturais, é importante esclarecer que cada compartimento recebia um orgéo
especifico e estava associado a um dos
“‘quatro filhos de Horus” (consultar
exemplo I. 3. 13), uma deusa e um
ponto cardial. Cada tampa de vaso
correspondia a um dos “quatro filhos”

(Kébehsénouf, Douamoutef, Amset e

Hapl)' Kébehsénouf Douamoutef Amset Hapi

Debussy, que possuia dois Exemplo I. 3. 13 - “Quatro filhos de Horus”.

destes objectos, partiu para a Imagem retirada de
http://www.guidegypte.com/dieux/gebesenouf.php

concepcao musical de um universo
contemplativo, sagrado e transcendente, “sonorizando linhas de pensamento”
(Long, 1960: 115) e emocOes de uma perspectiva extremamente intimista.
Halbreich (1980: 592) interpreta a pe¢ca como uma “lamentacéo funebre”.
Este autor associa o material musical empregue no inicio deste preltudio (acordes
perfeitos paralelos) ao ponto do partida da obra Martyre de saint Sébastien, “que
evoca o0 lamento modal, cromatico e oriental, dos enlutados antigos.” A peca,
apresentada em ré menor, que deverd, segundo indicacdo do compositor,
desenrolar-se num ambiente muito calmo e docemente expressivo, cria, de
acordo com Halbreich, “uma sensagéo de infinita soliddo, acentuada por um fim
gue ndo é um: que paira sobre a vida, com aguele objecto inanimado que vos
fixa.” Estas concepcbes espelham-se musicalmente através da forma como o
compositor estende o tempo de execucéao, exigindo que os fragmentos melddicos
sejam realizados num andamento cada vez lento, assim como indica que tipo de
sonoridade e caracter alcangar no final da obra, cada vez mais piano, de forma

expressiva e paulatinamente mais doce (consultar exemplo I. 3. 14).
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Exemplo I. 3. 14 - Canope, C. Debussy — cc. 26 — 33
Edi¢c&o Durand (1913)

I. 3. 11. Les tierces alternées

Segundo Roy Howat (1999), este foi o Ultimo preludio a ser composto,
substituindo uma peca que acabou por ndo ser utilizada baseada na historia
Toomai of the Elephants de Rudyard Kipling (relativa ao Livro da Selva).

Este é, pois, o uUnico dos preludios que ndo se encontra associado a
imagens externas, aludindo a exploracdo e contemplacdo de um elemento
puramente musical. Surge como prenuncio dos Estudos, agrupados em doze,
relativos a 1915, mostrando-se bastante rigoroso do ponto de vista técnico.

Como o proprio titulo indica trata-se de uma peca baseada na alternancia
de terceiras, maiores e menores, embora pontualmente se observem quartas

diminutas que soam como terceiras maiores. Para que esse processo se
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desenrole da forma mais natural possivel, tornou-se necessario repartir os pares
de notas por cada mé&o sucessivamente.

Partindo da indicagdo modérément animé, dispdem-se acordes
introdutorios até a integracdo de um movimento continuo em semicolcheias
regulares, do qual emergem fragmentos de melodia marcados com tenuto. Esta
melodia, tal como se verificou em outras obras do compositor, “é ditada mais pela
harmonia do que ao contrario” (Dawes, 1969: 50). O momento marcado pela
exposicao dos elementos em semicolcheias, definido por Debussy como ‘um
pouco mais animado’ (consultar exemplo I. 3. 15) € interrompido por um curto

desenvolvimento nos quais se desenrolam os padrdes utilizados inicialmente.
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Exemplo I. 3. 15 - Les tierces alternées, C. Debussy —cc. 7 — 17
Edic&o Durand (1913)

No fundo, todo este movimento giratorio que se cria em torno da exposicao
de um padrao intervalar acaba por “se consumir na sua prépria rotagao”
(Halbreich, 1980: 593).
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I. 3. 12. Feux d’artifice

Este ultimo preludio termina a colectanea de forma brilhante e majestosa.
O aspecto grafico e a envolvéncia musical criada remetem para 0 universo
composicional de Franz Liszt (1811 — 1886). Podem encontrar-se ao longo da
peca: padrbes proximos repetitivos intercalados com rapidos saltos para registos
mais afastados no teclado (como comprovado no inicio); cadenza (secc¢ao
vocacionada para a componente técnica), exposta no exemplo I. 3. 16;
fragmentos melddicos realizados sobre acompanhamentos extensos e fluentes
(como acontece nos compassos 35 a 39); seccOes em acordes e oitavas a
realizar com forte intensidade; combinacdo de glissandos em teclas brancas e
pretas. Todo este material integra a producdo musical de Liszt, embora se

desenrole em contextos harmonicos e expressivos bastante distintos.

85=-= Doux et harmonieux (Molto Rubato)
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Exemplo I. 3. 16 - Feux d’ artifice, C. Debussy — cc. 64 — 67
Edic&o Durand (1913)
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Todos estes elementos virtuosisticos conferem a traducdo da concepc¢ao
imagética criada um realismo significativo. Tal é comprovado pela descri¢cao
estabelecida por Alfred Cortot de tais pirotecnias: “«Vapores dormentes (...), de
onde saltam faiscas solitarias, o rebentamento de foguetes, (...) o brilho dos
ramos multicolores, tudo o que cintila e brilha na noite, toda a magia das luzes
esta nesta musica»” (Halbreich, 1980: 593).

Estes Fogos de artificio estariam a ser observados, contudo ndo se
encontram sinais do publico. Tal linha de pensamento surge no seguimento das
observacdes tecidas por Halbreich (1980), que constata “um rumor confuso inicial,
que remete para o ponto de partida de Brouillards, evocativo de uma multidao
sem rosto que desaparece totalmente.”

Por sua vez, surge uma citagdo ao hino francés (La Marseillaise) nos
altimos compassos da peca, facto que leva Halbreich (1980) a datar esta
celebragéo de 14 de Julho (consultar exemplo I. 3. 17).
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A conclusdo musical da peca conduz o ouvinte a melancolia emergente no
final das celebracdes e festas, comprovando tratar-se de uma alegria efémera.
Tal como constatou Dawes (1969: 50), “Debussy concluiu os preludios com um

dos mais vividos”, efectivando a “lUltima das suas impressdes para piano solo”.

Apés a abordagem individualizada de cada um dos preladios constituintes
do segundo caderno, parto para a exploracdo do factor tempo no que respeita a
concepcao do termo e aos contextos em que decorre, direccionando o enfoque de

estudo para a obra alvo de pesquisa e respectivas interpretacdes escolhidas.
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Il. O tempo musical no 2° Caderno de Preludios

II. 1. A concepcdao de tempo musical

Partindo da indicacdo deixada por Justin London (2001: 270), trata-se
“literalmente do tempo de uma composi¢cao musical, usualmente empregue para
descrever a velocidade ou andamento” da execucao.

Segundo o referido autor, o tempo pode, entdo, ser indicado de forma
metrondmica, na qual uma unidade particular de duragdo, constituinte do
vocabulario musical, se associa ao numero de batimentos por minuto (por
exemplo: colcheia = 80 batimentos por minuto), ou através de descricfes
usualmente empregues relacionadas com velocidade ou caracter gestual, como
Allegro, Andante, Presto.

A determinacdo e o cumprimento deste factor assume-se um acto
complexo, pois envolve uma determinacdo apropriada de duracdes para a
variedade de unidades ritmicas presentes numa partitura.

Neste ambito, Epstein (1995: 99) indicou que “tempo € a consequéncia do
somatorio de todos os factores dentro de uma peca — o sentido total dos temas,
ritmos, articulacdes, respiracdo, movimento, progressées harmonicas, sequéncia
tonal, contraponto. A este respeito, tempo é um produto da musica.” Para além
disso, é interpretado por Epstein como “outro produto”, tendo em mente a
capacidade de regular andamento, associado ao facto de “reduzir toda a
complexidade que acarreta ao elemento de velocidade por si, que permite que
todos os elementos musicais fluam com o legitimo sentido.”

Aquando da preparacao interpretativa de determinada obra, surgem
questdes relativas ao tempo de execugao ‘certo’ a adoptar. Trata-se, pois, de “um
dos elementos mais subtis e dificeis com o qual o intérprete se depara” (London,
2001: 270).

De acordo com Epstein (1995: 99), “a procura do tempo ‘certo’ envolve
uma mistura de intuicdo musical e informacédo recebida, comunicada na partitura
ndo sO pela estrutura musical como pela descricdo verbal ou indicagbes

metronomicas.” Trata-se, pois, de um produto conjunto. Contudo, os elementos
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que envolverem uma apreciagao subjectiva podem condicionar a concretizagao
do objectivo. Ao vocabulario musical falta uma unidade padréo, tal como sugerido
por Epstein (1995: 99) “Allegro em Mozart, por exemplo, pode sugerir um tempo
mais rapido do que em Brahms, uma vez que “tempo é transmitido por palavras
que estdo muito mais proximas do caracter musical do que da velocidade de
execucgao”.

Contudo, o autor ndo considera as “precisas e inequivocas indicagoes
metrondmicas” uma solugdo, pois a precisdo maquinal pode ndo comportar e
transmitir “as complexidades inerentes a concepcéo de tempo”.

Nesta linha de pensamento, Epstein (1995: 100) defende que “como
noutros assuntos musicais, as respostas as questdes acerca do tempo tém que
se apoiar em quatro bases, nenhuma completamente satisfatoria”. “autoridade
pessoal”’ (apelando ao desempenho de um papel activo e consciente por parte do
intérprete), “tradicdo, partitura e intuicéo”.

Incorporada na categoria global, encontram-se relacbes de tempos tais
como o denominado rubato, a par de processos de aceleracdo e retardacao.
Trata-se de uma estruturacéo, pois estas “relagdes de tempo sdo amplamente
proporcionais, baseadas numa estavel, continua e comum pulsagao”. (Epstein,
1995: 12).

Tais alteracdes englobadas numa macroestrutura temporal decorrem na
exploracdo de contextos expressivos. A tentativa de descrever quantitativamente
uma ideia musical, procurando produzi-la de forma natural, recorrendo ao sentido
intuitivo, torna-se um acto bastante complexo para qualquer intérprete.

No que ao rubato diz respeito, ha que aludir a distingdo mencionada por
Richard Hudson (2001: 832) que comporta uma associacao inicial referente a
“alteracao da melodia sobre um acompanhamento mantido a tempo”, bem como
uma posterior que manifesta uma “envolvéncia de flexibilidade ritmica de toda a
substancia musical”. Ambos surgiram como parte integrante da pratica
performativa, sem, contudo, emergirem como indicagdo escrita. Este elemento
tem sido alvo de estudo, pois o grau de subjectividade que acarreta, apesar da
exploragdo e compreensdo por parte do intérprete dos contextos musicais,

consequentemente histéricos e tradicionais, nos quais se integra, pode
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comprometer a satisfacdo dos propésitos subjacentes a obra. Neste ambito,
recorro a opinido expressa por Furtwaengler (19617, 110):

A auséncia da sinceridade profunda revela-se sobretudo onde o caracter da masica
faz aparecer directamente a qualidade da sensibilidade do intérprete; por exemplo,
guando se trata do que se chama rubato: esta passageira liberdade ritmica revela
sempre a veracidade — ou a mentira — dos impulsos musicais experimentados — ou
fabricados — por aquele que dirige, toca ou canta. Porque desde o momento em que
esse rubato ja ndo é ditado pelo sentido da obra mas vem do «exterior», desde que é

artificial, desejado, calculado, é logo exagerado.

Assim sendo, parto para uma ligeira particularizagdo tendo em conta o
universo em estudo neste trabalho. Segundo Hudson (2001: 834), Debussy
‘indicava, de modo frequente, rubato em passagens curtas. As suas proprias
gravacdes revelam uma intensidade do toque em vez de alteracdes perceptiveis
de tempo em determinados locais, um efeito descrito por Marguerite Long como
‘delicado’ e ‘confinado por uma preciséo rigorosa’.”

Efectivamente, a abordagem efectuada ao sentido e contexto inerentes a
tal concepcdo poderia tornar-se mais extensa. Contudo, julgo que as
constatacOes tecidas se assumem esclarecedoras, sendo expostas de forma a
consciencializar e a definir o factor em andlise, estruturando-se assim a base do

restante processo de pesquisa.
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II. 2. O tempo musical na obra

Il. 2. 1. Recolha de indicacdes relativas ao tempo musical

Peca Indicacdo de Tempo Compassos
Modéré Inicio
extrémement égal et léger
Cédez. . ./ 16e 17
Mouvt 18
| - Brouillards Un peu retenu 32
Mouvt 38
Cédez... 42
Mouvt, 43
en retenant et en s’effagant
Total: 52
Peca Indicacdo de Tempo Compassos
Lent et mélancolique Inicio
Un peu plus allant
et plus gravement expressif 19
Il — Feuilles mortes Plus lent 31
Cédez...// 40
Mouvt
Dans le sentiment du début 41
Total: 52
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Peca Indicacdo de Tempo Compassos
Mouvt de “Habanera”
(avec de brusques
oppositions d’extréme Inicio
violence et de passionnée
. douceur)
Il — La Puerta del Vino Rubato o5
au Mouvt 42
En retenant... // 62 - 66
au Mouvt 66
Un peu retardé 83
au Mouvt 85
Total: 90
Peca Indicacdo de Tempo Compassos
Rapide et léger Inicio
Rubato 24
au Mouvt 28
Cédez... // 31
Sans rigueur 32
a Tempo 36
Retenu . .. 40e 41
ler Mouvt 42
IV — Les fees sont Cédez...// 50 e 51
d’exquises danseuses Rubato .. J/ 52 _ 55
Mouvt 55
Cédez. . ./ 56
Mouvt 57
Cédez. . /I 66 (Ultimo tempo)

Mouvt (caressant) 67
En retenant 73
Serrez . . /I 88
au Mouvt (en retenant) 89
Mouvt 101

Total: 127

49




Peca Indicacdo de Tempo Compassos
Calme ( seminima = 66) Inicio
Un peu animé 23
V - Bruyeres Cédez. . ./ 37
au Mouvt 38
En retenant 46 (2 ultimas
semicolcheias)
Total: 51
Peca Indicagdo de Tempo Compassos
Dans le style et le
Mouvement d’'un Cake- Inicio
Walk
Traine 46
VI - “General Lavine” - Mouvt 47
excentric Traine 57 (dltima colcheia)
Mouvt 59
Tres retenu 67
Mouvt 70
Tres retenu 94
Animez 99
Total: 109
Peca Indicagdo de Tempo Compassos
Lent Inicio
Un peu animé 10
au Mouvt 13
VIl — La terrasse des En animant peu a peu 20
audiences du clair de lune Cédez..// 24 (2 dltimas colcheias)
Mouvt du début 25
En animant 28
Mouvt 32
Plus lent 39
Total: 45
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Peca Indicacdo de Tempo Compassos

Scherzando Inicio
Retenu. . // 10
au Mouvt 11
Rubato 14
au Mouvt 16
a laise 20

VIII - Ondine Retenu . .. // 24 (2° tempo), 25

Mouvt 26

Retenu . . .// 30, 31
Mouvt 32
Le double plus lent 42
Rubato 44

un peu au-dessous du
mouvt
Mouvt 54
aussi léger que possible 65
Total: 74
Peca Indicagdo de Tempo Compassos

Grave Inicio
Peu a peu animé 12
Retenu 21
IX —Hommage a S. Mouvt 26
Pickwick Esq. P.P.M.P.C. Animez peu a peu 31
Mouvt 41
(Méme mouvt) 44
Mouvt retenu 48

Total: 54
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Peca Indicacdo de Tempo Compassos
Trés calme et Inicio
doucement triste
Cédez . ./ 4 (a partir do 2° tempo)
Mouvt 5
X - Canope Animez un peu 17
ler Mouvt 26
Retenu. . // 29 (a partir do 2° tempo)
Plus lent 30
Tres lent 32
Total: 33
Peca Indicacdo de Tempo Compassos
Modérément animé Inicio
Cédez .. ./ 7 (a partir do 2° tempo) —
XI — Les tierces alternées 11
Un peu plus animé 11
Retenu 108
au Mouvt 117
Total: 165
Peca Indicacdo de Tempo Compassos
Modérément animé Inicio
Scherzando 47
Retenu . . .// 55, 56
Mouvt (plus a l'aise) 57
Rubato 61
Molto Rubato 65
XIl — Feux d’ artifice Incisif et rapide 67
Tempo (Rubato) 68
Incisif 70
Mouvt 71
Mouvt élargi 79
Plus lent 88
Tres retenu 89 (ultimas notas)
Encore plus lent 90
Total: 98
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II. 2. 2. Consideragdes editoriais

No seio desta pesquisa, optei por seleccionar trés edicBes distintas da
obra, com o intuito de perceber de que forma diferentes editores procederiam a
exposicao do mesmo material composicional.

Trata-se, pois, da edicdo original, datada de 1913, a cargo de Jacques
Durand (1865 — 1928), a quem Debussy confiou os direitos exclusivos de edi¢ao
das suas obras, em 1905; uma da Peters, revista por Hans Swarsenski, datada de
1975; e, por fim, uma outra edi¢cdo langcada pela etiqueta francesa Durand, revista
por Roy Howat e Claude Helffer (1922 — 2004), relativa ao ano de 2007.

A respeito da original, relativa ao ano em que a obra foi concluida, deixo
algumas indicacGes nao respeitantes ao contetldo musical, que tera sido disposto
em funcao das ideias exploradas e aplicadas pelo compositor. A edicdo apresenta
0 numero do respectivo Prelidio, em numeracdo romana, ao cimo da partitura,
engquanto que o titulo surge ao fundo da ultima pagina de cada um deles, entre
paréntesis, precedido de reticéncias.

Por sua vez, no caso da edicdo da Peters, associada a 1975, é dada a
indicacao por parte do editor Hans Swarsenski que a base estabelecida segue 0
modelo da edicdo original. Sao tecidos apenas alguns apontamentos,
concretizados através de exemplos musicais especificos, que indicam a
eliminacao de “imprecisbes menores e inconsisténcias. As diferencas notadas
estdo principalmente relacionadas com a notacao ritmica, menos importante aqui
devido ao marcado rubato elemento essencial a interpretacdo das pecas em
causa.” (1975: 71).

Seguindo para a mais recente de entre as edicbes escolhidas, deixo

consideragdes enunciadas por Roy Howat (2007: 111):

A presente edigdo incorpora correcgdes mais pequenas, principalmente a nivel de
fraseado e dindmicas. Pausas, acidentes, dindmicas e notas adicionadas, elementos
introduzidos nesta edicdo, estdo impressos nhum modelo mais pequeno, excepto na
peca Feux d’artifice onde os diferentes tamanhos de notas e dindmicas advém da

primeira edicdo como um aspecto integral da notacdo. Todas as indicacdes dentro de
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paréntesis rectos sdo editoriais. Qualquer indicagdo em paréntesis curvos aparece

assim na fonte, ndo se devendo interpretar como complementos editoriais.

Além do j& mencionado, Howat abordou especificidades acerca de outros
preludios, uma vez que a edigcdo em analise contém os dois cadernos. No que
respeita ao 2° Caderno debrucou-se, apenas, sobre Les tierces alternées:
“Debussy pode ter pretendido repetir o compasso 31 de forma a conjugar o
emparelhamento circundante de compassos. No seu manuscrito, esse compasso
comecga uma nova pagina, local notério para erros de omissdo ou repeticao”
(2007: 1. Finalizou os seus apontamentos editoriais deixando algumas

indicacdes a respeito dos titulos explanados por Debussy.
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lll. Interpretacao pianistica

lll. 1. Intérpretes e gravacOes: critérios de seleccéo

A concepcao interpretativa de uma obra exige de quem a produz néo sé
uma tentativa de integracdo nos propdsitos de quem a criou como uma entrega
pessoal, subjectiva e consciente, visando uma predisposicdo natural para a
aplicacéo de ideias proprias.

Neste ambito, Enrico Fubini (2008: 50) afirma: “O intérprete disputa, por
vezes, 0 mérito da criatividade com o proprio compositor e, seja como for, € uma
figura dotada de autonomia e de grande relevo artistico.” Aludindo as funcdes
respeitantes a um dos membros deste processo, “ao intérprete cabe ler a
partitura”. Contudo, essa interpretagdo pode remeter para campos ambiguos,
ponderados de pontos de vista subjectivos, que condicionam a determinacdo de
limites entre o cumprimento exacto do que esta composto e a recriacao pessoal
das indica¢cOes dadas.

O contacto do intérprete com a obra de arte que recria é significativamente
marcado, manifestando-se na sua execucdo essa relacdo instintiva. Esse
apelidado por Fubini (2008: 51) “impeto da criacao” e todos os elementos que
este acarreta “tornam-se do intérprete que os vive fisicamente na primeira pessoa
e os torna reais, audiveis, palpaveis através do exercicio concreto da sua arte,
uma operacao simultaneamente fisica e mental.”

Todo este processo, “esta vida secreta da obra musical, esta sua pulsacéo
no tempo ndo pode ser expressa e escrita na partitura que, alias, tem apenas a
funcdo de esboco, de esquema, de memorando para sugerir ao intérprete o
melhor caminho para entrar no coracdo da obra musical, dificimente traduzivel
em signos graficos, mesmo nos da mais perfeita notacao” (Fubini, 2008: 51).

Ao intérprete ndo basta, portanto, adquirir capacidades e competéncias a
fim de reconhecer sinais e conseguir reproduzi-los. Trata-se de um processo
bastante mais complexo, pois deve ser capaz de “decifrar o sentido e adivinhar o
enigma, a fim de penetrar até a obra propriamente dita, que depois se torna

necessario fazer viver” (Furtwaengler, 1961?: 104).
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A obra de arte, neste caso musical, ndo subsistiria se apenas se
mantivesse como objecto inanimado. Ela renasce a partir do momento em que é
reinterpretada. Tendo em mente este fundamento, a exposicdo dos elementos
base, apesar de procurar satisfazer os propositos de outrem, é unipessoal,
baseada em experiéncias tidas, em vivéncias passadas, em contextos
presenciados.

Focalizando estas linhas de pensamento no trabalho que desenvolvo,
conjuguei uma série de factores que julgo importantes para a definicdo do
universo de estudo.

Tratando-se de um obra relativa ao inicio do séc. XX, considero
fundamental compreender de que forma é racional e emocionalmente sentida por
pianistas dispersos em termos historicos, oriundos de diferentes locais e com
percursos musicais distintos. Além disso, a relacdo intérprete — compositor, criada
quer através da admiracao e consequente identificacao estilistica e musical com a
estética do compositor, quer através de contactos indirectamente estabelecidos
ou investigacdes promovidas, assume-se determinante para que os resultados
demonstrados se validem por si sO.

Optei, entdo, pelos intérpretes: Walter Gieseking (1895 — 1956), Jacques
Février (1900 — 1979), Arturo Benedetti Michelangeli (1920 — 1995) e Roy Howat
(1951 -).

Por sua vez, as gravacdes escolhidas incluem duas de W. Gieseking
realizadas em 14 de Abril de 1939 (Nova lorque) e 9-10 de Dezembro de 1954
(Londres), uma de J. Février relativa a 1961 (Paris), uma de A. B. Michelangeli
efectuada em 1988 (Hamburgo) e uma de R. Howat realizada em Setembro de
1996 (Sydney).

De forma a fundamentar a escolha efectuada, parto para algumas
consideracdes relativas aos intérpretes mencionados.

Walter Gieseking, alemé&o nascido em Franca, é amplamente reconhecido
no que respeita a representagdo pratica dos ideais musicais e expressivos
desenvolvidos por Debussy. Segundo Erik Ryding (1995) “a sua delicada forma
de tocar, o seu flexivel fraseado e a intuitiva compreensao das obras” tornam as

suas interpretacfes Unicas.
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Iniciou os seus estudos de piano com quatro anos, tendo em 1911
ingressado no Conservatério de Hannover, onde estudou sob orientacédo de Karl
Leimer, através de quem estabeleceu o primeiro contacto com obras de Debussy.
Gieseking considerou as obras do compositor francés “extraordinariamente
bonitas” e a sua “linguagem musical absolutamente natural e evidente”. De tal
forma, que questiona a possibilidade de se interpretar erradamente uma mausica
que soa repleta de beleza e que se apresenta com “absoluta perfeicao”. (Erik
Ryding, 1995). Para Gieseking, “Debussy retratava as belezas da natureza na
forma musical perfeita, acrescentando o espléndido timbre, as riquezas da cor, e
a individualidade da sua linguagem tonal”. (Erik Ryding, 1995).

Este relacionamento empatico constatado valoriza obra, compositor e
intérprete ao ponto de os unificar, como indica Bryce Morrison (2000: 3) a respeito
da execugéao dos Preludios: “é dificil ndo sentir que compositor e pianista, criador
e re-criador s&0 uma e a mesma pessoa’. Prosseguindo a opinido deste autor,
‘nenhum outro pianista se equipara a Gieseking na frieza exterior, mas
concentracdo intrinseca do seu Debussy, no seu singularmente luminoso sentido
de cor e textura”. Concretamente, para a consumacao pratica de tais ideais,
Gieseking apresenta uma técnica de emprego de pedal que funciona numa
“irrepreensivel alianca com bracos e dedos, emocéo e razdo” que |he permitem
“alternar luz e sombra” a um nivel incomparavel.

Da listagem de obras gravadas por Gieseking consta a producdo completa
para piano solo de Claude Debussy. Grande parte deste repertorio, gravado entre
0os anos 20 e 30 do séc. XX, seria regravado nos anos 50 do referido século,
altura em que os meios tecnoldgicos utilizados para o processo eram amplamente
melhores.

Por outro lado, resolvi incluir um intérprete francés, que tivesse tido
contacto, directa ou indirectamente, com o compositor. A escolha recaiu sobre
Jacques Février, que havia estudado com Edouard Risler (1873 — 1929) e
Marguerite Long (1874 — 1966), no Conservatorio de Paris. Este pianista acabou
por se envolver bastante no meio musical francés quer do ponto de vista
performativo, quer enquanto pedagogo. Em 1932, estreou o Concerto para dois

pianos e orquestra de Francis Poulenc com o proprio compositor e gravou varias
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obras de compositores franceses, incluindo a produgéo completa para piano solo
de Claude Debussy e Maurice Ravel. Entretanto, tornou-se professor de musica
de cAmara no Conservatorio de Paris.

De seguida, A. B. Michelangeli, nascido em Brescia (Italia), iniciou os
estudos musicais aos quatro anos no Istituto Musicale Venturi, tendo ingressado,
anos mais tarde, no Conservatério de Mildo, onde concluiu os estudos em 1933.
Além da actividade concertista, dedicou-se ao ensino, tendo sido professor de
pianistas internacionalmente reconhecidos (como Martha Argerich e Maurizio
Pollini).

Associado ao universo composicional de Debussy contam-se
interpretacbes de obras para piano que foram internacionalmente distinguidas
com importantes Prémios. Neste contexto, introduzo a opinido expressa pelo

critico inglés Stephen Plaistow (Schuppe, 1988: 11):

Debussy por Michelangeli é fortemente atmosférico e cristalino. Michelangeli afirma
em primeiro lugar que a sua musica visa a definicdo musical mais consistente. Ele
nado trata nada como mera ‘textura’, como mero padrao de notas a ser visto como
‘efeito’. Ele parece ter descoberto o sentido légico, musical e o0 peso de cada nota: e 0
resultado é o mais forte, mais colorido, mais musical e mais poético Debussy que se

ouviu da parte de um pianista.

Por fim, Roy Howat, diplomado pelo King’s College, em Cambridge, que se
distingue enquanto pianista, académico e editor. Estudou em Franca com Vlado
Perlemuter, tendo convivido de perto com a realidade cultural, tradicional e
musical francesa. Durante a sua estadia, enquanto aluno, em Paris, teve
oportunidade de tocar grande parte do repertério para piano solo de Debussy para
a enteada do compositor Dolly de Tinan, usufruindo de memorias concretas
acerca da forma como o préprio compositor executava (Howat, 1999).

Howat tem desenvolvido bastantes investigagdes a respeito do compositor
francés, tendo inclusive descoberto mais um Estudo, relativo a 1915. E autor de
livros que exploram o universo musical de Debussy e de outros compositores
franceses (consultar Bibliografia), € responsavel pelas edi¢des facsimile do 1°

Caderno de Preludios e dos Estudos de Debussy, bem como das edi¢gdes Urtext

58



de obras para piano e musica de camara de E. Chabrier e G. Fauré. Foi co-editor
de obras para piano solo de Debussy para a editora Durand e gravou a obra
completa para piano solo do referido compositor francés, obras para piano de E.
Chabrier e a obra completa para violino e piano de G. Fauré, com o violinista A.
Beikircher.

Do ponto de vista interpretativo, Howat € recordado pelo pianista e autor
Charles Timbrell, através da referéncia na publicacdo International Piano
Quarterly (1997): “imaginagdo e elegancia caracterizam a execugdo, € em
qualquer lado estamos aptos a ouvir o que Debussy quisera que ouvissemos.”
(Howat, 1999)
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lll. 2. Registo e Reproducao de som

O fondgrafo, inventado por Thomas Alva Edison (1847 — 1931) em 1877,
evidencia-se como primeiro sistema de gravacdo e reproducdo sonora. Tratava-
se, pois, de um dispositivo totalmente mecanico, consistindo num cilindro
horizontal que tinha como eixo um parafuso sem-fim movimentado de forma
manual através de uma manivela. Proximo do referido cilindro estava um pequeno
pavilhdo (concha acustica) que continha na sua
extremidade uma membrana (diafragma
elastico). As ondas canalizavam-se para o0
pavilhdo e condicionavam a deformacdo da
membrana, cuja parte exterior ostentava um
estilete. Por sua vez, o estilete apoiava-se
sobre uma folha de estanho que recobria o
cilindro. Emitindo som para o pavilhdo e

rodando o cilindro de forma simultdnea, a

agulha gravava sulcos na superficie daquele,

exibindo-se assim determinada configuracdo Exemplo Ill. 2. 1 — Thomas Edison e o

seu fondgrafo, fotografado por M.
que representava a forma de onda grady em Washington, Abril de 1878.

. p Imagem retirada de
consequente do movimento das particulas do e wikipedia.org/wiki/File:Edison

ar. and phonograph editl.jpg

Ao fondgrafo associam-se os principios basicos de gravacéo e reproducao
mecanica do som: a vibracdo do ar converte-se numa vibragdo mecanica que
remete para a gravacdo de um sulco em superficie adequada, permitindo a
posteriori a reproducdo de um som gravado através da identificacdo do referido
sulco. Este instrumento era limitado, pois o elemento a gravar necessitaria estar
muito proximo do diafragma associado a captacdo das vibracbes e os rolos
apenas tinham a duracao de 2 ou 4 minutos.

Para a realizacdo de gravacdes eram precisos grandes pavilhdes, tendo
em vista a captacdo da maxima energia sonora. “Apesar de se tratar de um

sistema muito rudimentar, era possivel ‘misturar’ o som de dois ou trés pavilhdes
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que se orientavam para 0os musicos, em funcdo da sua intensidade sonora ou
papel de solista” (Henrique, 2002: 888 - 889).

O alemao Emile Berliner (1851 —
1929), em 1988, associa-se a invencgao
de um sistema de reproducdo
alternativo ao de Edison: o gramofone.
Este era constituido por um disco plano
rotativo accionado de modo manual. O
som era, entdao, emitido por uma grande
campanula. Segundo Strong & Plitnik

(1992), “enquanto que no sistema de

Exemplo Ill. 2. 2 — O gramofone de Berliner. Edison as modulagbes de sulco eram

Imagem retirada de
http://en.wikipedia.org/wiki/File:Emile Berliner

with disc_record gramophone - disco de Berliner a profundidade do
between 1910 and 1929.jpg

feitas na vertical (em profundidade) no

sulco era sempre a mesma e as
ondulacdes eram feitas lateralmente” (Henrique, 2002: 889). Berliner concebeu o
seu primeiro disco que tinha “12. 7 cm de diametro, rodava a 70 rotagdes por
minuto (rpm) e o sulco em espiral desenvolvia-se do centro para a periferia”
(Borwick, 1980 — Henrique, 2002: 889). Posteriormente, impds-se como padrdo de
velocidade 78 rpm. Este sistema possibilitava a producéo de vérias copias a partir
de uma matriz, elemento que se tornou crucial para a difusdo do registo.

De acordo com Alexandrovich (1987), “até 1925 todas as gravacfes eram
feitas e reproduzidas por fonocaptadores mecénicos através de pavilhdes
conicos” (Henrique, 2002: 890). A invencdo das valvulas proporcionou a
possibilidade de conversdo de oscilacbes do ar em impulsos eléctricos. Um
microfone captava os sinais que depois de amplificados originavam sulcos num
disco.

No inicio do século XX comprovava-se uma grande rivalidade entre o
fonégrafo e o gramofone. Como indicam Strong & Plitnik (1992), “os discos
permitiam a producdo em massa € um sSom mais intenso, enquanto que 0s

cilindros tinham melhor qualidade sonora com menor ruido de fundo” (Henrique,
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2002: 890). Embora se continuasse a gravar cilindros até 1928, o disco comecgava
a impor-se.

No periodo pds Segunda Guerra Mundial constata-se uma relevante
modificacdo no sistema de gravacdo em disco associada ao desenvolvimento de
um material plastico em poliéster denominado cloreto de polivinilo (PVC),
conhecido como vinil. Este novo material caracterizava-se por ser mais leve e
flexivel do que a goma-laca, material relativo aos discos de 78 rpm. Por outro
lado, segundo Mumma (1994), “devido a sua estrutura de grao muito fino permitia
uma gravagdo de informacdo muito mais detalhada, com maior gama de
dindmicas e frequéncias, e com menor ruido na leitura” (Henrique, 2002: 890).
Consequentemente, surge a microgravura, processo empregue nos discos de 45
rom e nos de longa duracéo, reconhecidos como LP, cuja velocidade de rotacéo
era de 33 1/3 rpm. Neste caso conseguiam gravar-se até 1000 sulcos de cada
lado do disco, permitindo a duragéo de cerca de 25 minutos de musica.

De acordo com Eargle (1995), “os primeiros LP datam de 1948 e eram
monofénicos, enquanto que os LP estereofdnicos surgem em 1958” (Henrique,
2002: 891). “O sulco tem a forma de V, e se & monofonico as duas faces
apresentam uma configuracdo idéntica; se € esterofénico cada face contém
diferente informacao correspondente a cada um dos canais gravados” (Henrique,
2002: 891).

O processo de gravacdo e reproducdo em disco identifica-se como
electromecénico. Por conseguinte, a captacao obtém-se através de microfones
que antecede a montagem final em fita magnética - master. A gravacao do disco
original est4 a cargo de um estilete, realizando-se o processo numa maquina de
gravar. A partir de entdo, com a matriz definida, parte-se para o processo de
duplicacéo.

Tendo em vista o aperfeicoamento e optimizagcdo do processo de
concepcgao e fabrico dos discos de vinil surgiram outros métodos como o direct
metal mastering e o direct-to-disk mastering (Alexandrovich, 1987). No primeiro
caso, gravava-se o original directamente num disco recoberto de cobre, tornando-
se o original “a mae que da origem a matriz’ (Henrique, 2002: 891). No outro

caso, 0 master era directamente gravado num disco, facto que promovia o
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desaparecimento de muitos dos problemas relativos ao master em fita magnética.
Porém, através deste método produziam-se somente dois masters, limitando
significativamente o numero de copias. “Além disso, a execugado dos musicos era
gravada em tempo real ndo admitindo qualquer falha nem interrupcdes durante o
tempo de duracdo de cada face do disco. Quando bem realizado, produzia as
gravagdes sonoras mais naturais e a maior gama de frequéncias possivel’
(Alexandrovich, 1987 — Henrique, 2002: 892).

Na década de 80, gracas ao aparecimento do disco compacto (CD), novo
formato digital, verifica-se o declinio do vinil. Podem comprovar-se diferencas
relativas a analdgico e digital. De acordo com Henrique (2002: 718):

Numa gravacgdo analdgica a forma de onda do sinal é analoga a forma de onda do
som original captado. A variagdo continua da onda sonora (em amplitude e
frequéncia) provoca um variagdo continua do sinal eléctrico. Numa gravacgéo digital o
sinal acustico captado pelo microfone é digitalizado, isto €, convertido num sinal
digital através de um dispositivo designado de conversor analdgico/digital. Na
reproducéo, o som digital é transformado em analégico, para que possa ser difundido
por um altifalante, através de um conversor digital/anal6gico.

O processo de gravacdo analdgico pode incluir ruidos que serdo expostos
juntamente com o sinal emitido. No caso digital, a maior parte dos ruidos e
distorcdo € eliminada. Como citado por Alten (1996), constata-se, pois, “uma
aumento substancial da gama dinamica, o sinal ndo se deterioriza por leituras
sucessivas e deixa de haver degeneracao
da qualidade sonora no processo de
duplicagao” (Henrique, 2002: 718).

Por outro lado, ha que abordar a
gravacdo magnética, cuja origem esta
proxima dos primoérdios da gravacao

mecéanica em cilindro e disco. O fisico

dinamarqués Valdeman Poulsen (1869 — gyempio Iil. 2. 3 - Telegraphone de

Poulsen. Imagem retirada de
http://www.keyflux.com/tech-

magnético num dispositivo designado history/telegraphone.htm

1942), efectuou, em 1898, “um registo

63


http://www.keyflux.com/tech-history/telegraphone.htm
http://www.keyflux.com/tech-history/telegraphone.htm

telegraphone que utilizava um cilindro rotativo debaixo de um electromagneto
ligado a um microfone de carbono. A gravacdo era feita numa corda de aco do
tipo corda de piano” (Borwick, 1980 — Henrique, 2002: 893). Contudo, a expansao
do processo magnético verifica-se somente nos anos 30 devido ao aparecimento
da fita magnética.

A gravagdo magnética tem como principio a conversdo de sinais eléctricos
em magnéticos, que, por sua vez, sao registados em fita magnética. A orientacao
magnética das particulas existentes é aleatéria. No entanto, “a aplicagdo de um
campo magnético externo durante a gravacao polariza as particulas magnéticas
provocando o seu alinhamento em determinadas configuragdes”. (Henrique, 2002:
893). Tal processo pode alterar-se, pois as configuracdes estabelecidas criam
sinais magnéticos que se convertem em sinais eléctricos.

Podem identificar-se, entdo, trés importantes elementos constituintes de
um gravador de fita: cabecas, parte electronica e mecanismo de transporte.
Especificando, os gravadores de bobina possuem 3 cabecas, identificadas como:
de gravacéo, de leitura e de apagamento. No que respeita a parte electrénica, ha
que expor o facto de realizar uma operacao de equalizacdo aquando da gravacao
(ligeiro aumento de frequéncias graves e agudas, apurando a rela¢cdo sinal/ruido),
e outra de cariz idéntico aquando da leitura (compensacgéo dos sinais). Quanto ao
mecanismo de transporte, pretende-se que faca movimentar a fita a uma
velocidade e tensdo constantes, de forma a passar nas cabecas de gravacéo e de
leitura.

Em 1964, a firma Philips langou
0 sistema de cassetes. Enquanto que,
em 1971, é introduzido o gravador
estereofonico de bobina, analodgico,
portati e com trés velocidades,
denominado Nagra IV — S.

Encontram-se vantagens do

gravador de fita em relacdo a gravacéo

Exemplo Ill. 2. 4 — Gravador Nagra IV — S.

e reproducao electromecanica. Imagem retirada de
http://en.wikipedia.org/wiki/File:Nagra V-

Hugonnet & Walder (1995) afirmam S (AES 124).jpg
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tratar-se de um “suporte versatil que permite gravar, cortar, colar, apagar e
regravar, assim como gravar varias pistas em simultdneo. Estas caracteristicas
tornaram possiveis novas técnicas sonoras: dobragem, montagem e play-back”
(Henrique, 2002: 894). Por volta de 1948, devido ao desenvolvimento de ideias
relativas a musica concreta, a fita magnética era adoptada em grande parte dos
estudios de gravacao e estacdes de radio (Borwick, 1980 — Henrique, 2002: 894).
Consequentemente, gostaria de referir quais as técnicas de gravacdo e
suportes utilizados em cada uma das gravacdes escolhidas. Contudo, nao foi
possivel aceder a tal informacéo, restando-me somente deduzir ou perspectivar

tais dados em funcgéo das datas de realizagéo.
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lll. 3. Comparacdo de intérpretes por preladio

lll. 3. 1. — Metodologia

Antes de prosseguir para a observacdo de dados respeitantes as
alteracdes do tempo musical, gostaria de tecer algumas consideracoes.

Optei por enquadrar as indicagcdes em estudo no contexto musical em que
decorrem, ou seja, as que sao dadas a meio da obra surgem no encadeamento
de determinada ideia musical ou expressiva que faz sentido que se mantenha
para que a andlise se torne mais correcta. E por isso que alguns graficos
apresentam mais do que uma indicagcado ou, noutros casos, se encontram a meio
dos compassos seleccionados para observacdo. E importante respeitar seccdes,
passagens, frases, pois € necessario desconstruir com coeréncia.

Escolhidos os momentos alvo de estudo, parti para analise de dados
através do programa Sonic Visualiser, desenvolvido por Chris Cannam do Centro
para a Musica Digital - Queen Mary, University of London. No ambito da anélise
de gravacdes e requisitos que tal processo envolve, este € 0 programa
recomendado pelo AHRC Research Centre for the History and Analysis of
Recorded Music. Através do referido programa foi possivel medir a velocidade de
execucao de cada intérprete, recolhendo valores numéricos a partir da exposicéo
de ideias musicais. Consequentemente, transferi tais dados para o Microsoft
Office Excel 2007, que possibilitou a elaboracdo dos graficos seguintes.
Finalizando este processo, recorri a um programa de criacao e edicdo gréfica,
Paint, para identificar o momento em que € exposta a indicagao relativa ao tempo
musical.

Por outro lado, gostaria de aludir ao significado de algumas das expressdes
referentes ao factor em estudo empregues por Debussy. Nalguns casos, a
traducdo pode ser feita de forma literal, como acontece com Modéré, Moderado,
Calme, Calmo, Tres calme et doucement triste, Muito calmo e docemente triste,
entre outras. Contudo, € curioso observar que para a reintegracdo do andamento
base séo expostas expressbées como Mouvt, au Mouvt, a Tempo. Neste contexto,

e com o intuito de esclarecer determinadas questbfes, troquei ideias com o
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intérprete Roy Howat (2011). Ele considera as trés expressfes atras referidas
(Mouvt, au Mouvt, a Tempo) equivalentes, aludindo ao facto de se poder
interpretar a expressdo Mouvt “mais localmente”, de forma mais directa do que au
Mouvt, tratando-se, contudo, de uma questdao de contexto. A respeito do termo
Retenu, Howat considerou tratar-se de uma reducéao ligeira do tempo. De outro
modo, interpreta a expressao En retenant como um efeito gradual, a executar de
forma progressiva. Segundo ele, Debussy “ndo gosta de utilizar a palavra
rallentando (provavelmente porque os pianistas e 0s cantores exageram o efeito),
tendo procurado transmitir o sentido através daquela expressdo”. Além das
referidas indicagdes, procurei esclarecer termos concretos associados a contextos
musicais expressos em determinados preludios que abordarei no devido

momento.
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lll. 3. 2. — Anélise de dados

I1l. 3. 2. 1. Brouillards
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Este grafico inclui a descricdo temporal dos compassos 1 a 3,
seleccionados com o intuito de demonstrar de que forma a indicagédo de tempo
inicial € exposta por cada um dos intérpretes.

Partindo da indicagdo Modéré, extrémement égal et léger, ou seja,
Moderado, extremamente igual e ligeiro, podem tecer-se considerac¢des acerca do
modo de execugdo. HA& que perceber que se estabelecem pulsacdes distintas,

contudo, pouco discrepantes entre si.

68



A gravacdo realizada em 1939 por Gieseking apresenta uma maior
oscilacéo, sendo a que denota o pico de maior velocidade alcangada, aquando do
altimo tempo do compasso um, proximo dos 108 batimentos por minuto.

Por sua vez, a gravacao realizada por Février apresenta-se, no que ao
cumprimento da pulsagdo diz respeito, menos flutuante, mais equilibrada,
evidenciando-se como interpretagdao mais lenta.

Howat executa os referidos compassos de forma igualmente equilibrada,
embora ligeiramente mais rapido. Apesar de se apresentar relativamente proximo
do contorno estabelecido por Février, é interessante observar a exposicdo de
ideias contrastantes no segundo tempo do segundo compasso, pois 0 ponto mais

lento para Février € o mais rapido na linha interpretativa de Howat.
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Entre os compassos 15 e 20, contam-se as indicacdes Cédez e Mouwt,
sendo que a primeira referida se estende por dois compassos, exigindo uma
diminuicdo gradual do tempo de execucdo até a reposicdo do andamento
previamente estabelecido.

A gravacdo mais lenta, a excepc¢do do valor denotado no segundo tempo
do compasso 19, pertence a Février. E notéria a intencdo generalizada de
reducdo progressiva da pulsacdo durante os compassos associados ao cedendo,
embora em nenhum dos casos se manifestem tracos exclusivamente
descendentes. Neste periodo (entre compassos 16 e 18), € perceptivel uma
progressdo praticamente equidistante entre as gravacdes de Février e a de
Gieseking relativa a 1939. Por seu turno, a interpretacdo de Michelangeli é a que
denota uma reducdo mais abrupta, entre o segundo tempo do compasso 17 e 0
primeiro do compasso 18. A gravagao mais recente de Gieseking inicia a primeira
alteracdo de tempo com um andamento mais lento que a de 1939, embora a partir
de entdo até a indicacdo seguinte se desenrole de modo geral ligeiramente mais
rapido.

A partir do compasso 18, a pulsagéo acelera, manifestando-se de imediato
uma evolucdo acentuada nas gravacdes de Michelangeli e Howat, &s quais se
aproxima a de Gieseking efectuada em 1939. Por sua vez, aludindo aos ultimos
compassos analisados pés indicacdo Mouvt, pode constatar-se a semelhanca de

flutuacéo temporal entre as gravacdes de Michelangeli e Gieseking (1954).
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Exempilo Ill. 3.3 — Brouillards,
C. Debussy, cc. 30 — 34
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No compasso 32 encontra-se a indicagdo Un peu retenu, que pode ser
encarado como um pouco mais comedido, no sentido figurado. Efectivamente,
nao se comprovam retrocessos de um ponto de vista temporal em relacdo ao
manifestado a partir do compasso 31. A gravacdo de 1939 realizada por
Gieseking € a mais rapida, enquanto que a de Michelangeli, mais lenta até ao
compasso 32, acabaria por se aproximar das de Howat e Gieseking (1954). Na
maioria das gravagfes, apO0s a indicacdo, denota-se uma continuidade de

pulsacbes respectivamente escolhidas, embora se comprovem flutuagbes
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contrarias entre as gravacoes de Gieseking (1939) e Michelangeli entre o terceiro
tempo do compasso 31 e o segundo tempo do compasso 32.

Consequentemente, € possivel deduzir que a interpretacao feita da referida
indicacdo se direccionou para a vertente figurativa, muito mais associada a uma

perspectiva expressiva do que temporal.
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No compasso 38, é dada a indicagdo Mouvt, que nos casos de Gieseking
(1939), Michelangeli e Howat interfere de forma significativa com as pulsagdes
respectivamente seguidas até entdo. Comprova-se uma diminuigdo do andamento
na maioria das gravacdes entre o terceiro tempo do compasso 37 e 0 momento

da indicacdo (primeiro tempo do compasso 38), excepc¢do feita & gravacao de
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Gieseking (1954), onde se manifesta uma ligeira aceleracéo para o quarto tempo
do compasso 37.

A partir da indicacdo, denota-se uma proximidade, embora nem sempre
convergente, entre as gravacfes de Gieseking (1954) e Février. As flutuacbes
manifestadas nas gravacdes de Gieseking (1939) e Michelangeli tendem para o
mesmo sentido, embora passem por valores dispares, chegando a cruzar-se
entre si. A gravacao de Gieseking (1939) associa-se ao valor mais rapido
manifestado no seio da referida passagem, aguando do quarto tempo do

compasso 38, relativo a cerca de 123 batimentos por minuto.

Exemplo Ill. 3. 5 — Brouillards,
C. Debussy, cc. 41 — 45
Edic&o Durand (1913)
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Entre os compassos 41 e 45, encontram-se duas indicacdes relativas a
tempo: Cedendo, que estende pelo compasso 42, e Mouvt, en retenant et en
s’effagant, a Tempo, atrasando e desaparecendo.

Em relacdo a primeira indicacdo, precedida de uma aceleracdo da
pulsacdo em todas as gravacdes, denota-se que sO a gravacdo de Howat mostra
uma tendéncia progressivamente descendente, pois, ao contrario do expectavel, a
gravacao de Gieseking (1939) prossegue o sentido evolutivo, atingindo cerca de
130 batimentos por minuto até meio do referido periodo de transicdo temporal,
embora regrida abruptamente no quarto tempo do compasso 42, tendo em vista a
preparacao da indicacao seguinte.

A partir da indicacdo Mouvt, en retenant et en s’effagcant, é notoria a
proximidade de sentidos delineados pelos tracos referentes as gravacdes de
Février e Gieseking (1954 e 1939), organizadas da mais lenta para a mais rapida.

Por sua vez, a partir do quarto tempo do compasso 43, € perceptivel a
semelhanca entre as gravacdes de Michelangeli e Howat, que convergem para o
mesma direccdo, sendo a primeira mais lenta, atingindo aproximadamente 43

batimentos por minuto no primeiro tempo do compasso 45.
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lll. 3. 2. 2. Feuilles mortes
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O segundo preludio decorre a partir da indicacdo Lent et mélancolique, ou
seja, Lento e melancdlico, expressdo que contempla contextos relativos quer a
velocidade de execucdo quer ao caracter requerido, acartando para a escolha de
um vector musical a subjectividade inerente a concepcéo tracada pelo compositor.

Neste caso, a gravacdao de Howat é aquela que comporta valores mais
rapidos, manifestados entre o segundo tempo do compasso 2 e o terceiro do
compasso 3, encontrando-se no terceiro tempo do compasso 2 o0 pico de maior
velocidade alcancada referente a aproxidamente 65 batimentos por minuto. Numa
perspectiva comparativa com a gravacao de Michelangeli, é perceptivel a
semelhanca de contornos até ao primeiro tempo do compasso 3, embora se
manifestem em tempos de execugdo distintos (mais lenta a de Michelangeli),

elemento que muda radicalmente a partir do referido compasso, altura em que a
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linha interpretativa de Michelangeli inicia a processo de aceleragao, atingindo
cerca de 51 batimentos por minuto no inicio do quarto compasso (tornando-se a
mais rapida naquele ponto).

Por sua vez, é possivel relacionar as restantes gravacfes no que respeita
ao contorno evolutivo das linhas interpretativas. No segundo tempo do primeiro
compasso apresentam-se pulsacdes relativamente distintas entre as gravacdes
de Gieseking e Février, que gradualmente se aproximam, convergindo para
valores muito proximos no primeiro tempo do compasso 3.

No que as gravacdes de Gieseking diz repeito, € notério que a de 1954 é
maioritariamente mais rapida do que a de 1939, embora ndo se manifestem

valores discrepantes entre si.
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No compasso 19 surge a indicacdo Un peu plus allant et gravement
expressif, que pode ser entendido como um pouco mais activo e seriamente
expressivo. Esta foi uma das expressdes cujo sentido procurei esclarecer com
Roy Howat, que associou 0 termo expressivo a um caracter sério, cuja execucao
comporta tal temperamento, distanciando-se de uma interpretagao “sentimental”.

Efectivamente, todos os intérpretes aceleram a pulsagéo a partir da referida
indicacdo, constatando-se, contudo, divergéncias na abordagem pratica pés
indicacdo. A gravacao de Howat, que apresenta o valor mais rapido aquando da
transicdo (aproximadamente 55 batimentos por minuto), prossegue a linha
ascendente até aos 67 batimentos por minuto, relativos ao segundo tempo do
compasso 19, embora se manifeste a partir de entdo uma diminuicdo da
velocidade de execucédo. Por outro lado, € notéria a semelhanca de contornos
entre as linhas interpretativas de Howat e Michelangeli, a partir do compasso 19.
Tendo por base tal indicagéo, constato a progressao tendencialmente ascendente
da gravacdo de Février. Por seu turno, a gravacéo de Gieseking (1954) é aquela
gue melhor prepara a transi¢cao, pois manifesta-se, a excep¢ado do segundo tempo

do compasso 20, gradualmente mais rapida.
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No compasso 31 é deixada a indicacao Plus lent. Apesar da diminuicao da
pulsacéo exposta globalmente do segundo tempo do compasso 30 ao segundo do
compasso 31, comprova-se uma aceleracdo significativa para o segundo tempo
do compasso 32 por parte da maioria dos intérpretes (a excepcdo de
Michelangeli). Tal alteracdo de pulsacdo pode estar associada a utilizacdo de
células ritmicas mais rapidas, pois a preparacdo do referido segundo tempo é
feito através de tercinas de fusas em triades repartidas pelas duas méaos. Tendo
em vista esta evolucao, € clara a proximidade de contornos entre as gravacoes de
Février, Gieseking (1954) e Howat, embora a primeira mencionada atinja valores
mais afastados entre si. A gravacdo de Michelangeli apresenta-se, a partir do
segundo tempo do compasso 31, bastante mais linear, decorrendo entre valores

préximos dos 32 a 36 batimentos por minuto.
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Surge uma nova alteragdo da pulsagdo no compasso 40: Cédez. Nos
casos de Gieseking (1939 e 1954) e Howat, a indicacdo € precedida da
diminuicdo da pulsacdo, ao contrario do manifestado por Février e Michelangeli.

Contudo, a partir da referida indicacao, todas as gravacdes apresentam contornos

78



descendentes. A gravacdo de Howat distancia-se bastante das restantes, no
momento da transicao, estando proxima dos 31 batimentos por minuto, enquanto
que as outras se localizam entre os 45 e 50 batimentos por minuto. Esta € a
gravacdo que no periodo analisado se evidencia globalmente mais lenta. A
diminuicéo de pulsagdo manifestada na gravagéo de Février durante a indicacéo é
a mais acentuada, pois o valor final de batimentos por minuto alcancado é cerca
de metade do valor inicial.

Mouv! (dars le sentiment du début)
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Compasso. Tempo

A Ultima indicacao relativa ao tempo dada neste preludio é: Mouvt, dans le
sentiment du début. Assim sendo, o compositor pretende que se regresse ao
tempo base, tendo em mente o sentimento e caracter expostos no inicio. Os
intérpretes vao, por isso, procurando a aproximacdo aos valores realizados

inicialmente, manifestando-se a intencéo global de aceleracéo.
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A partir do compasso 42, as ideias interpretativas, comprovadas de um
ponto de vista temporal, tendem para valores mais contrastantes. A gravagao de
Howat é aquela que apresenta o ponto mais rapido, proximo dos 58 batimentos
por minuto, no terceiro tempo do compasso 42. O contorno da linha interpretativa
de Howat estd bastante proximo do manifestado no inicio da peca, tal como
acontece com Michelangeli, que termina a passagem com uma aceleracao
significativa, culminando num valor proximo dos 50 batimentos por minuto. As
restantes gravacfes mantém contornos semelhantes entre si.

Aludindo de igual forma, como acontece no primeiro grafico deste preludio,
as gravacOes de Gieseking, mantém-se o facto de, globalmente, a respeitante a
1954 ser mais rapida do que a de 1939.
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[ll. 3. 2. 3. La puerta del Vino

Mouvt de Habanera
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violence et de passionnée douceur

>
X J> > ¥ il
" ¥

= =

v

3 T £
b i JFDL J
. A
fipre f[ _ J] » f[ %
e e [ e Exemplo Ill. 3. 11 — La puerta del
. N¥ N¥ ¥ N3 ¥ Vino,

C. Debussycc.1-5

P tres expressif Edicdo Durand (1913)

Ill - La puerta del Vino
cc.1a5

60 ¥ -
i ‘\/)ﬁ == Gieseking 1939
g l/" o oe— ~@—Gieseking 1954
Février 1961
// === Michelangeli 1988
=20 =f=Howat 1996
10 'I/

iH— T ; ; . ;
11 1.2 21 22 31 3:2 4.1 42 51

Mouv® de "Habanera" Compasso. Tempo
(avecdeb ppositions d’ 2
et de passi se d )

Batimentos por minuto
w e
o ©

O terceiro preludio inicia com a indicacdo: Mouvt de “Habanera”. Neste
caso particular, é possivel identificar diferentes concepcdes interpretativas por
parte de cada um dos executantes.

A gravacdo mais lenta pertence a Michelangeli, manifestando-se
globalmente linear (expande-se entre os 45 e 0s 50 batimentos por minuto).

Segue-se a de Howat, que comparativamente apresenta algumas
flutuacbes de tempo, mas que acaba por se manter isolada até a aproximacgao ao
compasso 5, altura em que se cruza com as gravacdes de Gieseking e Février.

De seguida, encontra-se a gravacdo de Février que manifesta valores
muito proximos (entre 62 e 66 batimentos por minuto), a excep¢ao do ponto
relativo ao segundo tempo do compasso 4.

Por sua vez, as gravagbes de Gieseking sdo as mais rapidas,
apresentando contornos semelhantes com cruzamentos entre si, que a partir do
compasso 3 se inclinam para valores mais lentos, alcancando o compasso 5

abaixo das pulsacdes realizadas por Février e Howat.
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A indicacdo Rubato deixada no compasso 25 conduz a definicdo de linhas
interpretativas contrastantes, levando em consideracdo o0s valores numéricos
apresentados. A gravacdo de Michelangeli mantém-se como a mais lenta,
embora, neste caso, se evidencie bastante mais oscilante do que no grafico
anterior. No que a direccdo da linha diz respeito, ha que constatar as
semelhancas entre as gravagOes de Michelangeli e Gieseking (1939),
distinguindo-se somente no compasso 23 e na preparagao para o 28° compasso.
No momento em que surge a indicacdo, comprova-se que as gravacdes de
Gieseking e Février apresentam valores muito proximos, entre os 45 e 49
batimentos por minuto (aproximadamente), embora prossigam de forma distinta.
Neste ponto, a gravacdo de Howat destaca-se como a mais rapida, apresentando

um valor proximo dos 60 batimentos por minuto. A sua linha interpretativa, apesar
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das flutuagcbes demonstradas, acaba por alcancar o compasso 28 com o valor
mais elevado (69 batimentos por minuto).
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No compasso 42 surge a indicacdo au Mouvt, preparada com contornos
idénticos por parte de todos os intérpretes, embora haja discrepancia de valores.

Resolvi incluir no periodo em analise a indicagcdo Passionnément, isto é,
Apaixonadamente, na tentativa de perceber se uma expressdo de cariz
emocional, associada a assimilagdo de determinado caracter e intencao
expressiva, poderia influenciar a abordagem do factor tempo.

Como constatacdo inicial, indico o facto da gravagdo de Michelangeli
continuar a apresentar os valores mais baixos, mantendo-se por iSso como a mais

lenta. Entre indicacbes é relevante observar a proximidade do contorno
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interpretativo das gravagfes de Gieseking (1939), Février, Howat e Michelangeli
(distintas, contudo, nos valores apresentados, e enunciadas da mais rapida para a
mais lenta).

Apbs a indicacdo Apaixonadamente, as oscilacbes mantém-se, atingindo,
no entanto, na chegada ao compasso 47, valores muito proximos daqueles que
cada um dos intérpretes havia apresentado no compasso 42 (agquando da
indicacao a Tempo).
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A indicacdo En retenant, alusiva a diminui¢cdo gradual da velocidade que se
estende até ao compasso 66, é delineada pelos intérpretes de forma distinta. A
gravacao de Howat é aquela que apresenta a progressdo de modo mais gradual,
gue se manifesta, contudo, somente a partir do compasso 63, pois comparando
os valores iniciais de cada uma das indicacdes € a Unica que apresenta um valor

mais rapido no momento do a Tempo. Por seu turno, embora ligeiramente mais
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oscilantes as gravacdes de Gieseking apresentam valores significativamente mais
lentos na indicacdo au Mouvt do que os apresentados no inicio da transicdo de
andamento que o precede. Michelangeli delinia de modo n&o tdo acentuado o
retrocesso de andamento, percorrendo valores préximos dos 43 a 28 batimentos
por minuto.

No compasso 66 manifesta-se uma tentativa de recuperacao dos valores
apresentados inicialmente. As gravacdoes de Michelangeli e Howat mantém-se
relativamente proximas das pulsacfes definidas a partida. A gravacdo de
Gieseking (1954) apresenta-se, a partir de entdo, globalmente mais réapida,
enquanto que a outra gravacdo do mesmo intérprete se mistura com os valores

relativos a Février e Howat.
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No caso da indicacdo Un peu retardé, exige-se que a pulsacdo diminua,
para que dois compassos depois seja reposta, levando em consideracdo a
indicacdo au Mouvt. No intervalo delimitado pelas duas indicagfes, é perceptivel
gue a maioria das gravacoes realiza uma aceleracdo preparatoria a diminuicao de
pulsacédo, excepcdo comprovada pela gravacdo de Howat, cuja progressao
descendente é gradual.

A partir da indicacao referente ao compasso 85, a discrepancia de valores
aumenta entre gravacdes. A mais lenta continua a pertencer a Michelangeli,
embora a gravacdo de Février se aproxime, denotando valores idénticos a partir
do compasso 89. As de Gieseking assumem contornos semelhantes, embora a de

1939 se manifeste globalmente mais rapida.
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lll. 3. 2. 4. “Les fées sont d’exquises danseuses”
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Rapide et léger Compasso. Tempo

A indicacdo inicial deste preludio é Rapide et léger, exigindo que a
execucdo se faca, tal como a expressao sugere, de forma rapida e ligeira. A
interpretacdo de tais elementos pressupde-se, pelos valores denotados, distinta.
Howat opta por valores ndo tdo rapidos, ao contrario do que acontece com
Gieseking e Février, mas acaba por estabelecer um contorno mais linear. Por seu
turno, na gravagdo de 1939 realizada por Gieseking manifestam-se subitas
aceleracbes para o compasso 2 e 4, alcancando-se valores superiores a 200
batimentos por minuto, tal como em Février se apresentam tais repentinos gestos

nos terceiros tempos dos compassos 2 e 4.
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A indicacdo Rubato é exposta no compasso 24. A partir dai constatam-se
abordagens divergentes de exposicdo do texto musical no que respeita a
velocidade de execucado. A gravacao de Février apresenta um contorno bastante
regular, delineando uma aceleragdo progressiva até ao segundo tempo do
compasso 26 e consequente reducdo da pulsacdo até ao compasso 28, momento
em que aparece a indicagdo au Mouvt, sugerindo o retorno ao andamento base.
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Por outro lado, as gravagOes de Gieseking e Michelangeli apresentam contornos
significativamente irregulares. Tendo em conta o manifestado no compasso
anterior a indicacdo, é perceptivel a proximidade entre as linhas interpretativas
tracadas por Gieseking, facto que apds a integracdo do termo Rubato deixou de
se comprovar.

Aquando do retorno ao andamento, pedido no compasso 28, manifesta-se
uma clara e evidente aceleracdo da pulsacdo por parte de Février. Até ao
compasso 29 tal progressao é realizada de forma gradual, mantendo-se durante o
compasso seguinte praticamente linear (entre os 211 e 215 batimentos por
minuto). As restantes gravacdes apresentam valores compreendidos entre os 130
e 170 batimentos por minuto.

Pelo compasso 31 estende-se a indicacdo Cédez, momento em que 0S
intérpretes procedem a reducdo da pulsacdo. Embora todos o facam de forma
significativa, ha que realcar a progresséao realizada por Février, pois parte do valor
mais elevado para atingir, a chegada ao compasso 32, o mais lento (de 200 a 60
batimentos por minuto).

A partir da indicacdo Sans rigueur, ou seja, Sem rigor, manifestam-se
contornos ascendentes, expostos de forma distinta, que serdo melhor observados
no gréfico seguinte.
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A expressdo Sem rigor, mencionada no grafico anterior, é, entdo,
estruturada de modo diferente. Na gravacao de Gieseking (1954) comprova-se
uma aceleracdo gradual da pulsacéo, que se estende por valores compreendidos
entre 100 e 140 batimentos por minutos. Por outro lado, Février traca uma
ascensdo muito mais acentuada (de 60 a cerca de 190 batimentos por minuto)
gue se manifesta somente até ao segundo tempo do compasso 34, momento a
partir do qual reduz a velocidade de execucdo. Em relagcdo a Michelangeli,
gostaria de evidenciar o facto de apresentar valores mais lentos, mas cujo

contorno se assume bastante irregular (constantes movimentacoes da pulsagao).
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No compasso 36 encontra-se a indicacdo a Tempo. Os contornos
interpretativos mantém-se flutuantes, sendo notério que todas as gravacles
contemplam sucessivas aceleracdes e reducdes de pulsacao.

A expresséo indicada no compasso 40, Retenu, pressupde a reducao da
velocidade de execucdo. Tal acontece, sendo que é exposto de forma distinta,
pois enquanto que nos casos de Howat e Michelangeli a reducéo é significativa,
nas gravacdes de Février e Gieseking (1954) os valores alcancados sdo muito
préximos dos manifestados no inicio da transicao.

A partir da indicacdo ler Mouvt, que remete para o tempo inicialmente
exposto, comprova-se uma proximidade de contornos entre Gieseking (1939),
Février, Michelangeli e Howat, aos quais se junta, a partir do compasso 44, a
gravacao de 1954 realizada por Gieseking, apresentando valores mais elevados

(alcanca cerca de 210 batimentos por minuto no terceiro tempo do compasso 44).
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A partir do compasso 50 conta-se um encadeamento de indicacdes: Cédez,
que se estende até ao compasso 52; Rubato, do compasso 52 a 55; Mouvt,
relativo ao compasso 55; Cédez, que se estende pelo compasso 56; e,
novamente, Mouvt, exposto no compasso 57.

No que ao primeiro Cédez diz respeito, € cumprida a expectavel diminuicéo
da velocidade de execucdo, embora sO seja apresentada de forma gradual e
unidireccional por Howat. A partir do compasso 51 comprova-se uma proximidade
significativa entre os valores apresentados por Howat e Michelangeli. A partir do
terceiro tempo do compasso 50, percebe-se uma inclinacdo descendente
significativa e gradual na gravagéao realizada em 1954 por Gieseking. Por sua vez,
a de Février inverte o estatuto a chegada ao compasso 52, passando de mais
rapida, no inicio da transicdo, a mais lenta (de 206 a 60 batimentos por minuto).

A respeito da indicacdo Rubato, é notdria a irregularidade de contornos
interpretativos, sendo de evidenciar: a progressdo ascendente concretizada por
Février, Howat e Gieseking (1954), a definicdo de um valor final mais lento do que
o inicial na gravacao de Gieseking (1939) e a proximidade dos valores extremos
no caso de Michelangeli.

No Mouvt relativo ao compasso 55, h4 que observar de imediato a
aceleracédo brusca efectuada por Michelangeli para o terceiro tempo do respectivo
compasso (valor préximo dos 234 batimentos por minuto). Tal contorno é
denotado de forma semelhante nas gravacdes de Howat e Gieseking (1954),
embora ndo se atinjam valores tao elevados.

Na indicacdo seguinte, Cédez, apresentam-se contornos tendencialmente
descendentes, manifestados por uns de forma gradual e unidireccional (Février e
Gieseking,1954), finalizados por outros com uma ligeira aceleracédo (Michelangeli
e Howat).

Na reintegragcdo do andamento base, comprova-se uma intengéo
generalizada de aumento da velocidade de execugdo, efectivada, contudo, de
forma distinta. H& que salientar a inclinacdo constituinte da linha interpretativa de
Gieseking (1939), sendo que o compasso 58 é executado numa pulsacao proxima
dos 280 batimentos por minuto.
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E exposta a indicacdo Cédez no terceiro tempo do compasso 66 como
preparacao da expressao seguinte deixada no compasso 67, Mouvt (caressant).
Seguindo o sentido da primeira indicacdo dada, é perceptivel a tendéncia global
de reducédo da pulsagdo. Tal momento ja havia sido precedido por uma diminuigédo
da velocidade de execucdo agora acentuada. A gravacao de Gieseking (1939)
assume-se como a mais rapida, enquanto que numa posi¢do intermédia se
podem contar as gravacoes de Gieseking (1954) e Février. Repartindo o estatuto
de mais lentas encontram-se as de Michelangeli e Howat, cujo contorno é

extremamente proximo.
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A partir da expressdo Mouvt (caressant), que remete para a reintegracao
da pulsacao base, exigindo-se que a execucdo se proceda de forma cuidadosa,
“‘meiga”, comprova-se a intencdo geral de acelerar o tempo, embora se
estabelecam contornos bastante irregulares. A gravacao de Howat é aquela que,
a partir do compasso 68, se assume mais linear, percorrendo valores
compreendidos entre os 150 e 130 batimentos por minuto. No que respeita as
gravacOes de Gieseking € perceptivel a semelhanca de contornos entre os

compassos 66 e 70.
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Compasso. Tempo

No compasso 73 surge a indicagdo En retenant, cujo significado remete
para a diminuicdo da velocidade de execucao de uma perspectiva progressiva.
Considerando o que foi realizado antes da referida indicacdo, ha que

perceber de que forma se comportam comparativamente os intérpretes.
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A gravacdo de Février é aquela que manifesta a reducdo de velocidade
mais acentuada, apresentando-se progressiva desde o segundo tempo do
compasso 72, momento a partir do qual a gravacdo de Howat assume, de igual
forma, contorno descendente realizado de forma gradual, embora apds a
indicacdo se manifeste uma aceleracdo da velocidade de execucao por parte do
referido intérprete.

Quanto as gravacdes de Gieseking, € perceptivel que alcancam a
indicacdo de forma diferente, no que ao sentido da linha interpretativa diz
respeito, embora a partir de entdo se desenrolem por valores mais lentos.
Comparativamente falando, a de 1939 apresenta-se maioritariamente mais rapida
do que a de 1954.

No caso de Michelangeli, a indicacdo é preparada através de uma ligeira
aceleracdo da pulsac¢do, que prossegue até proximo do compasso 75, momento a
partir do qual se inicia o processo de reducao gradual de velocidade de execucéao.
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A expressao Serrez, estendida pelo compasso 88, remete para a execucao
relativamente mais rdpida do padrdo musical exposto (trata-se do mesmo
elemento, repetido sucessivamente uma oitava acima, acabando por ser realizado
trés vezes). SO Michelangeli interpreta tal evolucdo de forma unidireccional
(sentido ascendente) e gradual. Howat diminui a pulsacdo até ao terceiro tempo
do compasso, denotando a tal aceleragdo na preparagdo para 0 compasso
seguinte, voltando a um valor proximo do manifestado no inicio da transicdo. No
caso de Février, apresenta um contorno semelhante ao delineado por Howat,
embora culmine com um valor mais lento do que o apresentado no inicio do
compasso. Por sua vez, as linhas interpretativas de Gieseking apresentam
contornos idénticos, denotando uma reducédo da pulsacéo para o segundo tempo
do compasso e uma consequente aceleracdo até a exposicdo da indicacao
seguinte.

Au Mouvt (en retenant) surge no compasso 89. Neste ambito, é
interessante constatar que a gravacdo de Michelangeli passa a desenrolar-se
pelos valores mais rapidos, comparativamente falando. Até ao compasso 92, a
gravacao de Gieseking relativa a 1939 é a que mais se aproxima dos valores
tecidos por Michelangeli, tal como a de Howat manifesta valores semelhantes aos
referentes a gravacdo 1954 realizada por Gieseking. Por sua vez, a gravacao de
Février é a que, partindo do compasso 89, apresenta os valores mais lentos.

Embora nalguns casos se manifestem oscilagdes significativas, ha que
perceber que a tendéncia interpretativa apds a indicacdo Mouvt (en retenant) é

descendente, na tentativa de fazer cumprir a retencéo exigida pelo compositor.
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Compasso. Tempo

A Ultima indicacdo dada neste preludio alude a reintegracdo do tempo

base, surgindo no compasso 101.

Tendo em conta o sucedido antes da indicacdo, € perceptivel que as
gravagbes de Howat, Gieseking e Michelangeli manifestam aceleracdes da

pulsacéo, divergentes no que aos valores apresentados diz respeito. Por sua vez,

by

a gravacao de Février acaba por denotar valores ligeiramente inferiores.

A gravacdo de Howat € aquela que se desenrola por valores mais lentos,
enquanto que as de Gieseking partilham a posi¢do inversa, vincadamente apos a
indicacdo. A partir de entdo, Février e Michelangeli, apesar de assumirem
contornos interpretativos distintos, percorrem valores proximos entre si, facto que

as enquadra em posic¢des intermédias.
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Este preludio inicia com a indicacdo Calme — Doucement expressif, ou seja,
Calmo — Docemente expressivo, tratando-se do Unico que contém uma referéncia
metronémica (seminima = 66). E, entdo, relevante tentar compreender de que
forma tal objectiva indicagao foi interpretada.

Concretizando, a gravacdo de Michelangeli manifesta os valores mais
baixos, tornando-se dedutivamente mais lenta. Esta € a gravacdo que mais se
distancia da referéncia metronomica deixada por Debussy.

Por outro lado, é perceptivel a semelhanca de contornos interpretativos nas
gravacgOes de Gieseking a partir do segundo tempo do compasso 3, sendo a de
1939 mais rapida.

De uma perspectiva global, ndo é possivel indicar uma gravacdo que se
estabeleca regularmente proxima da referéncia metrondmica dada, pois as
exigéncias expressivas condicionam a determinagdo de um cumprimento
rigoroso. H4, contudo, momentos nas gravacdes de Gieseking (1939), Howat e

Février que se aproximam do valor indicado pelo compositor.
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Un peu animé

Compasso. Tempo

No compasso 23 surge a indicagdo Un peu animé, isto é, Um pouco
animado, a partir da qual se desenrolam linhas interpretativas globalmente
ascendentes.

A preparacdo da indicacao é feita através da diminuicdo da pulsacdo em
todas as gravagles, embora se manifeste de modo distinto: a de Howat € pouco
significativa (de cerca de 64 para 60 batimentos por minuto), enquanto que a de
Gieseking (1939) é

minuto).

€ bastante acentuada (de cerca de 95 para 52 batimentos por

A gravacdo de Michelangeli denota uma aceleracdo imediata relevante,
apos a transi¢do temporal, alcancando no terceiro tempo do compasso 23 cerca
de 108 batimentos por minuto. Contudo, a gravacéo tendencialmente ascendente
que apresenta no terceiro tempo do compasso 25 o valor de maior velocidade

alcancada (cerca de 148 batimentos por minuto) pertence a Février. Por outro
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lado, o contorno interpretativo mais linear, que a semelhanca das restantes

gravacdes apresenta uma inclinagdo ascendente, é tecido por Howat.
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Compasso. Tempo Cédez _ _ _ _ //” au Mouvt

Entre os compassos 35 e 40 aparecem duas indicagfes relativas a
alteracdo de andamento: Cédez, que se estende pelo compasso 37, e au Mouvt,
exposto no compasso 38.

A preparacao da primeira indicagéo é feita de forma distinta, embora haja
uma tendéncia regressiva do terceiro tempo do 36° compasso para o primeiro do
37°, contrariada somente pela gravagéao de 1954 realizada por Gieseking. Durante

0 compasso 37 denotam-se contornos globalmente descendentes, embora a
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gravacdo de Gieseking respeitante a 1939 seja a Unica a apresentar uma
progressao gradual e unidireccional.

A partir da indicagdo a Tempo, as linhas interpretativas tendem para
pulsacbes mais rapidas, embora continuem a manifestar-se flutuacdes temporais.
Comprova-se uma proximidade de contorno entre as gravagfes de Howat e
Michelangeli, sendo a primeira mais rapida. Todas as gravagfes se tornam mais
lentas na aproximacao ao compasso 40, que contempla valores entre os 45 e 55

batimentos por minuto.

En retenant
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A indicacdo En retenant surge nas duas ultimas semicolcheias respeitantes
ao terceiro tempo do compasso 46.

Neste periodo, manifestam-se grandes oscilacbes, que apesar de se
dirigirem para pulsacdes mais lentas no compasso 49, acabam por retomar a
andamentos ligeiramente mais rapidos.

A partir do compasso 50 é perceptivel uma clara distingdo entre gravagoes,
podendo agrupar-se do seguinte modo: a de Michelangeli, mais lenta (que oscila
entre os 30 e 33 batimentos por minuto); a de Howat, intermédia, que se mantém
praticamente linear (em torno dos 40 batimentos por minuto); por fim, as de
Gieseking e Février, que se encontram muito proximas e que denotam valores
mais rapidos (entre os 44 e os 49 batimentos por minuto, curiosamente ambos

relativos a gravacao de 1954 realizada por Gieseking).
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ans le style et le Mouvement d'un Cake-Walk Compasso. Tempo

A expressado Dans le style et le Mouvement d’un Cake-Walk surge como

indicacao inicial neste preludio, remetendo o intérprete para determinado contexto

musical.

No geral, os contornos interpretativos delineados sdo bastante flutuantes.

Encontram-se, na gravagao de Février, os pontos de menor velocidade alcangada

(nos compassos 3, 5 e 9), momentos em que a maior parte das restantes

gravagOes diminui, igualmente, o tempo de execucéo. As de Gieseking, embora

se cruzem entre si, denotando por vezes alguma discrepancia de valores,

assumem-se, na maior parte do periodo em analise, como as mais rapidas.
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A reducéo gradual da pulsagéo na aproximagao ao compasso 9 associa-se
ao texto musical e consequentes exigéncias expressivas. Tal progressdo é
realizada por todos os intérpretes, embora Michelangeli, Février e Gieseking, em
1939, a fagcam de forma mais imediata, revelando ainda assim reducdes distintas,
em termos de valores alcancados. Por sua vez, Gieseking em 1954 e Howat
preparam-na de forma progressiva, embora Gieseking a faca de modo mais

rapido e de forma mais acentuada.
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No compasso 46 surge a indicacdo Trainé, que remete para a execucao de
elementos de forma mais arrastada, algo que pressupbe a diminuicdo da
pulsacéo. Efectivamente, essa constatacédo é denotada em todas as gravacoes.

Antes de explorar o sucedido na indicacdo, ha que perceber de que forma

se comportam as linhas interpretativas previamente. Assim sendo, € perceptivel a
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formacdo de dois grupos: um mais rapido, que contém as gravacbes de
Gieseking, cujos contornos sé se aproximam a partir do compasso 45; e um que,
a partida, no compasso 43, apresenta valores bastante contrastantes, mas que a
partir do compasso 44 apresenta contornos idénticos e valores proximos.

Entre o compasso 46 e 47, ou seja, o0 periodo de alteracdo de andamento,
comprovam-se ideias interpretativas semelhantes no que ao factor tempo diz
respeito. Todos os executantes aceleram a pulsacdo para o segundo tempo do
compasso 46 e a reduzem na preparacdo do compasso seguinte, que coincide
com a indicacdo Mouvt. A partir de entdo, a pulsacdo acelera de modo
significativo. Gieseking ndo retoma o andamento de forma t&o rapida, ao contrério
de Février que apresenta valores mais elevados do que o0s anteriormente
executados. Michelangeli e Howat repartem entre si 0 estatuto de gravacao mais

lenta, pois as linhas interpretativas vao-se cruzando.
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O encadeamento de indica¢gfes €, neste caso, semelhante ao do grafico
anterior. Trainé surge na preparacdo para o compasso 58, sendo igualmente
precedido de uma diminuicdo da pulsacdo manifestada por todos os intérpretes,
gue alias mantém essa tendéncia até ao primeiro tempo do compasso 58. Neste
caso, a reducdo néo € tao drastica, pois enquanto que anteriormente contemplava
um intervalo de valores entre 28 e 54 batimentos por minuto (aproximadamente),
denota aqui, a chegada ao compasso 58, um intervalo entre 58 e 74 batimentos
por minuto (aproximadamente). Mantém-se a tendéncia ascendente -
descendente manifestada entre indicagbes, embora a diminuicdo da pulsacao
seja, desta vez, mais acentuada, passando a atingir valores proximos dos
executados no compasso 47.

A partir de Mouvt, a pulsacdo acelera de forma geral. As gravagdes de
Howat e Michelangeli voltam a estar bastante proximas, assim como acontece
com as de Gieseking, embora estas Ultimas sejam mais rapidas do que as
primeiras referidas. A de Février encontra-se maioritariamente mais proxima das
de Gieseking, embora apresente pontualmente valores contrastantes que a

associam aos valores denotados por Michelangeli e Howat.
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A indicacdo Trés retenu surge no compasso 67, associando-se a uma
diminuicdo da pulsacdo. Tal comprova-se na totalidade das gravacdes até ao
compasso 68. A partir de entdo, denotam-se flutuagbes de andamento, sendo que
as mais acentuadas sao realizadas por Février e Michelangeli. Até ao compasso
70, altura em que é exposta a nova indicacdo de tempo, Mouvt, é perceptivel a
proximidade de valores e contornos interpretativos nas gravagcoes de Gieseking. A
partir do segundo tempo do compasso 68, a gravacdo de Howat assume-se a
mais lenta.

Aquando da nova indicagdo manifesta-se uma aceleragdo global da
pulsacédo. Partindo desse momento, constatam-se semelhancas de contornos

entre as gravacoes de Gieseking (1939) e Février, principalmente, a partir do
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segundo tempo do compasso 71. Neste periodo de observacéo final, o ponto de
maior velocidade alcangada corresponde a cerca de 113 batimentos por minuto

executado por Michelangeli no segundo tempo do 71° compasso.
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No compasso 94 aparece a indicacdo Trés retenu. E curioso observar o
contorno interpretativo tracado pelos executantes, pois embora a maioria denote,
a partir da indicagcdo, uma tendéncia descendente, Howat apresenta ideias
distintas. Este intérprete acelera a pulsacdo até ao compasso 95 e, embora, a
reduza na aproximagao ao compasso seguinte, alcangca o derradeiro ponto do

periodo em andlise numa velocidade superior ao executado no inicio da transi¢ao.
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A partir do segundo tempo do compasso 94, a gravacdo de Gieseking
(1954) assume-se como a mais lenta. Por sua vez, a gravacdo de Février mostra
contornos diversificados: até ao compasso 93 com oscilacdes acentuadas; e nos

momentos pré e pos indicacdo mais linear, percorrendo valores proximos entre si.
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No compasso 99 surge a indicacdo Animez, que como a expressao indica
remete para um contexto mais animado, supondo-se um processo de aceleracao
na exposicdo das ideias musicais. Apresentam-se, contudo, contornos
interpretativos distintos. A gravacdo de Howat manifesta-se como a mais lenta,
denotando em determinados momentos uma proximidade relativa ao contorno
tracado pela gravagdo de Michelangeli, tal como acontece com a gravagao de
Février, entre os compassos 103 e 106. E igualmente importante salientar a
semelhanca existente na progressao estabelecida entre os referidos compassos
pelas gravacdes de Gieseking (1939), Michelangeli, Février e Howat. Deste grupo,
a gravacao de Gieseking atinge os valores mais elevados (cerca de 150 e de 144
batimentos por minuto).

Do compasso da indicacdo ao 101, comprovam-se contornos gerais
tendencialmente ascendentes.

Tendo por base a evolugéo interpretativa visivel neste gréfico, € perceptivel

a divergéncia na exposicao do conteudo musical por parte de Gieseking.
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lll. 3. 2. 7. La terrasse des audiences du clair de lune
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Este preltdio tem como indicagéo inicial a expresséo Lent, ou seja, Lento.

De entre as gravacbfes em analise, €& perceptivel que a de Février

apresenta os valores mais lentos.

Por sua vez, a de Gieseking realizada em 1939 apresenta-se, sobretudo a
partir do quarto tempo do 2° compasso, como a mais rapida, embora siga

contornos interpretativos semelhantes a Février. Tecendo uma perspectiva
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comparativa entre as gravagfes de Gieseking, € notorio que na de 1954 se
constatam valores mais lentos do que na realizada em 1939. De modo geral,
comprovam-se tendéncias evolutivas por estes quatro compassos iniciais
relativamente idénticas, embora os valores apresentados se assumam
contrastantes.

No ponto de partida, a gravacdo de Howat é a que denota o valor mais
rapido, proximo dos 78 batimentos por minuto. Apds a progressao efectuada, a
linha interpretativa deste executante acaba por se entrelacar com as gravacoes
de Michelangeli e Gieseking (1954), passando a pertencer o valor mais rapido a
chegada ao compasso 4 a gravacgao relativa a 1939 realizada por Gieseking.
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No compasso 10 aparece a indicacdo Un peu animé, cujo sentido remete
para a execugdo do texto musical de forma um pouco animada. A indicacdo é

maioritariamente precedida de um contorno ascendente.
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Neste ponto, a gravacdo de Michelangeli apresenta o valor mais rapido,
cerca de 105 batimentos por minuto, do qual se encontram relativamente
préximos os valores apresentados por Février e Gieseking (1939). Por seu turno,
as gravacdes de Howat e Gieseking (1954) apresentam em tal momento de
analise numeros igualmente semelhantes, aproximadamente 74 batimentos por
minuto.

A partir de entdo, ha que aludir ao manifestado no compasso 11, pois, a
excepcdo de Howat, que executa a passagem de forma menos acentuada,
comprova-se uma queda da pulsacdo, compensada na preparacao do tempo
seguinte. O contorno interpretativo de Michelangeli percorre valores bastante
discrepantes: no terceiro tempo do compasso 11, a pulsacdo rondava os 133
batimentos por minuto, passando a atingir no sexto tempo do mesmo compasso,
apos uma gradual regressdo de valores, cerca de 70 batimentos por minuto. No
que &s gravacdes de Gieseking diz respeito, € notério que a realizada em 1939 se
desenrola por valores mais rapidos, embora o0s contornos interpretativos

manifestados nas duas gravacfes sejam, desta vez, pouco divergentes.
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A indicacdo au Mouvt é deixada no compasso 13, numa tentativa de
recuperar 0 andamento expresso anteriormente. E notéria a aceleracdo e
consecutiva regressdo da pulsacdo aquando da indicacdo na gravacdo de
Michelangeli, alcancando o compasso 13 numa velocidade préoxima dos 150
batimentos por minuto. A gravacdo de Février que nos compassos iniciais se
estendia por valores compreendidos entre 40 e 60 batimentos por minuto
(aproximadamente), apresenta valores ligeiramente mais rapidos. Facto este que
se pode constatar na maioria dos contornos interpretativos, pois de acordo com
as flutuacdes resultantes da exposicdo do texto musical apresentam-se valores
compreendidos entre intervalos maiores.

Héa que evidenciar a progressao realizada por Michelangeli na aproximacéo
ao compasso 15. O contorno tendencialmente descendente € tecido pelos
restantes intérpretes a partir do quinto tempo do compasso 14, enquanto que no
caso do intérprete italiano a diminuigdo da velocidade s6 se comprova a partir do
compasso 15, regressao essa que se denota bastante acentuada (de cerca de
117 a 56 batimentos por minuto para o segundo tempo do 15° compasso,
tornando-se ainda mais lento na aproximacao ao compasso 16, alcancando os 38

batimentos por minuto).
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No gréfico que contempla os compassos 19 a 26 contam-se trés alteracdes
de andamento: En animant peu a peu, exposta no compasso 20; Cédez, deixado
do quinto tempo do compasso 24 ao compasso 25; e Mouvt du début, indicado no
compasso 25. A primeira expressdo associa-se a uma aceleracdo gradual da
pulsacdo, como tentativa de traduzir musicalmente a progressiva animagao
pretendida pelo compositor. Tal intencdo €& espelhada nos contornos
interpretativos expressos pelos executantes, embora as ideias se cruzem por
valores contrastantes. As gravacdes de Gieseking localizam-se maioritariamente
pelos valores mais rapidos. A aproximacao a indicacdo seguinte faz-se através da
diminuicdo da pulsacdo, que alids continua o seu percurso descendente até a
indicacdo que requer a retoma do tempo inicial. Tal constatacdo € comprovada
em todas as gravacbes. No periodo que comporta a indicacdo cedendo
apresentam-se valores idénticos nas gravacdes de Février e Howat, assim como
nas de Gieseking (1939) e Michelangeli. A partir da indicacao seguinte, relativa a
reposicdo do tempo inicial, € perceptivel que a gravacdo de Février volta a
desenrolar-se por valores mais lentos, tal como se comprova no inicio da peca.

A linha interpretativa de Howat, embora mais rapida do que a de Février,
apresenta um contorno préximo do estabelecido pelo referido intérprete francés.

Por sua vez, as ideias de Gieseking sdo expostas de forma semelhante nas
duas gravacfes até ao compasso 26, momento a partir do qual se assumem as

mais rapidas.
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No compasso 28 surge a indicacdo En animant, que exige a exposi¢ao do
texto musical de forma mais animada. Até a indicacdo seguinte, Mouvt, exposta
no compasso 32, identifica-se como gravacdo mais lenta a de Février. Das
restantes, ha que constatar a relativa linearidade existente na linha interpretativa
de Gieseking (1954) até ao compasso 30. Numa perspectiva comparativa com a
outra gravacao realizada pelo mesmo intérprete, percebe-se que a de 1954 se

desenrola maioritariamente por valores mais lentos.

As gravacbes de Michelangeli e Howat denotam oscilagdes significativas,
apresentando valores idénticos na aproximacdo ao compasso 32. Tal
aproximacao € realizada pela totalidade dos intérpretes de forma semelhante, no
gue ao sentido de linhas interpretativas diz respeito.

A partir da indicagcédo seguinte, comprovam-se flutuaces semelhantes em
todas as gravacdes, embora se denotem valores distintos, até ao terceiro tempo
do compasso 33. Manifesta-se, mais do que isso, uma proximidade no contorno
interpretativo expresso nas duas gravagdes de Gieseking, assumindo-se a de
1939 mais rapida.

O ponto de maior velocidade alcancado a partir de tal indicacdo até ao
compasso 34 é realizado por Michelangeli (cerca de 108 batimentos por minuto

no quinto tempo do compasso 33).
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No compasso 39 surge a ultima indicacao relativa ao tempo de execucéo
nesta peca, tratando da expressao Plus lent, ou seja, mais lento. Tendo por base
o manifestado a partir do compasso 38, denota-se uma tendéncia descendente,
apesar de nao se proceder de forma gradual e unidireccional, no que a pulsacao
respeitante a exposicao do texto musical concerne.

A gravacao de Février assume-me, na maioria das valores apresentados,
como a mais lenta, apresentando como ponto de menor velocidade alcancada

cerca de 30 batimentos por minuto no quinto tempo do compasso 39.
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Analisando, contudo, o sentido de cada linha interpretativa a partir da
indicacdo, h&d que perceber divergéncias manifestadas entre as gravacdes de
Gieseking e Février, por um lado, e Howat e Michelangeli, por outro. Enquanto
que os primeiros referidos apresentam um contorno ascendente, os Ultimos
mencionados apresentam uma regressao na pulsacdo, sendo que em nenhum
dos casos o processo ocorre de forma gradual.

Mais uma vez, € notoria a diferenca de valores nas gravacdes de

Gieseking, sendo a de 1939 mais rapida do que a realizada em 1954.
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A indicacdo inicial deste preludio remete para a expressdao Scherzando,
empregue numa tentativa de criar um ambiente menos sério e formal. Tratando-se
de uma indicacdo pouco objectiva, é interessante perceber o comportamento de
cada um dos intérpretes no que a escolha do tempo de execucdao diz respeito.

As gravacbes de Gieseking apresentam contornos semelhantes (sentido
ascendente), sendo que, mais uma vez, a realizada em 1939 denota valores mais
rapidos do que a de 1954.

Em relagédo a gravagdo de Février, comprova-se uma aceleragdo gradual
da pulsacao entre o segundo tempo do compasso 2 e o primeiro do 4° compasso,
sentido que na aproximagdo ao compasso 5 é invertido, atingindo um valor
numeérico proximo dos 42 batimentos por minuto.

Na gravacao de Michelangeli encontra-se o menor ponto de velocidade
alcancada relativo a cerca de 35 batimentos por minuto aquando da realizagéo do

terceiro tempo do segundo compasso.
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Entre os compassos 9 e 18 encontram-se quatro alteragdes de tempo:
Retenu, que se estende do compasso 10 ao 11; au Mouvt, exposto no compasso
11; Rubato, indicado no compasso 14; e au Mouvt, colocado no compasso 16.

A primeira indicacéo deixada € interpretada de semelhante forma por todos
0S executantes, tendo em consideracdo o sentido da progressao. A gravagao de
Gieseking (1939) apresenta uma diminuicdo mais acentuada, enquanto que a de
1954 realizada pelo mesmo intérprete € praticamente linear, percorrendo valores
muito proximos. A de Février manifesta uma ligeira aceleracdo antes da
regressdo, sendo que atinge o compasso 11 num valor numérico préximo dos
realizados por Michelangeli e Howat.

No periodo entre indicacbes seguintes, ou seja, N0 que sSe associa a
expressdo a Tempo, € perceptivel a exposicdo de uma ideia contrastante com as
restantes: a linha interpretativa de Gieseking, relativa a 1954, apresenta um
contorno unidireccional (ascendente), gradual. No que respeita as outras
gravacles, apesar de apresentarem valores distintos entre si, sdo deliniadas de
forma idéntica.

A partir da indicacdo Rubato, constatam-se semelhancas de contornos
interpretativos entre as gravacoes de Gieseking (1939) e Howat, sendo a primeira
mais rapida, pois manifesta-se em ambos o0s casos uma curvatura
tendendialmente descendente, bem como entre Février e Michelangeli, que
deliniam uma espécie de arco (mais regular na de Févier), alcancado valores
finais semelhantes aos iniciais. A gravacao de Gieseking (1954) parte para a
realizacdo do Rubato como a mais rapida, estatuto que mantém aquando da
exposicao da indicacdo seguinte, au Mouvt, embora a velocidade de execucao
diminua de cerca de 64 para 45 batimentos por minuto.

A partir da indicacdo que remete para a reposicdo do andamento,
manifesta-se uma intencdo global de aumentar a velocidade de execucdo,
destacando-se o facto da gravacdo de Howat apresentar valores mais lentos,
enquanto que a de Gieseking (1939) se destaca como a mais rapida. A
aproximacéo ao compasso 18 promove uma diminuicdo global da velocidade de

execucao.
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No compasso 20 é exposta a indicacdo a laise. O significado desta
expressao foi, a semelhanca de outras atrds mencionadas, questionado a Roy
Howat, que explicou tratar-se de uma traducéo literal, ou seja, de execucao facil,
confortavel, sem pressa, mantendo o movimento e a fluidez exigidos na
realizagédo do texto musical.

Até a indicacdo seguinte, a gravacdo de Michelangeli apresenta-se, na
maioria dos valores apresentados, como a mais lenta.

E interessante observar o contorno gradual e unidireccional estabelecido
por Howat entre o segundo tempo do compasso 20 e o primeiro do compasso 23.
Esta € a Unica gravacao que apresenta, aquando da indicacdo seguinte, um valor
superior ao manifestado no inicio do compasso 20.

No periodo que contempla a expressdo Retenu, constata-se uma
proximidade nos contornos interpretativos de Gieseking, Howat e Février.
Michelangeli, por sua vez, apresenta um contraste significativo da exposicao da
indicacdo ao referido momento, embora a partir do segundo tempo do compasso
25 se aproxime dos restantes intérpretes.

A partir do compasso 26, aquando da indicacdo Mouvt, é perceptivel a
semelhanca da definicdo de contornos por parte de Howat e Gieseking (1954),
assim como Michelangeli e Février.

Tendo por base a progressao efectivada nas gravacfes de Gieseking a
partir de Retenu, ha que perceber que a proximidade € consideravel, a excepcao

dos valores apresentados no primeiro tempo do compasso 27.
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A indicacdo Retenu estende-se pelos compassos 30 e 31. A aproximacéao a
esta indicagdo é interpretada de forma diferente, pois enquanto que Gieseking e
Février apresentam contornos descendentes, Howat e Michelangeli aceleram

ligeiramente a pulsacéo para o compasso 30.

126



De acordo com o pressuposto inerente a expressdo empregue, comprova-
se uma tendéncia global de regressdo na velocidade de execucdo até ao
compasso 32, momento em que € deixada a indicacdo Mouvt. A partir de entéo,
apresenta-se uma intencao geral de aceleracdo até ao compasso 35, sendo que
Michelangeli e Howat voltam a apresentar valores e contornos muito préximos,
contudo relativamente afastados dos apresentados por Février e Gieseking.

A preparacao do compasso 36 € feita através da diminuicdo da pulsacéo,
facto que se comprova em todas as gravacdes, mas de forma distinta: nos casos
de Michelangeli e Février a progressao descendente é mais acentuada, sendo a

gravacao do intérprete italiano mais lenta.
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No compasso 42 surge a indicacédo Le double plus lent, que remete para a
definicAo de uma pulsacdo marcadamente mais lenta. Tal facto é interpretado
pelos executantes, pois efectivamente todas as gravagbes assumem contornos

mais lentos do que o apresentado anteriormente. HA que destacar como mais
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lenta, até a indicacdo seguinte, a gravacdo de Gieseking efectuada em 1954,
como, pelo contrario, a mais rapida associada a Février.

No compasso 44 é dada a indicacdo Rubato, un peu au-dessous du mouvt.
E entfo, requerido que se executem os elementos constituintes do texto musical
numa velocidade ligeiramente inferior ao considerado tempo base do preludio. Tal
exigéncia é cumprida por parte dos intérpretes, pois os valores apresentados
encontram-se entre intervalos numéricos inferiores aos manifestados
previamente, tendo por base o que foi exposto nos compassos iniciais.

Todos o0s contornos interpretativos, a partir da Udltima indicacao
apresentada, direccionam-se para valores mais elevados. Com o intuito de
observar o comportamento do mesmo intérprete, ha que constatar que a gravacao
de 1939 é mais rapida, apresentando-se praticamente equidistante da de 1954.
Partindo de entdo, € interessante mencionar que embora a gravacao de Février
inicie o compasso 44 préxima da de 1939, realizada por Gieseking, acaba por se
fundir, no compasso 45, com os valores manifestados na outra gravacao do
mesmo intérprete. Michelangeli e Howat voltam a estar bastante préximos,
embora a preparacdo do compasso 46 seja tracada por Howat de forma mais
linear, enquanto que Michelangeli define a aceleragédo de modo mais acentuado.
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E dada a indicacdo Mouvt no compasso 54, que remete para a
reintegracdo dos valores de pulsacdo inicialmente expostos. Numa perspectiva
comparativa, ha que perceber que a gravacdo de Feévrier apresenta valores
ligeiramente superiores aos do inicio, assim como Michelangeli define um
contorno bem mais linear. A linha interpretativa de Howat assume-se como mais
lenta, enquanto que a de Février, considerando a maioria dos valores, se coloca
na posicao inversa (a mais rapida).

A tendéncia comprovada pela totalidade dos intérpretes vai de encontro a
aceleracdo da pulsacdo, embora em nenhum dos casos tal evolucdo se proceda
de forma gradual e unidireccional.

Quanto as gravacdes de Gieseking, a de 1939 desenrola-se de forma mais

rapida do que a de 1954.
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A indicagdo exposta no compasso 65 surge em itadlico no meio de um
sistema, facto que alude ao modo de execucado de determinado conteudo musical,
mas que, pela forma como é descrito pode alterar o factor tempo. E por isso alvo

de analise.
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Apesar das flutuacdes manifestadas pelas linhas interpretativas, que
acabam por apresentar contornos semelhantes entre valores distintos, denota-se,
no compasso 69, a proximidade de valores, tendo em vista 0 manifestado por
cada um dos intérpretes aquando da indicacdo. Embora nalguns momentos se
cruze com o exposto por Howat, Michelangeli produz a gravagdo mais lenta. Por
sua vez, Février executa a passagem de forma mais rapida, aproximando-se, a

partir do compasso 68, do contorno tecido por Gieseking na gravacéo de 1939.
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A indicacdo inicial deste preludio, Grave, foi igualmente alvo de
esclarecimento por parte de Roy Howat. A expressdo empregue remete, segundo
o intérprete, para a integragdo de um caracter “pomposo, que procure parecer e
soar importante e sério.” A afirmacéo de tal concepcéo s6 podera ocorrer caso se
manifeste uma definicdo apropriada do tempo de execucéao.

E relevante constatar a proximidade de contornos presente nas linhas
interpretativas de Gieseking, denotando-se momentos de sobreposicdo de

valores. Estas assumem, de modo geral, o estatuto de execu¢des mais lentas, no
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que a este grafico diz respeito. A gravacdo de 1954 realizada pelo referido
intérprete apresenta flutuacées na ordem dos 10 batimentos por minuto (entre 60
e 70), alcancando o compasso 6 com valor idéntico ao executado no segundo
tempo do primeiro compasso.

As restantes gravagdes preparam o compasso 6 com uma diminuigdo da
pulsagédo, existindo a necessidade de destacar a proximidade dos valores
referentes a Gieseking (1939), Février e Michelangeli. Howat, por sua vez, é
responsavel pelos picos de maior velocidade alcancada, ou seja, cerca de 90

batimentos por minuto nos terceiros tempos do segundo e terceiro compassos.

Peu & peu animé

é S P F e
i | Fid ey
4 J” |
¢
1
—_—
P

Ca T i

crese. molto .

Exemplo lll. 3. 48 — Hommage a S. Pickwick Esq
P.P.M.P.C,,

C. Debussy cc. 11 — 23

Edic&o Durand (1913)

IX - Hommage a S. Pickwick Esq. P.P.M.P.C.
cc.11a23

—4—Gieseking 1939

——Gieseking 1954

=dr—Février 1961

=== Michelangeli 1988

30 =i=Howat 1996

Batimentos por minuto

mmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmm

ﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁ NN NNNNNNNN

——

132



No 12° compasso surge a indicacdo Peu a peu animé, que, para além de
exigir a aplicagdo de sonoridade, expressividade e intensidade de execugao
distintas, remete para a aceleracdo gradual da pulsacdo. Essa progressao
respeitante ao factor tempo deverda manter-se até nova indicacdo, ou seja,
compasso 21, altura que o compositor coloca a expressao Retenu, com o intuito
de tornar a passagem musical seguinte menos expansiva e, consequentemente,
mais reservada.

No periodo entre indicagbes manifesta-se uma tendéncia global
ascendente, embora nalguns casos mais acentuada e mais oscilante. As
gravacdes de Février e Howat apresentam contornos semelhantes, fundindo-se
nalguns valores. Associando as referidas a gravacdo de Michelangeli, had que
observar que comportam valores idénticos nos pontos de partida (entre 42 e 50
batimentos por minuto) e chegada (entre 80 e 85 batimentos por minuto) da
transicéo, sendo que o de chegada coincide com o de partida da nova indicacao.
Apesar deste Ultimo ponto ser executado de forma mais rapida do que o do inicio
da transicdo é precedido de uma diminuicdo geral da pulsacédo, particularmente
tratada. No caso da gravacao de Gieseking relativa a 1954 € curioso observar que
apesar das oscilagbes intermédias, apresenta valores semelhantes nas
extremidades do periodo em analise (aproximadamente 80 batimentos por
minuto).

Apbs a indicacdo Retenu, é perceptivel que: a gravacdo de Howat € a mais
lenta, enquanto que a de Février passa a ser, considerando a maior parte dos
valores, a mais rapida; a gravacao de Gieseking relativa a 1939 e a de
Michelangeli apresentam contornos muito proximos, embora na preparagao
imediata para o compasso 23, a primeira referida manifeste uma aceleracdo mais
acentuada, passando a do intérprete italiano a fundir-se com a progressao

realizada por Gieseking na gravacao de 1954.
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No compasso 26 € exposta a indicacdo au Mouvt. As divergéncias
associadas a percepcao de tal indicacado estdo espelhadas na forma como a
evolucdo da pulsacéo se processa.

Na gravacdo de Gieseking relativa a 1939 percebe-se uma tendéncia
ascendente, no sentido de tornar a execug¢ao mais rapida a partir da indicagao,
sendo que antes de tal elemento os valores apresentados se fundem com os de
1954 e os de Février. Enquanto que antes do compasso 26 as duas gravacdes de
Gieseking se mostram muito proximas, a partir de entdo a de 1954 apresenta-se
mais lenta, embora denote a mesma intencao de aceleracéo.

No caso de Février, o intervalo de valores contemplados so € expandido na
preparacao para o compasso 29, manifestando-se uma aceleracéo significativa.

Por sua vez, Michelangeli delineia uma linha interpretativa tendencialmente

descendente a partir do segundo tempo do compasso 26 ao segundo tempo do

134



compasso 28, acabando por inverter essa direccdo na preparacdo para o
compasso 29.

Em relacdo a Howat, inicia a transicdo de andamento com a pulsacdo mais
lenta (entre 58 e 65 batimentos por minuto), mas contraria esse facto a partir do
compasso 27, momento em que acelera a pulsagdo para proximo do 100
batimentos por minuto, aproximando-se do contorno tracado por Gieseking em
1939.
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A indicacdo Animez peu a peu deixada no compasso 31, remete para a
aceleracdo gradual da pulsacgdo, facto que se presume que aconteca até a nova
indicagao, Mouvt, ou seja, respeitante a Tempo, que surge no compasso 41.

Iniciando a observacao pela gravacdo mais lenta, referente a Michelangeli,
denota-se uma tendéncia ascendente, cujo ponto mais rapido (cerca de 130
batimentos por minuto) se associa ao segundo tempo do compasso 37. No
entanto, a velocidade vai oscilando, terminando a secc¢éao referente a Animez peu
a peu proximo dos 90 batimentos por minuto.

A gravacdo de Howat mostra-se durante este periodo praticamente linear,
na ordem dos 100 batimentos por minuto, denotando uma queda acentuada da
pulsacao na preparacao para 0 compasso 41.

As gravacdes de Gieseking sdo as que com maior frequéncia apresentam
valores mais rapidos, pertencendo a gravacao relativa a 1954 o ponto de maior
velocidade alcangado, proximo dos 153 batimentos por minuto no primeiro tempo
do compasso 39.

A partir da indicacdo que suscita o retorno ao andamento regular,
comprova-se uma intencéo generalizada de diminuicdo da pulsacao, facto que a
partir do terceiro tempo do compasso 41 é acentuadamente contrariado por

Howat, passando de cerca de 48 para 90 batimentos por minuto.
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Neste gréfico é interessante perceber de que forma a intencdo, expressa
pelo compositor, de manter o andamento atras exigido € interpretada pelos
executantes. A progressao relativa ao tempo manifestada entre os compassos 41
e 44 da-se em funcdo do texto musical, ou seja, da expressividade exigida na
delineacido da frase musical. E nesse contexto que se compreende o contorno
global descendente — ascendente — descendente manifestado no referido periodo.
A pulsacdo diminui significativamente para o compasso 44, pois 0 compositor
deixa uma suspensao por cima da barra de compasso que o antecede.

A partir do 44° compasso, 0s intérpretes procuram aproximar-se dos
valores realizados anteriormente, embora acabem por executar o material musical
de forma mais rapida. A linha interpretativa de Février denota uma aceleracao
brusca para o terceiro tempo do compasso 46, momento a partir do qual se
manifesta uma reducdo da pulsacdo. As gravagcOes de Howat e Gieseking (1939)
denunciam a intencdo de tornar o texto musical mais lento, sendo que por

realizarem pulsacdes distintas ndo apresentam valores finais proximos.
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A indicacdo Mouvt retenu, dada no compasso 48, remete para uma maior
contengdo na exposicdo do material musical, quer no que respeita ao modo de
execucdo quer em termos de ambiéncia expressiva e musical criada.
Consequentemente, ha quem denote a associagcao de tais concepc¢des a definicdo
do tempo de execucéo.

Numa perspectiva comparativa para com o compasso 47, que antecede a
indicacdo, é perceptivel que a maior parte das gravacdes se desenrolara por
intervalos numeéricos inferiores aos revelados anteriormente.

Entre os compassos 49 e 54, a gravacdo de Février assume-me, tendo em
conta a maioria dos valores apresentados, a mais rapida. A de Michelangeli,
situada entre os 60 e 70 batimentos por minutos, torna-se gradualmente mais
lenta a partir do segundo tempo do compasso 52, alcangcando o compasso 54
numa pulsacdo proxima dos 30 batimentos por minuto. A gravacdo de Howat
aproxima-se, a partir do compasso 51, da ideia interpretativa de Michelangeli,
denotando uma pulsacéao idéntica a realizada pelo intérprete italiano no compasso
54. Por sua vez, as gravacdes de Gieseking apresentam-se proximas, sendo a de
1954 maioritariamente mais lenta do que a de 1939, embora haja pontos onde as

linhas se cruzam, proporcionando a inversao dos dados.
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A indicacao inicial remete, mais uma vez, para a integragéo de concepcgoes
subjectivas acerca de determinado caracter, sentimento ou emog¢ao no contexto
performativo, factor capaz de influenciar, entre outros vectores, a escolha do
tempo de execucdo. Tres calme et doucement triste, ou seja, Muito calmo e
docemente triste € a expressao utilizada por Debussy para a criagdo de um
cenario musical condizente com o imagético. Assim sendo, constatam-se
diferentes abordagens no que respeita ao tempo musical.

Até a indicacdo seguinte, as gravacoes de Gieseking manifestam-se como

as mais lentas, desenhando contornos idénticos. Num patamar intermédio,
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apenas ligeiramente mais rdpida do que as referidas, encontra-se Février, que
apresenta, a semelhanca das restantes gravacdes, um contorno descendente.
Como mais rapidas destacam-se as de Michelangeli e Howat, embora a de
Michelangeli se torne comparativamente mais lenta a partir do compasso 3.

No Cedendo, marcado entre o0 segundo tempo do compasso 4 e O
compasso 5, que por sua vez se associa a uma nova indicagcao, manifesta-se uma
tendéncia descendente, evidenciada de forma gradual e unidireccional por parte
de Gieseking e Howat (a mais lenta e a mais rapida, respectivamente) e de forma
menos directa por Février. Por seu turno, no caso de Michelangeli ha que
constatar que, embora a indicacdo do compasso 5 seja precedida de uma
reducdo da pulsacdo, se manifesta uma aceleracdo até ao quarto tempo do
quarto compasso.

A indicacdo do compasso 5 remete para a restituicdo do tempo
previamente seguido. As gravagbes que mais se aproximam de tais valores
iniciais sdo as de Février e Michelangeli. A de Howat aproxima-se mais do
contorno realizado a partir do compasso 3, enquanto que as de Gieseking se

tornam significativamente mais rapidas.
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No compasso 17 surge a indicacdo Animez un peu, elemento que suscitou
a aceleracdo da pulsacdo por parte de todos os intérpretes. E interessante
observar a evolucao tracada por Février, pois, antes da transicédo, era a gravagao
que apresentava valores mais lentos, tornando-se, a partir do compasso 17, a
mais rapida.

Os contornos interpretativos denotados apds a indicagéo sao relativamente
préximos, embora haja discrepancias em termos de valores apresentados. A partir
da referéncia, € perceptivel uma maior distingcao entre as gravacdes de Gieseking,
manifestando-se a de 1954 globalmente mais lenta. Por outro lado, podem
associar-se as gravacOes de Michelangeli e Howat, no que respeita aos valores
de pulsacao apresentados, pois manifesta-se uma proximidade relevante até ao

compasso 18.
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E solicitado o retorno ao tempo inicial no compasso 26, indicacdo que,
tendo em conta valores apresentados no primeiro grafico deste preludio, é
aproximadamente cumprida pela maior parte dos intérpretes. A gravacdo de
Howat é aquela que denota maior diferenca de valores, apresentando-se mais
lenta do que anteriormente.

A indicacdo Retenu, que pressupde uma diminuicdo da pulsacdo, €
exposta, no que ao contorno interpretativo diz respeito, de forma semelhante. Em
todas as gravacdes se manifesta uma aceleracdo do segundo para o terceiro
tempo do compasso 29 e consequente reducdo da velocidade até ao primeiro
tempo do compasso 30, onde surge a indicacdo Plus lent. Neste periodo a
gravacdo de 1954 de Gieseking € a mais lenta, enquanto que a de Howat é a
mais rapida.

Apesar de entre os compassos 30 e 32 ter sido dada a indicacdo Mais
lento, € notoria a tendéncia ascendente manifestada por todos os intérpretes. Sé
a partir do compasso 31 se comecam a denotar retrocessos na velocidade de
execucdo, alcancando, contudo, valores muito préximos dos apresentados no
inicio da transi¢do. A gravacdo de Gieseking relativa a 1954 é aquela que denota
uma aceleracdo mais acentuada, partindo de cerca de 25 e atingindo cerca de 65
batimentos por minuto, entre o segundo tempo do compasso 30 e o terceiro do
compasso 31.

Segue-se a indicacdo Tres lent, isto é, Muito lento, no compasso 32, a
partir da qual se estabelece durante um compasso uma tendéncia global
regressiva, que é, contudo, contrariada no compasso 33. A gravacao de
Michelangeli é a mais lenta, apresentando valores finais préximos dos 25
batimentos por minuto. Na posi¢do inversa, encontram-se as gravacbes de

Février e Gieseking (1939), que se situam entre os 40 e 45 batimentos por minuto.
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I1l. 3. 2. 11. Les tierces alternées
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Este preludio tem como indicacao inicial a expressdo Modérément anime.
Tratando-se de uma indicacdo pouco objectiva, comprovam-se tendéncias
evolutivas distintas na abordagem pratica por parte dos referidos intérpretes.

As duas gravacdes de Gieseking e a de Février demonstram uma
tendéncia globalmente ascendente, ao ponto de terminarem o periodo analisado,
primeiro tempo do compasso 5, valores acima do manifestado no segundo tempo
do primeiro compasso. E interessante observar que a gravacdo de Gieseking
relativa a 1954 é mais lenta do que a de 1939.

Por outro lado, as gravagdes de Howat e Michelangeli aproximam-se, quer
na definicdo da linha interpretativa, embora tal ndo ocorra em simultaneo, quer na

convergéncia dos valores inicial e final.
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Gl s w1 i e //|[Un peu plus anime Compasso. Tempo

Entre os compassos 5 e 15, constatam-se duas indicacbes associadas a
alteracdo do tempo musical: Cédez, estende-se do segundo tempo do compasso
7 ao primeiro do compasso 11, e Un peu plus animé, no inicio do compasso 11.

Apesar da primeira indicacdo dada remeter para uma regressao gradual da
pulsacdo e, consequentemente, do tempo da execucdo, comprovam-se
progressdes ascendentes na maioria das gravacoes, algumas delas significativas,
como acontece com Février e Howat. Apesar das oscilagdes denotadas, todas as
gravacdes confluem para valores mais baixos a partir do segundo tempo do
décimo compasso até ao primeiro do compasso seguinte, onde surge a nova
indicacdo de andamento (Um pouco mais animado). A partir de entdo a pulsacao
volta a acelerar, denotando-se maior proximidade entre as gravacbes de
Michelangeli e Howat, situadas entre os 130 e os 140 batimentos por minuto,
sendo a de Michelangeli bastante linear, rondando maioritariamente os 136 — 137
b.p.m. As restantes gravacOes apresentam flutuacdes bastante mais acentuadas,

nao sendo possivel estabelecer pontos de convergéncia entre si.
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au Mouv?*

Compasso. Tempo

Neste grafico apresentam-se as indica¢des: Retenu, aquando do primeiro

tempo do compasso 108, e au Mouvt, exposto no primeiro tempo do compasso

117. A primeira indicagdo pode ser interpretada de uma forma mais expressiva,

sendo que o léxico da palavra remete para algo reservado, que pode ou nao,

dependendo da interpretacéo, interferir com a abordagem ao tempo musical.

Entre indicacdes é relevante constatar: o facto da gravacéo de Février ser a mais

lenta e assumir contornos préximos da linha interpretativa de Howat; a oscilacao

evidente na gravacao de 1954 de Gieseking, que se manifesta tendencialmente
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ascendente até ao primeiro tempo do compasso 112, atingindo os 160 batimentos
por minuto, e progressivamente descendente, chegando aos 40 batimentos por
minuto; a tendéncia maioritariamente descendente que se estende do primeiro
tempo do compasso 115 ao inicio do compasso 117, aquando da indicacdo a
tempo. A partir de entdo a pulsacdo acelera, facto comprovado de forma mais
imediata na gravacdo de Gieseking (1954). Dos contornos delineados, ha que
destacar a gravacdo que atinge os picos de maior velocidade, pertencente a
Gieseking (1939), alcancando cerca de 186 batimentos por minuto no segundo

tempo do compasso 120.
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Modérément animé Compasso. Tempo

A expressao Modérément animé surge como indicacdo inicial neste
prelidio. Mais uma vez o conteudo da expressdo torna-se pouco objectivo,
numericamente falando.

Neste caso, manifestam-se oscilacbes pouco acentuadas nas linhas
interpretativas. E perceptivel que a gravacdo de Michelangeli se apresenta, tendo
em conta a maioria dos valores obtidos, como a mais lenta, desenrolando-se
entre os 107 e 123 batimentos por minuto (aproximadamente). Por outro lado, as
gravacOes de Gieseking percorrem, de forma praticamente total, os valores mais
rapidos, numa perspectiva comparativa com 0s restantes intérpretes.
Aprofundando esta questéo, é interessante observar que a gravagdo de 1939 se

mantém como mais rapida até ao terceiro tempo do terceiro compasso, cedendo,
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a partir de entdo, esse estatuto a gravacdo de 1954 (excepc¢do feita ao valor
relativo ao terceiro tempo do compasso 4). Quanto as gravacbes de Howat e
Février, apresentam valores intermédios, acabando por pontualmente se cruzar

com as restantes gravag()es.
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No compasso 47 surge a indicacdo Scherzando, expressao que remete
para um contexto menos serio, de caracter brincalh&o. De modo geral, constatam-
se progressoes ligeiramente ascendentes, sendo, contudo, notéria a dispersao de

valores apresentados.
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Tendo em conta o sucedido antes da indicagdo, ha que perceber que a
gravacao de Février é aquela que denota a maior ascensdo, manifestando um
valor préximo dos 95 batimentos por minuto no compasso 46 e alcancando no
compasso 51 cerca de 162 batimentos por minuto.

Apesar de apresentarem valores contrastantes, na maior parte do periodo
em analise, € notdria a aproximacgdo entre as gravacdes de Howat e Michelangeli,
embora a do intéprete italiano denote flutuagcées bem mais acentuadas.

Por sua vez, Gieseking delineia contornos bem diferentes nas duas
gravacdes, embora pontualmente se encontrem valores comuns. Pertence a
gravagcao realizada por Gieseking em 1939 o ponto de maior velocidade
alcancada, tendo em consideracédo o intervalo que contempla os compassos 46 a
51: trata-se de um valor préoximo dos 189 batimentos por minuto, executado no
segundo tempo do compasso 48.

Recuperando a linha interpretativa de Février, € interessante observar que
no momento que precede a indicacdo se encontra entre as gravacfes de
Michelangeli e Howat, passando, a partir do compasso 47, a aproximar-se das

referentes a Gieseking
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Entre o compasso 55 e 57 € deixada a indicacdo Retenu, expressao que,
pela forma como é dada na partitura, deverda ser estendida até a indicacao
seguinte, Mouvt (plus a l'aise).

O referido Retenu associa-se a uma diminuicdo da pulsacéo, facto
comprovado em todas as gravacoes, embora nalguns casos surja de forma mais
gradual. Tal indicacdo € precedida de aceleracdo da pulsacdo, embora com
inclinacbes distintas, por parte de Gieseking (1939), Février, Howat e
Michelangeli. Por sua vez, na gravacdo mais recente (1954), Gieseking modifica a
ideia anteriormente demonstrada, preparando o Retenu através da diminuicdo da
velocidade de execucdo. Até ao compasso 57, a gravacdo de Michelangeli
apresenta-se como a mais lenta, bem como aquela cujo contorno € menos
acentuado. No compasso 55, a gravacdo de 1939 realizada por Gieseking
apresenta um valor préximo dos 170 batimentos por minuto, decaindo para
proximo dos 55 batimentos por minuto no compasso 57.

A preparacao para a nova indicagao é realizada de igual forma por todos os
executantes, no que ao contorno interpretativo diz respeito, pois denota-se uma
regressao global da pulsacao a partir do terceiro tempo do compasso 56.

O sentido da expressao seguinte associa-se a recuperacdo do tempo base,
requerendo que a execucao se faca de forma natural, mais a vontade. Todos o0s
intérpretes alcancam o compasso 59 numa pulsacao superior ao manifestado no
inicio da indicacdo em analise. Algumas das gravacdes manifestam oscilacfes
mais acentuadas, enquanto que, por exemplo, a de Howat prossegue por valores

proximos uns dos outros, tornando a sua linha interpretativa mais regular.
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Sompassoampo Molto Rubato Incisif et rapide
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A indicacdo Rubato é exposta no compasso 61. E, entdo, curioso observar
0s picos manifestados nos quartos tempos de cada um dos compassos que
surgem até a indicacdo seguinte. Tal elemento associa-se a execucao de
determinado padrdo técnico, musical e expressivo constituinte de tal seccdo da
obra. A gravacdo de Février comporta-se de forma semelhante perante tal facto.
Por sua vez, a de Michelangeli, que da primeira vez se funde com a do intérprete
francés, acaba por, de seguida, apresentar contornos ligeiramente menos
acentuados. A gravacdo de Howat aproxima-se das linhas interpretativas de
Février e Michelangeli no quarto tempo do compasso 62, embora, a partir de
entdo, apresente valores contrastantes.

A preparacao para o0 compasso 65, onde surge a indicagdo Molto Rubato, é
realizada através da diminuicao da pulsacdo. Neste momento, Howat distancia-se
dos restantes intérpretes, que apresentam valores proximos dos 65 batimentos
por minuto, executando a transi¢do a cerca de 36 batimentos por minuto. A partir
dessa altura, comprova-se uma proximidade entre os contornos tracados por
Gieseking (1939), Février, Michelangeli e Howat, sendo que, no terceiro tempo do
compasso 66, o movimento denotado (aceleracdo e consequente regressao) €
realizado de forma distinta: Gieseking alcanca o maior ponto de velocidade, pois,
partindo de 48 batimentos por minuto, atinge os 184 batimentos por minuto. Na
gravacao de 1954, o referido intérprete € mais comedido, ndo excedendo, em tal
periodo de observacao, os 80 batimentos por minuto.

No compasso 67, surge a indicacdo incisif et rapide, aplicada a
determinada figuracdo a executar numa intensidade superior ao pedido até entao
(passar de pp a f e ff). Neste contexto, denota-se uma ligeira aceleracdo nas
gravacdes de Gieseking (1954) e Février, a de Michelangeli mantém-se
constante, a de Gieseking (1939) apresenta uma aceleracdo préxima dos 20
batimentos por minuto (entre 80 e 100), enquanto que a de Howat manifesta uma
ascensdo mais acentuada, de 60 para aproximadamente 100 batimentos por

minuto.
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A indicacdo Tempo (Rubato) surge no encadeamento de uma seccao
denominada Quasi cadenza, em pleno compasso 68. E notéria a semelhanca de
contornos tracados por Gieseking (1939), Février, Michelangeli e Howat, pois, tal
como aconteceu no grafico anterior (compassos 65 a 67), a gravacdo de
Gieseking relativa a 1954 apresenta contornos menos acentuados e valores
menos contrastantes. Manifestam-se aceleracfes sUbitas para o0s terceiros
tempos dos compassos 68 e 69, sendo que no segundo caso a inclinacéo é
maior: a diferenca em Michelangeli é relativamente curta, contudo, nos casos de
Février e Gieseking € notoria. Especificando, enquanto Février passa dos 110
para 180 batimentos por minuto (aproximadamente), Gieseking parte dos 140
para atingir os 227 batimentos por minuto (aproximadamente).

A expressao Incisif relativa ao compasso 70 associa-se a determinado
padrdao musical que exige uma execucdo de intensidade superior ao que havia
sido pedido até entdo. Tal elemento interfere com a pulsacdo seguida por cada
um dos intérpretes de forma distinta: enquanto que Gieseking (1939) e Howat
aceleram significativamente, tendendo para um valor comum proximo dos 90
batimentos por minuto, Février, Michelangeli e Gieseking (1954) apresentam
nameros idénticos aos realizados previamente.

ApOs a indicacdo Mouvt, expressa no compasso 71, 0s contornos
interpretativos tendem para valores mais elevados. A gravacdo de Michelangeli
apresenta-se como a mais lenta, cruzando-se com valores expostos por Howat,
de quem se encontra relativamente proxima. A partir do terceiro tempo do
compasso 73, o contorno estabelecido por Février cruza-se com as progressdes
delineadas por Gieseking, passando por valores mais rapidos do que o0s

efectuados por Howat e Michelangeli.
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Mouvt élargi Compasso. Tempo

No compasso 79 surge a indicacdo Mouvt élargi, que exige que o tempo
seja alargado, facto que deveria supor a diminuicdo da velocidade de execucao.
Efectivamente é algo que acontece de forma global até ao quarto tempo do
compasso 79. A partir de entdo, denotam-se contornos tendencialmente
ascendentes, nalguns casos bem evidentes.

No compasso que antecede a indicacao, é perceptivel que as gravacoes de
Gieseking se assumem mais rapidas (a de 1954 mais veloz do que a 1939),
denotando a mesma inclinagéo na aproximagédo ao segundo tempo do compasso
79. Embora se afastem ligeiramente, quer em termos de valores quer de
contornos, volta a existir uma proximidade no desenho esbogado pelas linhas
interpretativas durante o compasso 81.

A gravacdo de Michelangeli desenrola-se pelos valores mais lentos,
manifestando-se praticamente linear entre o segundo tempo do compasso 80 e 0

terceiro do compasso 81.
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res |MEncore plus lent
retenu Compasso. Tempo

A indicagdo Plus lent surge depois de um movimento constituido por
glissandos simultaneos em teclas brancas e pretas, que partindo de ff exige uma
diminuicao da intensidade do som. Trata-se, pois, da preparacéo do final da peca.

E interessante observar a discrepancia de valores executados por cada um
dos intérpretes: Howat percorre os valores mais lentos (entre os 48 e 57
batimentos por minuto); Février, partindo de cerca de 65 batimentos por minuto
alcanca um valor proximo dos 100; Michelangeli e Gieseking apresentam

contornos semelhantes com valores dispares, sendo que a gravacdo realizada
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por Gieseking em 1939 contempla os valores mais rapidos, atingindo os 144
batimentos por minuto.

A indicacdo Tres retenu associa-se as trés ultimas fusas do compasso 89.
Em todas as gravacfes se comprova a diminuicdo da velocidade de execucdo,
sendo que essa regressao € exposta de forma mais acentuada por Gieseking e
Février, enquanto que no caso de Howat a redug&o é minima.

No compasso 90 é deixada a indicacdo Encore plus lent, expressao que
exige que o tempo de execugdo seja ainda mais lento. Dos contornos
interpretativos tracados, aquele que melhor satisfaz as exigéncias do compositor
perante tal indicacdo é Michelangeli, pois os valores percorridos apds o compasso
90 sao efectivamente mais lentos dos que os anteriormente executados. As
gravacOes de Gieseking apresentam-se bastante flutuantes, entrelacando-se por
entre os valores mais rapidos, numa perspectiva comparativa para com 0sS
restantes intérpretes. No caso de Février, é perceptivel a diferenca de
comportamento manifestado a partir do compasso 92, momento em que 0 traco

interpretativo se torna muito mais irregular.
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IV — Discussao de resultados

Pretendo, inicialmente, reflectir acerca dos resultados alcangcados em cada
um dos preladios, tendo por base o comportamento dos intérpretes e possiveis
relacGes estabelecidas entre si, para incorrer a posteri, mediante as constatacdes
tecidas, numa analise geral, mais abrangente.

Em relacdo a Brouillards, hda que mencionar o facto dos contornos
interpretativos tecidos por Gieseking se apresentarem inicialmente préximos,
acabando por percorrer, a medida que o conteudo musical se desenrola, valores
mais dispersos entre si. Na gravacao relativa a 1939 estabelece-se um percurso
marcado por gestos graficos mais acentuados, cujas flutuacdes temporais sao
consequentemente mais marcadas. De um ponto de vista geral, a referida
gravacao € mais rapida do que a de 1954. Por sua vez, € possivel associar a mais
recente gravagdo de Gieseking a linha interpretativa de Février, principalmente no
que ao contorno tracado diz respeito, assim como em relagdo aos valores
percorridos entre os compassos 38 e 40, bem como durante o0 41.

No caso de Février, € perceptivel o facto de apresentar valores iniciais
comparativamente mais lentos do que os restantes intérpretes, comportamento
que se mantém entre os compassos 15 e 20. A partir de entdo, aproxima-se da
linha delineada por Gieseking em 1954.

As linhas interpretativas de Michelangeli e Howat manifestam-se
tendencialmente préximas, embora 0s contornos e os valores apresentados nao
sejam rigorosamente coincidentes. Refiro-me a uma perspectiva global de
aproximacéo de resultados, pois ha efectivamente momentos de dispersao de

valores e contornos, como acontece, por exemplo, entre 0s compassos 41 e 44.

No que diz respeito as gravacdes de Gieseking em Feuilles mortes, é
perceptivel que, numa perspectiva geral, tendo em conta a maior parte dos
valores apresentados, a realizada em 1954 é mais rapida. HA momentos em que
as linhas interpretativas se cruzam, promovendo a alteracao do referido estatuto.
No gréafico final, em que é pedido o retorno ao andamento com o0 sentimento

expresso no inicio, constatam-se valores ligeiramente mais lentos.
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A gravacdo de Février estende-se por valores maioritariamente
intermédios, levando em consideracdo 0s expostos pelos restantes intérpretes.
No entanto, h& que salientar o facto de realizar o conteddo musical compreendido
entre os segundos tempos dos compassos 31 e 33 da forma mais acentuada.

No caso de Michelangeli € notdrio que o contorno interpretativo se
estabelece por intervalos de valores proximos (maioritariamente entre 30 e 50
batimentos por minuto). Assume-se como gravacao mais lenta em alguns
periodos dos totais analisados: entre o inicio e compasso 3; entre o compasso 32
e 33; aproximacdo ao compasso 34; nos segundos tempos dos compassos 41 e
42 e no primeiro tempo do compasso 43.

Por outro lado, € interessante observar o comportamento interpretativo de
Howat, tendo em conta a velocidade com que executa o texto musical.

Através do manifestado nos dois graficos iniciais, percebe-se que a sua
gravacao se desenrola pelos valores mais rapidos (entre 44 e 65 batimentos por
minuto no 1° e entre 48 e 67 batimentos por minuto no 2°. A meio da peca
assume valores intermédios, tornando-se entre os compassos 37 e 41 a gravacao
mais lenta (entre 38 e 22 batimentos por minuto). Contudo, a partir do compasso
41, momento em que surge a Ultima indicacdo relativa ao tempo musical, o
intérprete volta a acelerar a pulsagdo, recuperando o estatuto de gravacdo mais
rapida, apresentando, contudo, alguns valores abaixo dos executados
inicialmente.

Neste preludio, tendo em conta o texto musical, tempo e caracter que lhe
estdo associados, ndo se atingem valores rapidos, pois o maior ponto de
velocidade alcancado na totalidade dos momentos analisados n&o excede os 67
batimentos por minuto (Howat, segundo tempo compasso 19). Porém, a
irregularidade de contornos € visivel, embora se manifestem pontos de

convergéncia na progressao tracada ou nos valores apresentados.

No preludio La Puerta del Vino, as gravagcdes que apresentam valores mais
rapidos, tendo em conta a maioria dos contornos analisados, sdo as de
Gieseking. E interessante perceber que embora apresentem linhas interpretativas

semelhantes, de valores préximos, no inicio do preltudio, divergem nas restantes
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passagens analisadas, no que a velocidade de execucao do conteudo musical diz
respeito. A aproximacgdo volta a manifestar-se proximo do final da obra, no
momento em que as duas ultimas indicacdes associadas ao factor em estudo séo
expostas.

Février ocupa tendencialmente uma posicdo intermédia, entrelagcando-se
com os contornos e valores estabelecidos por outros intérpretes.

De uma perspectiva geral, € perceptivel que a gravacdo de Michelangeli se
desenrola por valores mais lentos, apesar dos contornos interpretativos criados se
definirem mais ou menos oscilatoérios a medida que o texto musical é explorado.

Por outro lado, a gravagéo de Howat apresenta-se globalmente mais linear,
percorrendo valores relativamente mais préximos entre si e manifestando poucas
movimentacdes repentinas.

Os pontos de maior velocidade alcangada dos momentos analisados sao
efectuados por Gieseking no compasso 44: cerca de 104 batimentos por minuto.

Em Les fées sont d’exquises danseuses, a exposicao de ideais musicais
medida através da velocidade de execucao €, tendo em conta as movimentacdes
temporais denotadas, efectuada de forma contrastante. Neste caso, ao contrario
do que acontece noutros preludios, € interessante observar que a ocupac¢ao de
espacos graficos nem sempre é efectivada pelos mesmos intérpretes.

No que diz respeito as gravacdes de Gieseking, é possivel concluir que,
maioritariamente, a realizada em 1939 se desenrola por valores mais rapidos. Dos
momentos analisados, ha que destacar que o ponto de maior velocidade
alcancada pertence a Gieseking, realizado na gravacao de 1939: 279 batimentos
por minuto no primeiro tempo do compasso 58.

A gravacao de Février descreve algumas particularidades interessantes no
que concerne a velocidade de execucdo seguida. Inicialmente, estende-se por
valores intermédios, numa perspectiva comparativa com o0s apresentados pelos
restantes intérpretes. A preparacdo para o compasso 29 € realizada de modo
acentuado, acelerando a pulsacédo de cerca de 80 batimentos por minuto para
valores compreendidos entre os 211 e 215 batimentos por minuto. Tal sentido de

evolucdo € contrariado na aproximacdo ao compasso 32, tendo sido reduzida
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progressivamente tal velocidade até proximo dos 60 batimentos por minuto. Este
intérprete francés volta a alcancgar valores significativamente elevados entre os
compassos 48 e 50 (superiores a 200 batimentos por minuto). Por sua vez,
também se estende, por momentos, pelos valores mais lentos apresentados, facto
comprovado entre 0os compassos 89 e 93.

As linhas interpretativas de Michelangeli e Howat assumem-se
tendencialmente semelhantes, embora se manifestem momentos de discrepancia
evidente quer em termos de contornos tracados, quer em relacdo a valores
percorridos. Concretizando tal evidéncia, ha que aludir a divergéncia de contornos
expressa entre 0os compassos 85 e 88, por exemplo, assim como a diferenca de
valores manifestados entre os compassos 89 e 93. Globalmente, percorrem
valores menos elevados do que as restantes gravacdes, contrariando, no entanto,
por momentos tal tendéncia. Entre os referidos momentos contam-se os periodos
compreendidos entre o segundo tempo do compasso 73 e o primeiro do
compasso 76, bem como a preparacdo para o terceiro tempo do compasso 55.
Entre os referidos compassos 89 e 93, a gravacdo de Michelangeli assume-se

como mais rapida.

No caso de Bruyeres, as gravacdes de Gieseking manifestam, em
determinados momentos, contornos tendencialmente semelhantes, embora os
valores percorridos sejam distintos, mais ou menos proximos, possibilitando o
cruzamento de linhas interpretativas.

Por sua vez, a gravacdo de Février apresenta movimentacfes repentinas e
consideravelmente acentuadas em valores mais elevados. Ha4 que salientar os
processos de aceleragcao efectuados para os terceiros tempos dos compassos 25
e 35 e segundo tempo do compasso 26: 148, 136 e 120 batimentos por minuto,
respectivamente. Este intérprete inicia a peca com o valor de pulsacdo mais
elevado, embora reduza gradualmente a velocidade de execugéo, intrometendo-
se pelos valores das restantes gravacdes. Entre os compassos 24 e 26, 35 e 38
estabelece os contornos mais rapidos. No ultimo periodo analisado, embora,
pontualmente, volte a assumir esse estatuto, entrelaca-se com as restantes linhas

interpretativas.
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De uma perspectiva geral, pode constatar-se como gravagao mais lenta a
de Michelangeli, pois & aquela que na sua maioria comporta os valores mais
baixos.

Em relacdo a Howat, o contorno interpretativo € relativamente linear, de
oscilagbes pouco acentuadas, a excepcado da preparacdo efectuada para o
compasso 38, onde surge a indicacdo au Mouvt, precedida de Cédez, bem como
da progressdo realizada entre os compassos 44 e 47, que contempla uma
aceleracdo que alcancara o ponto de maior velocidade manifestado no periodo
em andlise (cerca de 70 batimentos por minuto no segundo tempo do compasso

45).

Nos compassos iniciais de “General Lavine” — excentric é perceptivel o
cruzamento de linhas interpretativas, quer no que respeita a contornos denotados
quer a valores percorridos. Contudo, manifestam-se tendéncias para a exposi¢cao
de ideias musicais de forma mais ou menos veloz. Pela maioria dos momentos
analisados, é notorio que a progressao correspondente as linhas interpretativas
de Gieseking se estende por valores mais elevados, comparativamente ao
manifestado, numa perspectiva geral, por Michelangeli e Howat.

Neste caso concreto ndo € possivel atribuir, no ambito das gravacdes
realizadas por Gieseking, o estatuto de mais rapida a uma sé, de um ponto de
vista global. Os contornos definidos encontram-se proximos, percorrendo valores
idénticos em algumas das seccbOes estudadas. Manifestam-se, no entanto,
fragmentos cuja velocidade de execucdo se comprova discrepante, como
acontece entre os compassos 101 e 108. Em tal periodo denotam-se inclinacées
repentinas, realizadas de forma idéntica por Gieseking, na gravacdo de 1939,
Michelangeli, Février e Howat. A enumeracdo que estabeleci parte da gravagéo
mais rapida.

A gravacao de Février mostra-se, logo a partida, bastante flutuante, no que
ao contorno interpretativo tracado e valores alcancados diz respeito. Tal facto
leva-a a enquadrar-se quer entre as gravacbes de Gieseking, quer pelas de
Michelangeli e Howat, tendencialmente mais lentas.

Por sua vez, as linhas interpretativas de Michelangeli e Howat desenrolam-

se, globalmente, por valores mais lentos. Os contornos definidos sao, por vezes,

163



bastante semelhantes, desenrolando-se por valores proximos. Tal constatacao é
comprovada pelo sucedido entre, por exemplo, 0s compasso 44 e 46, 47 e 49 ou
61 e 62.

Em relacdo &s gravacdes realizadas por Gieseking no ambito de La
terrasse des audiences du clair de lune, pode considerar-se, de modo geral, mais
rapida a de 1939. Efectivamente, ha momentos em que a distingdo a respeito da
velocidade de execucdo é claramente definida, como se evidencia nos
compassos 10 a 12 ou 38 a 41. Contudo, n&do se trata de uma constatacao plena,
respectiva a totalidade dos momentos analisados, pois alguns dos valores
apresentados na gravacao de 1939 sao ultrapassados pelos relativos a de 1954.

Tendo em conta a maioria dos momentos analisados, pode constatar-se
que a gravacao de Février se estende por valores mais lentos, sendo que entre 0s
compassos 10 e 12 h& outros contornos interpretativos que conquistam esse
estatuto. Mesmo assim, h4 momentos em que o afastamento das restantes
gravacdes é manifestamente comprovado, como acontece por exemplo entre 0s
compassos 1 e 4 ou entre 25 e 32, bem como outros periodos em que o0
cruzamento com valores tragados por outros intérpretes é notorio.

Por sua vez, Michelangeli apresenta contornos bastante oscilatorios,
delineados por valores maioritariamente proximos dos mais rapidos apresentados.
Constatam-se inclinacbes acentuadas que atingem nos respectivos periodos
analisados os picos de maior velocidade: compasso 11, preparacdo para o 3°
tempo, executado a 134 batimentos por minuto, e aproximac¢do ao compasso 13,
cujo primeiro tempo é realizado a 152 batimentos por minuto.

A gravacdo de Howat desenrola-se sobretudo por valores intermédios, de
contornos menos acentuados, numa perspectiva comparativa com outros
intérpretes, mas que denota, em determinados momentos, movimentacdes
significativas, como €, por exemplo, o caso da declinacdo que precede e prepara
0 compasso 32, proveniente de um valor préximo dos 113 batimentos por minuto

que culminara em 32 batimentos por minuto.
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No caso de Ondine, as gravacdes de Gieseking apresentam-se,
inicialmente, como as mais répidas, sendo possivel considerar a de 1939
tendencialmente mais veloz do que a de 1954. Contudo, a medida que as ideias
musicais se vao desenrolando, comprova-se a aproximacao as referidas linhas
interpretativas do contorno tracado por Février, que atinge em certos instantes os
valores mais elevados, como acontece, por exemplo, entre 0s compassos 55 e
57.

Por outro lado, os valores mais lentos sdo apresentados nos contornos
interpretativos tragados por Michelangeli e Howat, sendo que em determinados
momentos a proximidade de valores é evidente, enquanto que noutros periodos a
distincdo permite atribuir a uma delas o estatuto de mais lenta.

Julgo ser, igualmente, interessante constatar que, nos periodos analisados,
sé por uma vez se excede a barreira dos 80 batimentos por minuto. Tal marca é
ultrapassada por Gieseking em 1939, quando, no primeiro tempo do compasso

41, atinge um valor préximo dos 86 batimentos por minuto.

As linhas interpretativas de Gieseking iniciam o preluddio Hommage a
Samuel Pickwick Esqg. P.P.M.P.C. desenrolando-se pelos valores mais lentos,
sendo perceptivel a coincidéncia de contornos em determinados momentos. A
partir de entdo, constatam-se contornos bastantes oscilatorios, hem sempre
perspectivando o mesmo sentido, mas cujos valores percorridos raramente se
distanciam de forma significativa.

A gravacdo de Février apresenta valores iniciais mais elevados do que os
apresentados por Gieseking, oscilando no decorrer da obra, tendo em conta os
momentos analisados, por valores intermédios, comparativamente falando. Os
contornos mais acentuados sao tracados entre 0s compassos 41 e 47, momentos
em que se comprovam alteracbes de andamento constantes. Durante
determinados instantes, a gravagdo do intérprete francés assume o estatuto de
mais rapida: destaco, como exemplo, o sucedido entre o segundo tempo do
compasso 49 e o compasso 53.

As gravacoes de Michelangeli e Howat apresentam-se proximas, por vezes

no que respeita a valores percorridos, outras vezes em relagcdo a contornos
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tracados. Apesar de, inicialmente, delinearem linhas interpretativas de valores
relativamente mais rapidos que as restantes, 4s quais se associa a gravacao de
Février, é perceptivel que a partir de entdo raramente se aproximam de tal
estatuto. Na maior parte dos momentos, contam-se fragmentos em que, ora a par

ora individualmente, se assumem como gravag¢des mais lentas.

A pulsacdo seguida por Gieseking no inicio de Canope estende-se pelos
valores mais lentos, comparativamente falando. Os contornos interpretativos
tecidos nas duas gravacdes estdo relativamente proximos, embora em
determinados instantes os valores alcancados denotem maior afastamento entre
si. A partir do compasso 5 intrometem-se por intervalos numéricos intermédios,
realizando a pulsacdo mais rapida durante o compasso 15. Entre os compassos
26 e 30, voltam ao estatuto de gravacdes mais lentas, contando com a
proximidade da linha interpretativa de Février. Através da progressao
tendencialmente ascendente tracada em 1954, € notdria a nova intromissao por
parte de Gieseking pelos valores mais elevados. As gravacfes do referido
intérprete apresentam valores finais intermédios, sendo que a realizada em 1939
se evidencia mais rapida.

No caso de Février, os valores inicialmente tracados situam-se entre os
manifestados pelas restantes gravacfes. Contudo, a partir do compasso 5, a
gravacao do intérprete francés passa a assumir-se como a mais lenta, embora
apresente valores muito proximos dos anteriormente executados, cumprindo a
intencdo expressa pelo compositor no que respeita a reintegracao do andamento
base. Entre os compassos 15 e 17, esta gravagao distingue-se claramente das
restantes por apresentar os valores mais baixos, executando uma aceleracao
significativa e repentina para o segundo tempo do compasso 17, afirmando-se até
ao compasso 19 como a mais rapida. Do compasso 25 ao final estabelece-se por
valores intermédios, apresentando-se maioritariamente mais préxima dos
contornos interpretativos de Gieseking. Termina o preladio com os valores mais
elevados, proximos dos 45 batimentos por minuto.

As linhas interpretativas de Howat e Michelangeli apresentam-se bastante

proximas, embora 0s contornos nem sempre sigam a mesma direcgdo e 0s
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valores nem sempre se apresentem coincidentes. Entre a indicagao inicial e o
compasso 7, partilham, pontualmente em simultaneo, o estatuto de gravacao mais
rapida. Por sua vez, entre os compassos 15 e 19, estendem-se por valores
intermédios, comparativamente ao realizado pelos outros intérpretes, embora
apresentem valores semelhantes aos executados inicialmente. Numa fase
posterior, entre 0os compassos 26 e 30 voltam a assumir-se como as mais

velozes, embora terminem a peca apresentando os valores mais lentos.

No caso de Les tierces alternées, as gravacdes de Gieseking apresentam,
a partida, contornos semelhantes, sendo praticamente equidistantes até ao
compasso 4. A exposicdo do texto musical influenciou o comportamento até entao
denotado, pois 0s contornos tornam-se mais divergentes e a discrepancia entre
valores apresentados manifesta-se com maior regularidade. De uma perspectiva
geral, pode considerar-se que a gravacao realizada em 1939 é, tendencialmente,
mais rapida do que a de 1954.

A progressdo ascendente tracada por Février nos compassos iniciais
transporta-o dos valores mais lentos para os mais rapidos. Constatam-se, no
entanto, outros momentos caracterizados pela definicdo de contorno por valores
mais lentos, como acontece entre os compassos 6 e 8 ou entre 108 e 117.

Michelangeli e Howat apresentam, mais uma vez, contornos
tendencialmente proximos, embora se encontrem, nos periodos analisados,
momentos divergentes no que respeita a velocidade de execucdo aplicada e
respectiva progressdo. Como exemplo de tal afirmagcdo pode constatar-se o

sucedido entre os compassos 8 e 11.

Numa perspectiva global, as gravacdes de Gieseking apresentam-se como
as mais rapidas na exposicdo do texto musical relativo a Feux d’artifice. E
perceptivel a proximidade de contornos e valores em alguns dos momentos
analisados, embora haja discrepancias significativas, assinalaveis em instantes
como os terceiros tempos dos compassos 66, 68 e 69.

Por sua vez, a linha interpretativa de Février apresenta-se maioritariamente

por valores intermédios, levando em consideragdo o manifestado pela totalidade
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em andlise. A associacdo ao apresentado por Gieseking pode ser feita quer
através dos valores percorridos, quer pela proximidade a alguns dos contornos
interpretativos tracados.

A delineacéo gréafica assim como os valores apresentados por Michelangeli
e Howat sdo passiveis de associagdo. A proximidade € visivel quer se manifeste
de forma mais oscilatéria ou linear. Estas linhas interpretativas desenrolam-se,

tendencialmente, por valores mais lentos.

De uma perspectiva geral, tecendo algumas consideracdes conclusivas,
h4 que constatar o facto de se estabelecerem relacbes entre contornos
interpretativos no que a velocidade de execucdo diz respeito, assim como se
destacarem posicionamentos gréaficos tendencialmente semelhantes.

Concretizando, é perceptivel a aproximacdo de contornos e valores
percorridos nas gravacdes de Michelangeli e Howat. Por sua vez, é o intérprete
italiano que, maioritariamente, expde o texto musical de forma mais lenta, embora
partilhe, nalguns preladios, esse estatuto com Howat.

Por outro lado, Février percorre, de um ponto de vista global, valores
intermédios, tendo em conta o manifestado pela totalidade dos intérpretes.

No caso de Gieseking, as linhas interpretativas geradas nas duas
gravacdes nem sempre se apresentam convergentes ou equidistantes, embora a
proximidade de contornos seja consideravel. Tendencialmente, estendem-se por
valores mais elevados comparativamente falando. No que respeita a comparacéo
de valores percorridos pelo mesmo intérprete em anos e contextos distintos, ha
gue indicar que nem sempre os dados apresentados se manifestam
esclarecedores e conclusivos. Assim sendo, s6 nalguns prelidios essa
consideracdo € tecida, tornando-se evidente que, de uma perspectiva geral, a
gravacao de 1939 se assume tendencialmente mais rapida do que a de 1954.

Apés a constatacdo de tais factos, objectivamente observada através da
andlise proveniente das gravagles, gostaria de mencionar o0 posicionamento
globalmente tracado face a exposicdo da mesma indicacdo ou de expressoes de

sentido equivalente quer no mesmo preludio, quer entre preludios.
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A forma como tais indicagcbes séo interpretadas ao piano e, no caso do
anico intérprete vivo, percepcionadas ja foi amplamente abordada, efectivando-se,
nalguns casos, a aproximacdo de valores e contornos entre seccdes cuja
velocidade de execucdo se exige idéntica, assim como momentos cuja disposicao
grafica revela valores divergentes para passagens submetidas a mesma
expressao.

Por sua vez, é perceptivel a existéncia de indicacbes de significado
semelhante entre preladios, que sao, contudo, expressas a Vvelocidades
interpretativas distintas. Efectivamente, h4 que adequar cada elemento ao
contexto figurativo musicalmente descrito em cada uma das pecas. E
compreensivel que as expressdes relativas a Mouvt, retorno a pulsacéo
inicialmente estipulada, se manifestem de forma diferente em obras de caracter e
andamento contrastantes.

No fundo, apresentam-se ideias individualizadas no seio de um vocabulario
composicional préprio, a partir do qual se podem correlacionar elementos e
concepcoes. Emergem singularidades capazes de caracterizar

interpretativamente o texto musical exposto pelo autor.
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Conclusoes

Numa perspectiva conclusiva, gostaria de ponderar e reflectir acerca de
aspectos observados no ambito da investigagédo, assim como estabelecer pontos
de partida para futuras abordagens interpretativas, visando a consciencializagao
cada vez maior de concepcdes respeitantes a obra e ao compositor.

A decisdo de constituir como factor de analise o tempo musical efectivou-se
pela pretensdo de associar a suposta objectividade que Ihe esta inerente, pelo
facto de poder ser medida, concretizdvel pela velocidade de execucdo, a
subjectividade que a forma como poderia ser exposta acarretaria.

Na sequéncia de uma pesquisa inicial, foi perceptivel que se tornaria
extremamente interessante compreender a traducédo prética do factor em estudo,
uma vez que as indicacgdes relativas ao tempo musical empregues aludiam muito
mais ao universo emocional do que racional. Partindo deste pressuposto, troquei
algumas impressdes com o Unico intérprete vivo, Roy Howat (2011), com o intuito
de compreender de que forma construia a sua performance com base em tais
elementos. Segundo o intérprete, tal processo faz-se “principalmente prestando
toda a atencao possivel aos detalhes que o compositor escreve”. Contudo, ha que
“relembrar que Debussy gosta que o tempo flua sempre, sem qualquer descuido
ritmico”. Howat menciona ainda o facto de procurar estabelecer relagdes com
outras obras do compositor, “onde geralmente aparecem boas indicagbes
metrondmicas para ajudar”.

Outro aspecto que julgo relevante associa-se a possibilidade de
interferéncia das técnicas de registo de som na velocidade de execucdo. E
notorio, através dos resultados graficos obtidos, que as gravacdes de Gieseking
se estendem, tendencialmente, por valores mais elevados dos que o0s
manifestados nas restantes gravacfes. Contudo, ndo € correcto afirmar que a
opcao interpretativa se prende com o processo de gravacao existente na altura.
Efectivamente, ndo se pode excluir de forma peremptdria essa possibilidade, mas
a orientacdo da investigagdo efectuada ndo me permite tecer consideragdes
plenas a este respeito, uma vez que ndo ha quem efective e credibilize, por ter

contactado com os envolvidos no processo, tal associagao.

171



hY

Por outro lado, gostaria de aludir a importancia que esta investigacéo
possa vir a ter na elaboracdo de interpretacbes que se perspectivem mais
consistentes e conscientes. A percepcdo da exploracdo de elementos que se
assumem fulcrais para a concepcédo global da obra conduz o intérprete a
construcdo e definicdo de propdsitos pessoais coerentes e condizentes com o
exigido pelo autor.

Tracando ja uma perspectiva de aplicacao futura, parto para a sugestao de
novos campos de pesquisa, que poderdo alicercar-se nesta investigacdo e
redefinir horizontes.

Neste ambito, gostaria de fazer alusdo a gravacdo dos dois cadernos de
Preludios, lancada em 2005 pela etiqueta Transart Live, realizada por Georges
Pludermacher (1944 - ), um intérprete que estudou com Jacques Février, e que se
associa a execucdo de obras nas quais procede a utilizacdo de um novo pedal,
denominado pedal harmonico, cuja invencdo esteve a cargo de Denis de La
Rochefordiere. Este é um quarto pedal para o piano, que possibilita a
reorganizacdo da duracdo dos sons, devido a colocacdo de amortecedores no
mecanismo de escape. Segundo informacgdes retiradas da pagina oficial, fonte
cibernética: http://www.harmonicpianopedal.com/, o pedal em questdo produz

efeitos que englobam sons remanescentes e ressonancias, permitindo a prética
da utilizagdo de tal pedal um “armazenamento” das notas escolhidas para
ressoar, podendo as maos libertar as teclas correspondentes e executar outras
notas. A producdo de determinados efeitos musicais pode ser desta forma
refinada, assim como alcancada a subtileza e clareza na exposicdo de certos
elementos, apurando-se a sensibilidade expressiva. Tendo por base os aspectos
referidos, seria, entdo, interessante perceber se a gravacdo em questao
contempla o emprego de tal mecanismo e de que forma esse emprego é
efectivado ou de que modo um intérprete conhecedor activo deste mecanismo
executaria uma obra tdo dada a aplicagéo de tais efeitos.

Outro ponto de partida para uma nova etapa associar-se-ia a analise da
interpretacdo de obras gravadas pelo proprio compositor. Tal material foi
compilado pela Pierian Recording Society, tendo proporcionado o langamento de

um album intitulado Claude Debussy The composer as Pianist. Neste contexto,
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aludindo ao estatuto de intérprete, Howat (2009: 312) cita o que foi referido no
ambito de um concerto em 1914, em que Debussy executou as ultimas duas
Estampes, as duas primeiras Images de 1905, ‘Danseuses de Delphes’ e ‘La fille
aux cheveux de lin’ do 1° Caderno de Preludios, tendo também acompanhado
Ninon Vallin em Proses lyriques e Chansons de Bilitis: “a forma de executar é
desprovida de maneirismos, e surpreende pela sua simplicidade.” As “subtilezas
harmonicas” ndo sio realgcadas, “as linhas melddicas sdo esbocadas em finos
tracos”, ndo se denotando “distorgcdes de ritmo ou efeitos vaos”. “Esta fantastica
simplicidade, primeiramente desconcertante, que rapidamente cativa, deixa em
cada pagina escutada uma penetrante impressao de clareza.” Tais indicagdes
interpretativas apelam a vontade de explorar melhor esta vertente do compositor e
compreender através dos registos audio existentes de que forma expde, no
contacto directo com o instrumento, ideias esbocadas e expressas na partitura.
Efectivamente, através da investigacdo efectuada, pude conhecer melhor
compositor, obra e intérpretes, bem como 0s respectivos contextos, intencdes
denotadas e processos manifestados. Enquanto intérprete, posso construir a
minha versao a partir de constatacdes aqui tecidas, assumindo uma postura bem

mais critica na integracao e aplicacao de elementos musicais.
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Anexos

Entrevista realizada a Roy Howat, no dia 26 de Outubro de 2011, em lingua
inglesa, com o intuito de obter alguns esclarecimentos a respeito do sentido
subjacente a expressoes relativas ao tempo musical, deixadas pelo compositor na

partitura, assim como da sua concepcao interpretativa tendo por base tal factor.

Catarina Fortunato: In the first place, | would like to know about the exact meaning
of tempo indications that appears in the work. So, we can find expressions

like Mouvt, au Mouvt and a Tempo. Is there any diferences between them?

Roy Howat: | think all three expressions are equivalent. Perhaps Mouvt can be

read more locally than Au Mouvt, but it's usually a matter of context.

C. F.: How about retenu and en retenant? Is it related also with sonority and

touché?

R. H.: | think retenu just means hold the tempo back a little (not too much).
(About en retenant) That's more progressive, a gradual effect. He doesn'’t like
using the word rallentando (probably because pianists and singers exaggerated

the effect) so tries to convey the feeling of it instead.

C. F. : In other prelude (Feuilles mortes, bar 19), Debussy use the expression Un
peu plus allant et gravement expressif. How do you understand this ‘gravement

expressif?
R. H.: Expressive in a somewhat grave or serious mood, that is, not at all

sentimental (he never is, anyway — again, just describing what the music does in

any case, provided we don’t get in the way).
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C. F.: Debussy used the expression Grave in other prelude. Is it that word, from
the Hommage a S. Pickwick begin, related with something deep and almost

dramatic?

R. H. : That one | think is tongue in cheek, meaning pompous and trying to look
and sound important and serious (like the silly Mr Pickwick).

C. F.: On the other hand, how about a /I’ aise, related to Ondine, bar 20?

R. H.: I read that literally as ‘at ease’, don’t hurry (but still keep it moving and

flowing).

C. F.: Then, I would like to introduce a reflexion point.

In this work, the initial indications, which are important to define the tempo of the
performance, are related with character expressions, feelings or emotions. Just in
Bruyéres, Debussy give us a metronomic indication. So, considerating your
experience and opinion, how can someone build a performance from that
indications? More than a general case, how do you interpret this kind of

expressions and realize that in a musical way?

R. H.: Mainly by paying all the attention |I can to the details he writes, but
remembering that he likes tempo always to flow, without any rhythmic
carelessness or sogginess, and especially | try and sense the music in relation to
his other works (1% book of Preludes, 2" set of Images, orchestral music, songs),
where there are often good metronome markings to help us. | find his markings
for ‘Danseuses de Delphes’ and ‘La fille aux cheveux’ in book 1 very useful,
similarly in ‘Bruyeres’ (where the top line figurations can be kept light, like grace
notes, with the main melody often in the middle of the texture, then it works at his
tempo). At the start of ‘Brouillards’ note the dots with the slurs, a portato effect
rather like horns, slightly detached, so be careful with the pedal (and again don'’t

let it drag or slow).
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