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RESUMO

O presente trabalho propde descrever detalhadamente o estilo interpretativo de
Andrés Segovia, comparando-o com trés interpretacées pertencentes as duas
ultimas décadas do século XX. Para isso, analisamos de forma sistematizada os
parametros interpretativos de tempo, dindmica, articulagdo, timbre e vibrato em
quatro diferentes gravagbes de violonistas ao longo do século XX. Partindo do
principio de que “a musica é organizada hierarquicamente em uma teia de niveis
interconectados” (CLARKE, 1987, p. 211), a investigagdo tem como enfoque a
obra Sonatina, de Federico Moreno Torroba, a qual possui caracteristicas claras
de estrutura fraseoldgica e textural no ambito da musica tonal, sendo associada a
estética do Neoclassicismo por Clark & Krause. Posto isso, demonstraremos que a
fungdo do intérprete consiste, em boa medida, em manipular variados parametros
sonoros em diferentes niveis hierarquicos, de modo a enfatizar ou atenuar certos
grupos de notas. As metodologias incluem a analise comparativa através do
software Sonic Visualiser para identificacdo de diferentes parametros sonoros,
analise em diferentes niveis hierarquicos e analise de arco de frase. Com isso,
espera-se chegar a resultados que expdéem de forma mais clara os recursos
interpretativos que caracterizam o estilo particular de Segovia, bem como os

recursos interpretativos mais utilizados nas gravagées analisadas.

Palavras-chave: Violdo; Analise de gravagdes; Teoria gerativa; Arco de frase.



ABSTRACT

The present research proposes to describe in detail the interpretative style of
Andres Segovia, comparing it with three interpretations from the last two decades
of the twentieth century. For this, we analyze in a systematic manner the
parameters of time, dynamics, articulation, timbre and vibrato in four different guitar
recordings throughout the twentieth century. Assuming that "music is organized
hierarchically in a network of interconnected levels" (CLARKE, 1987, p. 211), the
investigation focuses on the Sonatina by Federico Moreno Torroba, which has
clear characteristics of phrasing and texture in the tonal music scope, being
associated by Clark & Krause with the aesthetics of Neoclassicism. Therefore, we
demonstrate that the function of the performer consists, in a large way, in
manipulating varied sound parameters in different hierarchical levels, in order to
emphasize or mitigate certain groups of notes. The methodologies include
comparative analysis through the use of the Sonic Visualiser software for the
identification of different sound parameters, analysis in different hierarchical levels
and phrase arch analysis. This way, it is expected to get to results that indicate

more clearly the most utilized interpretative resources in the analyzed recordings.

Keywords: Guitar; Recording Analysis; Generative Theory; Phrase Arching.
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1 INTRODUCAO

As primeiras discussdes a respeito do projeto desta tese foram iniciadas em
margo de 2019 e derivam do projeto de pesquisa encaminhado ao
PPGMUS/UFRGS — e que aos poucos foi se transformando até chegar ao seu
produto final. Foram meses iniciais marcados por algumas incertezas, ao mesmo
tempo acompanhados pela curiosidade que o tema ainda me suscita. Esta
curiosidade foi fundamental para o aprofundamento desta pesquisa, que, pelo
menos em parte, busca esclarecer alguns questionamentos pertinentes a vida dos

intérpretes, em especial as e os violonistas.

Uma indagagao simples — porém ampla — representa bem o que seria 0
ponto de partida para este trabalho: como podemos aprender sobre interpretagao
musical com gravagdes? Como muitos de nés, fui educado musicalmente em uma
época em que ainda era comum se discutir sobre a pertinéncia de se ouvir
diferentes gravagbes de uma mesma obra enquanto ainda estamos em sua fase de
aprendizagem. Lembro-me de musicos dizendo que néo era recomendavel ouvir
demais a uma s6 gravagao, de modo a nao internalizar os "cacoetes" interpretativos
de um violonista, e sobre a duvida se deveriamos ouvir ou ndo 0 maximo possivel
de gravagdes de uma obra. Isso terminava por gerar certa inquietacdo de minha
parte, ja que muitas das obras se tornavam objeto de interesse justamente pela
exuberancia interpretativa de determinados violonistas, e n&o somente pelo

conteudo composicional da obra.

E notavel que Segovia é um intérprete pertencente a uma geracdo de
tradicdo musical ligada ao Romantismo do século XIX. Sabemos de sua grande
importancia histoérica para o violao de concerto, tendo influenciado muitas geracdes
de violonistas em nivel global através de suas gravacdes. Posto isso, observamos
uma escassez de trabalhos académicos que dissertam de forma mais detalhada a
respeito de seu estilo interpretativo!, bem como o seu grau de influéncia sobre
outros violonistas que surgiram posteriormente. Dessa maneira, definimos que a

area de investigacdo pudesse se concentrar na analise de gravagdes, com a ideia

' O termo “estilo interpretativo” surge nesta tese como uma tradugdo nossa do termo “performance
style”, encontrado no artigo “The Form of Performance: Analyzing Pattern Distribution in Select
Recordings of Chopin's Mazurka Op. 24 No. 2° (SPIRO, Gold e Rink, 2010, p. 25).
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inicial de analisarmos detalhadamente uma gravagao de uma obra interpretada por
Segovia. Assim, apos serem levantadas algumas possibilidades de obras,
procuramos estabelecer quatro critérios principais para a escolha do nosso objeto
de estudo. Primeiramente, como esta é uma tese direcionada principalmente a
violonistas — embora musicos de outras vertentes também possam fruir deste
trabalho — a obra deveria fazer parte do canone do repertério violonistico e ser
conhecida pelos violonistas na interpretagdo de Segovia. Em segundo lugar, deveria
ser uma obra gravada por outros grandes violonistas em diferentes épocas?. Em
terceiro lugar, a obra deveria ter uma clara estrutura formal e movimentos
contrastantes, de forma a facilitar a identificagdo e comparacdo de recursos
expressivos em diferentes situacbes musicais. Por ultimo, foi definido que a obra
fizesse parte do repertério “segoviano”, ou seja, uma obra originalmente escrita para

e gravada por Segovia®.

Dessa maneira, a necessidade de compreender com maior profundidade os
parametros formadores de uma interpretacdo musical de alto nivel, em especial
interpretagcdes do repertério violonistico, foi uma das principais inquietagdes iniciais
que terminaram por percorrer o escopo do presente trabalho. Soma-se a isso o
objetivo de elucidar alguns dos recursos interpretativos utilizados por grandes
violonistas, com o intuito de que este trabalho também possa fornecer inspiracao e
material relevante para outras pesquisas em areas como expressividade, pedagogia

do instrumento, estudos musicolégicos/etnomusicolégicos e outros.

Posto isso, esta tese parte da hipotese de que o estilo interpretativo de
Andrés Segovia € possuidor de uma série de caracteristicas expressivas que o
diferenciam significativamente de outros violonistas pertencentes as geragdes
posteriores. Dessa forma, a analise realizada tem como objetivo descrever de forma
sistematizada os parametros interpretativos mais utilizados por Segovia, valendo-se

para isso de outras trés gravagdes como recurso comparativo. Soma-se a isso o

2 Isso tem por fungéo facilitar a identificagéo de certos recursos expressivos utilizados por Segovia —
por exemplo, o nivel de rubato — em uma analise comparativa.

3 Graham Wade afirma que a década de 1920 foi marcada por uma grande expansio do repertério
violonistico, onde a figura de Segovia desempenhou um importante papel divulgador. Além disso,
conforme veremos no capitulo 3.1, Torroba provavelmente foi o primeiro ndo-violonista a escrever
uma obra original para o violdo. Portanto, a Sonatina de Torroba, publicada em 1923 e gravada por
Segovia pela primeira vez em 1927, € uma das primeiras grandes obras originais para o violdo dessa
época.
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fato das outras trés gravagbes — interpretacbes dos renomados Julian Bream,
Eduardo Fernandez e David Russell — fazerem parte de uma época posterior,
definida através de nosso titulo como "segunda metade do século XX". A intengao
neste caso € comparar o estilo segoviano, pertencente a tradi¢cao interpretativa do
pos-romantismo de finais do século XIX, com os estilos de intérpretes mais
alinhados a tradigdes interpretativas do século XX. Para este caso, estabelecer a
segunda metade do século XX como marco definitério tem por objetivo corroborar a
ideia de Daniel Leech-Wilkinson em seu artigo "Listening and Responding to the
Evidence of Early Twentieth-Century Performance™, onde ele afirma que de forma
geral a musica de concerto abandonou repentinamente o uso de portamentos e

rubati extremos apos a Segunda Guerra Mundial®.

1.1 Estrutura do trabalho

O presente trabalho esta estruturado em cinco capitulos principais, sendo os
quatro primeiros divididos em subcapitulos: o primeiro deles consiste na introdugao,
enquanto o segundo aborda a revisao da literatura sobre analise de gravagdes e
sua relagdo com o campo das Praticas Interpretativas (Pl); o subcapitulo 2.1 traga
um panorama atualizado sobre as principais linhas de pesquisa na area da analise
de gravagdes, destacando-se o centro inglés de pesquisa intitulado "CHARM"; o
subcapitulo seguinte (2.2) disserta sobre os estudos sobre expressividade no campo
das pesquisas empiricas, onde também destaco a relagdo com as metodologias
adotadas no campo das PI; posteriormente, ha um subcapitulo (2.3) onde exponho
alguns conceitos provenientes de diferentes estudos sobre o uso de parametros
multiplos que serdo utilizados na analise das gravagdes presentes no trabalho, além
de uma exposi¢cao de alguns conceitos especificos da teoria gerativa de Lerdahl e
Jackendoff (2.3.1 e 2.3.2), utilizada como suporte para a analise das gravacgdes. O
terceiro capitulo esta subdividido em trés subcapitulos que visam contextualizar
aspectos histoéricos e estilisticos do objeto de estudo, onde os dois primeiros (3.1 e
3.2) abordam aspectos biograficos de Torroba e Segovia, enquanto o terceiro (3.3)

descreve algumas das principais caracteristicas estilisticas acerca da Sonatina.

4 LEECH-WILKINSON, Daniel. "Listening and Responding to the Evidence of Early Twentieth-Century
Performance". Journal of the Royal Musical Association, Vol. 135, 2010, p. 48.

5 Ver p. 103.

& Center for the History and Analysis of Recorded Music. Trata-se de um centro de pesquisa com
enfoque em estudos musicolégicos sobre gravagdes musicais.
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O quarto capitulo do trabalho se concentra na realizagcdo da analise das
gravagdes que fazem parte do nosso objeto de investigagdo. Tendo em vista que a
performance musical é um “sistema dindmico complexo” (FABIAN, 2015, p. 17),
surge a dificuldade de se adotar uma metodologia especifica para este tipo de
analise. Dessa forma, diferentes trabalhos foram utilizados como suporte e
inspiracdo para a analise realizada, a fim de contemplar aspectos que julgamos ser
pertinentes em um trabalho com enfoque em Praticas Interpretativas. Além da ja
mencionada teoria gerativa de Lerdahl & Jackendoff e sua importancia para a
organizacdo da analise em diferentes niveis hierarquicos, podemos destacar o
artigo “The Form of Performance: Analyzing Pattern Distribution in Select
Recordings of Chopin’'s Mazurka Op. 24 No. 2° (SPIRO, Gold, Rink, 2010),
importante trabalho utilizado como embasamento de algumas metodologias de
analise propostas nesta pesquisa. Tal trabalho tem como objetivo “analisar os
padrées de tempo e dinamica em uma grande amostra de gravagdes de forma a
explorar as razbes musicais para a ocorréncia destes padrdes e as diferengcas em
sua localizacdo e caracteristicas” (2010, p. 23). Dessa forma, buscamos procurar
padrées de tempo, acentuacéo, finalizacbes de segao entre outras caracteristicas,
de forma a compreender com maior clareza os recursos interpretativos utilizados por
Segovia, para isso buscando compara-lo com intérpretes de diferentes épocas do
século XX. Os subcapitulos presentes neste capitulo sdo organizados de forma a
contemplar os recursos interpretativos considerados mais importantes, tendo o
parametro de tempo como principal eixo norteador da analise. Assim, iniciamos com
um subcapitulo (4.2) que apresenta e discorre sobre as médias de andamento
gerais e seccionais da obra realizadas pelos intérpretes, destacando assim as
estratégias de uso do tempo pelos intérpretes neste nivel hierarquico. O subcapitulo
seguinte (4.3) apresenta uma analise focada na utilizagdo de parametros
interpretativos em nivel de frase e subfrase, onde existem 5 subcapitulos internos
em que sao apresentadas os principais recursos interpretativos utilizados por
Segovia. Apresentamos neste subcapitulo os graficos de tempo para os trés
movimentos, além de alguns exemplos de finais de frase e se¢ao — destacando-se
a interpretagdo de Segovia —, onde ressaltamos a preponderancia de queda de
andamento nas fronteiras entre se¢bes em todas as gravagdes. O subcapitulo 4.3.1
apresenta uma breve discussdo sobre o conceito de rubato, fornecendo

embasamento para uma melhor identificagdo de suas diferentes manifestagdes no
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subcapitulo 4.3.2 ("Quedas de andamento extremas"). O subcapitulo seguinte
(4.3.3) apresenta uma analise mais detalhada no nivel das subfrases, onde foram
observados importantes recursos interpretativos como “articulacdo”, “accelerandi
extremos” (4.3.4) e “variagdes de timbre” (4.3.5). O ultimo subcapitulo da segunda
parte do trabalho (4.4) apresenta alguns aspectos gerais sobre a conceituagédo de
arcos de frase para logo apos apresentar uma analise acerca da interagdo entre
tempo e dindmica, abordando comparativamente alguns exemplos dos trés

movimentos da obra Sonatina.

O capitulo 4 apresenta algumas reflexdes sobre os resultados obtidos, onde
apresentamos um breve resumo com o0s principais recursos expressivos utilizados
por Segovia na Sonatina, buscando realizar um panorama mais objetivo a respeito
de suas estratégias de manipulagdo de parametros sonoros. Também buscamos
indicar algumas possibilidades de futuras pesquisas relacionadas ao tema
abordado. Além disso, finalizamos com um breve relato pessoal sobre a influéncia
positiva que esta pesquisa trouxe para o amadurecimento artistico do autor deste

trabalho.
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2 REVISAO DE LITERATURA

Os estudos empiricos no campo das Praticas Interpretativas possuem, como
tendéncia das ultimas décadas, um crescente afastamento da “primazia da partitura”
para a analise da musica como performance’. Segundo Leech-Wilkinson, existia no
passado a tendéncia de que os musicélogos deveriam dizer aos intérpretes como a
musica deveria soar, por exemplo apontando a instrumentacdo correta para a
interpretacdo de musica antiga. Tal visdo é bem ilustrada pela famosa citagao de
Heinrich Schenker (1868-1935) no livro The Art of Performance, quando ele afirma:
‘uma composi¢cao nado necessita de uma performance para que ela exista. Assim
como um som imaginado parece real na mente, a leitura da partitura € suficiente
para provar a existéncia da composicdo.” (SCHENKER, 2000, p. 3, traducgéo
nossa). Tal afirmacgao reitera a ideia de que era comum no passado observar a
tendéncia que a musicologia tinha de orientar os performers em temas como:
formas mais corretas de articulagdo, fraseado, ornamentagéo e assim por diante®.
Como contraposicéo a esta visdo, Eric Clarke afirma que a ascenséo dos estudos
em Pl como area de pesquisa levou a musicologia a outras abordagens como
“‘estudos de diferentes tradigdes de performance, a natureza das Pl e sua relagao
com a analise e o legado das gravagdes™'®. Segundo o autor, apesar das PI
ocuparem uma posicao central em praticamente qualquer cultura musical, podemos
observar que os estudos sistematicos desta area comegam a se tornar mais
presentes apenas na virada para o século XX. Uma das principais razbes seria o
problema de sua “impermanéncia”, de modo que tdo somente os métodos de
registros da performance — tais como o rolo de piano, fita magnética e a gravacgéo
digital — foram amplamente desenvolvidos principalmente neste século. Desta
forma, ao longo das ultimas décadas, os musicélogos desta area vém buscando,
através de estudos empiricos, explicar a performance de forma mais sistematizada,

buscando alcangar o mesmo nivel de tangibilidade das partituras e demais

" CLARKE, Eric. ‘Empirical Methods in the Study of Performance’, em Empirical Musicology: Aims,
Methods, Prospects, eds. Eric Clarke and Nicholas Cook. Oxford: Oxford University Press, 2004, p.
77.

8 SCHENKER, Heinrich. The Art of Performance. Oxford University Press, 2000.

® LEECH-WILKINSON, Daniel. The Changing Sound of Music: Approaches to Studying Recorded
Musical Performance. Disponivel em <htips://www.charm.rhul.ac.uk/studies/chapters/intro.html>,
Londres, 2009. Acesso em: 03 de setembro de 2023.

0 CLARKE, Eric. ‘Empirical Methods in the Study of Performance’, em Empirical Musicology: Aims,
Methods, Prospects, eds. Eric Clarke and Nicholas Cook. Oxford: Oxford University Press, 2004, p.
77.
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documentos em suas pesquisas. De acordo com Leech-Wilkinson, isso permite
"repensar 0 que € a musica, focando menos atencdo na notacdo e mais na
experiéncia da musica como som"". Segundo o autor, a tecnologia contribui para o
"estudo de aspectos da performance que, por razdes praticas, sdo inacessiveis em
uma audicdo normal", permitindo a comparagdo entre performances de uma
maneira que nao conta com as eventuais falhas humanas de memoria a respeito do
som',

Clarke (2004) elenca algumas das principais pesquisas na area das PI,
destacando os seguintes estudos:

e Os primeiros anos da década de 1930 marcam o surgimento de um
extenso programa de pesquisa em Music Performance na
Universidade de lowa, iniciado por Seashore e alguns de seus colegas
pesquisadores. Isto representa a primeira e mais extensa iniciativa de
um trabalho sistematizado e empirico sobre as PI, tendo identificado
muitas das questdes que envolvem as preocupacdes das pesquisas
que estariam por surgir na area. Uma boa parte destas pesquisas esta
reunida e reportada no livro The Psychology of Music, de Seashore
(1938);

e Povel (1977) descreve o0 uso expressivo do tempo em diferentes
interpretacdes de obras de J. S. Bach ao cravo, enquanto Bengtsson e
Gabrielsson (1977) realizam trabalho semelhante abordando temas
folcléricos suecos. Clarke aponta que estes trabalhos representam as
primeiras publicagdes significativas de um periodo mais “moderno” das
PI;

e Shaffer (1981) publica o primeiro artigo relevante com resultados
obtidos através do monitoramento direto do piano feito pelo
computador. O artigo se concentra nas dimensdes de tempo,
expressao e a representagao cognitiva de movimentos complexos;

e Sundberg, Fryden e Askenfelt (1983) publicam a primeira tentativa de
produzir um modelo artificial de interpretacdo expressiva, usando uma

série de regras que se relacionam a determinados pontos de uma

" LEECH-WILKINSON, Daniel. ‘Making Music with Alfred Cortot: Ontology, Data, Analysis’, em
Gemessene Interpretation - Computergestiitzte Auffiihrungsanalyse im Kreuzverhor der
Disziplinen, ed. Stefan Weinzierl. Mainz: Schott, 2011, p. 129.

2 Ibid.
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musica. Um estudo de Todd (1985) representa uma consequente
tentativa de alcancar o mesmo objetivo, porém usando somente uma
unica regra aplicada recursivamente;

e Repp (1990) publica o primeiro artigo a observar uma quantidade
maior de dados de performance, usando gravagbes comerciais e
extraindo delas alguns dados. Este autor passou a pesquisar dados
mais extensos das interpretacbes, em alguns casos chegando a
analisar mais de 100 interpretacdes de uma mesma obra;

e Davidson (1993) publica o primeiro trabalho a analisar o componente
visual da performance expressiva;

e Rink (1995) representa a primeira publicagdo em larga escala a reunir

psicélogos e musicologos no estudo das PI.
2.1 Analise de gravagoes

A analise de gravacbes € uma das areas de estudo que vém obtendo cada
vez mais destaque no campo das PI. A partir do aprimoramento dos recursos de
analise, em razao do avancgo tecnolégico das ultimas décadas, as gravagées vém
possibilitando uma ampla diversidade de enfoques, ajudando a musicologia a
produzir reflexdes sob novos pontos de vista. Desta forma, a medicdo de
parametros de expressividade como tempo, dindmica, articulacédo e vibrato vem se
tornando cada vez mais preciso e confiavel. Dorottya Fabian aponta que o estudo
de gravagdes como evidéncia da mudanga de estilos interpretativos vem
despontando como um campo da investigagdo musicoldgica desde a metade dos
anos de 1990, e que tal campo forneceu “evidéncias notaveis e inegaveis a respeito
de mudancas consideraveis em relacdo a interpretacdo de obras canbnicas da
musica de concerto europeia’, contribuindo para a mudanga de alguns
paradigmas, tais como o0 pensamento normativo a respeito de como um
determinado repertério deve soar. Assim, a digitalizagdo de gravagdes antigas e o
lancamento de novas remasterizacdes desde o final do século XX aos dias atuais
sdo fendbmenos que possibilitaram o amplo acesso a uma grande diversidade de

gravagbes'.

'* FABIAN, Dorottya. A Musicology of Performance: Theory and Method Based on Bach’s Solos for
Violin. Cambridge: Open Book Publishers, 2015, p. 7.
" Ibid.
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Outro importante marco para a area dos estudos sobre gravacbes foi o
surgimento do CHARM (Center for the History and Analysis of Recorded Music -
centro de pesquisa com enfoque em estudos musicolégicos sobre gravacgdes
musicais). Iniciado em 2004 em parceria entre a Royal Holloway, University of
London; King's College, London e University of Sheffield, o CHARM foi criado com a
intencdo de superar trés principais obstaculos existentes no campo da analise de
gravagdes, sendo o primeiro: a dificuldade de acesso a gravagdes mais antigas (o
centro criou uma discografia online e uma biblioteca online de gravagdes em
dominio publico); segundo: o conhecimento disperso sobre gravacgbes (o centro
busca resolver este obstaculo através da criagdo de simpdsios e outros eventos,
cujos trabalhos resultantes séo disponibilizados online); e terceiro: a falta de
abordagens bem definidas sobre a pesquisa de gravagdes (0 centro possui uma
série de projetos de pesquisa, que vao desde a analise computacional a historia da
atividade comercial envolvendo gravagbes).” Segundo Nicholas Cook, devido ao
fato da musicologia ndo ter desenvolvido métodos de analise da performance como
desenvolveu com a musica grafada, boa parte do trabalho do CHARM consiste em
desenvolver abordagens analiticas que se baseiam em trabalhos fora do ambito da
musicologia, especialmente nos campos da psicologia e ciéncia computacional®.

Destacam-se quatro grandes projetos de pesquisa resultantes da criacédo do
CHARM, sendo o primeiro projeto intitulado "The Recording Business and
Performance, 1925-32"" (O mercado de gravagdes e performance, 1925-32), com
enfoque em apontar a relagdo entre a industria musical e o desenvolvimento da
performance, abordando um periodo importante do desenvolvimento das gravacgoes,
de 1925 a 1932. "Expressive Gesture and Style in Schubert Song Performance"'® é
o segundo projeto, onde foi usada a analise espectrografica e outros métodos de
analise computacional com o objetivo de investigar as maneiras com as quais os
performers criam diferentes respostas emocionais nos ouvintes, através de
diferentes interpretacbes das cang¢des de Schubert. O terceiro projeto, intitulado

"Analysing Motif in Performance""® e focado no repertério para piano solo do século

'® Informagdes extraidas do site "https://charm.rhul.ac.uk/index.html" (Gltimo acesso em 11/06/2022).
8 COOK, Nicholas. Between Science and Art: Approaches to Recorded Music. SAGE
Publications, Musicae Scientiae, Vol. 11, No. 2, 2007, p. 153.

"7 Dirigido por Erick Clarke (University of Oxford), com a parceria de David Patmore e Nicholas
Morgan.

'8 Dirigido por Daniel Leech-Wilkinson (King's College London), com a parceria de Renne Timmers.
'° Dirigido por John Rink, com a parceria de Neta Spiro e a colaboragéo de Nicolas Gould.
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XIX, visa investigar o uso dos motivos musicais nas Praticas Interpretativas,
analisando as diferentes maneiras (conscientes ou inconscientes) com as quais 0s
musicos expressam certos padrbées musicais, procurando dar um senso de
coeréncia para a obra. Style, Performance and Meaning in Chopin's Mazurkas® é o
quarto projeto, cujo objetivo €& investigar, através de uma vasta colegdo de
gravagdes das mazurcas de Chopin, o desenvolvimento historico da interpretacao
musical, observando algumas mudancgas estilisticas de interpretacdo ao longo do
tempo e buscando situar estas mudangas em um contexto cultural mais amplo.

Soma-se também ao histérico deste centro a contribuicdo para a criacédo e
distribuicdo do software Sonic Visualiser, hoje amplamente utilizado nas
investigagbes envolvendo analise de gravagdes. Desenvolvido por Chris Cannam
pela Queen Mary, University of London, este programa gratuito inclui diversas
funcionalidades, entre elas a visualizagdo de espectros sonoros, variagao de tempo
de reproducdo sonora, reproducdo em Jloop, marcagcao de pontos de referéncia,
marcagao de beats, elaboragéo de graficos de dindmica e tempo entre outras.

Designado com o objetivo de apresentar as diferentes abordagens de estudo
no campo da andlise de gravacbes, o livro The Changing Sound of Music:
Approaches to Study Recorded Musical Performances?', disponivel gratuitamente no
site do CHARM, fornece importantes reflexdes sobre a importancia das Pl e suas
implicagbes no campo da musicologia. O livro apresenta diferentes conteudos,
apontando um breve histérico da evolugao das técnicas de gravagao no século XX,
os desafios da analise de gravagbes em diferentes instrumentos — mais
precisamente o canto, violino e piano —, causas e efeitos na mudanca de estilos
interpretativos ao longo do século XX e a expressividade no campo das PIl. Desta
maneira, o livro se configura como um importante ponto de partida para os
pesquisadores da area, desempenhando o que se pode considerar como a fungao
de orientagdo musicologica para este campo.

O livro The Cambridge Companion to Recorded Music traga um panorama
detalhado das transformacgdes ocorridas com as gravacgdes, abordando a musica

popular e erudita. Editado por Nicholas Cook, Eric Clarke, Daniel Leech-Wilkinson e

20 Dirigido por Nicholas Cook, com a parceria de Craig Sapp.

2l LEECH-WILKINSON, Daniel. The Changing Sound of Music: Approaches to Studying
Recorded Musical Performance. Disponivel em
<https://www.charm.rhul.ac.uk/studies/chapters/intro.html>, Londres, 2009. Acesso em: 15 de maio
de 2022.
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John Rink, o livro apresenta temas que envolvem “a histéria da tecnologia e dos
modelos de negdcios construidos ao redor das gravagdes; o impacto das gravagdes
nos estilos interpretativos; praticas de estudio vistas do ponto de vista dos
performers, produtores e engenheiros; e diferentes abordagens de estudo das
gravagdes”®. Ressaltamos o carater eclético deste compéndio, onde vemos estudos
que abordam desde um apanhado de diferentes métodos para a analise de
gravagbes® até o cenario pos-punk na Inglaterra do final dos anos 1970 e seus

impactos para a produgao de gravagdes?.

2.2 Expressividade e analise de gravagoes

Os estudos empiricos sobre expressividade no campo das Pl iniciam suas
primeiras pesquisas no final do século XIX%, intensificando-se ao longo das Ultimas
décadas, em virtude do crescente uso dos novos recursos tecnolégicos. A definigao
de expressividade nas Pl é dificil de ser circunscrita, uma vez que ela depende de
“definicdes ontoldgicas a respeito da natureza da musica e da performance”®. Desta
forma, observamos que as pesquisas que buscam analisar e interpretar dados nas
Pl derivam predominantemente da definicdo de expressividade de Seashore em
Psychology of Music (1938), onde ele afirma que “a expressao artistica do
sentimento na musica consiste no desvio estético da regularidade — da pureza de
som, afinagdo verdadeira e até da dinamica, tempo metronémico, ritmos rigidos
etc.”?’.

Enquanto a musicologia surge como uma disciplina cientifica, observamos ela

coincidir com o surgimento das pesquisas sobre expressividade na performance

22 The Cambridge Companion to Recorded Music. Ed. COOK, Nicholas, Eric Clarke, Daniel
Leech-Wilkinson e John Rink. Cambridge University Press, 2009.

2 COOK, Nicholas. 9 Methods for Analysing Records. In. The Cambridge Companion to Recorded
Music. Ed. COOK, Nicholas, Eric Clarke, Daniel Leech-Wilkinson e John Rink. Cambridge University
Press, 2009.

2 WITTS, Richard. Records and Recordings in post-punk England, 1978-80. In. The Cambridge
Companion to Recorded Music. Ed. COOK, Nicholas, Eric Clarke, Daniel Leech-Wilkinson e John
Rink. Cambridge University Press, 2009.

% Loureiro (2006) afirma que as primeiras pesquisas empiricas no campo das Pl foram conduzidas
por Binet e Courtier (1895) no final do século XIX, onde conseguiram medir a forga de presséo das
teclas do piano, utilizando um pequeno tubo de borracha embaixo das teclas. Os tubos soltavam
pulsos de ar quando as teclas eram pressionadas, enquanto uma agulha registrava esta agdo em um
papel em movimento. Este estudo permitiu a identificagdo mais detalhada de certos padrbes de
agdes conduzidas por pianistas, tais como a execugao de trinados, acentos e variagbes de dindmica.
26 DOGANTAN-DACK, Mine. Philosophical Reflections on Expressive Music Performance. In:
FABIAN, Dorottya, Renne Timmers e Emery Schubert. Expressiveness in Music Performance:
Empirical Approaches Across Styles and Cultures. Oxford University Press, 2014. p. 5.

27 |bid.
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musical, por sua vez mais conectadas com a psicologia®®. Dogantan-Dack afirma
que, enquanto o psicélogo Carl Seashore € comumente considerado o pai da
pesquisa em expressividade na performance?, a primeira investigagdo empirica e
sistematica em Pl foi desenvolvida uma geracdo antes pelo tedrico suico Mathis
Lussy (1828-1910), que ao longo de mais de 40 anos fez anota¢des em partituras
com a intengdo de registrar alguns detalhes de tempo, dindmica e fraseado
observados durante performances de pianistas como Hans von Bllow e Anton
Rubinstein®®. Lussy propunha uma teoria psicologica que defendia a ideia de que a
expressividade na performance € uma manifestacdo comportamental em forma de
som advinda da reacao afetiva do intérprete aos componentes tonais e ritmicos da
musica. Suas pesquisas ajudaram a estabelecer o fendbmeno da expressividade na
performance musical como um campo da investigacdo empirica e tedrica, apesar de
terem sido ofuscadas pela predilecdo da area por métodos quantitativos nas
geragdes posteriores durante o século XX3'.

Clarke observa que as pesquisas empiricas e tedricas sobre expressividade
nas Pl se desenvolveram de forma a concentrar o foco em propriedades
expressivas de tempo (marcado principalmente pelos estudos da década de 1980:
e.g. Clarke [1988], Sundberg [1988] e Todd [1989]), além de ressaltar que Seashore
(1938) foi o primeiro importante pesquisador a “apontar a complexa interagéo entre
caracteristicas que fazem parte da performance (acentuagdes, alongamentos,
encurtamentos etc.) e propriedades as quais o ouvinte pode atribuir ao intérprete,
mas que s&o construgdes mentais resultantes do entendimento que o proprio
ouvinte tem das estruturas musicais™?. Alguns experimentos demonstram inclusive
que os parametros musicais ndo sao percebidos de forma estritamente separada
pelos seres humanos®. Por exemplo, "a percepgéo de intensidade é influenciado

pela duragdo, timbre e o contexto onde o som é ouvido"*; a articulagido esta

#pid.

?% e.g. CLARKE, 2004; GABRIELSSON, 1999, 2003.

% DOGANTAN-DACK, Mine. Philosophical Reflections on Expressive Music Performance. In:
FABIAN, Dorottya, Renne Timmers e Emery Schubert. Expressiveness in Music Performance:
Empirical Approaches Across Styles and Cultures. Oxford University Press, 2014. p. 3.

31 Ibid.

%2 CLARKE, Eric. Expression in Performance: Generativity, Perception and Semiosis. In: RINK, John.
The Practice of Performance: Studies in Musical Interpretation. Cambridge University Press,
1995. p. 21.

33 LLORENS, Ana. Creating Musical Structure Through Performance: A Re-Interpretation of
Brahms Cello Sonatas. Tese de Doutorado. University of Cambridge, 2018, p. 53.

3 Ibid.
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relacionada a propriedades de tempo, uma vez que ela depende da intengao de se
obter "uma propor¢do adequada entre partes audiveis e nao-audiveis da(s)
nota(s)"**, além de desvios de entonagdo, conforme podemos observar nos
portamentos®. Llorens também afirma, em parte devido a natureza complexa e
dependente de contexto, que parametros como articulagao e timbre sao dificeis de
serem medidos empiricamente. Como consequéncia, as consideracdes teodricas e
questdes tecnoldgicas terminam por contribuir para o predominio do foco analitico
nos parametros de tempo e dindmica®’.

Clarke comenta que, apesar de haver problemas na definicdo sobre
expressividade — principalmente em estudos que sdo mais dependentes da
autoridade da partitura —, o principio basico do desvio ou transformacao ainda é
amplamente aceito. Isto leva a ideia de que a expressividade € somente detectada
quando o ouvinte possui conhecimento estilistico suficiente para identificar as
normas sob as quais uma interpretagdo deve ser medida e comparada®. Apesar
disso, existem algumas evidéncias de que isso nem sempre ocorre desta maneira.
Clarke menciona o estudo de Repp (1992), que demonstrou ouvintes altamente
experientes como menos propensos a detectar desvios intencionais de tempo em
contraste com interpretagcbes metrondmicas de uma frase, precisamente em pontos
onde se espera que o intérprete faga uso do rubato (i.e. fronteiras entre frases). Ou
seja, paradoxalmente, o autor conclui que as expectativas estruturais e estilisticas
necessarias para a expressividade ser identificada podem fazer esses desvios
serem mais dificilmente detectados devido a tendéncia que esses detalhes pontuais
tém de ja estarem assimilados por quem esta ouvindo.

Desta maneira, as ultimas décadas marcam a inclusdo do uso de softwares e
equipamentos de processamento digital de informacéo, permitindo a obtencao de
dados mais detalhados a respeito das propriedades acusticas das performances
musicais. O deslocamento de foco das pesquisas musicolégicas em diregdo a
analise de gravagbes — em detrimento do enfoque nas partituras e aliado a novas

tecnologias — tem levado a novas metodologias de analise da performance. Cook

% Ibid., p. 39.

% Ipid., p. 54.

37 LLORENS, Ana. Brahmsian Articulation: Ambiguous and Unfixed Structures in Op. 38. Music
Theory Online, dez. de 2021, vol. 27, no. 4. Disponivel em:
<https://mtosmt.org/issues/mto.21.27.4/mto.21.27 .4 llorens.html>. Acesso em: 16 de fev. de 2023.

% CLARKE, Eric. Expression in Performance: Generativity, Perception and Semiosis. In: RINK, John.
The Practice of Performance: Studies in Musical Interpretation. Cambridge University Press,
1995, p. 23.
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enfatiza que, independente do quao sofisticada seja a abordagem teodrica, é
importante que ela seja fundamentada no habito da escuta, devendo este ser o
ponto de partida para os musicélogos®®. Portanto, torna-se possivel o uso de novas
tecnologias que contribuem com o ato de escutar com eficiéncia, seja comparando
diferentes partes de uma gravagao ou recorrendo a diferentes gravagdes de forma
comparativa*. Posto isso, o software Sonic Visualiser oferece importantes recursos.
Cook destaca dois principais, o primeiro sendo a fungao de fazer anotagdes no
arquivo sonoro — por exemplo, marcando os tempos de um compasso ao bater na
tecla do computador enquanto se ouve a musica —, trazendo como resultado a
possibilidade de navegar em pontos especificos da musica com praticidade, com a
possibilidade de desacelerar a gravacdo. O segundo € a possibilidade de
alinhamento de multiplas gravagbes de uma mesma obra, permitindo a comparagao
de diversas gravagdes em pontos especificos. Soma-se a este recurso a
capacidade de se exportar os dados numéricos de marcagao temporal e de
dinamica, permitindo a confecgéo de graficos em dois eixos em softwares de criagao
de tabelas e graficos, tais como o Excel ou Google Planilhas.

Outro importante recurso do programa € a criagao de espectrogramas, algo
que possibilita uma visualizagcdo mais clara sobre parametros sonoros como
dindmica, articulagdo e timbre. A figura 1 mostra os compassos iniciais da segunda
gravagao (1952) de Andrés Segovia da obra Sonatina de Federico Moreno Torroba
com as marcagbes dos compassos e seus respectivos tempos*!. O trecho abaixo,
retirado do guia do Sonic Visualiser, explica com clareza as indicagbes do

espectrograma, aplicando-se também ao exemplo da figura 1:

As linhas horizontais representam os harmdnicos das notas fundamentais,
que podem ser vistas na linha inferior na linha entre 236-452 Hz. A
intensidade ¢é representada por cores, em decibéis (uma legenda é
mostrada na coluna na extremidade esquerda da figura). A cor vermelha
significa maior intensidade e a verde escuro a menor. As fundamentais das
notas da melodia correspondem as linhas mais inferiores. Se passarmos o
mouse sobre cada uma dessas notas, o programa indica (no canto superior
direito da janela) qual a nota e quanto esta se afasta do diapaséo, em cents

3 COOK, Nicholas. 9 Methods for Analysing Records. /n: The Cambridge Companion to Recorded
Music. Editado por Nicholas Cook, Eric Clarke, Daniel Leech Wilkinson e John Rink. New York:
Cambridge University Press, 2009.

40 Ibid.

41 Os compassos e seus respectivos tempos (1.1, 1.2, 1.3, 2.1, 2.2, 2.3 e assim por diante) sdo
representados pelas barras verticais em cor roxa.
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(centésimos de semitom), ou entdo a regido aproximada da nota, quando
esta se afasta muito do diapasao (La3 [A3] = 440 Hz) (...)*2.

T,

p—

-

Fig. 1 - Espectrograma: Sonatina - I. Allegreto de Moreno Torroba - compassos 1 a 8. Gravagao de
Andrés Segovia (1952)

A figura 2 demonstra uma outra forma de visualizagdo para o Sonic
Visualiser, tendo como objeto de analise a mesma gravagao da figura 1, onde
podemos ver a representagdo da onda sonora (em azul) ao longo do tempo, e
também de uma linha vermelha que representa o grafico de andamento, em que o

eixo y € medido em batimentos por minuto (bpm).

42 COOK, Nicholas e Daniel Leech-Wilkinson. Guia do Sonic Visualiser para musicélogos.
Tradugao e adaptagao de Marcio da Silva Pereira. Disponivel em

https://charm.kcl.ac.uk/analysing/p9_6.html (acesso em 25/07/2021).
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Fig. 2 - Visualizagdo de onda sonora e grafico de andamento - Segovia 1952 (/. Allegreto)

Outro importante recurso criado a partir da coleta de dados de tempo e
dinamica do Sonic Visualiser é a confeccado de scape plots, ferramenta desenvolvida
pelo Mazurkas Project, cujas fungdes envolvem a representagao das flutuagdes de
tempo e dindmica, levando a graficos de correlagdo entre gravagdes, tamanho de
arco de frase, correlagao entre tempo e dindmica em uma mesma gravacao e
outras. Esta representagao se da por meio de cores (fig. 3), onde os tons mais frios
(roxo e tons de azul) representam niveis mais baixos de correlagdo e os tons mais

quentes (amarelo, laranja e vermelho) representam os niveis mais altos.

- +

Fig. 3 - Niveis de cores, do mais baixo ao mais alto, representando correlagdes
(LLORENS, 2019, p. 291)

A figura 4 indica um scape plot de tempo, onde podemos ver um dado
comum a este tipo de representagcdo: a medida em que se sobe em relagdo a base
do triangulo, vemos representada a meédia total de tempo, e por consequéncia a cor

verde termina por prevalecer. Desta forma, para analisarmos trechos especificos da
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gravagao, devemos tracar uma linha paralela a cada um dos vértices do tridngulo
(fig. 5). Assim, quanto mais alto o ponto em relagdo a base, maior sera o excerto
selecionado e vice-versa. Também vemos que, a medida em que subimos o ponto
de referéncia, os tons esverdeados prevalecem. Isso quer dizer que os tons
esverdeados sao aqueles mais proximos da média total. No caso especifico desta
gravagcao, vemos duas se¢des bem demarcadas: uma central — com correlagao
baixa em relacdo a média de tempo, sendo neste caso mais lenta que a média e por
consequéncia mais azulada — e outra mais ao final — também com baixa
correlacdo em relacdo a meédia de tempo, porém neste caso acima do andamento

meédio, sendo portanto mais avermelhada.

abaixo da media

acima da media

Fig. 4 - Scape plot de tempo - Segovia 1952* (l. Allegretto)

43 Ressaltamos que os scape plots podem ser confeccionados com diferentes niveis de atenuagdo
para seus desvios, podendo ir de 0,1 (atenuagéo forte) a 0,9 (atenuacgao leve). O valor zero indica
que nao ha atenuagéo. Assim, uma grande atenuagédo ressalta elementos seccionais maiores e a

baixa atenuacgao ressalta variagbes minimas, nos niveis das notas e subfrases.
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compasses 1

Fig. 5 - Scape plot de tempo - indicagao de sessbes abaixo e acima do tempo médio em
Segovia 1952 (I. Allegretto)

Outro recurso a ser utilizado é a confecgao de graficos de arco de frase, cuja
l6gica de esquema de cores permanece a mesma. A diferenga neste caso fica por
conta da visualizacdo, que permite uma nocdo mais clara dos limites das frases.
Podemos ver na figura 6 os graficos de arco de frase em duas gravagdes —
Segovia 1952 e Bream 1956 —, correspondendo a primeira se¢do da Sonatina de
Torroba (compassos 1 a 32). Observamos a predominancia de arcos de frase de
quatro compassos na gravagao de Segovia — principalmente a partir do tema B,
iniciando no compasso 17 —, ao passo que a gravagdo de Bream possui
predominancia de arcos de frase de oito compassos. Também observamos na parte
inferior da figura os graficos de andamento (azul) e dindmica (vermelho), onde o
eixo x corresponde ao tempo em compassos e O eixo y € medido em Bpm.
Observamos que a gravacado de Segovia possui média de andamento maior (116
bpm) em relagéo a gravacao de Bream (107 bpm) para o referido trecho, além de
possuir mais rubati, 0 que corrobora a descoberta da maior presencga de arcos de
frase no nivel de 2 e 4 compassos. Ja a gravagao de Bream possui andamento
médio menor e mais estavel, com rubati pontuais concentrados em finais de frase e

subfrase nos compassos 5, 12, 16 e 29.
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Fig. 6 - Scape plots de arco temporal de frase em duas gravacgdes

Abaixo graficos de “Compasso” (eixo x) X andamento (azul) e dindmica (vermelho)

2.3 Estudos de parametros multiplos

Abordaremos a seguir alguns dos estudos de parametros multiplos que
possuem a fungcdo de embasamento tedrico para a analise que sera realizada mais
adiante.

O livro A Generative Theory of Tonal Music (1996), abreviado como GTTM,
foi originalmente publicado em 1983 e possui como autores o compositor e tedrico
musical Fred Lerdahl e o linguista Ray Jackendoff**. Inspirados por uma série de
palestras ministradas no outono de 1973 por Leonard Bernstein na Universidade de
Harvard, Lerdahl e Jackendoff se uniram em meados da década de 1970 em busca
de uma "gramatica musical" que pudesse explicar a capacidade musical humana®.
Esta colaboragao resultou naquilo que chamamos de teoria gerativa da musica e
que pode ser vista como uma derivagao da teoria gerativa da linguistica de Noam

Chomsky, bem como da psicologia Gestalt. Segundo os autores, a teoria parte do

44 Esta teoria sera melhor explicada e usada como ferramenta de analise mais adiante neste trabalho.
4 LERDAHL e Ray Jackendoff. A Generative Theory of Tonal Music. The MIT Press: 1983, p. 9.
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principio que o ouvinte ndo percebe a musica como uma simples sequéncia de
notas com diferentes alturas e duragbes, e sim como uma série de padrdes
organizados. Desta forma, os autores afirmam que "cada regra da gramatica
musical possui a intengdo de expressar uma generalizagao sobre a organizagao que
a(o) ouvinte atribui a musica que ela(e) ouve". Assim, "a gramatica é formulada de
maneira a permitir a descrigdo de situagdes divergentes a respeito da organizagao
de uma obra", contemplando "a possibilidade de descrever diferentes intuicbes
sobre uma grande variedade de passagens musicais"*.

Eric Clarke afirma que uma ideia central da teoria gerativa € apontar que a
expressividade é caracterizada por padrdes sistematicos de desvio da informacéao
“neutra” fornecida pela partitura*’. Padroes esses que, segundo o autor, estariam
baseados em regras estabelecidas por valores candnicos que se originam a partir
da visdo particular de cada intérprete acerca de sua representacdo interna da
estrutura musical®®. O autor segue afirmando que esta definicdo contém certos
problemas e limitagbes como a ndo contemplagcdo da musica ndo-grafada em
partitura, além de levantar uma questdo sobre as indicagbes de expressividade
(accelerandi, ritardandi, crescendi, decrescendi etc.) ja contidas nas partituras —
“seriam consideradas inexpressivas as variacbes de tempo e dindmica em uma
performance pelo fato delas seguirem tais indicagdes?”. O autor complementa essas
questdes ao dar o exemplo da performance no jazz, onde colcheias possuem a
tendéncia a serem interpretadas com o padrao longo-curto (tal qual a musica
barroca francesa). De acordo com o autor, este padrdo configura uma norma
estilistica, ao invés de uma caracteristica expressiva. Sendo assim, uma possivel
analise poderia classificar o padrao longo-curto como norma estilistica e identificar
como expressivos os desvios (por exemplo intensificagcbes ou diminuicbes da
propor¢cao do padréo) que podem ser aplicados a ele. Dessa forma, o autor conclui
que o principio basico é o de que os valores globais de um parametro (neste caso, o
tempo) em um determinado nivel hierarquico se tornam a norma que rege 0s

desvios em escala menor nos niveis hierarquicos mais baixos.

¢ Ibid., p. 10.

47 CLARKE, Eric. Expression in Performance: Generativity, Perception and Semiosis. In: RINK, John.
The Practice of Performance: Studies in Musical Interpretation. Cambridge University Press,
1995, p. 22.

8 Ibid.
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E importante sumarizar alguns dos elementos gerais basicos da teoria, a
comecgar pela afirmacdo de que ela foi desenvolvida para lidar sobretudo com a
linguagem tonal da musica. Assim, abordaremos primeiro a visdo da teoria sobre a
questao estrutural, a qual é enxergada de modo hierarquico. Outras dimensdes da
estrutura musical como timbre, dinamica e processos motivo-tematicos ndao sao
hierarquicos por natureza, e portanto ndo sado tratados diretamente pela teoria.
Apesar disso, a teoria reconhece que tais dimensbes desempenham uma
importante contribuicdo para os principios que estabelecem a estrutura hierarquica
de uma obra, levando em conta a influéncia delas, embora elas nao sejam
formalizadas*. Segundo Meneguette®, os autores introduzem quatro componentes
da gramatica musical que apresentam natureza hierarquica: "estrutura de
agrupamento" (grouping structure), "estrutura métrica" (metric structure), "redugao
temporal" (time span reduction) e "redugcdo prolongacional" (prolongational
reduction)®'. Além destes componentes, os autores apresentam duas regras com a
funcdo de estabelecer critérios de coeréncia para as estruturas: "regras de boa
formatividade" (well formedness rules), que especificam as possiveis descri¢gdes
estruturais e "regras preferenciais" (preference rules), que designam quais das
possiveis descrigdes estruturais correspondem aquelas do ouvinte experiente®?. Ha
ainda as "regras transformacionais" (transformational rules), cuja fungao € aplicar
certas distorgdes das regras de boa formatividade, contrapondo-se as estruturas
estritamente hierarquicas proporcionadas pela aplicagao desta. A figura 7, retirada
do livro dos autores, ilustra a visdo da teoria e conceituagdo da analise a respeito
destas questdes. Os retangulos indicam as regras aplicadas, as elipses e circulos
correspondem a aplicagao e resultados destas regras e as setas indicam a diregao
da derivagao formal. Os autores afirmam que, de modo geral, o sistema pode ser
pensado como uma forma de analisar inicialmente a superficie musical e produzir a

estrutura que o ouvinte reconhece como produto final.

4 LERDAHL e Ray Jackendoff. A Generative Theory of Tonal Music. The MIT Press, 1983, p. 9.

S MENEGUETTE, Lucas. Aspectos cognitivos na teoria gerativa da musica tonal. Revista digital
de tecnologias cognitivas, 2011, edigao 5.

5 Segundo Meneguette, a tradugdo dos termos é tomada de Carvalho (2008), embora o autor ndo
indique se a tradugao é livre ou feita a partir da traducao existente em espanhol. Para o presente
trabalho, sera adotada a livre traducao a partir do inglés.

2 LERDAHL e Ray Jackendoff. A Generative Theory of Tonal Music. The MIT Press, 1983, p. 9.
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Fig. 7 - Conceituacgao ilustrativa da teoria gerativa (LERDAHL & JACKENDOFF, 1983, p. 10)

2.3.1 Estruturas métricas e tipos de acentuagdo

A estrutura métrica de uma peca € definida pela teoria como um padrao de
batimentos regulares e hierarquicos, os quais sao relacionados a certos eventos
musicais pelo ouvinte. Os autores fazem uma distingao entre trés tipos de acento:
fenomenal, estrutural e métrico. O acento fenomenal € definido como qualquer
evento na superficie musical que da énfase ou "peso" a um momento do fluxo
musical. Desta maneira, enquadram-se nesta categoria os pontos de ataque de
certas notas, e também énfases locais como sforzandi, mudancas bruscas de
dindmica e timbre, notas longas, saltos a notas relativamente mais agudas ou
graves, mudangas harmoénicas e assim por diante. O acento estrutural é causado
por pontos de gravidade melddicos e/ou harméOnicos em uma frase ou secgao,
especialmente em pontos de cadéncia. O acento métrico se refere a qualquer beat
que seja relativamente forte em seu contexto métrico. Conforme os autores afirmam,

estes acentos podem se relacionar de varias maneiras, que sdo demonstradas com

36



mais detalhes em trechos do livro que lidam com a interagéo entre acento estrutural
e métrico, ou a relagao entre acento fenomenal e métrico.

Dodson complementa a teoria dos acentos de Lerdahl e Jackendoff ao levar
em conta os efeitos que a performance musical exerce na percepc¢ao de relagdes de
estrutura. O autor menciona o conceito de "micro-acentos fenomenais" ao se referir
ao senso de énfase em momentos especificos do discurso musical. Desta maneira,
estes micro-acentos servem como indicagcbes as quais o ouvinte pode inferir
padrées regulares que podem contribuir para a percep¢do da organizagao
hierarquica de uma obra musical®®. Segundo Llorens, quando se trata de tempo em
escalas menores (micro-scale timing), existem dois tipos de acentos principais
utilizados por musicos de alto desempenho: “alongamento” e “hesitagdo”. Isso vai
de encontro a ideia de que a organizacgao estrutural de uma interpretagdao é muitas
vezes enfatizada pelos musicos através de mudangas de pequena escala (small
scale changes). Desta maneira, acentos métricos ou melddicos frequentemente
aparecem na cabegca do tempo, caracterizando o “alongamento”, enquanto a

“hesitagdo” € produzida quando o contratempo é temporariamente esticado®.

2.3.2 Hierarquia métrica

As pulsagdes sdo os elementos formadores dos padrées meétricos e podem
ser definidos como pontos de marcacdo em um determinado intervalo de tempo. A
teoria gerativa chama isso de "intervalos temporais" (time-spans) e estes se
diferenciam das pulsagdes por terem uma duragao definida. Ou seja, as pulsacdes
sdo as marcagdes — ou pontos geométricos, para utilizar uma metafora dos autores
—, enquanto os intervalos temporais correspondem ao tempo decorrido entre estas
marcacdes. Devido a natureza das pulsacdes, a representacido visual delas se da
na forma de pontos igualmente espagados entre si, onde também se procura indicar
a hierarquia métrica entre pulsacdes fortes e fracas. Desta forma, a notagdo pode
ser em diferentes niveis, sejam eles no nivel das subdivisdes internas do compasso
ou em niveis hipermétricos, abrangendo intervalos de tempo maiores que o
compasso. A figura 8 indica duas representacdes métricas em trés diferentes niveis

(colcheia, seminima e minima pontuada), enquanto a figura 9 indica a notagao

% LLORENS, Ana. Creating Musical Structure Through Performance: A Re-Interpretation of
Brahms Cello Sonatas. Tese de Doutorado. University of Cambridge, 2018, p. 72.
% Ibid.
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métrica de um compasso 4/4, onde a primeira e a terceira pulsagao tendem a ser

sentidas com maior forga do que a segunda e a quarta.

a b
J._r-' £ 4 2 3 1) (f238456/234581)
/ /
P 4

Fig. 8 - Notagdo métrica em duas estruturas ritmicas distintas (LERDAHL & JACKENDOFF, 1983, p.
20)

Beats | 2 3 # ) 2 3 4

& ey

Fig. 9 - Notagdo métrica em compasso 4/4 (LERDAHL & JACKENDOFF, 1983, p. 19)

Os autores afirmam que normalmente existem cinco ou seis niveis métricos
em uma obra, onde o nivel da notagdo na partitura € geralmente intermediario entre
0 maior e 0 menor nivel aplicados a obra. Desta forma, a teoria defende que o
ouvinte tende a focar em um ou dois niveis intermediarios onde os batimentos
acontecem em um andamento moderado, dentro daquilo que chamamos
tradicionalmente de tactus®. Assim, a percep¢do métrica do ouvinte tende a ser
enfraquecida a medida em que se afasta do nivel intermediario. Por esta razao, a
notagdo métrica ndo é realizada para o nivel da obra inteira (com exceg¢ao de obras
curtas), ja que tal exercicio se torna irrelevante do ponto de vista da percepcéo.
Portanto, infere-se que a estrutura métrica de uma obra é€ um fenémeno
relativamente local. A figura 10 mostra de forma mais detalhada a analise métrica
dos primeiros nove compassos da Sinfonia no. 40 em Sol menor de Mozart, onde

podemos ver seis niveis métricos indicados.

% LERDAHL e Ray Jackendoff. A Generative Theory of Tonal Music. The MIT Press, 1983, p.
20-21.
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Fig. 10 - Sinfonia no. 40 em Sol menor - Mozart - Analise métrica (LERDAHL & JACKENDOFF, 1983,
p. 23)

Os elementos basicos do agrupamento e da métrica sao fundamentalmente
diferentes, uma vez que as estruturas de agrupamento s&o constituidas de unidades
organizadas hierarquicamente, ao passo que as estruturas métricas sao
constituidas de beats que se organizam hierarquicamente. Desta forma, os grupos
nao possuem acento métrico, enquanto os beats sdo apenas um padrao, além de
nao possuirem um agrupamento interno. A interagao entre estes dois componentes
pode ser vista na figura 11, onde se percebe que a analise métrica ndo coincide com
a analise de agrupamento. Para este caso, a teoria afirma que ambas as estruturas

estdo fora de fase, enquanto quando elas coincidem se diz que estdo em fase®.

Fig. 11 - Analise métrica e de agrupamento na abertura do minueto da Sinfonia no. 104 de Haydn
(LERDAHL & JACKENDOFF, 1983, p. 26)

Dessa forma, a ideia de "hierarquia métrica" esta presente na organizagéo da
analise realizada para este trabalho, uma vez que iniciaremos pelos niveis mais
baixos — referentes as segbes — para depois subirmos aos niveis mais altos —
referentes as frases, subfrases e motivos. Conforme iremos observar, a
flexibilizacdo de tempo parece se concentrar em niveis distintos conforme o trecho

da obra e o estilo interpretativo do intérprete.

¢ De acordo com os autores, a relagdo entre acento estrutural e métrica requer discussdo mais
aprofundada, ja que existem tentativas de outros autores de equiparar acentos estruturais com
acentos meétricos fortes. Eles discordam desta ideia e afirmam que estes sdo simplesmente dois
principios de acentuagéo que as vezes coincidem e outras vezes ndo (LERDAHL e Jackendoff, 1983,

p. 31).
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3 CONTEXTUALIZAGAO DO OBJETO DE ESTUDO

3.1 Federico Moreno Torroba

Walter Aaron Clark e William Craig Krause posicionam o inicio da vida de
Torroba — nascido em Madri em 3 de margo de 1891 — em um contexto social
espanhol vindo de bastante turbuléncia social e politica em meados do século XIX,
sucedido em sua segunda metade por crescimento econdmico e estabilidade
politica. Assim, reuniram-se elementos favoraveis para um resgate identitario e
amplificacdo na importancia da contribuicdo de escritores como Miguel de Unamuno
— com seu conceito de hispanidad — para a definicdo dos significados da esséncia
espanhola®’. Desta maneira, Barcelona — seguida de Madri — se tornou uma
importante capital para o renascimento da producgao cultural espanhola, reunindo
instituicdes patrocinadas por uma burguesia em expansao tais como escolas de
musica, corais, orquestras sinfonicas e companhias de opera®. O advento da
Primeira Guerra Mundial foi responsavel por solidificar duas esferas musicais
principais, primeiramente os aliadofilos, formados por liberais simpaticos a estética
francesa — tais como Falla e Turina —, e em segundo lugar os germandfilos —
como Conrado del Campo —, formados por conservadores e catdlicos, mais
vinculados a estética alema®. Clark e Krause também definem duas facetas
principais para o cenario da musica nacionalista espanhola durante a virada para o
inicio do século XX: internacional e doméstica. Isto pois existiam intérpretes e
compositores espanhois com carreira ativa na Europa que disseminavam a cultura
espanhola de perfil autéctone, em contraposigcdo a visao estrangeira de alguns
compositores n&o-nativos. Isso definia a faceta internacional do cenario, ao passo
que a faceta doméstica era incontestavelmente dominada pelo género teatral da
zarzuela®. Tendo por base este contexto, Torroba inicia seus estudos musicais com
seu pai, o organista José Moreno Ballestero, e posteriormente estuda no

Conservatério de Madri, iniciando os estudos de composicdo com Conrado del

5 CLARK, Walter Aaron & William Craig Krause. Federico Moreno-Torroba: A Musical Life in
Three Acts. EUA: Nova lorque. Oxford University Press, 2013. p. 20.

%8 Ibid., p. 28.

% Ibid., p. 28.

60 Clark e Krause demonstram a extrema popularidade e potencial lucrativo das zarzuelas ao
mencionar que cerca de dez mil delas foram compostas entre 1850 e 1950, o que leva a média de
uma zarzuela a cada oito horas, por cem anos. (WEBER, Christopher, 2002, p. 5 apud CLARK e
Krause, 2013, p. 25)
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Campo®' (1878-1953), primeiramente se estabelecendo na Espanha como um
compositor de zarzuelas e, posteriormente, também como um compositor de obras
para violao.

Existem incertezas a respeito das circunstancias em que Torroba e o
violonista espanhol Andrés Segovia (1893-1987) se conheceram. Clark e Krause
afirmam que os dois teriam se conhecido certamente antes de 1920, tomando por
base as primeiras composicdes para violao de Torroba, ao passo que Alberto Lépez
Poveda, biografo de Segovia, acreditava que os dois teriam se conhecido em Madri
ao redor de 1916 ou 1917%. De fato, € provavel que este encontro tenha resultado
no feito histérico de que Torroba tenha sido o primeiro compositor ndo-violonista a
escrever para o violdo, conforme afirma Segovia em sua autobiografia®. Sua
primeira obra para violao conhecida € a Danza, que posteriormente se tornou um
dos movimentos da Suite Castellana, sendo a Sonatina sua segunda obra, estreada
por Segovia em 17 de dezembro de 1923 no Teatro de Comedia de Madri® e
conhecida como uma de suas pegas mais tocadas e gravadas.

A parceria entre Segovia e Torroba n&o era apenas por conveniéncia, uma
vez que ambos dividiam um gosto musical similar, com maior inclinacdo ao
Romantismo e pouco aprego pela musica “moderna™®. Isso se torna mais claro

através do relato de Suarez-Pajares:

[Torroba] nunca se envolveu com os experimentos de compositores da
geracao de [19]'27, e tampouco se juntou as associagdes deles...ele se
opunha a vanguarda musical em Madrid. Os vanguardistas Los Ocho
escreviam para [Regino] Sainz de la Maza, enquanto Torroba escrevia para
Segovia, que também se opunha ao modernismo e residia musicalmente no
Romantismo tardio. (SUAREZ-PAJARES apud CLARK & KRAUSE, 2013, p.
70, tradug&o nossa)®®

61 A obra musical de Del Campo era associada ao romantismo tardio, sendo ele um entusiasta da
musica de compositores como Richard Wagner e Richard Strauss. Isso o levava ao encontro da
estética associada a vanguarda francesa — ao invés das tendéncias associadas as escolas vindas
da Alemanha e Austria —, que teve inicio na Espanha com compositores como Albéniz e Granados,
e posteriormente com Manuel De Falla, Joaquin Turina e outros.

2 CLARK, Walter Aaron & William Craig Krause. Federico Moreno-Torroba: A Musical Life in
Three Acts. EUA: Nova lorque. Oxford University Press, 2013. p. 69.

8 SEGOVIA, Andrés. Segovia: An Autobiography of the Years 1893-1920. EUA: Nova lorque.
Macmillan Publishing Co., Inc. 1976, p. 194.

8 Segundo compilagao feita por Sidney Molina em sua tese de doutorado, existem duas gravagées
de Segovia para esta obra, sendo a primeira langada em 1927 (apenas o primeiro movimento) e a
segunda em 1952.

% CLARK, Walter Aaron e William Craig Krause. Federico Moreno-Torroba: A Musical Life in
Three Acts. EUA: Nova lorque. Oxford University Press, 2013, p. 70.

% “[Torroba] never involved himself in the experiments of the younger composers of the Generation of
'27, and neither did he join their associations.... he opposed the musical avant-garde in Madrid. The
avant-gardists, Los Ocho, wrote for [Regino] Sainz de la Maza, while Torroba wrote for Segovia, who
was likewise opposed to modernism and resided musically in the late Romantic.”
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Observamos, portanto, que a colaboragcdo entre Segovia e Torroba teve
contribuicdo fundamental para o posicionamento do violdo como instrumento de
concerto nos anos 1920, o que terminou por superar “o ceticismo de parte da critica
em relagdo a legitimidade deste instrumento nas salas de concerto™’. Trata-se
também de uma década prolifica para o violdo de concerto, quando foram
compostas algumas das mais importantes obras que viriam a integrar o canone do
repertério violonistico, como a Hommage pour le tombeau de Debussy (1920) de
Manuel de Falla, Segovia, Op. 29 de Albert Roussel (1925), Sevillana e
Fandanguillo de Joaquin Turina (1926), além das obras Sonata Mexicana (escrita
em meados de 1923, a pedido de Segovia®®), Sonata Ill e Theme Varié et Finale

(1928) do mexicano Manuel Ponce.

3.2 Andrés Segovia

Procurando desvencilhar o violdo da “pecha” de instrumento folclérico, com
funcdo limitada de acompanhamento e restrito a um repertorio reduzido —
construido basicamente ao longo do século XIX e inicio do século XX — e até entéo
pouco conhecido, Segovia foi um personagem chave para o estabelecimento do
violdo como instrumento solista e de concerto no século XX. Nascido em Linares,
Espanha, em 21 de fevereiro de 1893, Segovia iniciou seus estudos musicais em
Granada. Richard Turnbull afirma que Segovia possuia duas tarefas principais ao
longo de sua carreira: expandir o repertério violonistico e apresenta-lo ao maior
publico possivel, com o objetivo de estabelecer o violdo como um instrumento
respeitado®. Ja o proprio Segovia destaca quatro objetivos tragados por ele ao
longo de sua carreira: o primeiro foi, em suas palavras, “resgatar o violdo do
universo flamenco”; o segundo foi a criagcdo de um repertério “extra-guitarristico”,
composto por grandes compositores sinfénicos; o terceiro foi fazer a beleza e

“‘espanholismo universal” do violdao serem conhecidos em todo o0 mundo; e o quarto

67 CLARK, Walter Aaron e William Craig Krause. Federico Moreno-Torroba: A Musical Life in
Three Acts. EUA: Nova lorque. Oxford University Press, 2013, p. 72.

8 ALCAZAR, Miguel. Obra completa para guitarra de Manuel M. Ponce: De acuerdo a los
manuscritos originales. México: Ediciones Etoile, S.A. de C.V., 2000, p. 18.

% TURNBULL, Harvey. The Guitar From the Renaissance to the Present Day. Westport, CT: EUA.
The Bold Strummer, 1991, p. 111.
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foi o de fazer o violao ser aceito na maior parte dos conservatorios e cursos
superiores de musica do mundo™.

De fato, a contribuicdo de Segovia para o resgate de obras antes esquecidas
e a consequente expansao do repertério violonistico por meio de obras dedicadas a
ele — mais de 500 ao longo de sua carreira como concertista”’ — durante o século
XX é incontestavel. Entretanto, existem controvérsias a respeito de seu gosto
musical conservador, visto por parte da critica como um fator que contribuiu para
certa limitacdo do repertério. Segovia ndo demonstrava interesse na musica de
vanguarda — por exemplo obras atonais, seriais ou que faziam maior uso de
dissonancias — e "deixou passar oportunidades de solicitar obras de compositores
como Stravinsky, Schoenberg e Bartok"’2.

E também de grande importancia sua atuacéo no ambito fonografico, ja que
Segovia foi o primeiro grande violonista a langar gravagées mundialmente ao longo
do século XX, acompanhando a evolugéo tecnoldgica que caracterizou os anos de
sua atividade como concertista. Ele realizou dezenas de gravag¢des de discos em 78
r.p.m. — nas quais o tempo médio de cada lado era de quatro minutos — entre 1927
e 194973, Segundo Molina:

A era dos LPs surge para ele [Segovia], portanto, em um momento em que
— com quase sessenta anos de idade — havia atingido o auge da carreira
e era reconhecido como a figura central do mundo do viol&o classico. Seus
primeiros LPs com material inédito, langados nos anos cinqlienta confirmam
— como podemos ver nos proprios titulos dos albuns — a concepgao do
disco como simulacro de recitais: An Andres Segovia Recital (1953), An
Andres Segovia Concert (1953), An Andres Segovia Program (1954), An
Evening with Andres Segovia (1954), entre outros. (MOLINA, 2006, p. 10)

Observamos entdo que as gravagdes mais difundidas de Segovia
correspondem a uma época em que este violonista ja possuia carreira consagrada
como solista. A Sonatina de Torroba, nosso objeto de estudo para o presente
trabalho, é iconica pelo fato de ter seu primeiro movimento gravado no ano de
estreia em gravacgoes elétricas de Segovia — gravagao de 1927, em 78 rpm para o

selo HMV — quanto em seu disco de estreia em LPs, anos mais tarde, quando

7 ACHONDO, Luis. The Guitar's Apostle: Imaginaries and Narratives Surrounding Andrés Segovia’s
Religious Redemption of the Classical Guitar. Journal of Musicological Research, v. 39, n. 4, p.
302, 2020.

" CLARK, Walter Aaron e William Craig Krause. Federico Moreno-Torroba: A Musical Life in
Three Acts. EUA: Nova lorque. Oxford University Press, 2013, p. 42.

2 Ibid., p. 42.

3 Maiores detalhes destas técnicas de gravagdo podem ser verificadas na tese de doutorado “O
violdo na Era do Disco: Interpretagéo e desleitura na arte de Julian Bream”, de Sidney Molina.
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gravou pela primeira vez os trés movimentos desta obra no LP An Andrés Segovia
Recital, langado em 19537“. De certa forma, esta gravacdo contribui para o
estabelecimento da Sonatina como uma das grandes obras candnicas do violdo de

concerto no século XX.

3.3 Sobre a Sonatina

A obra Sonatina (1923), de Federico Moreno Torroba, € dedicada a Andrés
Segovia e possui trés movimentos (/. Allegretto, Il. Andante e Ill. Allegro) com dois
movimentos rapidos intercalados por um movimento lento. Torroba demonstra
dominio composicional, onde podemos ver estruturas complexas formadas a partir
de pequenos e simples materiais melédicos. Como exemplo, podemos citar o motivo
inicial do primeiro movimento, composto por uma colcheia seguida de duas
semicolcheias, que remetem ao ritmo das seguidillas espanholas’™. Clark & Krause
afirmam que este movimento possui “notavel simetria em sua forma e fraseado”,
ancorados por uma firme relagcdo entre movimentos de tdnica e dominante’. Tais
caracteristicas, combinadas ao nacionalismo espanhol presente em finais do século
XIX e inicio do século XX — visto na obra de compositores como Albéniz, Granados
e Falla — podem posiciona-lo sob a rotulagdo do Neoclassicismo, uma vez que
Torroba vem de uma geragéo posterior a tais compositores. Seu primeiro movimento
possui estrutura classica de Sonata — com Exposicdo, Desenvolvimento,
Recapitulagdo e Coda —, porém sem amplo desenvolvimento em suas segdes. A
Exposicao apresenta um tema A na tbénica (La maior), ao passo que o tema B (a
partir do compasso 17) se afasta da tdnica para orbitar na regido da dominante. A
regido do desenvolvimento sugere uma modulagéo para Mi menor (com sonoridade
frigia, devido ao segundo grau abaixado), porém esta tonalidade nao se afirma por
completo, gerando instabilidade harmdnica inicial, além de usar o material motivico
do tema A, para posteriormente afirmar a tonalidade da dominante (c. 33 a 59). A
recapitulagédo inicia com o tema A tocado novamente no compasso 60, ao passo

que o tema B é recapitulado no compasso 77 na tonalidade da tonica. Uma pequena

7 MOLINA, Sidney. O violdo na Era do Disco: Interpretagio e desleitura na arte de Julian
Bream. Tese (Doutorado em Comunicagao e Semidtica) - Pontificia Universidade Catdlica de Sao
Paulo: 2006, p. 289.

S CLARK, Walter Aaron e William Craig Krause. Federico Moreno-Torroba: A Musical Life in
Three Acts. EUA: Nova lorque. Oxford University Press, 2013, p. 113.

8 Ibid., p. 112.
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coda € iniciada no compasso 89, onde mais uma vez o material motivico do tema A
€ explorado”’.

O segundo movimento, mais lento, composto na tonalidade de Ré maior,
possui forma ternaria A-A-B-A'-Coda e tratamento melddico de alto valor expressivo,
caracterizado por sua sinuosidade e o uso de ornamentagdes. O uso da nota D6
natural na primeira se¢cdo e da nota Si bemol na segunda parte proporcionam
colorido melddico que € enfatizado por coloridos harménicos na segunda parte —
tais como a alternancia entre os acordes de La menor e Sol maior, ambos com o
baixo na ténica, a partir do compasso 9, culminando em uma breve tonicizagao do
tema principal em La maior para a posterior retomada deste na tonalidade original a
partir do compasso 20. Soma-se a isso o habilidoso uso que Torroba faz dos
recursos idiomaticos do instrumento, como a afinacdo da sexta corda em Ré —
proporcionando maior ressonancia do instrumento ao escutarmos o tema tocado na
melodia — e o0 uso dos harmoénicos.

O terceiro movimento € um Allegro dangante, em compasso 3/8, que retorna
a tonalidade de La maior e possui forma de Sonata-rondé A-B-A-C-A”’-B’-Coda. A
ritmica de seu motivo principal, formado por uma anacruse de quatro semicolcheias,
seguida de uma colcheia no primeiro tempo do compasso seguinte, perpassa todo o
movimento, sendo contrastado pela secdo B, que aparece pela primeira vez na
tonalidade de Ré maior (compasso 33), seguido de sua recapitulagdo na secéo B’
na tonalidade de La maior (compasso 225). A secdo C é a mais extensa e possui
funcdo de desenvolvimento no que chamamos de Sonata-rondd, incluindo um
pequeno interludio que faz mengédo ao tema do segundo movimento (compassos
170 e 171), desta vez na tonalidade de La maior. Aqui, a engenhosa arquitetura
formal se apresenta combinada ao criativo uso de modulagées em uma rica paleta
harmonica e constante presenga de carater espanhol.

A riqueza musical desta obra — aliada ao sucesso da carreira de Segovia,
que a tocou em diversos recitais e a langou em duas gravagdes comerciais ao longo
de vida como concertista — a fez se tornar uma das obras mais tocadas e iconicas
do repertério violonistico durante o século XX, sendo posteriormente gravada por
diversos violonistas renomados como Julian Bream, John Williams, Alirio Diaz,

Eduardo Fernandez, Alvaro Pierri, David Russell, Pepe Romero e outros. Foi a sua

" \fer capitulo 4.2.1.
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ampla distribuicio — por meio do grande numero de gravagbes comerciais de
grandes violonistas, aliado a outros fatores como sua engenhosidade estética e
clareza estrutural — que fez desta obra um objeto de interesse para o presente
trabalho. Em resumo, a constatagao de que existem diferentes visdes interpretativas
desta obra, realizadas por alguns dos violonistas mais importantes do século XX,
nos despertaram a necessidade de sistematizar com maior clareza alguns dos

recursos expressivos utilizados.
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4 ANALISE DAS GRAVAGOES

Segundo Jose Antonio Bowen, o tempo pode ser considerado elemento
interpretativo central para os intérpretes’®. O autor ressalta que, enquanto o ouvido e
o cérebro humano s6 podem ouvir uma performance de cada vez, as medicdes de
tempo resultam em uma série de dados numéricos. Ou seja, enquanto o uso de
dados quantificaveis n&o substitui uma escuta detalhada, o computador por sua vez
esta menos propenso a cometer falhas de memodria se comparados a um ser
humano™. Além disso, os dados armazenados em um computador podem ser
exibidos ao mesmo tempo diante de nossos olhos. Estes dados podem ser
examinados, organizados e visualizados de diversas maneiras, configurando o
cerne do estudo realizado neste trabalho.

Embasados principalmente em metodologias utilizadas anteriormente em
outros estudos sobre gravagdes®’, esperamos que as informagdes a seguir possam
elucidar algumas questdes interpretativas presentes no universo do violdo de
concerto. Desta forma, espera-se que a sistematizacdo do estudo das diferentes
interpretacbes desta Sonatina possa jogar luz a respeito das diferentes
caracteristicas interpretativas responsaveis pela construgdo do que podemos
chamar de “estilo” de cada um dos intérpretes analisados, bem como apontar para o
(a) leitor(a) as diferentes possibilidades de interpretagao utilizadas recorrentemente
por grandes violonistas. Conforme Johnson, “multiplas gravagdes nos permitem
explorar uma obra como um objeto multifacetado, ou mesmo como algo néao
materialmente determinado até que este seja lido ou tocado™'. Soma-se a isso o
enfoque que buscaremos dar ao contraste estilistico existente entre a gravacao de
Segovia — a mais antiga, realizada por um intérprete na época com
aproximadamente 59 anos de idade, vindo de tradicado interpretativa do final do
século XIX e inicio do século XX — e os demais intérpretes — pertencentes a outras
geragbes posteriores, e comumente associados a tradigdes interpretativas da
segunda metade do século XX. Entender tais questdes em termos mais objetivos &
um primeiro passo para compreender a razao destas gravagdes serem importantes

referéncias de interpretacao.

8 BOWEN, José Antonio. Tempo, Duration, and Flexibility: Techniques in the Analysis of Musical
Performance. Journal of Musicological Research 16. No. 2, 1996, p. 112.

™ Ibid., p. 113.

8 Cf. Bowen (1996), Cook (2010), Fabian (2015), Leech-Wilkinson (2009), Repp (1990) et al.

8 JOHNSON, Peter. The legacy of recordings. In: RINK, John. Musical Performance: A Guide to
Understanding. Nova lorque: Cambridge University Press, 2002. p. 209.
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4.1 Sobre as gravagoes

Foram escolhidas inicialmente 14 diferentes gravagdes® da Sonatina para
uma primeira analise de tempo e dinamica através do Sonic Visualiser e, uma vez
constatado que a abordagem de todas elas com o nivel de detalhe pretendido fugiria
ao escopo dos objetivos desta investigacdo, chegamos a selegcdo final de 4
gravagdes. Levando em conta a subjetividade existente em relagdo a escolha das
gravagdes, buscamos seguir alguns critérios de selegdo além dos ja mencionados
no capitulo introdutério deste trabalho, por exemplo: importancia histérica, nivel
técnico-musical da interpretagdo, originalidade interpretativa, ano da gravagédo —
buscando contemplar gravacgdes de diferentes épocas — e facilidade de acesso.
Com base nestes fatores, além de uma escuta atenta e critica, procuramos detectar
primeiramente as gravagbes com maior nivel de correlagdo de tempo entre si para o
primeiro movimento, um parametro que julgamos ser o mais adequado para
identificar interpretagdes com maior nivel de semelhanga e assim descartarmos
aquelas que nao oferecem alguma originalidade interpretativa. Desta forma,
utilizamos duas ferramentas disponiveis através da pagina de internet do Mazurkas
Project. scape plots de correlagao entre gravagoes — através da ferramenta Scape
Plot Generator — e a ferramenta Correlation Network Diagram Generator®®. Através
do resultado obtido por esta analise, procuramos agrupar aquelas que possuem
maior correlacdo de tempo, para posteriormente definir as interpretacbes a serem
analisadas com maior profundidade.

A mera escuta mais detalhada destas 14 gravagdes nos permitiu observar
que, embora a interpretacdo de Segovia aparentemente possua um grau de
influéncia sobre outras interpretacdes, ela possui idiossincrasias estilisticas que o
diferencia das demais. Isso pois — sem ainda adentrar nos aspectos objetivos de
tempo, dindmica e outros parametros — podemos observar caracteristicas como

rubati mais pronunciados, maior uso de fermatas em pontos ndo convencionais,

82 As seguintes gravagdes foram analisadas inicialmente: Andrés Segovia (primeira gravagéo desta
obra langada em 1927. Somente o primeiro movimento), Ida Presti (gravagéo circa 1938 néo langada
comercialmente. Somente o primeiro movimento), Andrés Segovia (1952), Julian Bream (1956), John
Williams 1961, Alirio Diaz (1963), Alexandre Lagoya (1974), Julian Bream (1983), Eduardo
Fernandez (1986), Alvaro Pierri (1991), David Russell (1996), Denis Azabagic (1999), Alvaro Pierri
(2007), Pepe Romero (2012).

8 Esta ferramenta permite ao usudrio a confecgéo de diagramas que medem niveis de correlagido de
tempo e dindmica entre gravagdes, indicando um valor que vai de 0.00 (nenhuma correlagao) a 1.00
(correlacédo  total). Tais  ferramentas estdo  disponiveis através do  enderego:

http://www.mazurka.org.uk/software/online/
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ocasionando em maior liberdade ritmica. Desta forma, as gravacdes escolhidas —
contendo os trés movimentos da Sonatina — serao as seguintes, por ordem da data
de lancamento:
1. Andrés Segovia - An Andrés Segovia Recital. Brunswick AXTL 1005 /
Deca DL 9633: 1953. Ano de gravagdo: 1952.
2. Julian Bream - Homage to Andrés Segovia - RCA Red Seal - RL 85306
- Ano de langamento: 1983.
3. Eduardo Fernandez - Turina, Granados, Albéniz, Torroba, Rodrigo, de
Falla - Decca 414 161-2 - Ano de langcamento: 1986.
4. David Russell - Music of Federico Moreno Torroba - Telarc - CD-80451

- Ano de langamento: 1996.

Cada uma destas gravacoes, incluindo os trés movimentos, foi processada
através do software Sonic Visualiser, onde foram feitas manualmente as marcagdes
dos onsets (marcagao que geralmente é feita no nivel dos beats de um compasso,
mas que também pode ser realizada em outros niveis hierarquicos) com posterior
desaceleragcao para ajuste mais detalhado. Estas marcagbes sao registradas
primeiramente em segundos — denominados time instants pelo software—, sendo
depois convertidas em BPMs por marcacdo através da ferramenta time values.
Estes dados em BPMs foram entdo extraidos do software em um arquivo .txt, que
pode ser importado em um programa de planilhas® para a elaboragéo de graficos.
Os dados de dinamica foram extraidos do software da mesma forma, porém estes
dados precisaram ser processados através da ferramenta Dyn-A-Matic, disponivel
no site do Mazurkas Project®®, que cumpre a fungdo de alinhar as marcagdes dos
onsets e converter os dados de dinamica em decibéis por marcagao. Para os scape
plots, convencionamos utilizar a atenuacgéo intermediaria (0.5) de modo a facilitar a
visualizagdo, uma vez que esta ferramenta foi utilizada com intuito de apontar

aspectos mais amplos (em nivel seccional) das gravagoes.

8 Utilizamos o Google Planilhas para a confecgéo deste trabalho.
8 Ferramenta disponivel no enderego: http://www.mazurka.org.uk/software/online/
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4.2 Médias de andamento

O ponto de partida para a analise das gravagdes consiste na abordagem
com enfoque no uso do tempo em nivel seccional. Verificamos os andamentos
médios gerais para cada movimento, presentes na figura 12, onde primeiramente

podemos destacar algumas observagoes:

e Uma vez que nado ha indicagdo exata de andamento, observamos variedade
consideravel na escolha do tempo médio por parte dos intérpretes;

e O primeiro movimento (/. Allegretto) é caracterizado por andamentos médios
semelhantes entre Segovia e Fernandez (112 e 114 BPM, respectivamente) e
entre Bream e Russell (107 e 106 BPM)®;

e O segundo movimento (/. Andante) possui maior discrepancia entre as
médias de andamento, sendo que a maior semelhanga ocorre entre Segovia
e Russell (50 e 55 BPM, respectivamente) e entre Bream e Fernandez
(ambos com média de 36 BPM);

e O terceiro movimento®” (/ll. Allegro), assim como o Allegretto, possui maior
semelhanga entre Segovia e Fernandez (83 e 84 BPM) e entre Bream e

Russell (76 e 74 BPM), conforme podemos observar no grafico abaixo.

8 E importante mencionar que as medigdes sdo aproximadas, uma vez que ha fatores que podem
incorrer na alteracdo do andamento, tal como a velocidade de rotacdo do LP no caso de
digitalizagao. Como nao sabemos quais foram as técnicas utilizadas para essas digitalizagdes (no
caso de Segovia, Bream e Fernandez), ficamos no campo da suposicdo. Ha claramente diferencas
de afinacdo entre as gravagodes, onde a gravagado de Segovia é a mais aguda e a de Fernandez a
mais grave. As gravacbes de Bream e Russell sdo intermediarias e soam mais afinadas em La
440Hz. Supondo que Segovia e Fernandez gravaram esta obra nesta afinagdo, a gravagéo de
Segovia seria na realidade um pouco mais lenta que as medigdes, enquanto a de Fernandez seria
mais rapida. Entretanto, entendemos que as alteragdes de afinagdo nédo levam a mudancgas drasticas
que poderiam comprometer a analise realizada.

8 A marcacgéo dos beats para o terceiro movimento leva em consideragéo a seminima pontuada, ou
seja, um beat equivale a um compasso.
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B Segovia 1953 [l Bream 1983 Fernandez 1986 [ Russell 1996
125 —

100
75 o
50

25

1. Allegretto Il. Andante Hl. Allegro

Figura 12 - Médias gerais de andamento

Ao analisarmos as proporgdes realizadas entre as médias de andamento dos
movimentos por cada intérprete, observamos que Russell realiza menor contraste,
uma vez que sua média de andamento € a menor no primeiro e terceiro movimentos
e a maior no segundo movimento. Segovia também possui esta caracteristica em
sua gravagao, porém suas médias de andamento sdo maiores no primeiro e terceiro
movimentos e menores no segundo em relagdo a Russell, enquanto Bream e

Fernandez realizam contrastes de andamento similares.

Segundo Bowen, “flutuagdes internas de tempo devem ser levadas em
consideragdo quando fazemos comparagdes de duragéo”®. Posto isso, salientamos
que as médias de andamento neste caso podem ser comparadas aos estudos de
Bowen, que contemplavam a comparagdo das duragbes entre gravagdes®, dentre
outros fatores relacionados a flutuagao de tempo. Ou seja, médias de andamento
semelhantes indicam duragdes semelhantes, devendo ser levadas em consideragao
também as flutuagdes internas destas médias. Isto se torna relevante quando
observamos as gravagdes analisadas e vemos que as médias de andamento estao

de acordo com a duragdo das gravagdes®. Portanto, é importante que as segdes

8 BOWEN, José Antonio. Tempo, Duration and Flexibility: Techniques in the Analysis of
Performance. Journal of Musicological Research, Vol. 16, no. 2, 1996, p. 120.

8 Ressaltamos que os estudos de Bowen pertencem a uma época em que ndo existia o software
Sonic Visualiser, o que tornava mais dificil a conversao destas duragdes em BPMs. Desta forma, os
dados de tempo eram normalmente analisados em segundos, minutos, horas e outras fragcdes de
tempo.

% A Unica excegéo seria o segundo movimento, onde Fernandez néo realiza a repetigédo da primeira
secao e por isso sua gravagado tem duragdo notavelmente menor (4’15”) que a de Bream (5°06”),
embora as médias de andamento sejam muito similares entre ambos. Ao analisarmos mais
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dos trés movimentos sejam demarcadas com o intuito de verificarmos as possiveis

variagdes de tempo em nivel seccional.

4.2.1 Médias seccionais de andamento

Alguns detalhes formais da obra sdo importantes para a compreenséo das
questodes interpretativas que serdo descritas mais adiante. Desta forma, detalhamos
os andamentos médios das secbes presentes em cada movimento, o que nos
permite observar se os intérpretes mantém ou ndo as semelhangas apontadas
anteriormente. Além disso, a média de andamento em nivel seccional nos permite
enxergar com maior clareza o andamento em que cada uma destas segdes “gravita”
em cada interpretacdo. Assim, demarcamos as secdes presentes em cada um dos

movimentos da obra, conforme vemos nas tabelas 1, 2 e 3°'.

atentamente, a se¢do A de Fernandez dura cerca de 50 segundos, 0 que corresponde quase
exatamente a diferenga de tempo em relagéo a Bream.

® Para facilitar a compreensdo dos trechos que serdo apontados nas gravagbes ao longo do
trabalho, optamos por contar os compassos de repeticao. Isso gera uma numeragdo de compasso
diferente da tradicional, porém se torna necessario ao lidarmos com o pardmetro de tempo nas
gravagoes.
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Movimento Sec¢ao Compassos Trecho inicial
Exposigdo’ 1-30; 31-59
(repetigao)
LAllegretto
(tonalidade: L4 Desenvolvimento 59.3-87
maior)

Recapitulacdo 88-115
CODA 116-127

Tabela 1 - Demarcagao das secgoes - I. Allegretto

Movimento Secio Compassos Trecho inicial
A 1-8; 9-16
(repetigdao) |.
Il Andante
(tonalidade: Ré B 17-27
maior)

A 28-35
CODA 36-44

Tabela 2 - Demarcagéao das secgoes - /l. Andante

92 Posteriormente, abordaremos com maior detalhe a se¢éo de Exposigdo deste movimento que, bem
como a recapitulagdo, possui um tema A e um tema B, configurando uma estrutura classica de
Sonata.
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Movimento Sec¢ao Compassos Trecho inicial
A 1-32 Auegro
... VP B
—— 1 E = :
fgad!«rdmls V
11 Allegro B 33-57.1 R
(tonalidade: La >
maior)
A 57.2-105.1 C.V.
i
C 105.2-169 cm__  CH Wrer
?‘— L 5,1; i
&
Interludio 170-171 Andante ., "m
“ LV ST 1
77 ToTe
C 172-188.1 Allegro
. ~ A ] |21
(continuagao) s
- @ ® T@
A” 188.2-224
B’ 225-256.1
CODA 256.2-271

Tabela 3 - Demarcagéao das sec¢des - /ll. Allegretto

Apontamos a seguir os andamentos médios das seg¢des relativas ao primeiro
movimento na tabela 4. Podemos observar que todas as gravagdes possuem queda

de andamento na sec¢ao de desenvolvimento, possuindo carater mais livre em todas
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as interpretacdes®, o que termina por criar contraste com a exposigdo. A coda
também possui queda de andamento em todas as gravagbes, com excecao de
Russell que, junto com Bream, forma o par de gravagdes com médias de
andamento mais estaveis. Ressaltamos que a Recapitulagdo possui andamento
meédio superior a Exposicdo em todas as gravagbes, porém aparece com maior
diferenca na interpretagdo de Segovia®. A figura 14 ilustra com clareza as quedas
de andamento em relacdo a média de cada intérprete através da cor azulada,

exatamente nas seg¢des de Desenvolvimento e Coda na maior parte das

gravagoes®.
Médias de andamento (BPM)
Secao Exposicéao
Exposicdo | (repeticdo) | pesenvolvimento | Recapitulaggo Coda
(c. 1-30) (c. 31-59) (59.3-87) (88-115) (c. 116-127)
l. Allegretto Segovia 1M1 113 109 117 103
1952
Bream 108 108 104 109 98
1983
Fernandez 117 118 107 118 105
1986
Russell 104 106 103 109 105
1996

Tabela 4 - Médias de andamento por secdes - I. Allegretto

% Uma excegao seria a gravagéo de Russell, que mantém média similar de andamento na segdo de
Desenvolvimento, porém fazendo maior uso de rubato compensador. Esse recurso interpretativo faz
a meédia de andamento para a se¢ao nao ser alterada neste caso.

% Observamos que Segovia toca com andamento similar na Recapitulagdo, porém a singularidade do
accelerando extremo presente no compasso 106 (algo que pode ser visto no grafico da fig. 19) é a
causa provavel do aumento na média de andamento para esta secao.

% E possivel observar como Segovia possui mais trechos abaixo da média em relagdo aos outros
intérpretes para esse movimento. Isso indica maior uso de rubato, conforme veremos mais adiante
em nossa analise.
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Médias de andamento
I. Allegretto

B Segovia 1952 [l Bream 1983 0 Fernandez 1986 [ Russell 1996

Exposicao (repeticao) Desenvolvimento Recapitulagio Coda
(c. 1-30) (c. 31-59) (59.3-87) (88-115 (c. 116-127)

Figura 13 - Médias de andamentos por segéo - I. Allegretto

4 \
£A sk Al A" . (1] i . . 1] |

Segovia 1952 Bream 1983 Fernandez 1986 Russell 1996

Fig. 14 - Scape plots de tempo - I. Allegretto

Em relacdo as médias de andamento das sec¢des referentes ao segundo
movimento, percebemos que existem maiores discrepancias, destacando-se a
singularidade da interpretagdo de Bream, onde observamos pulsagdo regular em
andamento consideravelmente mais lento que as demais gravagdes. Observamos
também que Fernandez nao realiza a repeticdo da primeira se¢céo, que consiste em
uma frase de oito compassos, e realiza uma interpretacdo com predominancia de

pulsacao lenta — assim como Bream — porém com maior variagdo de andamento®.

% Observaremos posteriormente que, embora tenham médias de andamento similares, a gravagao
de Fernandez para este movimento possui predominio de andamento mais rapido que a de Bream.
Porém, Fernandez realiza mais rubati que Bream, que por sua vez realiza um andamento mais
estavel durante todo este movimento. Portanto, este € um caso em que andamentos similares nao
correspondem a interpretagdes similares, dado que a forma de manipulagao interna dos tempos entre
ambos é notavelmente distinta.
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Além disso, Fernandez é o unico intérprete a tocar a se¢do B com média de
andamento mais lenta do que a secao A, fato ocorrido principalmente em razao do
grande rallentando realizado no compasso 14. A gravagao de Segovia, por sua vez,
possui grandes variagbes de pulsagao e realiza uma espécie de arco seccional,
onde B possui andamento médio maior que as outras segbes®. Ja a gravacido de
Russell possui 0 maior andamento médio, onde a repeticdo da se¢cado A ocorre com
média de andamento notavelmente mais alto e a segcdo A é retomada em

andamento consideravelmente mais lento que o inicio do movimento®.

Médias de andamento (BPM)
Secao Segéo A Coda
Secdo A (repetigao) Secdo B Secdo A (c. 35-44)
(c. 1-8) (c. 9-16) (17-27) (28-34)
1. Andante Segovia 49 52 54 49 43
1952
Bream 35 35 36 36 37
1983
Fernandez 41 _ 36 39 31
1986
Russell 54 60 62 50 46
1996

Tabela 5 - Médias de andamento por segdes - /l. Andante

7 Este mesmo arco seccional também aparece em Russell.

% Com este comentario, ndo pretendemos entrar na discuss&o sobre o que caracteriza um Andante,
uma vez que se trata de uma indicagdo subjetiva de andamento onde s&o levadas questdes
estilisticas e culturais em consideragéo, mas desta forma apontar para uma divergéncia notavel de
interpretacdo em comparagdo com as demais gravagoes.
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Médias de Andamento
II. Andante

B Segovia 1952 [ Bream 1983 Fernandez 1986 [l Russell 1996

80 —
50 -

a0 |

EPM

Secdo A Secdo A (repeticao) Secao B Secao A’ Coda

Figura 15 - Médias de andamento por segbes® - II. Andante

WA A & AI.A!

Segovia 1952 Bream 1983 Fernandez 1986 Russell 1996

Fig. 16 - Scape plots de tempo - /I. Andante

O terceiro movimento (/ll. Allegro) também possui algumas discrepéncias de

valor médio entre as gravagdes, sendo importante mencionar algumas observacoes:

e Segovia e Fernandez realizam andamentos mais rapidos e possuem maior
correlagao'® de médias entre as segbes que os andamentos anteriores,
assim como Bream e Russell (com médias de andamento mais lentas que as
de Segovia e Fernandez);

e As variagbes de repeticdo da segdo A (A’ e A”) possuem andamento médio

mais alto que esta segdo em todas as gravagdes;

% Como Fernandez nio repete a primeira segdo (A), mantivemos o mesmo valor de andamento
médio para a sua gravagao.
100 \/er sobre correlagdes no capitulo 2.2.

58



e A secao de Interludio (c. 170-171) em Bream é notavelmente mais lenta que
as demais gravacgoes.

Médias de andamento (BPM)
Segdo A B A C Interlidio D A" B CODA
(. 1-32) (e, 33-56.2) (c. 56.3-105.1) (c. 105.2-169) {c. 170-171) (c. (€. (c. 225-256.1) (. 256.2-271)
]‘.?Z-ISE.I) 188.2-224)
Ill. Allegretto | Segovia 81 86 85 87 42 75 84 81 76
1952
Bream 75 7 77 78 35 69 78 74 &
1983
Fernandez 83 84 86 89 M 81 84 81 70
1986
Russell 73 75 74 78 M 71 77 71 63
1996
Tabela 6 - Médias de andamento por segdes - /. Allegro
Médias de andamento
111, Allegro
M Segovia 1952 [ Bream 1983 W Feméndez 1985 ([l Russell 1935
100
75
50
z
m
S
0 )
A B A Interlddio D A B CODA
(c. 1-32) (C 33562  (c S6.3-1081) (o 105.2-169) (¢ 170171} (c 172-1887)  (c 1BB2-224)  (c 225-286.1) (¢ 256.2-271)

Figura 17 - Médias de andamento por segoes - /ll. Allegro

A
s 4

Segovia 1952 Bream 1983 Fernandez 1986 Russell 1996

i . . (T

Fig. 18 - Scape plots de tempo - /ll. Allegro
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4.3 Variagoes em nivel de frase e subfrase

Cook sintetiza uma das ideias centrais de boa parte das pesquisas em
gravagao, complementando a afirmacgédo de Cone de que “a analise é a diregédo para
a performance”, ao afirmar que o inverso também é factivel, ou seja, “a performance
¢ a diregdo para a andlise”'*'. Assim, cabe ressaltar a importancia que a nogao de
estrutura — tanto sua identificacdo como sua forma de comunicagdo — tem tanto
para a analise quanto para a performance. Neil Todd afirma que a percepcio das
variagdes relativas de duragao contribuem para que o ouvinte recupere a nogao de
“estrutura sintatica”’®. Ou seja, quanto maior a duragdo, maior o grau de
importancia de uma “quebra sintatica”'®. Clarke corrobora esta visdo ao afirmar que
as quebras entre as segbes sdo normalmente pontuadas por maior grau de
desaceleragdo, comparados a niveis menores de frases'™ (1995, p. 27). Desta
forma, torna-se relevante detectar os pontos de maior queda de andamento nas
gravacoes selecionadas, e assim, descobrirmos se ha entre as gravagdes algum
tipo de organizagao para os niveis de desaceleracéo nos finais de frases e sec¢oes,
bem como se existem pontos de igual ou maior queda de andamento em outros

trechos nao correspondentes aos finais de secgao.

Ao observarmos os graficos de tempo referentes aos trés movimentos,
vemos que existem algumas divergéncias notaveis relativas a este assunto. De
forma geral — e isso inclui cada um dos trés movimentos — observamos que a
interpretacdo de Bream possui predominio de um andamento estavel, com quedas
de andamento mais discretas que as de Segovia, Fernandez e Russell'® — que por
sua vez apresentam maiores liberdades no uso do tempo. Isso pode ser observado

através dos graficos de tempo relativos aos trés movimentos, em que o eixo x

191 COOK, Nicholas. Structure and Performance Timing in Bach’s C Major Prelude (WTCI): An
Empirical Study. Wiley. Music Analysis, 1987, Vol. 6, no. 3, p. 257.

192 TODD, Neil P. McAngus. "A Model of Expressive Timing in Tonal Music". Music Perception, Vol.
3, 1985, p. 35.

193 Todd afirma em seu artigo “A Model of Expressive Timing in Tonal Music’ (1985) que sua tese
central se baseia na ideia de que “os intérpretes usam o alongamento de final de frase como um
recurso para refletir alguma estrutura abstraida da superficie musical”.

194 Clarke também afirma nesta passagem que este efeito pode ser ouvido em gravagbes de piano do
repertério do século XIX, — como na musica de Chopin — ja tendo sido observado e modelado em
estudos empiricos de performance pianistica.

195 O segundo movimento é onde isso se torna mais notavel, onde Bream realiza uma interpretagdo
com andamento estavel e mais lento, ao passo que os demais intérpretes, em especial Segovia e
Fernandez, fazem uso do tempo com maior liberdade se comparado aos outros movimentos.
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representa as marcagdes de compasso € O eixo y representa o andamento em
BPMs.

I. Allegretto
= Segovia 1952 == Bream 1883 Fomndndez 1986 == Russell 1988
250 | v
| I I |
| i | i
200 Exposicao : Exposigao : Desenvolvimento : Recapitulagao : Coda
| (repeticaa) i l |
I : I :
who : \ N : | .
b r ] A | Akl L | )
= ! N g () Wt L LA | Al AN an "\ R A
5 ™ +‘ Wl By ‘l--i‘ | -\, ﬂ\ h'f M LA TR\ R NI Tt R O YO
100 . LA . A i ‘ / i 11 ' ) 4
\ I Y | | W | \' | | | )
" 1 . ! | |
50 ! ! : RN | . ‘ e
| | I |
| | I |
| | I |
25 50 75 100 125
Compasso
Fig. 19 - Grafico de tempo'® - /. Allegretto
Il. Andante
= Sogovia 1982 == Eream 1983 Fernandez 1966 == Russell 1995
200 1 Segao A
Segdo A (rapet)
150 -
= o0
50 4
$2A4 YAANEA o
i III!I!IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIlIIIIIIIIJIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII

T E MO T WD W e @M S0 T MW W 0 Wm s moa m

Com passs

Fig. 20 - Gréafico de tempo'”” - /I. Andante'®®

1% Cada onset (demarcagéo de tempo) no eixo x se refere ao beat de uma seminima.

97 Ibid.

1% Como Fernandez n&o realiza a repetigdo da segdo A (c. 1 a 8) em sua gravagao, optamos por
copiar as marcagdes de tempo obtidas nesta segao por este intérprete para os compassos referentes
a repeticao (c. 9 a 16). Tal opgéo visa facilitar a visualizagdo do grafico em termos de comparagao
com as medidas de tempo dos demais intérpretes.
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lll. Allegro

128

BPM

w= Segovia 1952 e= HBream 1983 Femandez 1086 == Russell 1996

Segdo A Segdo B Segdo A’ Segdo C Cleont) secaoar Segao B coba
Vi A ’.p'ﬂ‘.r\"‘-. r-.___f' r"'."' “‘FQ“  Meatt i i ’wm' W"f J’I Y ‘\ﬁt}“a‘ .J-,Iﬁl‘il_,- ik |4 |
SRR A
| | i
50 100 150 ‘ 200 250
Compasso Interludio

Fig. 21 - Grafico de tempo'® - /. Allegro

Os graficos acima nos permitem observar a demarcagdo das diferentes

secdes apontadas anteriormente. Podemos ver com maior clareza que existe a

preponderancia de queda de andamento nas fronteiras entre se¢cbes em todas as

gravacgdes, embora existam quedas maiores de andamento em outras partes da

obra durante os trés movimentos, algo que sera investigado mais adiante. Seguem

abaixo algumas observacbes notaveis a respeito de aspectos gerais no uso do

tempo pelos intérpretes:

Os pontos de maior accelerando e rubato sao realizados sobretudo por
Segovia, 0 que indica uma maior liberdade no uso do tempo por este
intérprete;

Segovia, além de realizar mais variagbes de andamento, aparentemente
possui maior numero de quedas de andamento extremos no primeiro
movimento e maior numero de accelerandi extremos no segundo movimento;
Bream possui maior regularidade no uso do andamento nos trés movimentos,
algo que fica evidenciado sobretudo no segundo movimento;

Fernandez, assim como Segovia, também realiza accelerandi mais
pronunciados (sobretudo no primeiro e terceiro movimentos), porém em
pontos diferentes;

Russell possui diversidade no uso dos andamentos, onde prepondera um
maior numero de quedas de andamento no primeiro e terceiro movimentos e

maior uso de accelerandi no segundo movimento.

1% Cada onset (demarcagdo de tempo) no eixo x se refere ao beat de uma seminima pontuada, o que
equivale a um compasso.
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1. Allegretto oAt sacho

—— Final de frase
Exposigdo (. 1-31) Exposigao - — - Final de sub-frase

® Segovis 1952 & Gresm 1983 | @ Ferndnces 1985 @ Russall 1996 Transigdo

Fig. 22 - I. Allegretto - Exposigao (c. 1 a 31) - Demarcacéo dos temas A e B, frases e sub-frases. Os
pontos circulados correspondem aos trechos em que Segovia realiza quedas de andamento e
accelerandi mais extremos

1. Allegretto g i

- =~ Final d
Desenvolviments, Recapitulagao e Coda (c. 60 a 127) Recapitulagao inal de sub-frase

Desenvolvimento @ Segovia 1952 A Bream 1983 Fernindez 1986 10 Russell 1996 Coda

BPM

Compasso

Fig. 23 - I. Allegretto - c. 60 a 127 - Demarcagao do Desenvolvimento, Recapitulagdo e Coda

Il Andante —— Final de frase

@ Segovia 1952 A Bream 1983 W Femander 1986 @ Russed 1956 - — — Final de sub-frase

150 +

100 4

BFM

50 4

o HHHHH BRI

o Mo S s Nl P 2 S B e B R0, St L, Bl L WL SR ri b B Bl L S Bt B o AL e OfL . B0 R, 00 (ML T R Ay B G2, M B, Rl s B Ml L 4

e NA Y e e e N PP NN RRNERR A NRIIRERRARTEIVET
Compasss

Fig. 24 - Il. Andante - Demarcagao das secoes, frases e sub-frases
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. Allegro
Seches A Be A'(c. 12 105)

Final de secao
—— Final de frase
= = = Final de sub-frase

® Segovia 1952 A& Bream 1583 Ferndndsz 1966 @ Russell 1996

P o . ——
: T SegdioA | ]
100 - | | |l
) \ - .'I
75 - W AW ¥
1 I
E I ]
= ! ! bos
| I
1 | I :
0 LA | TR 'l'H'!Hlii'
i oL 858588
Compassn
Fig. 25 - Ill. Allegro - c. 1 a 106 - Demarcagéao das secdes, frases e sub-frases
. _Aﬂegm — Final de se¢ac
Saghes C, A", B'a Coda (c. 105a 271) — Final de fraze

Segdo C @ Seqovia 1952 & Bream 1983 Feméndez 19856 4 Russell 1996

125

100 +

EPM

t t
125 150

Compasse

Fig. 26 - /ll. Allegro - c. 106 a 271 - Demarcacao das segdes e frases

Observamos que, em finais de secao e frase, ha grande diversidade no uso
do tempo entre os intérpretes. Esta caracteristica nos indica a necessidade de se
investigar com maiores detalhes de que formas a flexibilidade do tempo ocorre de
modo a demarcar estruturas sintaticas. Algo que desponta é a diferenca entre
Segovia e os demais intérpretes, principalmente no primeiro e segundo movimento.
Isso nos permite fazer algumas reflexdes a respeito de sua gravagao: além do uso
do tempo, quais outras caracteristicas diferenciam Segovia dos demais intérpretes?
Como podemos definir o seu estilo interpretativo com maior nivel de detalhe?

Podemos evidencia-lo através da analise de parametros de expressividade?
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4.3.1 Rubato

Um claro exemplo de uso de recurso expressivo como forma de comunicacao
de estruturas se da através do rubato (SLOBODA, 2000, p. 401). Os estudos sobre
rubato se relacionam, em larga medida, com as discussdes sobre andamento e
suas mudangas proporcionais de tempo em diferentes interpretagées. Bowen afirma
que boa parte dos trabalhos a respeito das implicagdes hermenéuticas e ontoldgicas
acerca do uso do andamento possuem foco nas mudancas de propor¢ao como o
fator principal. Isso pois, em pequena escala, a escolha do andamento pode afetar a
propor¢ao, enquanto que, em larga escala, o que é ouvido afeta como a obra existe
(1996, p. 121). A definicdo de rubato vem de longa data, e comega a ser posta em
discussao mais amplamente a partir do final do século XIX e inicio do século XX,
com autores como Taylor (1897), Hoffman (1909) e Matthay (1913)"'°. Martin (2002),
ao discutir a interpretacao deste periodo, expde a ideia de que o rubato possui efeito
compensador, podendo se expressar de diversas formas. Em termos gerais, a
nocgao tradicional deste “rubato compensador’ se baseia na ideia de que “o tempo
perdido pelo encurtamento do valor de certas notas ou pela aceleragcdo em algum
ponto da musica deve ser compensado pela demora proporcional em outro ponto, e
vice-versa”™'. A autora observa que existem diferengas conceituais entre fontes que
mencionam que modulagdes compensatorias de tempo acontecem dentro do
compasso — conforme afirma o Dicionario Grove, publicado no periodo de
1879-1899 —, enquanto outros afirmam que o rubato compensador se aplica a

frases inteiras — conforme Taylor afirma em 1897.

Matthay (1913) menciona dois tipos de rubato, o primeiro sendo aquele que
“puxa”"? — no qual as notas s&o enfatizadas por um ritardando, sendo depois
compensadas por um accelerando — e outro que “empurra” — no qual o oposto
ocorre, onde o accelerando é compensado por um ritardando. O autor afirma que os
dois tipos sdo muitas vezes combinados no contexto de uma frase, embora o rubato
que “puxa’ seja mais comum que O rubato que “empurra’. Outra discussao

proporcionada pelo autor faz mengao a ideia de que as modulagbes compensatérias

"0 /n: MARTIN, Sarah. The Case of Compensating Rubato. Journal of the Royal Musical
Association , 2002, Vol. 127, No. 1, p. 95-129.

" MARTIN, Sarah. The Case of Compensating Rubato. Journal of the Royal Musical Association,
Vol. 127, No. 1, 2002, p. 63.

"2 Os termos originais para os dois tipos de rubato s&o “leaning rubato” — para o rubato que “puxa”
— e “push-on rubato” — para o rubato que “empurra”.
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de tempo podem ocorrer em diferentes niveis simultaneamente, por exemplo
compensando o tempo no intervalo de uma frase em combinagdo com modulagdes
menores de tempo, no nivel de notas individuais ou grupos de notas. Além disso,
‘ele também afirma enfaticamente que a compensagao de tempo dentro de uma

frase deve ser completada préxima ao final dela™3.

David Epstein oferece uma teoria universal do estilo rubato, definindo duas
escolas principais: uma “classica”, onde o tempo “roubado” € compensado no final
do(s) compasso(s), enquanto o acompanhamento é mantido a tempo. Isso termina
por produzir assincronias entre a melodia principal e o0 acompanhamento. O outro
estilo seria o “romantico”, onde coexistem dois sistemas de organizagao temporal: 0
controle rigoroso do beat e a distorcdo do pulso pelo rubato. Eles terminam por
entrar em sincronia em finais de frase e, como resultado, prevalece a periodicidade
em escalas maiores de tempo, resolvendo as tensdes e ressaltando as fronteiras
estruturais (LLORENS, 2018, p. 55).

Investigaremos mais adiante — também com énfase na analise do estilo
segoviano —, como o0 rubato se apresenta na obra em quest&do, o que termina por
levar a posteriores reflexdes sobre as transformacgdes de estilos interpretativos ao

longo do tempo.
4.3.2 Quedas extremas de andamento

Observamos no primeiro exemplo da primeira frase do Allegretto —
correspondente aos compassos 1 a 8 — que Segovia e Fernandez realizam uma
queda subita de andamento no sexto compasso. Trata-se de uma fermata na nota
Ré da melodia no contratempo do segundo tempo deste compasso. Desta forma,
Segovia realiza o rubato que “puxa” o andamento para baixo, atrasando a
chegada do acorde dominante em 6.3 para depois retomar o andamento inicial.
Nota-se que Segovia, mais que Fernandez, pontua esta fermata de forma
deliberada, uma vez que seu andamento é mais estavel que o de Fernandez antes e
depois deste ponto (Fig. 27). Desta maneira, o acento produzido por Segovia

antecede ao acorde dominante — ponto estrutural mais determinante da frase — e,

3 MARTIN, Sarah. The Case of Compensating Rubato. Journal of the Royal Musical Association,
Vol. 127, No. 1, 2002, p. 101-102.
4 Ver capitulo 4.3.1.
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por essa razao, atribuimos ao uso desta fermata a denominagao de “acento
fenomenal” — de acordo com a teoria gerativa — para este trecho. Além disso,
como este acento esta localizado no contratempo, podendo também — de acordo
com o conceito de "micro-acentos fenomenais" — ser classificado como uma
“‘hesitacdo”. Ao observarmos Bream e Russell, notamos que ha outros distintos
pontos de rubato, com a especial coincidéncia do trecho entre 5.1 e 5.2. Tal trecho
corresponde aquilo que definimos como um acento estrutural no primeiro tempo
deste compasso — nota Mi na voz do baixo — e pontua uma énfase na regiao da
dominante™® realizada por esses intérpretes, o que termina por dividir com maior
clareza a segunda sub-frase — compassos 5 a 8. Ao contrario de Bream, Russell
realiza uma fermata no acorde dominante em 6.3, caracterizando um acento
estrutural assim como em 5.1. Dessa forma, Russell termina por realizar dois
acentos estruturais (Fig. 29) — com maior nivel de rubato na segunda vez —, sendo

0 unico intérprete a frasear este trecho desta maneira.

I. Allegretto
@ Segovia 1952 A Bream 1983 Fernandez 1986 <4 Russell 1996
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Fig. 27 - I. Allegretto-c. 1 a 8

"% Apesar do acorde de dominante n&o estar completo no compasso 5, consideramos esta uma
regido da dominante pelo fato deste compasso estar precedido de um acorde na regido da
subdominante no compasso 4 (IV grau em segunda inversao) e ser seguido do acorde de tbnica no
compasso 6, configurando um modelo tradicional de progressao com
Tbnica-Subdominante-Dominante-Tonica.
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I. Allegretto
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Fig. 30 - I. Allegretto - c. 1 a 8 - Notam-se maiores quedas de andamento na regido da dominante
(D), onde Russel e Bream realizam acento estrutural em 5.1 e Segovia e Fernandez realizam acento

fenomenal em 6.2

Vemos através deste exemplo a provavel influéncia da interpretagdao de
Segovia na gravacao de Fernandez, o que se da sobretudo através do andamento
mais rapido e do acento fenomenal em 6.2, ao passo que Bream e Russell possuem
fraseado de forma mais coerente com a estrutura fraseoldgica e harménica do
trecho. Entretanto, seria precipitado afirmar que Segovia e Fernandez possuem
fraseado semelhante, assim como Bream e Russell, uma vez que estamos
analisando apenas o parametro de tempo. Conforme vemos na figura 31, Segovia
enfatiza a nota Ré da melodia em 6.2 ndo s6 através da fermata, mas também
tocando esta nota com dindmica forte, ao contrario de Fernandez, que toca esta

nota com dindmica mais préxima ao piano, gerando diferente efeito expressivo.
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Fig. 31 - Segovia 1952 - I. Allegretto - c. 1 a 8. O eixo horizontal indica o tempo, enquanto o eixo
vertical indica o andamento em BPMs. A linha azul se refere ao andamento, enquanto a linha
vermelha se refere a dinamica. A marcagdo dos onsets, referente aos beats dos compassos, &
representada pelas linhas verticais em roxo. Nota-se que, em 6.2, Segovia realiza uma fermata (nota
Ré da melodia) ao mesmo tempo em que a dinamica sobe. E interessante observar também —
através da linha vermelha da dindmica — a acentuagdo métrica que Segovia realiza, sempre

enfatizando o primeiro beat, com a excec¢ao justamente da nota Ré em 6.2.

As figuras 31 e 32 indicam outra situagdo, ao inicio da secao de
desenvolvimento em /. Allegretto, na qual Segovia realiza dois acentos fenomenais
através do recurso da fermata em notas da melodia. O primeiro caso ocorre na nota
Si da melodia no compasso 60, em que Segovia, ao utilizar este recurso, termina
por retardar o primeiro tempo do compasso posterior — nota Sol na melodia,
considerada a nota de chegada do contorno melddico relativo a este trecho. O
segundo caso se refere a nota Sol da melodia no compasso 64, conforme indica a
figura 32. Nota-se que, neste caso, Segovia chega até esta nota através de um
glissando, atribuindo maior grau de lirismo ao trecho, e remete ao cantabile
caracteristico de interpretagdes com maior influéncia do estilo Romantico'®. Outra
caracteristica importante € o fato de que o contorno melédico formado pelos
compassos 60 e 61 dialogam com a melodia dos compassos 64 e 65. Ou seja,

ambos possuem ritmica semelhante, com nota de chegada no primeiro tempo do

16 Segovia € o unico intérprete a utilizar este recurso neste trecho, além do uso dos acentos
fenomenais.
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compasso seguinte. Entretanto, Segovia, de modo a conferir maior grau de
variedade interpretativa, enfatiza pontos diferentes deste contorno melddico nos
dois casos. Primeiro, realizando a fermata na ultima colcheia (c. 60) e
posteriormente realizando a fermata na segunda colcheia do grupo (c. 64). Vemos
através do grafico que, assim como Segovia, Russell também utiliza rubati mais
extremos, porém em pontos mais estruturantes’’ como em 61.3, 62.3 e 64.2. Estes
trés pontos sao caracterizados pela énfase que Russell realiza sobre os acordes,
contrapondo-se a interpretacdo de Segovia, onde ha maior énfase na liberdade

melddica.
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Fig. 32 - I. Allegretto - c. 59 a 67

"7 Russell realiza tenuti nos acordes localizados nos pontos mencionados, nenhum deles no
contratempo, como na interpretacdo de Segovia. Por esta raz&o, consideramos estes pontos mais
estruturantes, uma vez que o efeito produzido por Russell esta mais préximo do “alongamento”, em
contraposicao as “hesitagdes” na interpretacdo de Segovia.
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Fig. 33 - Segovia 1952 - Acentos fenomenais em /. Allegretto - c. 59 a 67

Observamos que tal liberdade melddica na interpretacdo de Segovia se deve
em boa medida ao seu amplo uso de acentos estruturais e fenomenais'®.
Somando-se aos exemplos ja apresentados, observamos na figura 34 (c. 9 a 15) um
caso em que existe o uso dos dois tipos de acento num mesmo trecho. Primeiro,
Segovia realiza um acento estrutural na melodia através de uma fermata na nota Ré
(c. 12), pontuando a primeira subfrase — que vai do compasso 9 ao 12 —, o que
termina por passar ao ouvinte uma sensacao mais clara de conclusao da frase entre
os compassos 13 e 16'°. N&o obstante, Segovia repete o acento fenomenal na nota
Ré do compasso 14 — numa cadéncia idéntica a conclusdo da primeira frase no

compasso 6 —, criando coeréncia e unidade interpretativa para o Tema A.

8 \er definigdo de "acento fenomenal" no capitulo 2.3.1.
"9 E importante ressaltar que todos os intérpretes analisados realizam o mesmo acento estrutural na
nota Ré da melodia, conforme vemos na figura 35.
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Outro exemplo notavel de rubato ocasionado por acento fenomenal na
interpretagdo de Segovia se da na primeira frase da se¢do B'* — compasso 42 —
do terceiro movimento. Neste caso, Segovia realiza uma fermata na nota L4 da
melodia, utilizando o mesmo recurso interpretativo descrito nos exemplos anteriores,
resultando em uma espécie de suspensao momentanea do fluxo ritmico da frase,
assim como nos exemplos analisados no primeiro movimento — trechos em 6.2 e
64.1. Desta forma, sua interpretacdo procura dar maior lirismo a melodia, uma vez
que, além da fermata, a nota La da melodia no compasso 42 é tocada com vibrato e

timbre mais doce na segunda corda.

1. Allegro
Secéo B (c. 41 a 48)
@ Segovia 1952 A Bream 1983 Femandez 1986 & Russell 1996
125

Fig. 36 - /ll. Allegro - c. 41 a 48

120 A primeira frase da segdo B — tonalidade de Ré maior — contém 16 compassos (c. 33 a48) e
possui duas subfrases de 8 compassos cada.
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4.3.3 Articulagéo

De acordo com o Harvard Dictionary of Music, “o fraseado se refere a
separacdo da melodia em suas frases constituintes, enquanto a articulacdo se
refere a subdivisdo da frase em unidades menores”. Alguns estudos corroboram a
ideia de que padrées performativos de pequena escala ja demonstraram
desempenhar um papel crucial na demarcagcdo de estruturas musicais™'. A
Sonatina, por ser uma obra do século XX, curiosamente ndo apresenta muitas
indicagdes de articulacdo em sua edicdo. Desta forma, as gravagdes surgem como

importante fonte de analise para este parametro.

A figura 38 apresenta na partitura algumas das nuances de articulagao,
dindmica e timbre existentes nas gravagdes e nela vemos que as gravagdes de
Segovia e Fernandez se assemelham, com poucas diferengas. Por exemplo,

Segovia repete o motivo inicial no compasso 3 realizando diferenciagéo de timbre e

21 L LORENS, Ana. Creating Musical Structure Through Performance: A Re-Interpretation of
Brahms Cello Sonatas. Tese de Doutorado. University of Cambridge, 2018, p. 5.
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articulagcdo — através do uso de staccato e poco metalico na melodia —, ao passo
que Fernandez toca essa repeticdo sem alteracdes de timbre. Além disso, podemos

observar que Segovia € o unico intérprete a ndo enfatizar a nota Mi na voz do baixo

em 5.1.
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Fig. 38 - Indicagao de articulagbes, dinamica e timbre na partitura - I. Allegretto-c.1a 8
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A figura 39 apresenta na partitura algumas das nuances de fraseado,
articulacédo, dinamica e timbre realizados pelos intérpretes durante os compassos
iniciais do segundo movimento. Podemos observar por este exemplo que,
considerando o tempo como elemento organizador dos demais parametros, as
gravagdes terminam por indicar uma ampla diversidade de nuances de articulagao

122 Neste caso,

tdo ou mais valiosas que as grafias apresentadas na partitura
curiosamente as Unicas gravagdes que poderiam se assemelhar — Segovia e
Fernandez, por terem médias de andamento semelhantes — terminam por ser
notavelmente distintas, uma vez que a pulsacdo mais regular de Fernandez o

diferencia do estilo rubato de Segovia.

Segovia utiliza alguns recursos expressivos caracteristicos de seu estilo
neste pequeno trecho. Primeiramente, o primeiro compasso possui uma fermata na
melodia do contratempo em 1.3 (nota Ré), que pode ser caracterizado como acento
fenomenal e, mais especificamente, uma "hesitacao". Aqui, o rubato produzido pela
sustentacdo desta nota € compensado pela aceleracdo das préximas notas da
melodia e, visto que a marcacdo dos beats corresponde a cada seminima, nao
vemos queda consideravel de andamento pelo grafico. Além disso, o bicorde neste
contratempo em 1.3 (notas Ré em duas oitavas) € articulado com defasagem de
tempo entre as notas'?®. Mais adiante, observamos um molto accelerando em 3.2,
que se destaca por sua proeminéncia quando comparamos com as demais
interpretagdes’®. Segovia é o Unico intérprete a acentuar a nota Sol em 3.3,
combinando este recurso com timbre dolce, além de um pequeno alongamento e

assim iniciando um pequeno ritardando até 4.1.

E notavel como Bream, diferentemente de Segovia, toca este trecho com
andamento bastante estavel, concentrando seus recursos expressivos em outros
parametros. Ele € o unico intérprete a articular a tercina em 2.1 de forma
sobrepontuada, ou seja, com o valor das notas mais curto que as tercinas em
semicolcheias indicadas, porém sem alterar o valor da seminima'®. A partir de 2.4,

ele realiza amplo uso de portamenti na melodia em combinagdo com timbre dolce.

122 E pertinente ressaltar os andamentos médios correspondentes ao trecho: Segovia 1952 (44,5
BPM), Bream 1983 (35,3 BPM), Fernandez 1986 (42 BPM) e Russell 1996 (57,8).

123 Preferimos n&o chamar de arpejo pelo fato de serem somente duas notas.

124 Observamos que Russell também realiza um accelerando no mesmo ponto, porém de forma mais
discreta que Segovia.

125 Bream curiosamente € o Unico intérprete a n&o tocar o ornamento na melodia em 3.1.
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Destacamos também o tenuto realizado por Fernandez na nota Ré da melodia em

1.3, semelhante a Segovia porém com menor énfase.

Segovia F
1952

Bream [
1883

Fernindez
1988

P ]
s=g 3% ] te aed M A ] A =jj” . i

R "Bn ’_; : - f 5 J e — ‘:k' - l_j ~ . [ S | e " B.R
1958 e NP LA S| Tt CES=aeuaie——— ===
= = = = 'S 7Pt 7 *
o — aceel, 5 r !

f L Ep. Ep. l Yy arp. [

| arp 1

N
h

I
|
|
|
|
:
Il. Andante

Secdo A-cC ‘\:ail

1
|

Fdrnandez 1986 4 Russell 1996 |
I

i R

@ Segovla 1852 A Bream 1983
1
200
150 4
g 100+
-3 3
=

50 4
] T

0 - } } t

COmpasso

Fig. 39 - /l. Andante - c. 1 a 4 - Indicagéo de articulagdes e grafico de tempo

4.3.4 Accelerandi extremos

O primeiro exemplo de accelerando extremo pode ser visto na figura 40 —
compassos 17 a 20 do primeiro movimento — onde podem ser observadas outras
questdes interpretativas que indicam a distingao estética entre Segovia e os demais
intérpretes no que tange ao uso da flexibilidade de tempo. Tal trecho remete ao

inicio do tema B, onde podemos ver que o primeiro tempo € alongado por todos os
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intérpretes, com exceg¢ao de Bream, que possui predominancia de andamento mais
estavel. Segovia realiza um accelerando mais extremo que o0s outros intérpretes,
mais precisamente no trecho referente as tercinas na melodia no compasso 19.
Neste caso, observamos que todos os intérpretes aceleram o andamento neste
trecho — mais precisamente a partir de 19.2 —, sendo que Fernandez é o unico a
iniciar o accelerando em 19.1. Em comparagéo as outras interpretacdes, Segovia
toca este trecho de maneira mais virtuosistica, o que inclui também o accelerando

no primeiro tempo do compasso 20'%.
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Fig. 40 - I. Allegretto - c. 17 a 20

A diferenciagdo no uso do rubato por Segovia permanece no segundo
movimento, conforme observamos em seus quatro primeiros compassos (figura 40).
Segovia toca de maneira bastante livre, diferenciando-se dos demais intérpretes —
com a excecdo de Russell — de maneira a realizar accelerandi que sao logo
compensados por quedas de andamento, o que fica visivel através dos arcos

formados no grafico. Vemos através do grafico que Segovia realiza um accelerando

126 Ressaltamos que Bream toca a colcheia com valor mais longo no primeiro tempo do compasso 20,
logo compensado pela semicolcheia com valor mais curto. Isso ndo afeta o andamento, porém soa
bastante expressivo, sobretudo pelo fato de Bream tocar este trecho com dindmica mais intensa
(condizente com a indicagao da partitura) e timbre metalico.
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subito a partir de 3.2, nas notas Ré, Mi e Fa# da melodia'®. Russell, embora
também toque de maneira mais livre, realiza accelerandi em dois trechos pontuais: o
primeiro entre 1.3 e 2.1 e o segundo, mais enfatico, a partir de 2.4. Dessa forma,
Russell expressa maior movimento nos grupos de colcheia, formando arcos mais

longos'.

Soma-se a isso o fato de Segovia realizar enfaticamente os glissandos e
vibratos na melodia — neste caso, entre as notas Sol e La da melodia logo no
primeiro tempo do primeiro compasso — reforgando novamente o carater cantabile
de sua interpretagcdo. Bream também utiliza estes recursos, porém em pontos
distintos e em andamento mais lento e regular, o que, embora tenha alto efeito
expressivo, termina por contrastar com a interpretagdo de Segovia durante os
primeiros oito compassos. Os demais intérpretes utilizam tais recursos de forma
mais discreta e pontual, sinalizando uma tendéncia interpretativa mais

contemporanea’®.

27 Observamos neste caso que Segovia realiza o mesmo tipo de accelerando nas repetices
(compassos 11.2 e 30.2)

128 Destacamos, neste caso, a discrepancia entre as gravagbes e observamos que Fernandez é o
unico intérprete a realizar o accelerando em 3.3 de acordo com a partitura (editora Columbia Music,
com digitagcdo de Segovia), seguido da indicagéo a tempo em 4.1.

2% A intengdo neste caso ndo seria de adentrar no complexo topico acerca dos fatores que
caracterizariam uma interpretagdo mais contemporanea/moderna, mas somente pontuar de forma
resumida e objetiva algumas caracteristicas que observamos, embasados na literatura disponivel
sobre interpretacdes no pos-Segunda Guerra Mundial.
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Fig. 41 - Il. Andante-c.1a 4

A figura 42 remete a um trecho no compasso 27 do segundo movimento em
que Segovia realiza um accelerando semelhante ao trecho descrito no compasso 19
do primeiro movimento e também no terceiro compasso do segundo movimento.
Isso pois, assim como antes, Segovia realiza um accelerando subito em um grupo
de tercinas. Nota-se que, assim como no primeiro movimento, Segovia toca as trés
primeiras notas a tempo para depois acelerar subitamente no segundo grupo de
tercinas e, logo apés, reduzir ao andamento inicial no ultimo grupo de tercinas.
Posto isso, os demais intérpretes realizam o mesmo tipo de recurso neste trecho,
porém com niveis mais brandos de accelerandi. Aqui, a diferenca entre este caso e
o exemplo do primeiro movimento se da no fato de que ha uma fronteira entre
secdes que compreende os compassos 27 — final da frase/secdo — e 28 — inicio
da sec¢ao A. Desta forma, o accelerando no compasso 27 & seguido de rallentando
que demarca o final da se¢ao, algo que esta presente em todas as gravagdes. Um
caso semelhante ocorre na conexao entre a se¢cao C e o Interludio no terceiro
movimento (fig. 43), onde ocorre uma citacdo do segundo movimento. Neste caso,
notamos que Segovia realiza a mesma articulagdo de tercinas, porém seu

accelerando ocorre de forma mais sutil*°.

% Nota-se neste caso que Russell realiza um rubato quase idéntico ao de Segovia. Fernandez
também mantém o mesmo nivel de coeréncia e Bream realiza rallentando somente nos dois ultimos
compassos (168 e 169).
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Il. Andante
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Fig. 42 - Il. Andante - c. 26 a 28
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Fig. 43 - /ll. Allegro - c. 166 a 169

E possivel afirmar pelos exemplos citados que, de maneira geral, os
accelerandi extremos realizados por Segovia podem ser associados ao primeiro

nivel hierarquico™', sendo muitas vezes compensados por quedas de andamento

3 Para este caso, estamos nos referindo mais especificamente a articulagdo da melodia.
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logo apds, também aparecendo com maior frequéncia que o inverso — ou seja,
quedas de andamento seguidas de accelerando extremo sdo mais raras. Assim, 0s
accelerandi possuem menos variacbes em suas formas de acontecimento quando

comparados as quedas extremas de andamento.
4.3.5 Variacgées de timbre

Compreendemos que o violdo é um instrumento que por sua natureza ja
possui uma ampla gama de diferentes timbres. Somado a isso, a analise de timbre
em gravagdes de violdo solo se torna complexa pois sdo varios os fatores externos
ao intérprete que podem influenciar no timbre ouvido, tais como: instrumento
utilizado, tamanho da sala de gravacao, equipamento de captagao sonora, efeitos
de pos-producéao utilizados (ex. reverb), técnica utilizada para a remasterizagéo (no
caso das gravagdes de Segovia e Bream), tipo de cordas utilizadas, entre outros.
Desta maneira, corre-se o risco de uma andlise com este foco se tornar
demasiadamente subjetiva. Portanto, optamos, neste subcapitulo, por abordar
somente um tipo especifico e notavel de variagdo timbrica — além de seu
consideravel efeito expressivo — utilizada principalmente por Segovia e Bream'?,
sendo este o0 uso do contraste entre dolce e metallico.

Observamos em todas as gravagdes que a utilizagao do recurso deste tipo de
variagao de timbre esta associado ao primeiro nivel hierarquico — onde a melodia
se encontra —, n&o se aplicando a niveis hipermétricos. Ou seja, tal recurso
aparece sobretudo em situacdes de repeticdo melddica no nivel da subfrase, mas
também esta presente de forma a pontuar certas estruturas, conforme veremos nos
exemplos adiante’®. E curioso notar que se trata de um recurso presente sobretudo
nas gravagdes de Segovia e Bream, aparecendo de forma pontual na gravagao de
Fernandez e quase inexistindo na gravagdo de Russell'®*. Apesar deste recurso
estar mais presente nas interpretagdes de Segovia e Bream, observamos que estes

0 usam com certa parciménia, demarcando pontos especificos.

32 Fernandez também utiliza este recurso, porém em um ndmero menor de trechos e de forma mais
discreta. Russell utiliza tal recurso somente uma vez em toda a obra, conforme sera demonstrado
mais adiante.

133 Conforme demonstraremos, n&o ha um padréo de interpretagéo para tais repetigdes, como vemos
por exemplo nas repeticdes em eco presentes principalmente em obras do periodo Barroco. Por esta
razao, optamos por denominar tal situagdo como "repeticao melddica de subfrase".

13 Russell ndo faz uso deste tipo de recurso no segundo e terceiro movimentos.
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Existe apenas um ponto da obra inteira em que ha uma concordancia no uso
deste recurso nos compassos 82 e 84 do Allegretto, onde todos os intérpretes
fazem uso do timbre metalico na melodia do compasso 82, contrastando com o
timbre doce em sua repeticdo no compasso 84. E notavel o fato de que ndo sé a
digitacao de Segovia, mas também a maneira como ele usa o recurso da variagao

timbrica neste trecho foi seguida por todos os intérpretes.

Fig. 44 - I. Allegretto - c. 82 a 85

Neste caso anterior, este tipo de repeticdo melddica de subfrase ocorre em
varios outros pontos da obra — principalmente no primeiro e terceiro movimentos
—, sendo utilizados outros recursos interpretativos para estes casos, o que nos leva
a crer que existe uma provavel necessidade por parte dos intérpretes de recorrer a
outras formas de abordagem interpretativa para este tipo de ocorréncia'. A figura
45 — compassos 9 a 12 do primeiro movimento —, demonstra outro ponto da obra
onde também ocorre semelhante repeticdo melddica, porém com diferentes
recursos utilizados pelos intérpretes. Neste caso, apenas Segovia realiza a
repeticao nos compassos 11 e 12 de maneira diferente que os compassos 9 e 10.
Ele realiza um crescendo no compasso 9, tocando a nota Ré da melodia —
precedida pela sensivel em staccato — no compasso 10 com acento, enquanto na
repeticdo no compasso 11 ha um decrescendo sem as mesmas articulagdes
realizadas nas notas DO# e Ré. Bream, por sua vez, utiliza ligado com acento no
contratempo do segundo tempo do compasso 10 sem variagdo de dinamica,

utilizando os mesmos recursos nos compassos 11 e 12.

% Uma hipotese para esta falta de padronizagéo é talvez uma necessidade por parte dos intérpretes
de evitar a previsibilidade.
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Fig. 45 - I. Allegretto - c. 9 a 11 - indicagbes de articulagao

O proximo exemplo, ja citado anteriormente, se refere a gravacao de Segovia
do primeiro movimento, onde é realizada uma repeticdo dolce/metallico nos
compassos 1 e 3. Neste caso, ha no compasso 3 uma pequena variagao do motivo
inicial do compasso 1 e, desta forma, Segovia faz uso de timbre metalico na

repeticdo, conforme vemos na figura 46.

sobrepontuado _
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I 0

1 1 | 1
|

1

= 7

Segovia
1952

Fig. 46 - Segovia 1952 - Allegretto-c. 1 a 4

Podemos observar o uso deste recurso também no segundo movimento,
onde Segovia o utiliza apenas em trés ocasides'®. Destacamos na figura 47 a
repeticdo melddica nos compassos 25 e 26, onde estdo apontados os recursos
interpretativos utilizados por cada intérprete. Segovia toca com timbre dolce nas

duas ocasides, aumentando o nivel da dindmica na repeticdo. Neste caso, cada um

1% Segovia utiliza o contraste de timbre nos compassos 20 e 21 (metallico e pianol/dolce), 25 e 26
(dolce e pianol mf), 36 e 37 (metallico e mf dolce e piano).
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dos violonistas utiliza diferentes recursos para este trecho. Além disso, apontamos o

recurso dos arpejos utilizados pelos intérpretes em cada um dos acordes™’.
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Fig. 47 - Il. Andante - c. 25 e 26

Os compassos 36 e 37 do Andante remetem a uma repeticdo melddica que é
descrita na interpretacdo de Segovia através da figura 48. Para este trecho, Segovia
nao segue a indicacdo de dinamica da partitura — originalmente piano —,
realizando dindmica mais préoxima de um mf em combinagao com timbre metalico na
primeira vez, para logo apds realizar dindmica p em combinagdo com timbre dolce
na repeticdo. E interessante ressaltar o uso do tenuto — classificado como acento
fenomenal na figura — no contratempo do primeiro tempo do compasso 37. Aqui
observamos mais uma “hesitacdo” melddica utilizada por Segovia, algo bastante
caracteristico de seu estilo expressivo, conforme ja observamos em outros

exemplos anteriores.

137 Os acordes sem a indicagdo de arpejo sdo tocados plaqué. E também notavel o fato de Segovia
nao realizar os harmdnicos oitavados presentes no compasso 9.
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Fig. 48 - Segovia 1952 - II. Andante - c. 36 e 37'®

Segovia realiza com menor frequéncia o recurso de contraste dolce/metallico
durante o terceiro movimento. Ouvimos o uso do timbre metalico pela primeira vez
em sua gravacgao apenas no compasso 170, de forma a “colorir” apenas trés notas
da melodia (fig. 49), em situacdo que destoa do mais frequente contraste timbrico

produzido por repeticdo melddica em nivel de subfrase.

%8 Segovia realiza um tenuto na nota Fa da melodia no primeiro tempo do compasso 37, aqui
classificado como "acento fenomenal".
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Fig. 49 - Segovia 1952 - /Il. Allegro - c. 170 e 171

Bream, por sua vez, utiliza o timbre metalico de maneira mais estrutural que
Segovia no terceiro movimento, sobretudo nas repeticdes melddicas, mas também
de outras maneiras, como demarcando subfrases. O exemplo da figura 50
demonstra um trecho em que Bream utiliza o timbre metalico para demarcar as
notas finais da frase nos compassos 14 a 16. E interessante ressaltar que Bream
repete esse recurso da mesma maneira nas outras duas repeticbes desta frase em

momentos posteriores.

e 24

Fig. 50 - Bream 1983 - /. Allegro - c. 11 a 16

Os compassos 33 a 48 — correspondentes a primeira frase da secéo B, na
tonalidade de Ré maior — possuem algumas caracteristicas notaveis nas
interpretacbes de Segovia e Bream. Ambos tocam tal trecho com clara intengéo de
demarcagao de subfrase através do contraste timbrico, porém utilizando-o de
maneiras distintas. Conforme vemos na figura 51, Segovia toca o primeiro membro

da frase (compassos 33 a 40), com dinamica proxima ao mf, articulando como
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staccato as notas Ré e D6 da melodia no compasso 33 e acentuando a nota Ré no
compasso 34 com um provavel toque apoiado. Tal combinagdo de parametros
termina por gerar um carater mais festivo, diferentemente de Bream, que imprime
um carater mais lirico e cantabile ao mesmo trecho através de sua articulacao
legato. O segundo membro da frase (segundo tempo do compasso 40) é iniciado
por Segovia com dindmica mais proxima ao p e timbre dolce, e percebe-se que a
complementagao da frase (compassos 44 a 48) é tocada com dindmica proxima ao
mp com timbre mais neutro. Bream, por sua vez, realiza o contraste de timbre ao
demarcar a subfrase referente aos compassos 40 a 44 com timbre metalico em

combinagao com dinamica forte, contrariando a indicagao da partitura.

Y
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Fig. 51 - Segovia (detalhes de sua interpretagdo em azul) e Bream 1983 (vermelho) -

Il. Allegro - c. 33 a 48
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Fig. 52 - lIl. Allegro - c. 33 a 48 - Grafico de tempo para Segovia 1952 e Bream 1983

4.4 Arcos de frase: A interagao entre tempo e dindmica

A tradicional observacao e descricdo das pesquisas empiricas focadas nas
manipulacdes de tempo e dinamica por intérpretes, assim como a correlagao entre
estruturas hierarquicas de frase e o decréscimo em ambos os parametros, podem
ser encontradas na literatura sob o nome de “arcos de frase”'* ou “alongamento de
final de frase”® (LLORENS, 2021, p.1). De acordo com teorias advindas da
percepcdo musical e da performance, possuimos a expectativa de que frases
musicais sejam tocadas seguindo o desenho de um arco, isto €, aumento seguido
de diminuicdo nos parametros de tempo e dinamica (SPIRO, Gould e Rink, 2010, p.
31). Portanto, “flutuagbes coordenadas de tempo e dindmica — arcos ascendentes
e descendentes — contribuem para a definicdo de frases musicais” (LLORENS,
2018, p. 71). Observados os exemplos apontados anteriormente — onde podemos
verificar com maior detalhe alguns dos pontos de queda e aceleragao extremos —,
vemos que Segovia nem sempre realiza quedas mais extremas de andamento em
cadéncias de final de frase, além de nem sempre respeitar a ideia de Todd e Clarke
sobre a correlacdo entre importancia da estrutura sintatica e nivel de queda de
andamento. Desta maneira, os arcos de frase e a sua relagdo com os parametros
de tempo e dindmica deve ser verificada com maior exatiddao, uma vez que o tempo

foi o principal parametro analisado nos capitulos anteriores.

139 Ver “phrase arching” em Gabrielsson (1988) e Cook (2009).
140 Ver “phrase final lengthening” em Todd (1985) e Repp (1990).
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Abordaremos alguns dos padrbes preponderantes de acentuacdo e
articulacéo interna dos compassos, de modo a observar o comportamento desses
parametros no contexto fraseolégico. Desta forma, o primeiro movimento é
caracterizado pela predominancia de dois padrdes principais relativos ao tempo e a
dinamica: o terceiro tempo aparece muitas vezes alongado em relagdo aos outros
dois tempos de cada compasso, ao passo que a dindmica possui o primeiro tempo
mais forte. Esses padrdes estdo mais presentes nas gravagbes de Segovia e
Fernandez, porém também podem ser observados na gravacdo de Bream e, com
menor énfase, na de Russell. Em relagdo a dindmica realizada pelos intérpretes,
observamos que existem pelo menos dois niveis hierarquicos a serem apontados
com maior clareza. O primeiro diz respeito a dindmica interna de cada compasso,
enquanto o segundo se refere ao nivel hipermétrico de frase. Podemos considerar
também um terceiro nivel hierarquico intermediario no nivel das subfrases, conforme
sera analisado mais adiante. E possivel observar através do uso da dinamica neste
movimento que os intérpretes coincidem mais vezes que na tabela 7. Desta forma,
podemos inferir que, embora ndo seja uma regra, ha um padrio estruturante™' —
ou, ao menos preponderante? — de articulagdo interna dos compassos da

Exposigao.

Compasso |1 |2|3|4]|5|6|7]|8]9[10]11]|12|13|14]|15|16[17|18]|19]|20|21|22|23 |24 |25 |26|27 (2829
Segovia 1952 X |X X X IX |X X |X X |X X |X X X X |X
Bream 1983 X |X X X IX X IX X [X X X X X X IX
Fernandez 1986 X |X X X |X |X X X X [X X X X |X
Russell 1996 X X X X X X X X X X X [X |IX |X

Tabela 7 - I. Allegretto - Exposigdo - Compassos marcados com X possuem o terceiro tempo mais
alongado em relagéo aos outros dois tempos do compasso. Marcagdes em vermelho indicam os

pontos em que todos os intérpretes coincidem no uso deste recurso.

! No caso de Segovia e Fernandez.
42 No caso de Bream e Russell.
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Compasso 1(2|3|4|5]|6|7|8]9(10{11]|12|13|14|15(16|17|18]|19]|20(21|22|23 (24|25 |26|27 |28|29
Segovia1952 | X | X | X | X | X XIX|X|X|X]|X]|X X XXX XXX X|X X
Bream 1983 XIX|X|X]X X | X X | X X X | X X X X X X
Fernandez 1986 X | X | X | X | X [ X | X | X X | X X X X XIX|X|X|X|IX]|X]|X]|X]|X
Russell 1996 | X | X | X | X | X X|IX|X X XIX|X]|X X X X

Tabela 8 - I. Allegretto - Exposi¢cao - Compassos marcados com X possuem o primeiro tempo com
dindmica mais forte em relagao aos outros dois tempos do compasso. Percebemos que existe a
persisténcia no uso deste padrdo durante a primeira frase (compassos 1 a 8) em todas as
interpretacoes. Marcagdes em vermelho indicam os pontos em que todos os intérpretes coincidem no

uso deste recurso.

Vemos no exemplo a seguir o trecho relativo ao tema A do primeiro
movimento (c. 1 a 16), composto de duas frases de oito compassos cada. A figura
57 representa o espectrograma’?® do software Sonic Visualiser, onde o eixo vertical
(a esquerda) e a linha branca na parte inferior representam o andamento em BPMs,
enquanto a linha vermelha na parte superior representa a dindmica em decibéis. As
setas e circulos brancos possuem o intuito de demonstrar com maior clareza a
direcionalidade da dinamica realizada pelos intérpretes, enquanto a linha branca
pontilhada divide as duas subfrases iniciais. Assim, vemos na primeira frase que
Segovia combina a queda de andamento com o crescimento da dindmica no acento
fenomenal em 6.2 — ao contrario de Fernandez —, fazendo deste o ponto
culminante desta frase. Isso termina por gerar uma quebra sintatica que, em razao
do contexto harmdnico, ndo nos passa a ideia de final de frase, gerando efeito
oposto de aumento de expectativa para a sua finalizagcdo. Apods isso, vemos que
Segovia realiza um decrescendo continuo até o final da frase. Ja a segunda frase &
marcada por duas quedas mais extremas de andamento — em 13.1 e 14.2 —,
combinadas novamente por um aumento da dindmica. Vemos em 13.1 o ponto
culminante da dindmica nesta frase, porém com queda de andamento menor que
em 14.2 — que se trata de uma repeticao do final da primeira frase, tocada com a

mesma intengao expressiva.

143 Ver explicagdo do espectrograma no capitulo 2.2.
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Fig. 57 - Segovia 1952 - |. Allegretto - c. 1 a 16

Segovia 1952 — Final de frase
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Fig. 58 - I. Allegretto - Exposigao (compassos 1 a 30)

E possivel observar através do grafico acima (fig. 58) que, nos compassos
onde Segovia faz uso do terceiro tempo mais alongado, prepondera o padrdao com o
segundo tempo mais curto que o primeiro™*. Chamaremos este padrdo de T1,
enquanto o segundo padrdo com terceiro tempo alongado — segundo tempo mais
longo que o primeiro — sera chamado de T2. Em relagcdo a dindmica, Segovia faz

uso linear e decrescente de dinamica para os compassos em que o primeiro tempo

44 As excecgdes sdo os compassos 11, 12, 16, 20, 22 e 24.
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€ mais forte — chamaremos de D1 — , desviando dessa norma em 9 dos 22
compassos’®. O padrdo de uso de dindmica interna com énfase no primeiro tempo
forte e terceiro tempo mais forte que o segundo sera chamado de D2. Assim,
observamos a preponderancia do padrao T1 em combinagdo com D1 na primeira
frase (compassos 1 a 8) do tema A. Segovia ndo mantém este padrao
posteriormente, incorrendo em maiores variagdes de padrbes. Notamos que a
tendéncia geral entre os intérpretes para este movimento é a de haver
preponderancia no uso desta combinagdo de padrbes na primeira frase, para
posteriormente serem gerados uma diversidade de padrbes que poucas vezes

coincidem entre si.

Observamos que a relacdo de tempo e dinamica entre os intérpretes para
este trecho possui a tendéncia de aumento da dinamica em pontos de queda de
andamento em meados da frase e que, posteriormente, se correlacionam nos finais.
A quebra sintatica de subfrase em 5.1 realizada por Bream — diferente de Segovia,
que a realiza em 6.2 —, apontada anteriormente, € marcada por estabilidade da
dindmica, com queda apenas nos dois pontos finais das duas frases. Esta
caracteristica é vista nas outras interpretagcdes, com a excegao de Fernandez, que
realiza crescendi através de maior énfase na voz do baixo™® — chegando aos
pontos culminantes em 5.1 e 13.1. Outros dois aspectos em que todos os
intérpretes convergem sao: primeiro, todos os intérpretes realizam queda maior de
andamento em 16.3 — comparado ao final da primeira frase em 8.3 —,
corroborando com a ideia hierarquica da relagdo entre o nivel de queda de
andamento e a importancia sintatica do contexto; segundo, existe uma clara
preponderancia de acento métrico — caracterizado aqui pela énfase na dindmica —
no primeiro tempo de cada compasso em todas as gravagdes, o que pode ser visto
nos graficos de dinamica. Isso indica que a interpretagdo de Segovia, além de
possuir um claro direcionamento da dindmica no nivel da frase, também possui

dinadmica interna no nivel do compasso'’.

%5 Compassos 5, 10, 12,17, 18, 19, 22, 25 e 26.

6 Tal recurso foi identificado através da escuta somente e ndo pode ser observado através do
software, uma vez que as dindmicas internas entre as vozes nao é detectada.

7 A intengdo aqui é ressaltar que a dindmica interna, além de ser visivel através dos graficos,
também pode ser percebida auditivamente com clareza. Além disso, poderiamos classificar esta
dindmica interna como “micro-acentos fenomenais”, segundo a terminologia de Dodson.
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Fig. 59 - Bream 1983 - /. Allegretto-c. 1 a 16
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Fig. 61 - Fernandez 1986 - /. Allegretto-c. 1a 16
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Fig. 63 - Russell 1996 - I. Allegretto-c. 1a 16
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Fig. 64 - Russell 1996 - /. Allegretto - c. 1 a 30

O segundo movimento possui a particularidade de ser mais lento, sendo algo
que se reflete no uso do tempo e dinamica por parte dos intérpretes. Diferentemente
do primeiro movimento, onde ha a tendéncia de aumento da dindmica associada a
queda de andamento em meados de frase, aqui observamos a tendéncia de queda
de dinamica em correlacdo a queda de andamento em meados de frase. Também
observamos que este movimento € marcado por diferencas mais extremas de

fraseado entre Segovia e os demais intérpretes, conforme ja indicado em alguns
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exemplos anteriores. Isso pois Segovia, além de seu estilo rubato caracteristico,
muitas vezes transmite ao ouvinte uma sensacgao ritmica distinta da notacao
indicada na partitura. Tal recurso se reflete nas discrepancias demasiadamente
contrastantes exibidas anteriormente nos graficos de tempo, de modo que nos
exigira uma descricdo mais detalhada de alguns trechos especificos para este

movimento.

Observamos na gravagado de Segovia que, embora sua interpretacdo soe
espontanea, a coeréncia geral em seu fraseado deixa indicios de um planejamento
mais sistematizado do que possa aparentar inicialmente. Podemos citar como
exemplo a repeticdo da secdo A — composta de uma frase de oito compassos —,
que possui direcionamento de tempo e dindmica quase idéntico a primeira vez em
que este é tocado — algo que também pode ser visto na segao A'. Aqui, novamente
presenciamos na interpretacdo de Segovia uma maior énfase na liberdade
melddica, concentrando-se em arcos de frase curtos e irregulares — néo mais que
um compasso —, algo que indica maior influéncia da melodia no direcionamento
dos parametros de tempo e dindmica. A figura 65 indica com maior clareza esta
liberdade através da sinuosidade da dindmica na Secao A, em interagdo com os

accelerandi extremos encontrados nos compassos 3 e 7.

e

—_—————
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>

Fig. 65 - Segovia 1952 - /I. Andante - c. 1 a 8 (Segao A)

98



E interessante observar a interpretacdo de Segovia em contraste com a de
Bream, onde vemos arcos de tempo notavelmente mais regulares no nivel de um
compasso. Além disso, também é possivel observar menos sinuosidade na
dindmica, o que indica um direcionamento mais longo, no nivel da subfrase. Isso
pode ser comprovado através do rubato mais pronunciado, associado a maior
gueda de dinamica ao final da primeira subfrase no compasso 4. Fernandez realiza
a mesma ideia de fraseado, sendo o Unico a dar maior importancia sintatica para o
final da frase no compasso 8, através de maior rallentando associado a maior queda
de dinamica. Russell também utiliza a mesma ideia de fraseado e, embora seus
arcos de tempo também se concentrem no nivel de um compasso, observamos
maior sinuosidade — principalmente através dos accelerandi nos compassos 3 e 7.

E também possivel observar maior correlacdo entre tempo e dindmica em Russell

para este trecho.

Fig. 66 - Bream 1983 - /. Andante -c.1a 8
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Fig. 68 - Russell 1996 - /. Andante -c. 1a 8

Em linhas gerais, o terceiro movimento € caracterizado por predominio de
regularidade na pulsagdo na interpretacdo de Segovia. Conforme observado no
capitulo 4.2, Segovia mantém média de andamento alta e pulsagdo mais estavel

que os outros movimentos. Consideramos a Secdo A como sendo composta de
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duas frases para facilitar a visualizagdo, embora o trecho possa ser interpretado de
outras maneiras, como vemos através das gravac¢des analisadas. Para este
movimento, os niveis hipermétricos de frase estdo mais presentes, uma vez que se
trata de um compasso de % em andamento mais rapido. Conforme vemos na figura
69, Segovia possui dois pontos principais de queda de andamento — compasso 8 e
compasso 32 —, mantendo o andamento com menores variagdes ao longo do
restante do trecho. Os compassos 1 a 8 formam um claro arco de andamento e
definem o que pode ser chamado de primeira subfrase, marcada por alternancia
entre ténica e dominante. Uma segunda subfrase, formada pelos compassos 8
(anacruse para o compasso 9) a 16, inicia com um accelerando até o compasso 13,
acompanhado pelo crescendo na dinamica enquanto caminha em direcédo a
dominante. A partir deste momento, o andamento € mais estavel e a dinamica
realiza um padrao de decrescendi a cada 4 compassos. O compasso 29 € marcado
pela énfase que Segovia da ao acorde'® subV7sus4, seguido da escala de La frigio

em rallentando a partir do compasso 31, demarcando com clareza o final da secao.

oy e >

Fe=e

I
|
|

Fig. 69 - Segovia 1952 - IIl. Allegro - c. 1 a 32

48 Fernandez e Russell também realizam énfase no mesmo acorde. Entretanto, Fernandez faz este
acorde muito provavelmente na primeira posicdo — diferentemente de Segovia, que o realiza na
sexta posicdo —, ja que a nota Mi aguda é tocada com a corda solta em timbre mais metalico,
produzindo efeito distinto de Segovia.
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Observamos que todas as gravacdes coincidem na demarcacao do final da
secado no compasso 32, utilizando a mesma estratégia de realizar rallentando em
combinagdo com decrescendo. Outro ponto de convergéncia em todas as
gravagoOes € a predominancia do crescendo na célula ritmica do motivo principal em
suas variantes — anacruse formada por quatro semicolcheias, seguida de colcheia
na cabega do tempo'®. Bream, assim como Segovia, demarca bem o final da
subfrase no compasso 8, mantendo a pulsagao mais estavel a partir do compasso 9
para realizar um rallentando mais expressivo também a partir do compasso 31.
Diferentemente de Segovia, seu ponto de énfase na dindmica a partir da segunda
frase (c. 16) ndo esta no acorde do compasso 29, mas sim no acorde que contém a
nota mais aguda de toda a passagem'™® (Fa#) no compasso 21. Apds este ponto,

sua dindmica vai perdendo energia com certa regularidade até a conclusao da frase.

".

. T | "
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Fig. 70 - Bream 1983 - /II. Allegro - c. 1 a 32

4% 1sso ocorre provavelmente pelo fato da célula ritmica mencionada ser acéfala, concluindo o tempo
forte no compasso seguinte.

% Trata-se de um acorde de IV grau com a sexta adicionada, em um trecho formado pela progresséo
IV-16/4-V-1 que resolve no compasso 24.
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Fernandez possui a maior média de andamento para o trecho'’, imprimindo
uma interpretacado enérgica, caracterizada por amplos contrastes de dinamica, que
terminam por auxiliar também na demarcacao de subfrases. Assim como Segovia e
Russell, sua interpretacdo comeca a ganhar energia na dinamica a partir da
subfrase que se inicia no compasso 8. Assim como Bream, Fernandez enfatiza mais

o acorde de IV grau no compasso 21 do que o acorde SubV7sus4 no compasso 29.

Fig. 71 - Ferndndez 1986 - /Il. Allegro - c. 1 a 32

Russell, em razao de possuir a menor média de andamento, realiza uma
interpretacdo mais discreta, com pulsacédo estavel e menor variagao de dinamica.
Seus arcos de frase possuem clara preponderancia no nivel de quatro compassos,
tanto em relagcdo ao tempo quanto ao padréo de decrescendi semelhante a Segovia.
Seu fraseado parece direcionar para a definicdo do ponto culminante no acorde do
compasso 29, que em sua interpretacao é enfatizada também através de um tenuto,

diferentemente de Segovia que mantém a pulsagao para este trecho.

%" Média de andamento de 85 bpm, considerando como unidade de tempo a seminima pontuada. A
segunda média mais rapida é a de Segovia, com 83 bpm, seguido de Bream com 77 bpm e Russell
com 75 bpm.
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Fig. 72 - Russell 1996 - /ll. Allegro - c. 1 a 32

Embasando-nos pelos exemplos acima, observamos que os arcos de frase
em Segovia sdo em geral curtos. A excegao € o terceiro movimento, onde existe
uma tendéncia geral de arcos de frase mais longos em todos os intérpretes. Isso se
da provavelmente pelo fato do carater deste movimento ser mais rapido e enérgico,
além dos compassos em 3/8 favorecerem a construgdo de frases em niveis
hipermétricos. Segovia, apesar de utilizar maior flexibilizacdo de tempo, geralmente
demarca os finais de frase utilizando rallentando em combinacdo com decrescendo,
assim como os demais. Dessa forma, ndo perdemos o senso geral da frase ao

ouvirmos sua interpretagéao.
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5 CONCLUSOES

Stefan Reid afirma que a literatura sobre pedagogia e psicologia sugere que
a escuta de outras interpretacbes € a maneira mais eficaz de desenvolver
habilidades interpretativas’?. Tendo por base esta premissa, o presente trabalho
procurou nos capitulos anteriores expor com maior clareza de detalhes algumas das
questodes interpretativas mais relevantes, principalmente no que concerne ao habito
da escuta e construgdo de uma interpretacdo. Sabemos que a interpretagao
violonistica possibilita uma ampla diversidade de nuances expressivas, de modo
que ainda ha um campo feértil para investigacbes nessa area, o que certamente
inclui a andlise de gravagbes. Desta forma, possibilitamos ao leitor(a) a
quantificacao de parametros que, sem as ferramentas utilizadas, seriam percebidos
apenas qualitativamente. Esperamos assim ter transmitido uma no¢&o mais clara ao
leitor(a) sobre como se dao as diferengas interpretativas, bem como a nogéo daquilo

que, conforme afirma Leech-Wilkinson, parece sempre “soar bem” (2009, p. 131).

Podemos observar através da analise realizada como a Sonatina termina por
se tornar uma obra que exemplifica bem a mudanga ao longo do tempo de alguns
paradigmas interpretativos mencionados. Isso fica mais claro quando posicionamos
a interpretagdo de Segovia — unico intérprete vindo de tradigdo interpretativa
pertencente a primeira metade do século XX — em contraste com as demais
interpretacbes analisadas. Acreditamos que as razdes para esta mudanga de
paradigmas sejam complexas e envolvam diversos fatores. Um dos mais
importantes talvez seja apontado por Daniel Leech-Wilkinson, quando o autor
sugere que a musica de concerto era compreendida de forma diferente na Europa
apos a Primeira Guerra Mundial, e muito mais ap6s a Segunda Guerra. Isso pois 0
estilo interpretativo na musica de concerto passou a abandonar — gradualmente
apos a Primeira Guerra e repentinamente apos a Segunda Guerra — o uso de
portamentos e rubati extremos, substituindo-os por recursos que evocam de forma

mais sutil a “sinalizagéo de sentimentos profundos”, com especial uso do vibrato':.

152 REID, Stefan. Preparing for Performance. /n: RINK, John. Musical Performance: A Guide to
Understanding. Nova lorque: Cambridge University Press, 2002. p. 107

13 LEECH-WILKINSON, Daniel. "Listening and Responding to the Evidence of Early
Twentieth-Century Performance”. Journal of the Royal Musical Association, Vol. 135, 2010, p. 48.
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Segundo o autor, o uso destes recursos terminou por se tornar inaceitavel e

constrangedor por razdes culturais.

Essa mudanca de compreensao da musica por parte dos musicos e ouvintes
em relagdo ao uso de recursos expressivos nos leva a questionar um fator
importante: uma vez que observamos a transformagao do gosto musical ao longo
do tempo, até que ponto os intérpretes planejam suas interpretagdes e em que
medida suas expressividades se manifestam intuitivamente? John Rink afirma que
"mesmo a passagem mais simples — uma escala ou cadéncia perfeita, por exemplo
— sera delineada de acordo com o entendimento de como essa passagem se
encaixa em determinada peca e as prerrogativas expressivas que ele ou ela traz
como influéncia sobre esta"’™ (RINK, 2002, p. 35). De acordo com o autor, os
intérpretes possuem algo que ele denomina de “intuicao informada”, uma habilidade
adquirida que se complementa com o processo deliberado de analise de uma obra a

ser interpretada'®

. Assim, o autor reconhece que esta “intuicdo informada” se
demonstra ancorada em conhecimento e experiéncia consideravel. Ou seja, tal
intuicdo ndo se manifesta de forma impulsiva e imprevisivel. O autor afirma que
muitas vezes o0s intérpretes entendem a musica com o0 mesmo nivel de
profundidade de uma analise mais rigorosa no sentido musicolégico. Ha, portanto,
um paralelismo entre as fungdes de intérprete e de analista, onde algumas questbes
sdo fundamentais como: primeiramente, a ideia de temporalidade é fundamental
para esta analise feita pelo intérprete. Desta forma, o objetivo primario & descobrir o
"delineamento"™*® da musica como meio de projeta-la. Cada elemento analitico que
impacta na performance sera incorporado através da influéncia de fatores como
estilo, género, tradigdo interpretativa, técnica, instrumento e assim por diante. A
"intuicdo informada" entdo termina por guiar — ou ao menos influenciar — o

processo de analise para a performance.

% "Fven the simplest passage — a scale or perfect cadence, for instance — will be shaped according
to the performer’s understanding of how it fits into a given piece and the expressive prerogatives that
he or she brings to bear upon it."

%5 RINK, John. Analysis and (or?) Performance. In: Musical Performance: A Guide to
Understanding. Nova lorque: Cambridge University Press, 2002. p. 39.

1% Como a tradug&o literal para o portugués do termo em inglés "shape" é "forma", e dado que este
termo tem um sentido estrutural para a musica, optamos por encontrar um termo diferente para o
portugués.
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Segovia, conforme observamos através de nossa analise, pode ser
enquadrado nesse modelo de intérprete com refinada "intuicdo informada". Seu
estilo expde uma harmoniosa integracdo dos fatores interpretativos mencionados
anteriormente, ao mesmo tempo em que encontramos indicios de um planejamento
sistematico. Embasados na analise realizada no capitulo 4, apontamos de forma
objetiva algumas constatagdes sobre as principais estratégias de manipulagédo de

parametros sonoros encontradas nas interpretacdes analisadas:

e As médias gerais de andamento indicam bastante variagdo na escolha de
andamentos médios utilizados pelos intérpretes, havendo semelhangas em
movimentos especificos. Entretanto, ndo existem indicios de semelhangas
notaveis e possivel influéncia de uma gravagao sobre outras;

e As meédias de andamento por seg¢des indicam algumas semelhangcas em
todas as gravagdes — por exemplo, a queda de andamento durante a secao
de desenvolvimento do Allegretto —, porém as discrepancias permanecem
(principalmente no segundo movimento). Portanto, ndo ha indicios notaveis
na interpretacdo de Segovia que o diferencia dos demais intérpretes no que
tange as médias gerais de andamento;

e Considerando apenas o parametro de tempo, as maiores diferencas
observadas entre Segovia e os demais intérpretes comegam a aparecer a
medida em que estas ficam bem claras a luz dos graficos de andamento;

e Desta forma, Segovia possui rubato proeminente em muitos casos, com
amplo uso de accelerandi e quedas de tempo extremos quando comparados
com as demais gravagoes;

e Uma vez demarcadas as secgoes, frases e subfrases, vemos claramente que
os rubati proeminentes de Segovia muitas vezes nao estdo associados a
finais de estrutura sintatica;

e Os demais intérpretes, por sua vez, possuem maior numero de incidéncias de
rubati estruturais mais proeminentes, em geral com maior discricdo que
Segovia;

e Ao observarmos os graficos de tempo, notamos que os pontos em que ha
coincidéncia de quedas extremas de andamento entre todos os intérpretes

estdo, em sua maioria, localizados em finais de frases e secoes;
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e Segovia nem sempre realiza quedas mais extremas de andamento em
cadéncias de final de frase;

e As quedas extremas de andamento em Segovia estdo muitas vezes
associadas a acentos fenomenais em certas notas da melodia — geralmente
em meados de uma frase;

e Os accelerandi extremos estdo concentrados no primeiro nivel hierarquico e
sdo, em sua maioria, compostos de pequenos grupo de notas (tais como nas
formas de articulagdo das tercinas presentes no primeiro e segundo
movimentos) € ndo se encontram em inicios e finais de frase;

e Tais accelerandi possuem um pico de aceleragdo, sendo seguidos de um
rubato compensador;

e Observa-se maior uso de acentos fenomenais em Segovia, em contraposi¢cao
as outras interpretacdes, que fazem uso mais amplo dos acentos estruturais;

e Os acentos fenomenais em Segovia estdo associados a melodia,
acontecendo frequentemente através de tenuti presentes no contratempo em
combinagdo com timbre dolce e vibrato, indicando efeito expressivo de
"hesitagédo""*’;

e Segovia e Bream s&o os intérpretes que fazem maior uso do contraste
timbrico, o qual inclui como recurso expressivo principal a demarcacgao de
subfrase em niveis métricos e hipermétricos;

e Segovia, conforme pode ser visto nos subcapitulos "Quedas extremas de
andamento" (4.3.2) e "Accelerandi extremos" (4.3.4), realiza muitas vezes
frases "irregulares"” do ponto de vista da estrutura sintatica;

e Seus arcos de frase sdo em geral curtos — com a excegao do terceiro
movimento —, porém Segovia geralmente demarca os finais de frase
utilizando rallentando em combinagao do decrescendo. Isso termina por nao
descaracterizar a percepc¢ao da frase;

e Suas frases dao indicios de que s&o mais planejadas do que possam
aparentar. Uma caracteristica observada é a de que Segovia nao altera seus

recursos expressivos nas repeticdes de frases e secoes;

7 Procuramos deixar claro para o leitor neste ponto da analise que o uso deste recurso, em vista do
numero de vezes em que aparece, se torna uma espécie de "marca registrada" de Segovia.
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Levando em consideragao a diferenca de carater entre os trés movimentos
da Sonatina, foi possivel também observar o papel e a diversificacdo do elemento
ritmico nas formas de organizacdo fraseoldgica dos intérpretes. Assim, sao
fundamentais para uma compreensdo mais detalhada dos recursos interpretativos
os aspectos que envolvem a escolha do andamento, variacbes de andamento em
nivel seccional, arcos de frase, rubato, articulagdo e assim por diante. Constatamos
que a flexibilidade de tempo é um fator determinante para a compreensido mais
detalhada do estilo segoviano. Tendo considerado o tempo como parametro central,
acreditamos que a analise realizada foi esclarecedora para o entendimento do

funcionamento de outros parametros analisados, como dinamica, timbre e vibrato.

Acreditamos também que a complexidade de fatores envolvidos na
construgao de uma interpretacao sustenta a ideia de singularidade interpretativa.
Rink afirma que "performances acontecem mais do que existem e interpretagdes ao
vivo sdo atos temporarios e efémeros”, onde "uma unica performance é raramente
ou nunca é adequada ou definitiva"'*®. Embora o estilo segoviano tenha influenciado
muitos violonistas, cremos ter tornado mais evidente o fato de que existem multiplos
caminhos interpretativos para uma obra, mesmo aquelas escritas para Segovia. A
interpretacdo de Segovia, portanto, ndo é definitiva, sendo um registro de um

musico de alta performance, fiel as tradicdes interpretativas de uma época.

Considerando o presente trabalho como um ponto de partida do ponto de
vista de uma analise sistematizada do estilo segoviano, e visto que existem
multiplas possibilidades de futuros trabalhos nesta subarea, procuramos também
vislumbrar trés perspectivas principais acerca de futuros trabalhos académicos.
Primeiramente, as caracteristicas estilisticas do estilo segoviano se enquadram
como um objeto multiplo e aberto a diferentes tipos de analises, dado que esse
intérprete possui ampla discografia, englobando repertério que compreende a
musica desde o Renascentismo ao século XX. Existe, portanto, um vasto campo de
recortes analiticos na area da analise de gravagdes a ser explorado, a depender dos
objetivos almejados pelas futuras pesquisas. Em segundo lugar, futuros
pesquisadores podem estabelecer o enfoque de suas investigagbes nas

transformacgdes de estilo interpretativo ao longo do tempo, colocando, a depender

%8 RINK, John. "The Work of the Performer". In: Virtual Works, Actual Things, ed. Paulo de Assis.
Ghent: Orpheus Institute, 2018. p. 89
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dos objetivos, o estilo segoviano em contraste com outras interpretagcdes de
variadas épocas, bem como posicionar Segovia dentro de uma linha temporal,
acompanhado de outros violonistas que figuram antes e depois de sua época de
atuagao. A terceira proposi¢ao possui como enfoque a area da pedagogia do violao,
onde vislumbramos a construgdo de uma metodologia de ensino e aprendizagem de
variados parametros expressivos, tendo por base uma visdo detalhada e
sistematizada acerca das principais caracteristicas expressivas utilizadas no
instrumento, onde futuros pesquisadores podem detalhar aspectos caracteristicos

da expressividade observada em diferentes violonistas.

Finalmente, pontuo que a identificagdo e comparagdo de estratégias
interpretativas, aliadas a criteriosa observacdao das formas de utilizacdo de
diferentes parametros interpretativos, fez desta pesquisa algo que indubitavelmente
contribuiu de forma positiva para minha forma de tocar. Aqui fago mencao nao
somente a obra utilizada como objeto, mas ao meu estilo interpretativo como um
todo. Dessa forma, parametros de tempo e dindmica passaram a ser abordados
com maior rigor para a construcdo de frases mais assertivas. Outros parametros
como timbre, articulacéo e vibrato passaram a ser incorporados com maior clareza e
coeréncia ao longo do tempo. Assim, creio que meu processo de amadurecimento
como intérprete tenha se beneficiado ao longo destes anos de pesquisa e continua
a se beneficiar. Portanto, espero que a abordagem utilizada para esta pesquisa
tenha de alguma forma também auxiliado a(o) leitor(a) a enriquecer o seu proprio

processo de amadurecimento artistico.
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