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RESUMO

O trabalho investiga o processo de construgdo das performances das obras para piano
solo da compositora carioca Marisa Rezende (1944), considerando a interacdo entre intérprete
e compositora. Até 0 momento, a obra pianistica de Marisa Rezende é constituida pelas obras
Ressonancias (1983), Contrastes (2001) e Miragem (2011). Atraves da documentacédo de seu
processo de construgdo da performance das obras, das mensagens eletronicas trocadas com
Marisa Rezende, e do material documentado em audio e video proveniente do trabalho
presencial realizado com a compositora, o autor avalia 0 impacto que essa interagdo ocasionou
em suas decisdes interpretativas.

Palavras-chave: Interagdo entre compositora e intérprete; Musica contemporanea brasileira,
Marisa Rezende, Musica para piano.



ABSTRACT

This work investigates the process of creating an interpretation of the works for solo
piano by Brazilian composer Marisa Rezende (Rio de Janeiro, 1944). At the present time,
Rezende’s works for solo piano comprise Ressonancias (1983), Contrastes (2001), and
Miragem (2011). This investigation considers the contributions of the interaction between the
performer and the composer. By documenting the process of creating an interpretation for these
works prior to working jointly with the composer, and the interactions with Rezende through
electronic messages and an audio/video recording of a working session with the composer, the
author assesses the impact of those interactions on his interpretative decisions.

Keywords: Interaction between composer and interpreter, Brazilian contemporary music,
Marisa Rezende, Music for piano.
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1. INTRODUCAO

O presente trabalho investiga 0 meu processo de construcdo da performance da obra
pianistica da compositora carioca Marisa Rezende (1944), e o impacto das interacfes com a
compositora nesse processo. Até 0 momento, a produgdo para piano solo de Marisa Rezende
conta com trés obras, a saber: Ressonancias (1983), Contrastes (2001) e Miragem (2011).

No primeiro capitulo, sdo apresentadas as principais linhas de pensamento que norteiam
essa pesquisa, as quais relevam aspectos sobre a importancia do trabalho interativo entre
intérprete e compositora, seguido por um breve quadro sobre Marisa Rezende e suas obras. O
segundo capitulo contém reflexdes sobre 0 meu processo de construcéo das performances das
obras antes da interacdo com a compositora, em que compartilho os caminhos que utilizei para
chegar as minhas decisdes interpretativas. O terceiro capitulo é reservado para reflexdes sobre
0 impacto da interagdo com a compositora em minhas escolhas interpretativas. O Gltimo
capitulo contém minhas observacdes gerais de todo o processo. Em anexo ao trabalho
encontram-se as consideracGes que a compositora me enviou por e-mail comentando sobre as
minhas gravacdes de duas de suas obras, todos os e-mails trocados com a compositora desde o
inicio da pesquisa, a transcricdo completa do encontro com a compositora que durou cerca de

1 hora e 42 minutos e as edicGes das partituras utilizadas.

1.1 Questao de pesquisa, referencial tedrico e metodologia

A questdo de pesquisa do trabalho reside na observacédo do impacto que a interacdo com
a compositora gerou em minhas escolhas interpretativas. Antes do contato com Marisa
Rezende, as minhas decisGes interpretativas foram documentadas, o que me permitiu refletir
sobre os elementos que fundamentaram as minhas escolhas, se estas mudaram ap0s a interacdo
com a compositora e quais foram os elementos que ocasionaram um questionamento ou
mudancas nas minhas escolhas interpretativas. Somadas as essas questfes, ha também a
observacao das diferencas entre o tipo de impacto gerado a partir da troca de correspondéncias
eletrbnicas com a compositora, e o tipo de impacto apos o trabalho presencial.

Em se tratando de musica contemporanea, quando possivel, o intérprete pode interagir
diretamente com o compositor para ter acesso a perspectivas que lhe permitam uma maior

imersdo e compreensdo sobre 0 universo sonoro desse compositor. Questdes como a qualidade
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timbristica, as sutilezas dos tipos de toques, a intencdo expressiva, 0 contexto sobre o qual o
compositor construiu determinada imagem sonora ndo sdo suportados pela partitura, j& que ela
possui restricdes bastante significativas nesse sentido, sendo a maior delas, a impossibilidade
de expressar 0 som enquanto fenébmeno sonoro. A propria compositora Marisa Rezende evoca

essas questdes nos trechos iniciais de um dos e-mails enviados a mim:

Penso que a troca de impressdes entre compaositor e intérprete, acerca da interpretacéo
de uma obra desse proprio compositor, poderia ser valiosa por diversas razdes. Em
primeiro lugar, a notagdo musical ainda deixa varias lacunas sobre decisdes que o
intérprete precisa tomar. Segundo, em se tratando de obras contemporaneas, ha ainda
que se buscar uma tradigdo de interpretacdo de obras novas, que so sera firmada com
o tempo. Como dirigi por mais de 20 anos um grupo de camera especializado em
musica contemporanea, - Grupo Musica Nova - cujo repertorio era prioritariamente
de estreias, pude perceber o quanto o dialogo com o compositor poderia ser Util ao
intérprete (REZENDE, 2014a, e-mail).

O resultado do acesso ao universo do compositor e do quanto ha para ser explorado além
da partitura, pode ser constatado em trabalhos como os da pianista e pesquisadora Catarina
Domenici. Em um de seus artigos, publicado em 2010, Domenici relata o trabalho desenvolvido
em parceria com o compositor Felipe Ribeiro, em uma de suas obras intitulada ““...meu sonho
conduz minha inatencéo...”. Domenici relata que a convivéncia com o compositor ao longo do
processo de colaboracdo, permitiu um aprofundamento do seu conhecimento sobre a sua
estética, e que as discussdes e experimentacdes propiciaram uma intimidade com a peca que
vai além do estudo da partitura (DOMENICI, 2010a, p. 1146). Outro exemplo é o trabalho em
gue Domenici descreve o processo de preparacdo da obra Confini juntamente com o compositor
Paolo Cavallone. Neste caso, a pianista tem acesso ao universo sonoro do compositor através
de metaforas que ele préprio evoca — como a ideia de um rapaz obeso se movendo para
descrever determinada passagem —, sugestdes de gestos corporais ou quando ele préprio vai ao
piano e demonstra a expressividade desejada em determinado trecho (DOMENICI, 2011a), ou
seja, questdes que ultrapassam significativamente o limite da partitura. Catarina Domenici
também lembra que “[...] ndo levamos em consideracao os limites da notacdo musical e muito
menos o fato de que todo ato de leitura interpretativa necessita de um contexto” (DOMENICI,
2013, p. 8). Assim, o contexto, as descri¢cBes imagéticas, as metaforas e tantos outros aspectos
ndo sdo suficientemente transmitidos pela notacdo musical a ponto de estimularem o intérprete
na realizacdo de suas performances. Em uma entrevista concedida a mim em outubro de 2014,
Marisa Rezende relembra um caso em que o simples fato dela relatar que uma de suas obras —
Cismas (1997) — foi inspirada em um rio, contribuiu para a construgdo de uma ideia expressiva

entre 0s musicos do quarteto de cordas que iriam estrear a obra:
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[Cismas] foi uma pega que tinha uma intencéo descritiva para mim. Na verdade estava
olhando muito um rio que passa no terreno de uma casa que a gente tem no campo ai
no meio do mato, sabe? E quando eu fui também assistir o ensaio do grupo que fez a
estreia dessa peca, elas perguntaram: “Mas como ¢ que ¢? O que que vocé estava
pensando?” Elas fizeram essa pergunta, e ai eu falei que era aquela ideia do fluxo do
rio com todas as [fazendo movimentos ondulantes com as maos], abre a espuma mais
para um lado, mais diferente pro lado de c4, salpica 4gua aqui um pouquinho. E um
rio que ndo é fu Texttreuendo, mas em cima de leito de pedra, um rio mais raso. E ai
elas falaram: “Ah, que bom que vocé falou isso”, e realmente aquilo ajudou elas [...]
(REZENDE, 2014b, video parte 1, 02°30”’).

Em seu artigo de 1993, Jose Bowen afirma que a énfase no texto pode obscurecer os
limites da notacdo musical, e ressalta o fato de que as partituras ndo sédo obras musicais, mas
somente representacdes espaciais' (BOWEN, 1993, p. 141), e é justamente 0 mundo por detras
dessas representacdes que o intérprete pode ter acesso através da interacdo com o compositor.
Bowen, ainda em discussdo sobre a existéncia de uma parte da obra musical que se encontra
fora da escrita, argumenta que “[...] a partitura ndo contém toda esséncia da obra. Assim como
as regras idealizadas da gramatica, essa esséncia pode somente ser apreendida atraves dos
exemplos™ (1993, p.144). A esséncia citada por Bowen é transmitida através da tradigdo
oral/aural, o que significa que, tudo aquilo que o musico vivencia, escuta, aprende, 0S
ensinamentos que recebe de seus professores ao longo da vida, 0s concertos que participa ou
assiste, constitui uma cadeia de conhecimentos que se manifesta no ato de sua criacdo artistica
(DOMENICI, 2012a). Seeger também se refere a esse aspecto quando afirma que “[...] ninguém
pode fazer [a musica] soar como o autor da notacdo pretendeu, a menos que, além do
conhecimento da tradi¢do da escrita, tenha-se também o conhecimento da tradi¢do oral (ou
melhor, aural) associada a isso [...]”* (SEEGER, 1958, p. 186). Portanto, se a partitura mostra-
se insuficiente para abrigar a “esséncia da obra”, segundo Bowen, e todos 0s demais elementos
que possibilitam a sua manifestagdo enquanto experiéncia sonora, também é correto afirmar
que a partitura € incapaz de expressar o estilo do compositor, o qual também é derivado do

conjunto de conhecimentos de sua tradicdo oral/aural:

! Excerto original: “Scores are not musical works [...] but these are merely spatial representations” (BOWEN,
1993, p. 141, traducdo do autor). Ao ndo considerar o texto como a obra musical, Bowen problematiza a crenca de
que a obra musical esta contida no texto, um dos pilares do conceito de obra musical (Work-Concept) exposto por
Goehr em seu livro “The Imaginary Museum of Musical Works”, abrindo espaco para a discussdo sobre a
importancia da performance para o que entendemos como obra musical.

2 Excerto original: “the score does not contain the entire essence of the work. Like the idealized rules of grammar,
the essence can only be grasped from the examples” (ibidem, p.144, tradugdo do autor).

3 Excerto original: one can make it sound as the writer of the notation intended unless in addition to a knowledge
of the tradition of writing he has also a knowledge of the oral (or, better, aural) tradition associated with it
(SEEGER, 1958, p. 186, traducdo do autor).
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[...] se considerarmos o estilo um elemento essencial & voz do compositor, decorre
que a partitura jamais pode atuar como seu substituto. O estilo so é acessivel pela
dimensdo oral/aural, seja através da tradicdo de uma préatica de performance ou,
quando essa tradicdo ainda ndo estd formada, das interacdes entre intérprete e
compositor (DOMENICI, 2012b, p. 173).

Essas questdes se somam as palavras de Marisa Rezende em relacdo a “[...] buscar uma
tradi¢do de interpretagcdo de obras novas, que s6 sera firmada com o tempo” (REZENDE, 20144,
e-mail), quando ela se refere & importancia e beneficios que podem resultar da interacdo entre
intérprete e compositora, 0 que alids, € uma das contribuigcdes que este trabalho se propde a
oferecer.

Dentre os trabalhos que serviram de base para a parte metodoldgica dessa pesquisa, cito
a dissertacdo de mestrado de Pamela Ramos, feita sob orientacdo da Prof.2 Dr.2 Catarina
Domenici, com o titulo de “A colabora¢dao compositor-intérprete na construcdo de uma
interpretacdo para a peca Round about Debussy de Flavio Oliveira”, em que a autora faz uso do
diario de estudo, andlise da obra, gravacdo em audio e video, transcricdo dos encontros e
entrevista com o compositor. De forma mais direta, a metodologia se apoia em muitas das ideias
em torno do extenso trabalho sobre interacdes entre intérprete e compositor da pianista e
pesquisadora Catarina Domenici. Dispostos em topicos, os procedimentos metodologicos

adotados para esta pesquisa foram:

1) Documentacdo do meu processo de construcdo da performance através do

uso de um diario e gravacgdes de meus estudos;

2) Documentacéo dos e-mails trocados pela compositora durante a pesquisa;

3) Envio de gravacgdes das performances a compositora;

4) Gravagdo em audio e video do encontro com a compositora;

5) Transcricdo completa do encontro;

6) Reflexdes sobre os impactos da interagdo com a compositora sobre as minhas

escolhas interpretativas.
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1.2 Marisa Rezende

A compositora e pianista Marisa Rezende, nasceu na cidade do Rio de Janeiro no dia 8
de agosto de 1944. Em 1963, ingressou no curso de bacharelado em composicdo na Escola de
Mousica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), e em razdo das vicissitudes da vida
como casamento, mudancga para o exterior e o nascimento de suas filhas, foi concluir o curso
em 1974 na Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). Em 1976, concluiu o mestrado em
piano na Universidade da California, Santa Barbara (EUA) sob orienta¢do de Erno Daniel, e
em 1985, o doutorado na mesma instituicdo sob orientacdo de Peter Fricker. Em 1987, ao
retornar para o Rio de Janeiro, tornou-se professora titular de composicdo da Escola de Musica
da UFRJ. Em 1989, fundou o Grupo Mdusica Nova, dedicado ao repertério de mdsica
contemporanea brasileira, cujas atividades iniciais contaram com instrumentistas e
compositores ligados a Escola de Musica da UFRJ. No mesmo ano de 1987, foi fundadora da
Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Musica (ANPPOM).

Em 2002, Marisa Rezende interrompeu suas atividades docentes na Universidade
Federal do Rio de Janeiro para estudar na Universidade de Keele, na Inglaterra, e ao retornar
ao Brasil, foi co-fundadora do Nucleo de Musica Experimental e Intermidia do Rio de Janeiro.
No ano de 2004, através do patrocinio da Petrobras, lancou seu primeiro CD solo, com musicas
de cmara.

Aposentada da carreira académica, Marisa Rezende participa ativamente dos eventos
mais importantes de musica contemporanea no Brasil e no exterior, como o “Festival Sonido
de las Americas” e 0 “Festival Brasilianischer Musik”, em Karlsruhe. Recentemente, em
outubro de 2014, foi homenageada na terceira edi¢do do festival “Virtuosi Século XXI”, em

Recife-PE.

1.3 Um breve contexto sobre as obras

Ressonancias foi composta em 1983 e dedicada ao pianista Elden Little. Uma das
caracteristicas mais marcantes da obra reside na “[...] explora¢ao dos recursos particulares de
reverberacdo do piano” (NOGUEIRA, 2004, encarte do CD Marisa Rezende — Musica de
Camara). Além dos diversos matizes sonoros provenientes das ressonancias do instrumento, a
obra também explora uma ampla gama de timbres, toques e articulagdes. Ressonancias parte

de uma linha melddica “[...] pouco ordenada a principio [que assume] uma formacéo triadica
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no decorrer da pecga, sendo construida, predominantemente, com articulagdes de igual dura¢ao”
(REZENDE, 1989). O perfil livre e oscilante dessa mesma linha contribui para criar o carater
de improviso da obra, outro aspecto marcante de sua identidade. A forma da obra descreve um
grande arco até seu final, “[...] que nasce de uma nota circundada e desemboca em uma
sequéncia de acordes fortes passando antes por uma primeira deformacdo em arpejos e pela sua
conducéo pelas regides do piano” (FERRAZ, 2006, p. 85).

Contrastes, composta em 2001, é uma obra concisa em que duas linhas de naturezas
distintas sdo submetidas a transfiguracdes radicais ao longo da peca, criando e recriando
cenérios divergentes, fazendo jus ao seu proprio titulo. E, sobretudo, uma peca que “[...] parte
do principio de que a mesma coisa pode ter muitas faces e suscitar varios olhares” (REZENDE,
2012, encarte do CD de Joana Holanda — Piano Presente), como em um caleidoscopio. Por
mais que as ideias retornem, elas nunca sdo as mesmas, o que faz com que a obra adquira uma
moldura espiralada (SENNA, 2007, p. 112) na qual se desenvolvem 0s eventos musicais.
Pianisticamente, Contrastes € um microcosmo cujas articulacdes, timbres e nuances se
combinam para formarem constelacGes sonoras, em que 0 “[...] pianismo habitual, tdo
impregnado de gestual percussivo e de a¢6es corporais da lugar aqui a emergéncia de lirismos
que se acham muito mais proximos da vocalidade” (NOGUEIRA, 2004, encarte do CD Marisa
Rezende — MUsica de Camara).

Miragem, composta em 2011, é a peca para piano solo mais recente da compositora. E
como uma pintura sonora em que tintas ddo lugar a ressonancias, timbres e nuances, e o pincel
é trocado por uma baqueta com ponta de feltro. A obra utiliza técnica expandida, o que convida
0 intérprete a explorar outra dimensdo do instrumento, tocando-o tanto de maneira
convencional, ao teclado, quanto em suas cordas. Assim, dois planos de um mesmo instrumento
se combinam para criar um continuum de imagens que, ora surgem ao horizonte das

ressonancias, ora se dissolvem para dar lugar a outras ilusées.
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2. O PROCESSO DE CONSTRUCAO DA PERFORMANCE DAS OBRAS DE MARISA
REZENDE

No contexto deste trabalho, o processo de construcéo da performance é entendido como
as etapas referentes aos meus estudos das trés obras para piano solo de Marisa Rezende, e
compreende desde experimentacdes e o desenvolvimento de novas técnicas, no caso das
técnicas expandidas, até reflexdes sobre as minhas escolhas interpretativas. Partindo do
pressuposto de que o ato da leitura de um texto musical é sempre inserido no contexto das
vivéncias e experiéncias prévias do intérprete, considero relevante expor um panorama
explicando como ocorreu a minha aproximagdo com a musica contemporanea. No subcapitulo
a seguir, descrevo uma sintese dessa minha trajetdria através de pontos que considero
fundamentais na formacdo de minhas principais referéncias musicais. Os subcapitulos que

seguem tratam do processo de construgdo da performance de cada obra em separado.

2.1 As minhas referéncias musicais

Embora seja impossivel apontar qual foi o exato momento que ocorreu o inicio do meu
interesse por obras modernas e contemporaneas, posso afirmar com certeza que a minha
predilecdo pelo repertorio de compositores franceses do século XX foi o passaporte para outras
sonoridades do século XX e XXI. No ano de 2010, no meio do meu curso de graduacdo —
bacharelado em piano na Universidade de S&o Paulo, campus Ribeirdo Preto —, decidi conhecer
mais obras de compositores como Claude Debussy (1862 — 1918), Francis Poulenc (1899 —
1963) e Frederic Mompou (1893 — 1987), apenas para citar alguns com os quais eu tinha mais
afinidade. Sempre que possivel, eu procurava partituras de algumas pecas desses compositores
no objetivo de conhecer a escrita, 0 pianismo, as sonoridades, e as vezes, algumas dessas pecas
acabavam fazendo parte do meu repert6rio. Sao varias as caracteristicas dessa corrente artistica
que chamam a minha atengdo, porém, escolho algumas as quais sinto exercer maior influéncia
em minhas referéncias musicais: a especial utilizacdo da ressonancia do piano, a fusdo de
coloragdes e nuances, o trato timbristico e textural. Obras de Debussy como Prélude a [’apreés-
midi d’un Faune (1893), La Mer (1905), Préludes para piano solo e Six Epigraphes Antiques
(1914), constituem referéncias importantes para mim, sobretudo, por terem despertado meu
interesse por formas mais livres e espontaneas, e também pelo estilo empregado pelo

compositor para representar paisagens sonoras, situacées ou metaforas como as ondas do mar
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em Jeux de Vagues, segunda peca de La Mer, as refragdes da luz sobre as dguas em Reflets dans
[’eau, primeira peca do ciclo Images (1905) ou ainda, nos titulos e indicagdes presentes nas
préprias partituras, que fornecem imagens sonoras através das quais, por exemplo, o intérprete
pode usar como estimulo para escolha de seus toques e timbres (figura 1):
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Figura 1: Debussy, Preltdio para piano n.° IV (c. 50-53). Sugestfes de imagens sonoras.

Esse forte teor imagético do compositor € um dos aspectos de seu estilo que mais me
cativa. Nessa mesma época, li alguns de seus preludios para piano como Voiles, La fille aux
cheveux de lin, La puerta del Vino, Danseuses de Delphes, o Nocturne (1892) para piano solo
e, No meu repertdrio de graduacdo havia a Ballade (1890) e o primeiro estudo para piano, livro
I, Pour le cing doigts d’aprés Monsieur Czerny (1915). Pianisticamente falando, essas pecas
me estimularam a explorar as nuances do instrumento e a entender como diferentes niveis
sonoros interagem para formar novas cores.

Assim como Debussy, Mompou foi um compositor cujas obras revelaram sonoridades
que me cativaram muito: Cants Magics (1917/1919), Impresiones Intimas (1911/1914) e Scenes
d’enfants (1915/1918) sdo algumas delas. Em Mompou — tanto quanto em Debussy — destaco a
descricdo de paisagens sonoras e do contetido imagético, porém, também observo aspectos
distintos de seu estilo como a preferéncia por atmosferas mais meditativas e, por vezes, quase
hipnéticas em suas obras. Musica Callada (1959 — 1967) é um exemplo desse aspecto particular
que quero ressaltar. Li Scenes d’enfants, embora ndo a tenha incluido em meu repertério, mas
quis toca-la e senti-la para conhecer melhor os elementos sonoros que me chamaram tanto a
atencdo: a cintilancia das harmonias — trechos com muitas reverberagGes na regido aguda do
piano — que acompanham linhas extremamente liricas, as sonoridades luminosas — acordes
abertos, ressoantes — e 0 uso das sugestbes poéticas similares a Debussy para evocar ideias

sonoras (figura 2):
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Figura 2: Mompou, Scenes d'enfants n.° V. Sugestdes de imagens sonoras.

A linguagem harmonica de Poulenc foi, talvez, o aspecto que mais me atraiu em suas
obras, 0 que néo significa que eu tenha desconsiderado a inventividade do compositor, suas
melodias e outros tantos atributos marcantes que poderia mencionar aqui. Falo especificamente
da questdo harmdnica em virtude das diversas vezes que, ao escutar ou tocar obras como a
Sonata para oboé e piano ou a Sonata para clarinete e piano, ambas de 1962, eu identificava
tragos caracteristicos da linguagem jazzistica, por vezes aliados a um ritmo muito caracteristico
do género. Foi um exercicio muito interessante e prazeroso abordar essas obras tentando buscar
ou sentir esses sotaques jazzisticos.

Embora eu reconheca que a influéncia dos compositores franceses constitua uma parcela
muito significativa das minhas referéncias sonoras e pianisticas, existem outras que igualmente
me influenciaram. Ainda nessa época, o interesse que eu ja cultivava por obras contemporaneas
acentuou-se, em grande parte, por estimulo de alguns de meus colegas e professores
compositores da faculdade que frequentemente divulgavam o repertorio atual. Naquela ocasido,
estimulado pela curiosidade de conhecer mais a fundo esse repertorio e especialmente o
repertorio brasileiro, procurei escutar obras de Ricardo Tacuchian (1939), Marlos Nobre
(1939), Guilherme Bauer (1940), Vania Dantas (1945), Ronaldo Miranda (1948), Rodolfo
Caesar (1950), Rodolfo Coelho de Souza (1952) — sendo este ultimo, um dos meus professores
da graduacdo — e outros que naturalmente fui conhecendo através de recomendacdes, gravacdes
disponibilizadas gratuitamente na internet, CDs que eu comprava ou recebia de presente,
recitais que eu assistia e também partituras. Foi um momento de uma mudanga muito
significativa do meu universo musical, e consequentemente, da maneira Como eu passei a me
relacionar com a musica e meu instrumento. No anseio de querer explorar e conhecer obras
brasileiras contemporaneas para piano, pedi ao meu professor na época, Prof. Dr. Fernando
Crespo Corvisier, algumas indicacdes de pecas que pudessem integrar meu repertdrio. O

professor Fernando Corvisier sempre demonstrou uma ligagdo muito forte com as obras e com
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0 préprio compositor paulista Almeida Prado* (1943 — 2010), e em virtude dessa admiragéo e
proximidade ele me indicou algumas pecas para piano do compositor, mais precisamente, o
Caderno VII de Momentos (1984) e os 16 Poesiladios (1983 — 1985). Comecei estudando o
Caderno VII de Momentos, composto por seis breves pecas: a principio, me pareceram obras
bastante desafiadoras pelo fato da escrita sugerir uma organizagédo complexa dos fraseados e do
ritmo, os quais me pareciam irregulares, e além do mais, ndo havia nenhuma gravacdo
disponivel dessas obras para que eu tivesse uma ideia do tipo de sonoridade que deveria buscar
(figura 3):
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Figura 3: Almeida Prado, Momento n.° 38, Caderno VII (c. 2 - 11). Complexidade ritmica.

Conforme fui convivendo com as obras, dei-me conta da quantidade de representactes
musicais que o Caderno VII de Momentos continha: desde sinos e arautos como no caso do
Momento 42, intitulado de Aleluias, até paisagens sonoras como 0 Momento 39, o qual traz a
frase “uma manha lavada, depois da chuva”. A partir das imagens, fui construindo minhas
interpretacdes e conseguindo dar significados aos elementos do texto. No caso dos Poesiludios,
incluidos em meu repertdério no ano seguinte, contei novamente com uma sugestao imagética
bastante rica, alias, ja presente no proprio titulo do ciclo®. O primeiro Poesiltidio é baseado em
um trecho de um poema de Fernando Pessoa, 0s quatro seguintes, em quadros que Almeida
Prado havia recebido de presente de alguns amigos artistas plasticos, e os outros onze

descrevem noites: Noites de Toquio, Noites de Sdo Paulo, e assim por diante, isto €, cenas

4 As Cartas Celestes XI1I de Almeida Prado, compostas em 2001, foram dedicadas ao Fernando Corvisier.
5> A palavra Poesiltdio vem da associagdo de outras duas palavras: poesia e preldio.
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noturnas que o compositor recriava através de elementos musicais que identificavam aqueles
lugares. Noites de S&o Paulo, por exemplo, é em “Tempo de Rock”, como o rock trash da Rita
Lee, conforme as palavras do proprio compositor (MOREIRA, 2002, p. 82). Foi uma estética
muito prazerosa de explorar, repleta de novos elementos que vieram ampliar o0 meu rol de
predilecOes: as citagdes, a assimetria das pecgas, a mescla de estilos em uma mesma obra,
intertextualidade, parddias, e os elementos que eu ja havia apontado como referéncias no
repertorio dos franceses e que também encontrei nas obras de Almeida Prado como as paisagens
sonoras, 0 aspecto imagético e o trabalho com a ressonancia do instrumento. Esse momento de
envolvimento com as obras de Almeida Prado foi muito intenso; li algumas de suas pecas para
musica de cAmara como a Balada B 'nai B rith (1993) e Dialogo (1967), ambas para violino e
piano, e também, escrevi e publiquei em parceria com o professor Dr. Fernando Corvisier,
artigos em simpdsios e congressos (SILVA & CORVISIER, 2010), (SILVA & CORVISIER,
2011), (SILVA & CORVISIER, 2012), juntamente com apresentacdes artisticas das obras. O
meu trabalho de conclusdo de curso da graduagdo foi uma andlise de todos os Momentos
pertencentes ao Caderno VII.

Ao lado das obras de Almeida Prado, haviam outras em meu repertorio que agregaram
ainda mais referéncias a minha bagagem musical. Uma dessas obras foram as Seis Pequenas
Pecas para piano — Sechs kleine Klaviestiicke —, Opus 19 de Arnold Schoenberg (1874 — 1951),
primeira obra do compositor austriaco que me propus a estudar. Até aquele momento eu nunca
havia interpretado nada de Schoenberg e nem de nenhuma estética semelhante a dele, somente
escutado algumas poucas obras orquestrais sem me aprofundar muito no estilo, porém, essas
pecas do Opus 19 abriram meus ouvidos para outro universo bastante instigante, o qual encarei
como uma contrapartida bastante prazerosa da estética dos compositores franceses que
mencionei anteriormente: enquanto o estilo dos franceses me cativava justamente pelo carater
introspectivo e intimo das obras, o Expressionismo de Schoenberg me conquistava em virtude
da perturbacéo e inquietude de sua expresséo, algo como a sensacdo provocada pelo famoso
quadro O Grito, de Edvard Munch (1863 — 1944). Foi uma estética com a qual eu realmente
gostei muito de me envolver e que influenciou significativamente meus gostos musicais. No
aspecto pianistico, 0 que me chamou a atencéo foi a quantidade de expressbes e dialogos
provenientes de articulacGes, toques e da exploracdo dos registros do piano. O que antes me
pareceu um plano desordenado em uma primeira leitura, ganhou uma nova perspectiva quando
esses elementos foram reconsiderados, o que alias, desconstruiu a ideia gélida e monétona que
eu tinha das obras da escola de Schoenberg, e que abriu uma série de portas para que eu
apreciasse Alban Berg (1885 — 1935), Anton Webern (1883 — 1945), Ernst Krenek (1900 —
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1991) e outros compositores ligados a estética que ficou conhecida como Segunda Escola de
Viena. A figura 4 mostra um trecho da primeira peca desse ciclo de Schoenberg (I — “Leicht,
zart”) que pianisticamente exemplifica a expressividade dos elementos que mencionei:
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Figura 4: Schoenberg, Op. 19 n.° | - Leicht, zart (c. 3 - 5). Expressividade.

Ainda por conta de uma sugestdo do professor Fernando Corvisier, inclui outra obra ao
meu repertorio, dessa vez, do compositor hingaro Gyorgy Ligeti (1923 — 2006). A obra em
questdo foi seu estudo para piano nimero 5, Arco-iris — Arc-in-ciel —, e assim como no caso de
Schoenberg, eu nunca havia interpretado nada de Ligeti, porém conhecia algumas de suas obras
como Musica Ricercata (1953), Lux Aeterna (1966) e Lontano (1967). Confesso que néo foi
dificil desenvolver gosto e afinidade pela obra, embora fosse um desafio devido a
complexidade, mas me identifiquei de imediato com as harmonias debussynianas e o plano
ritmico cujas acentuacgdes proviam um swing, que novamente me lembrou do jazz, o qual como

ja dito, é um género de que gosto muito (figura 5).
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Figura 5: Gyodrgy Ligeti, Estudo para piano n.° 5 — Arc-in-ciel (c. 1 - 2). Acentuag®es.

A motivacdo em querer conhecer outros compositores e estilos me levou até as obras
minimalistas, principalmente as de Steve Reich (1936) como Different Trains (1988) para
quarteto e tape, Proverb (1995) para vozes e conjunto de camara e City Life (1995) para
conjunto amplificado, as quais listavam entre as minhas prediletas. Além de Reich, minha lista

de referéncias continha obras do também minimalista Philip Glass (1937), como suas operas
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Einstein on the beach (1976) e Monster of Grace (1988). O que realmente me fascinou no estilo
desses compositores foram os timbres, em especial, aqueles conseguidos através da mescla de
instrumentos sintetizados e acusticos.

Avancando um pouco, para meados de abril de 2013 quando eu estava no inicio do meu
primeiro semestre do curso de mestrado no Programa de Pds-graduacdo em Mdsica da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em um dos encontros com a minha orientadora
Prof.2 Dr.2 Catarina Domenici, conversavamos sobre obras que poderiam fazer parte do meu
repertorio para piano daquele ano, e dentre as varias sugestdes de pecas que surgiam, aproveitei
a ocasido para manifestar o interesse que eu havia desenvolvido por obras contemporaneas,
especialmente as brasileiras. No intuito de entender qual era o estilo e estética que mais me
atraia, minha orientadora perguntou se havia algum compositor ou obra que eu gostaria de
incluir no meu repertorio, e o primeiro nome que veio em minha mente foi o de Almeida Prado,
pois a principio, eu estava disposto a continuar me aventurando em suas obras para piano.
Lembro-me de ter mencionado algumas das Cartas Celestes como possiveis pegas, porem,
como eu havia acabado de sair da graduacao e também de um envolvimento intenso com as
obras de Almeida Prado, também considerei a possibilidade de conhecer outros compositores
contemporaneos brasileiros. A par disso, minha professora comentou sobre as obras da
compositora carioca Marisa Rezende, com as quais até entdo eu ndo havia tido nenhum tipo de
contato, e sugeriu que eu ouvisse suas pecas para piano solo comecando por Contrastes,
sugerida por ela para fazer parte do meu repertério de piano daguele ano de 2013. Por meio de
uma busca na internet encontrei o site Sussurro®, um acervo virtual de misica contemporanea
brasileira, hospedado no servidor da Universidade Federal do Rio de Janeiro, que me
possibilitou acesso a gravacéo de Contrastes’ interpretada pela propria compositora e também
pianista Marisa Rezende. Assim que escutei a gravacdo pela primeira vez, 0 que mais me
chamou a atencdo foi a diversidade da obra: 0 jogo entre atmosferas introspectivas com outras
mais impetuosas, as variacbes dos materiais € 0 vocabulario harménico. Abordarei mais
detalhes no tdpico que é reservado exclusivamente para essa pe¢a, mas 0 importante a enfatizar
neste ponto é que a minha simpatia pela musica foi imediata. Quando escolho uma obra na
intencdo de inclui-la em meu repertorio, e isso significa que ela fara parte da minha vida pois
irei conviver com ela, tento primeiramente imaginar e sentir o que ela pode transmitir da minha

pessoa, ou se sinto nela a disponibilidade de um canal através do qual posso expressar e

® Sussurro — Acervo de Musica Contemporanea. UFRJ. Disponivel em: <http://sussurro.musica.ufrj.br/>
7 Sussurro - Acervo de Mdsica Contemporanea. UFRJ. Disponivel em
<http://sussurro.musica.ufrj.br/pgrst/r/rezendemaris/contrastes.mp3>. Acesso em Marc¢o de 2013.
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compartilhar algo que € muito especial para mim, e foi nesse sentido que ocorreu a minha
imediata afinidade por Contrastes.

Acho pertinente fazer alguns comentarios sobre meu repertorio de 2014, o qual,
juntamente com minha orientadora e professora de piano Catarina Domenici, foi pensado com
o0 objetivo de fornecer subsidios para que eu pudesse realizar um trabalho mais voltado para o
controle dos varios planos sonoros, da ressonancia do instrumento, da qualidade dos timbres e
nas variedades de toques e articulagbes. As demais pecas que ao lado de Ressonancias e
Miragem completaram o meu repertdrio de 2014 foram: Rain Tree Sketch | (1982) e 11 (1992)
do compositor japonés Toru Takemitsu (1930 — 1996), e trés pecas do ciclo Vingt regard sur
[’enfant-Jesus (1944) do compositor francés Olivier Messiaen (1908 — 1992), a saber, Premiére
communion de la Vierge, Noél e Le baiser de |’enfant-Jésus.

Tanto as pecas de Marisa Rezende quanto as de Takemitsu e Messiaen, cada qual com
seu respectivo estilo, enfatizam de forma proeminente a exploracdo da ressonancia, timbres,
articulacbes e toques pianisticos. Os timbres e a flexibilidade temporal sdo aspectos
praticamente estruturais em Takemitsu, o que, alias, contribuiu de forma muito proficua quando
voltei o foco para o estudo de Contrastes. Em Messiaen, a elaborada e complexa trama existente
entre ressonancia, timbres e articulages constitui inimeros planos sonoros, o que auxiliou no
desenvolvimento de aspectos da minha escuta que inevitavelmente usei para desenvolver as
performances das obras de Marisa Rezende. Os estudos das obras de Marisa, igualmente me
forneceram subsidios para que eu agregasse as minhas performances das obras dos outros
compositores. Em outras palavras, as pecas presentes no programa do meu repertorio de 2014,
constituiram uma proposta muita mais integrada do que a do primeiro recital de mestrado em
2013, o qual abarcou uma diversidade maior de periodos e estéticas, comecando com a Suite
Inglesa I11, em sol menor de J. S. Bach (1685 — 1750), passando pelas Varia¢cdes em f& menor,
Hob. XVI1:6 de J. Haydn (1732 — 1809), as Quatro pecas para piano, Opus 119 de J. Brahms
(1833 — 1897), juntamente, com Contrastes de Marisa Rezende e outra peca de Messiaen,
Regard des propheétes, des bergers et des Mages, que também faz parte do ciclo Vingt regard
sur [’enfant-Jesus.

Portanto, meu repertério de 2014 privilegiou a estética francesa de que tanto gosto;
Messiaen® foi um compositor com o qual criei uma afinidade muito forte, desde a primeira peca
dele que estudei no repertério de 2013. Suas obras expandiram minhas ideias sobre

caracteristicas musicais gque eu ja apreciava, como a ressonancia e a mescla de sonoridades.

8 Vale ressaltar que Almeida Prado estudou composicdo com Messiaen no Conservatorio de Paris, entre os anos
de 1969 e 1973 (MOREIRA, 2002, p. 38-39), de quem absorveu muitas técnicas, influéncias e sonoridades.
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Takemitsu demonstra muita influéncia da escola francesa em suas obras. Peter Burt, afirma que
o fascinio de Takemitsu com o requinte timbristico da musica francesa ndo se limitou aos
musicos da geracdo de Debussy, mas também pelas coloracdes de Messiaen (BURT, 1998, p.
309). A segunda Rain Tree Sketch foi dedicada a memdria de Messiaen, composta em 1992, no
ano em que o compositor francés faleceu. Foi um repertério com o qual me senti muito a
vontade, pois a0 mesmo tempo em que me apresentou uma série de desafios, também me
colocou em contato com um universo sonoro repleto de referéncias com as quais eu tenho

afinidades pessoais muito fortes.

2.2 Contrastes (2001)

Contrastes foi a primeira das pecas de Marisa Rezende que estudei, e assim que recebi
a partitura em meados de junho de 2013, a qual foi gentilmente cedida via e-mail pela propria
compositora, tratei de fazer uma primeira leitura ao piano para me ambientar a escrita, a
sonoridade e também para saber quais seriam meus principais desafios. Uma caracteristica
marcante de Contrastes reside na mutacdo de seus materiais, e no modo como estes evoluem
para criar atmosferas distintas as quais descrevem a forma espiralada da obra. Reconhecer quais
sdo essas atmosferas, 0s momentos de transi¢do entre uma e outra e 0 modo como se conectam
sonoramente, sdo alguns dos pontos que pretendo mostrar a seguir.

Ao falar sobre o seu ato composicional, Marisa diz:

Por um bom tempo, meu material preferido para iniciar uma composi¢do era uma
linha melddica [...] Esta linha melddica podia ser algo semelhante a uma frase musical,
ou um fragmento de frase, ou uma linha desconstruida, mas continuava sendo
dominante e dominadora, ja que subjugava outros parametros, tornando-se quase
hegemonica no tocante a tomada de decisdes. Talvez tenha sido esta a razéo pela qual
fui buscando novo pontos de partida, ou quem sabe a mudanca tenha se dado por
cansago ou esgotamento de um processo um tanto hermético [...] Ainda assim,
reconhego a forca do elemento melddico como talvez o principal ponto de partida em
minha obra, e vejo minha tendéncia atual para compor uma pega inteira, fixamente,
sobre um ou alguns poucos conjuntos de alturas, como em Contrastes (2004) [sic],
para piano, como uma extensao ou desdobramento desta caracteristica (REZENDE,
2007, p. 77 - 78).

Assim que comecei a estudar a obra, minha atencéo logo voltou-se para os primeiros
compassos, especificamente, para a alternancia entre grupos de colcheias e de colcheias
pontuadas (figura 6). Em uma répida consulta as demais paginas constatei que o padrdo se

repetia em varios outros momentos, o que fazia dele uma caracteristica recorrente em toda a
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obra. Antevi entdo que seria um dos desafios durante meus estudos, j& que exigiria de mim um
controle de pulsagdo muito grande para que as partes ndo ficassem desproporcionais. Contrastes
€ uma peca bastante concisa, e em razao disso, considero importante a énfase na criagcdo de suas
varias atmosferas durante a performance, justamente para criar impressfes temporais
diferentes.

Conflituado . =40 Marisa Rezende
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Figura 6: Marisa Rezende, Contrastes (c. 1 - 6). Compassos iniciais.

Os 4 compassos iniciais mostrados na figura 6, apresentam duas linhas distintas, tanto
em dindmica quanto em carater, as quais correspondem a primeira ideia contrastante da obra
que, de certo modo, vai servir de moldura para varios outros momentos. A ja mencionada
distingdo das linhas e a relacdo ritmica existente entre as colcheias e colcheias pontuadas da
mado direita, sdo alguns dos elementos estruturais que considero importantes nesse inicio. No
compasso 5, ambas as mdos convergem para uma mesma dinamica — mf —, como se entrassem
em acordo, e juntas desenham um movimento rumo ao extremo grave do piano. Nota-se
também no compasso 5, a énfase nos intervalos de quartas, 0s quais terdo uma importancia
estrutural bastante significativa no decorrer da peca. Os intervalos de quinta também sao

predominantes em varios trechos da obra, como é notével especialmente no compasso 7 (figura

7).
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Figura 7: Marisa Rezende, Contrastes (c. 7 - 9). Predominéncia de intervalos de quartas e quintas.

No inicio do processo de aprendizagem, me ative ao titulo da obra — Contrastes — e
comecei a observar quais eram 0s elementos com 0s quais a compositora estava propondo as
ideias contrastantes. Como eu ainda ndo tinha uma concepcdo muito ampla de todas as
dimensGes da obra, percebi detalhes que me pareceram mais flagrantes, como os contrastes de

articulacGes, contrastes de dinamicas, arpejos em contraste com acordes e as variacdes das

ideias.
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Figura 8: Marisa Rezende, Contrastes (c. 10 - 15). Contrastes de articulacdes.

A figura 8 ilustra a variedade de articulagdes e toques presentes na obra, 0s quais
considero elementos essenciais para auxiliar na criagdo das varias atmosferas. Nas partes
representadas pelas letras A e B na figura 8, dois tipos de toques distintos acontecem: em A, a
linha formada por grupos com ligaduras na mao direita exige toque legato com tenuto, e em B,
a linha da mao esquerda exige um toque mais incisivo em quase todas as notas, e essa distingéo

entre ambas as linhas é também acentuada pelas diferencas de dindmicas entre elas. Na parte
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marcada pela letra C na figura 8, hé a indicacdo “sem pedal” e “p subito”, o que também causa
um contraste marcante de sonoridade em relacdo ao trecho do compasso 12 (figura 8). Na parte
marcada pela letra D, as mesmas sonoridades dos compassos anteriores sao apresentadas com
pedalizacdo, exigindo um toque mais sustentado para reforcar a reverberacdo, o que igualmente
prové uma mudanca expressiva de ambiéncia sonora.

No compasso 16 (figura 9), a mesma sonoridade do compasso 15 é reiterada gerando
suspensdo através do prolongamento da fermata, e imediatamente, um movimento ascendente
mais enérgico nos registros agudo e extremo agudo rompe o carater contemplativo criado
anteriormente, inserindo uma atmosfera mais impetuosa e que utiliza fragmentos da linha inicial
da méo direita, no caso, as notas dé-réb-sib dispostas na regido aguda de estruturas cordais

baseadas em intervalos de quartas e quintas (em destaque na figura 9).
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Figura 9: Marisa Rezende, Contrastes (c. 16 - 21). Fragmentos da linha inicial da méo direita.

O trecho ilustrado na figura 9 também apresenta um interessante jogo entre arpejos e
estruturas cordais: ambos sdo realizacOes distintas de estruturas intervalares semelhantes, o que
mostra a ideia de Marisa em que a “[...] mesma coisa pode ter muitas faces e suscitar varios
olhares [...]” (REZENDE, 2012, Encarte do CD de Joana Holanda — Piano Presente).

Na continuacdo de meus estudos, separei e trabalhei trechos de maiores dificuldades
técnicas, escolhi os dedilhados, observei as pedalizaces, e assim que percebi que minhas ideias
interpretativas comegavam a amadurecer, decidi mostra-la para minha professora de piano
Catarina Domenici. Na aula, ap6s algumas observacgdes positivas sobre a minha primeira ideia

de construcdo da peca, minha professora comentou sobre a desproporcdo das partes em que
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havia a alternancia de grupos de colcheias com colcheias pontuadas. A minha pulsacédo oscilava
e 0s desvios se somavam no decorrer da peca resultando em um todo disforme, o que,
consequentemente, comprometia as minhas intencdes expressivas. De fato, durante meus
estudos, eu ndo havia colocado uma atencdo especial nesse aspecto, embora tivesse plena
consciéncia de que mais cedo ou mais tarde essa questéo exigiria um estudo mais minucioso.
Para me ajudar, a professora Catarina sugeriu que eu fizesse um trabalho mais particular
para esse caso, contado as subdivisdes — no caso, semicolcheias como referéncias de pulsos —
para que eu compreendesse melhor as proporcdes de cada uma das partes. Ela sentou-se ao
piano e me mostrou como estudar essas partes, entoando as subdivisdes, escolhendo trechos
que possuiam perfis semelhantes e tocando um em seguida ao outro. Nas duas semanas
seguintes me ative a essa questdo, estudando com o auxilio do metrbnomo para marcar as
pulsacdes e entoando as semicolcheias em voz alta. Em casos de irregularidades ritmicas esse
tipo de estudo se faz necesséario, pois concede ao intérprete um maior senso de propor¢do dos
trechos musicais. Em seu trabalho conclusivo de graduacéo, a pianista Luiza Beatriz Morselli
recorre a esse mesmo recurso em seu estudo de Contrastes, mudando diversas vezes os valores
de notas que serviam como referéncia de pulso, de acordo com a dificuldade do trecho
(MORSELLI, 2011), o que se mostrou efetivo durante seus estudos. Apesar dos ganhos,
confesso que foi um exercicio desgastante, enfadonho e que me causou a sensacdo de
engessamento da performance, mas resolvi insistir por ter me convencido de que a questdo da
proporcéo era importante. Comecei abordando trechos bem contrastantes, em que figuracdes
mais rapidas alternavam com outras formadas a partir de acordes com valores de notas mais

longas, como o trecho ilustrado na figura 10:
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Figura 10: Marisa Rezende, Contrastes (c. 16 - 18). Alternancia de figuraces.

Na segunda vez que apresentei a peca em aula algumas coisas haviam melhorado, como
o0s contornos e direcdes de frases e algumas articulagdes comecavam a aparecer de maneira
mais clara. As proporg¢des ritmicas estavam melhor, algumas passagens ja estavam mais bem
entendidas, porém, em alguns trechos era mais perceptivel a minha tendéncia em oscilar

demasiadamente o pulso basico, principalmente nos momentos em que a relacdo ritmica dos
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primeiros compassos retornava. Ao chegar nesses trechos meu pulso ja era outro, ora mais lento,

ora mais rapido. Morselli ressalta 0 mesmo desafio ritmico apresentado pela obra:

Sobre as figuras ritmicas de Contrastes (2001), tive dificuldade em deixa-las regulares
e de sentir seguranca ao executa-las, com receio de parecer mecanico e/ou incorreto
ritmicamente, organizei as pulsacdes ritmicas para obter a regularidade desejada [...]
(MORSELLLI, 2011, p. 54)

Outro ponto abordado em aula foi referente as dindmicas: 0s meus p e pp estavam
sonoramente muito parecidos, assim como os meus mf e f, e seria necessario trabalhar ainda
mais a distincdo entre esses niveis, pois a dindmica é um dos elementos utilizados pela
compositora para construir os momentos contrastantes da obra.

Prossegui estudando com atencdo na questdo ritmica, e tentando incorporar mais
detalhes de toques, dinamicas, articulacdes e comecando o trabalho de memorizacdo. Em
relacdo a todos esses aspectos, a gravacdo em audio de trechos dos meus estudos me ajudou
muito, pois assim eu pude contar com uma perspectiva diferente de como minhas articulacdes,
por exemplo, estavam sendo executadas, ou se as dinamicas estavam sendo projetadas em niveis
diferenciados conforme o pretendido. Para a memorizacdo, comecei com algumas marcacdes
especificas: escolhia trechos de dois ou trés sistemas e comecava a observar com mais atencao
os perfis das frases, se havia ou ndo ideias similares, em que sentido as ideias se diferenciavam
uma das outras e se havia ou ndo a predominéancia de alguma caracteristica marcante, como as
estruturas formadas a partir dos intervalos de quartas e quintas. A memorizacdo me deixou
muito mais confortavel durante a interpretacdo, e também contribuiu para que eu tivesse um
melhor rendimento nos estudos, pois acabei absorvendo muito mais detalhes em relacdo as
dindmicas e articulacdes.

Apds algum tempo de estudo, eu ja havia criado um vinculo maior com a obra que me
permitia vislumbrar uma série de detalhes em relacdo a sua forma musical. Quando digo forma,
particularmente ndo penso somente nos conceitos de se¢des ou quaisquer outras ideias que
denotem segmentacdo ou desmembramento, mas sim, de como a obra se sustenta, do modo
como 0s eventos se articulam para formar o discurso musical no tempo da performance. A
forma de Contrastes ficou mais clara para mim apds certa convivéncia com ela, pois passei a
entendé-la como algo que se desenvolve através de variagcbes dos materiais, 0s quais, por mais
radicalmente que estejam transformados, ainda os reconhecemos.

A seqguir, ilustro algumas das variagdes que ocorrem na obra. A observacdo de como

essas variagOes se inserem em contextos diferentes e quais os elementos que as diferenciam, foi
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um aspecto muito relevante para que eu fizesse minhas escolhas interpretativas. As duas linhas
melddicas mostradas na figura 11, marcadas pelas letras A e B, apresentam perfis similares,
sendo que pode-se considerar a linha marcada em B como uma variac¢do da linha marcada em
A. Tal variacdo ndo ocorre somente atraves da ampliacdo dos valores das notas, mas
principalmente em virtude dos ambientes sonoros distintos nos quais esses materiais séo
apresentados. Em A, a linha da mdo esquerda é acompanhada por colcheias e colcheias
pontuadas na méo direita as quais sugerem movimento, quase como um ostinato, e a distin¢ao
entre a dindmica das linhas de ambas as méos cria uma dicotomia muito cativante para o inicio
da obra, enquanto que em B, a linha da m&o esquerda € acompanhada por acordes na méo direita
que sugerem um plano mais estatico, e a proximidade das dindmicas dos acordes e da linha

permite uma maior fusdo de sonoridades.
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Figura 11: Marisa Rezende, Contrastes. (c.1 - 3 [...] 27 - 31). Variagdes (1).

Outra variagdo que uso para exemplificar, ocorre a partir do compasso 47 (figura 12):
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Figura 12: Marisa Rezende, Contrastes (c. 45 - 52). Variagtes (I1).

No caso da figura 12, o fragmento da linha inicial aparece em acordes com dindmica ff,
muito semelhante a sonoridade usada no compasso 17 (em destaque na figura 9). No compasso
52, (“Piu mosso” na figura 12), os mesmos fragmentos aparecem uma oitava acima e sao usados
para criar uma sonoridade cintilante de carater mais agitado no extremo agudo, 0 que ocorre

em razdo da repeticdo do material que aos poucos se esvai.
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Figura 13: Marisa Rezende, Contrastes (c. 53 - 57). “Tempo primo .
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O compasso 53 na figura 13, apresenta as mesmas estruturas do compasso 51 (em
destaque na figura 12), mas com appoggiaturas que resultam em uma sonoridade arpejada e
com notas de valores mais longos em dinamica p. O compasso 54 (figura 13), usa quase 0s
mesmos fragmentos do compasso 52 (figura 12), porém, também com notas de valores mais
longos, dindmica pp, com deslocamentos de oitavas e intervalos mais espagados formados com
a mdo esquerda. Isso torna possivel a criacdo de atmosferas diferentes a partir de materiais
semelhantes.

Utilizo mais um exemplo do final da peca para ilustrar 0 modo como materiais

semelhantes se integram a outros para criar atmosferas distintas.
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Figura 14: Marisa Rezende, Contrastes (c. 63 - 69). Aparecimento da linha inicial da méo direita.

A partir do “Muito Calmo” (compasso 66 na figura 14), as notas da linha inicial
(primeiro compasso na figura 6) reaparecem na mesma ordem, mas com um contorno diferente,
sendo sustentada por acordes. Destaca-se também o uso de toque non legato, com pedalizacdes
individuais em cada uma das notas. Todo o trecho da figura 14, possui alternéncia entre
conjuntos de notas e notas pontuadas, que reflete o primeiro compasso da obra (compasso 1 na
figura 6).

Portanto, a no¢do desenvolvida a partir das varias atmosferas criadas através das
diferenciacOes de toques, timbres, dindmicas e variagdes dos materiais, me serviu como um
plano de estudo em que eu pude me concentrar mais na busca dos toques, timbres e carater de

cada um desses momentos. Para complementar a questdo da forma, quando eu li o encarte do
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CD Piano Presente da pianista Joana Holanda, encontrei um breve texto sobre Contrastes, de
autoria da propria Marisa Rezende, com o qual me identifiquei muito e que de certa maneira,

reforca muitos aspectos que compartilho aqui:

Contrastes parte do principio de que a mesma coisa pode ter muitas faces e suscitar
vérios olhares. Assim, dois conjuntos de alturas articulam a peca, assumindo perfis
dados por certos contornos e suas configuracBes ritmicas, também fixos, que se
alternam como em um caleidoscopio (REZENDE, 2012, encarte do CD de Joana
Holanda — Piano Presente).

Da vez seguinte que trabalhei a obra em aula com minha professora, percebi um
progresso significativo, inclusive em relagdo as pulsacGes e propor¢des, mas ainda era visivel
que eu estava desconfortavel com essa questdo, tendo que me monitorar demais durante a
interpretacdo para que os desvios ndo voltassem a ocorrer, desconforto esse que me impedia de
fazer certas partes com mais expressividade, por exemplo. Também ja havia mostrado uma
melhora significativa em relacdo as dinamicas, e devo isso ao processo de memorizagdo. Outro
ponto que trabalhamos nessa mesma aula foi a diferenciagdo dos toques. Voltei a separar 0s
mesmaos trechos da obra revendo-o0s com atenc¢do redobrada em relagdo aos toques. A gravacao
em audio de trechos dos meus ensaios novamente me auxiliou, permitindo que eu avaliasse
determinados aspectos como, por exemplo, se o destaque de grupos com articulagdes diferentes,
como os ilustrados na figura 8, estava realmente acontecendo, se a distin¢do entre os niveis de
dindmicas estava satisfatorio ou ainda, me ajudando a escolher tipos de toques através da
experimentacdo, em que eu gravava trés ou mais vezes seguidas um determinado trecho
utilizando toques diferentes, para depois escolher aquele que mais se aproximava das minhas
ideias.

Em uma outra aula, minha professora observou que em alguns momentos, ou eu deixava
o0 pedal ressoar mais do que 0 necessario ou o cortava antecipadamente. Um dos trechos em que

isso ocorria € ilustrado a seguir na figura 15:
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Figura 15: Marisa Rezende, Contrastes (c. 4 - 6). Trecho sem pedalizacéo.
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No trecho em destaque, eu havia optado por retirar o pedal aos poucos apds chegar ao
compasso 6, buscando um efeito de transi¢cdo gradativa entre a parte pedalizada anterior e a
“sem pedal”. Na realidade, essa minha op¢do acabou obscurecendo um efeito muito mais
interessante desse trecho: o corte do pedal favorece a suspensdo do som da nota si ha méo
esquerda, sobre a qual acontece a linha mais fragmentada da direita. Portanto, apds essa aula,
estudei a peca reconsiderando Vvérias outras escolhas de pedaliza¢cdes que eu havia feito, me
certificando de que eu ndo estava comprometendo outros efeitos similares ao que foi
exemplificado acima.

Assim como o prolongamento excessivo do pedal, o corte antecipado em momentos
inadequados pode comprometer outros momentos importantes, como o que € ilustrado na figura

16:
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Figura 16: Marisa Rezende, Contrastes (c. 63 - 66). Levantamento gradativo do pedal.

Nessa passagem ha um efeito bastante interessante do compasso 65 para 0 66: a retirada
gradativa do pedal apos toda a ressonancia acumulada dos compassos anteriores com pedal
continuo. Eu estava efetuando uma troca de pedal no meio do compasso 64, o que fazia com
que parte da ressondncia que deveria ser mantida se perdesse, 0 que consequentemente
enfraquecia o efeito gradativo da passagem do compasso 65 para 0 66 (em destaque na figura
16). A professora Catarina Domenici ja havia mencionado essa questdo em aulas passadas, mas
devido ao trabalho de memorizacdo realizado anteriormente, acabei fixando involuntariamente
essa pedalizacdo no meio do compasso 64 que, de fato, ndo existe. Considero também a
possibilidade de que eu estivesse tentando aliviar o acimulo da ressonancia para ressaltar as
sonoridades dos acordes, para ndo comprometé-los com mesclas em demasia, sem me dar conta
de que o acumulo é extremamente necessario para o efeito do pedal. Os acordes devem ser
destacados, mas ndo pela modificacdo da pedalizacdo, e sim pelo timbre. Se o timbre dos
acordes for bem definido, com mais presenca das notas agudas e com 0s graves sustentados,
ndo ha necessidade de se preocupar com a ressonancia, o que, alias, se trata de outro ponto
igualmente alertado pela minha professora, ndo sé nessa passagem mas em outras em que a

mesma questéo se faz presente.
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Eu estava em um momento em que a peca ja estava toda memorizada e ja contava com
uma maior consciéncia em relacdo as minhas escolhas interpretativas, porém, senti necessidade
de mais estimulos, pois eu estava um pouco estagnado em relacdo a ideias para minha
interpretacdo, e entdo, recorri a gravacao da obra feita pela propria compositora, presente no
CD Marisa Rezende — Musica de Camara. Eu j& havia escutado a gravacgao antes de estudar a
peca para conhecer a sonoridade e o0 estilo da compositora, porém, meus ouvidos agora eram
outros. Escutei através de outra perspectiva, buscando mais detalhes e relagdes que no primeiro
momento ndo havia considerado. Outras caracteristicas me chamaram a atencdo dessa vez, tais
como: 0s toques marcantes que a compositora utilizou nos trechos que possuem mais elementos
contrastantes, como a passagem ilustrada na figura 8, o sentido “Conflituado” indicado na
partitura e as pedalizacbes. Durante a escuta da gravacdo, entendi que a ideia do conflito
acontecia através da tensao entre as atmosferas mais impetuosas e as outras mais calmas, e
durante os meus estudos busquei acentuar as caracteristicas desses trechos. Novamente com o
auxilio de gravacbGes de meus estudos, percebi que ainda faltava mais distincdo entre as
dindmicas. Nesse mesmo periodo, também procurei ouvir outras obras de Marisa Rezende,
orquestrais e para conjunto de cadmara, no intuito de motivar mais ideias e ter um maior
envolvimento com seu universo sonoro.

Aproveito o topico para comentar sobre a minha relacdo com o estilo de Marisa
Rezende. Desde a primeira leitura de Contrastes, eu estava em busca de uma melhor
compreensdo da estética da compositora, tentando criar relagbes entre as sonoridades de
Contrastes e as minhas referéncias musicais. Nessa tentativa, a minha percepcdo foi a de que o
estilo de Marisa Rezende é muito peculiar, e as relagdes que eu buscava pareciam muito
distantes, quando ndo, forcadas. Ao mesmo tempo em que essa observacdo me deu um leve
desconforto, também me deixou motivado a querer buscar o que seria entdo, o estilo da
compositora. Tempos depois, procurando materiais na internet sobre Marisa Rezende, encontrei
uma entrevista® que a compositora concedeu a Tom Moore, articulista do site Opera Today, em
2007. Em um dos momentos da entrevista, Tom Moore pergunta a Marisa Rezende justamente
de onde vinha a sua influéncia estética e seus modelos composicionais, € a resposta esta

reproduzida a seguir:

Marisa Rezende: Eu realmente ndo sei dizer. Tudo que eu ouvi e que eu gostei
deixaram uma impressd@o em mim. O fato de eu ter ido para Recife, onde estudei
composicao com alguém que ndo era compositor, mas sim um music6logo, me deixou

® Site Opera Today. Tom Moore interviews Marisa  Rezende: Disponivel  em:
<http://www.operatoday.com/content/2007/11/tom_moore_inter_1.php>. Acesso em Setembro de 2013.
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mais aberta, livre... [...] Se eu tivesse estudado aqui no Rio, com um professor que
fosse mais rigido, isso poderia ter ficado pelo caminho. Eu estava apta a escolher —eu
trabalhava com consonancia em um periodo em que as pessoas nao aceitavam isso
facilmente. Por qué? Isso estava na minha mente, no meu ouvido, eu gostei disso...
Por que ndo? Entdo meu caminho foi um pouco alternativo. (MOORE, 2007, Opera
Today)*

Pode-se sentir na resposta da compositora uma busca por um caminho préprio: ela segue
0 som que gosta, que esta em sua mente. Isso me cativa em razdo do convite para explorar todo
um universo sonoro Unico, e essa busca trouxe uma experiéncia muito rica para a minha

atividade interpretativa.

2.3 Ressonancias (1983)

Ressonancias foi composta em 1983, e como o proprio titulo sugere, € uma obra cuja
caracteristica principal esta na exploracdo das ressonancias do piano, em suas mais amplas
possibilidades expressivas. Adquiri a partitura de Ressonancias em meados de junho de 2013,
através do site do Concurso de Piano Prof. Abrdo Calil Neto de ltuiutaba-MG, hospedado no
servidor da Universidade do Estado de Minas Gerais'!, porém, comecei a estuda-la em abril de
2014. Em razdo dos objetivos da minha pesquisa, minha professora de piano e eu decidimos
gue haveria o minimo possivel de interferéncia dela em minhas escolhas interpretativas.

O pedal € um elemento estrutural na obra, ja que influencia diretamente a identidade
sonora de cada uma das secOes que a compdem. Macedo e Breide afirmam que na [...]
“construcdo interpretativa das obras de Marisa Rezende, o emprego do pedal mostra-se
relevante por exercer a fungdo de elemento composicional” (MACEDO; BREIDE, 2013, p.
120). Na partitura, ha a indicacdo de que o “[...] pedal deve ser usado para um efeito maximo
de ressonancia, com um minimo de trocas™*?. As ressonancias criam atmosferas sonoras muito
peculiares, ndo sé pela questdo sonora em si, mas também pelo carater de cada uma dessas

atmosferas. Certamente, tais atmosferas ndo estdo exclusivamente associadas ao pedal, mas

10 Excerto original: MR: I can’t really say. Everything that | heard and that I liked made an impression on me.
The fact that of my having gone to Recife, where | studied composition with someone who was not a composer,
but a musicologist, left me more open, freer .... If I had studied here in Rio, with a professor who was more rigid,
it might have gotten in my way. | was able to choose — | was working with consonance in a period where people
did not accept this easily. Why? It was in my head, in my ear, I liked it....why not? So my path was a little
alternative (MOORE, 2007, Opera Today, tradugdo do autor).

11 Site da Universidade do Estado de Minas Gerais. 21° Concurso de Piano “Prof. Abrdo Calil Neto”. Disponivel
em: <http://www.ituiutaba.uemg.br/concursodepiano/index.php?p=compositores.php>. Acesso em Junho de
2013.

12 Conforme consta na partitura (ver ANEXO D).
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chamo atencdo para o fato de que ele é um elemento recorrente em toda a obra. Cogan e Escot

afirmam que a cor sonora

[...] ndo pode ser reduzida a apenas uma caracteristica, mas consiste em uma mistura
de caracteristicas, as quais vieram a ser chamadas (especialmente na mdsica
eletrdnica) de envelope sonoro. As caracteristicas de maior importancia no envelope
do som sdo: o ataque, que inclui tanto o ataque quanto seu crescimento; o corpo, que
pode ser um espectro firme e estavel ou um espectro que mude com o tempo; a
extingdo do som (release), que envolve o decaimento, abafamento, o after-ring, ou
outras mudancas na qualidade do som (COGAN e ESCOT, 2013, p.424).

A primeira leitura que fiz de Ressonancias foi por trechos aleatorios, tentando sentir o
gue a obra propunha, quais seriam as dificuldades técnicas e se havia ou ndo repeticbes de
ideias. Durante a leitura, observei que as linhas com as quais a obra inicia (figura 6),
correspondiam ao material predominante nas trés primeiras paginas de Ressonancias. O mais
dificil foi encontrar um toque apropriado, pois em razdo das linhas se situarem na regiao
extrema aguda do piano, eu nao podia contar com a densidade sonora de harménicos muito
ricos como meio de acentuar a expressividade, portanto, eu necessitaria explorar outras
alternativas para alcancar um resultado satisfatorio.

Inicialmente, a linha abrange o registro 7% do piano, extremo agudo, como mostra a

figura 6:
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Figura 17: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 1). Linha inicial no extremo agudo.

As claves adicionais indicam transposic@es de oitavas, portanto, no caso representado
na figura 17, duas oitavas acima do que seria na escrita tradicional, ja que sdo duas claves
adicionais. Ha ainda dois outros elementos muito importantes nesse inicio: a indicacdo de
“legato e molto rubato sempre” que abrange toda obra, e o “pp obscuro” que é bastante
caracteristico das primeiras se¢Ges da obra, como veremos posteriormente. O toque legato

somado a sonoridade do “pp obscuro” cria um ambiente mais contido, com coloragdes

13 As nomenclaturas aqui utilizadas para identificar os registros e as notas pertencentes a esses registros, seguem
as classificagbes apresentadas por Cogan e Escot (2013, p.545). Apesar dos autores ndo fornecerem uma
nomenclatura para as notas abaixo de dd1, foi adotado neste trabalho o numeral 0 para se referir a tais notas.
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esmaecidas, 0 que também se vincula com o préprio carater improvisatorio da linha que
perambula pelo espaco musical. Ainda sobre o carater das linhas iniciais e, de certa forma, sobre
toda a obra, Silvio Ferraz usa a metafora do vento como forca amalgamadora das notas lancadas
pelo compositor, e nesse contexto, refere-se a Ressonancias como ‘vento tremulado’
(FERRAZ, 2006, p. 82), descricdo que muito se associa a0 modo como eu interpreto 0s
movimentos oscilantes da linha.

Como se tratam de linhas com contornos bastante livres, busquei ordena-las através da
relacdo entre repouso e movimento, usando justamente as notas de repouso circuladas na figura
17 como objetivo dos arcos formados pelos movimentos em semicolcheias. Além da conducgédo
fraseoldgica, 0s mesmos pontos de repouso podem servir para nortear 0 uso do rubato, pois
dependendo do tamanho da frase entre um ponto e outro, pode-se administrar uma maior ou
menor flexibilidade do rubato. Se a frase for muito extensa, pode-se buscar pequenos apoios
dentro da propria frase, como se fossem subfrases. Ainda em relagdo ao rubato, em seu trabalho
conclusivo de graduagdo intitulado “Memorial Descritivo: Constru¢do de uma interpretacédo das
obras Ressonancias e Contrastes para piano de Marisa Rezende”, a pianista Luiza Beatriz
Morselli faz uma comparacéo entre a edicdo final de Ressonancias —a qual utilizei para os meus
estudos — e 0 manuscrito da compositora. No manuscrito, Marisa Rezende havia utilizado um
tipo de notacdo contemporanea no inicio da obra, com linhas nas hastes indicando acellerando
ou retardando, porém, em uma entrevista cedida a Morselli, Marisa afirma que se a vontade
dela era “[...] deixar claro que aquelas notas ndo eram para ser tocadas em tempo estrito, ao
mexer nas hastes poderia condicionar que a flutuacdo de tempo acontecesse artificialmente,
marcando suas inflexdes” (REZENDE apud MORSELLI, 2011, p. 25), o que fez com que ela
abandonasse a ideia da notacdo contemporénea e optasse simplesmente pela indicacdo de
rubato. O rubato é especialmente importante, pois além de fornecer expressividade para a linha,
acentua seu carater improvisatorio. Conforme relata a prépria compositora, ha também a

necessidade de considerar o gesto das méos durante a aplicagdo do rubato:

Para mim, o rubato ele vem muito porque a mao responde aqueles desenhos.
Aquele conjunto, sucessdo de muitas alturas, tem naturalmente certos
intervalos que sdo pequenos, que cabem muito naturalmente,
confortavelmente, as vezes tem outras passagens que ja ndo sdo tantas, e é
melhor ceder um pouco para fazer a passagem que € um pouco menos
confortavel, com um pouquinho de retencdo, um pouquinho mais de calma e
depois soltar, do que querer fazer aquilo tudo a tempo (REZENDE, 2014b,
video parte 3, 16°45").
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A parte entre colchetes na figura 18 mostra um trecho mais amplo desenvolvido pela

mesma linha, que por sua vez forma a 12 subsecéo da se¢do A:

Legato e molto rubato sempre J AR

PP O ¥ W MU IS A

PR obscuro

Figura 18: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 1). 1% subse¢do da secdo A.

As notas circuladas correspondem, respectivamente, a nota mais aguda, dé7, e a nota
mais grave, ré6, e o trecho marcado com um retdngulo corresponde a0 momento em que 0
registro se expande até a nota mais grave. Estruturalmente, essas marca¢des me forneceram
ideias sobre o desenho de toda essa subsecdo. Tendo consciéncia desse desenho, busquei realga-
lo através de algumas escolhas interpretativas como a ideia de impulsos e agrupamentos
sugeridos pelas ligaduras, o toque com mais peso na regido da nota mais grave, e um toque mais
leve rumo ao agudo. Experimentei algumas maneiras diferentes de executar a linha. Minhas
primeiras tentativas resultaram em melodias com contornos rigidos, em parte, por causa do meu
proprio gesto ao piano: observei que a rigidez do meu punho estava impedindo 0s movimentos
necessarios para um melhor delineamento dos contornos das frases, o que também impedia a
aplicacdo do toque legato como indicado na propria partitura, o que alias, € uma dificuldade
pessoal em relacéo a esse tipo de toque. Pensando sobre o “pp obscuro” indicado no inicio da
peca, reconsiderei a execucdo do trecho. Reconsiderando o sentido de “obscuro” indicado na
partitura, tratei de buscar um toque mais superficial para conseguir criar uma atmosfera mais

sombria.
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A continuacdo para a 22 subsecao da se¢do A da obra segue conforme ilustrada na figura
19:

Figura 19: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 1). Transicao para a 22 subsecéo da secéo A.

A linha que se desenvolve logo apds o d66 (letra A na figura 19), conecta a 12 subsecéao
com a 22 porém, ainda dentro do mesmo carater. O sentido oscilante dessa linha, pode ser
enfatizado pelo rallentando ao longo de trés grupos os quais interpretei como se fossem uma
espécie de sequéncia (letras a, b, ¢, na figura 19). Embora o movimento ascendente descrito por
esses trés grupos possa transmitir a ideia de uma chegada resoluta até o proximo evento, como
inicialmente eu havia interpretado, o uso do rallentando gera uma retencdo bastante propicia
para a entrada da linha que inicia a 22 subsecdo (letra B, figura 19). Essa transicdo entre uma
subsecdo e outra ocupa 0 espaco correspondente ao registro 6 do piano, confirmando a
ampliacdo da area de registros até entdo explorados, isto é, 6 e 7, agudo e extremo agudo.
Ressonancias é uma peca que explora amplamente as potencialidades expressivas do piano
através do espaco sonoro, o qual vai sendo conquistado aos poucos. Cogan e Escot afirmam
que a questdao do espago musical “[...] afeta tanto a linguagem quanto a cor musical” (2013, p.
52), e reconhecer esse aspecto na obra contribuiu para que eu pudesse lidar com as construcoes

das diversas atmosferas que a musica possibilita criar.
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Figura 20: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 2). 22 subse¢do da se¢do A

Na 22 subsecdo da sec¢do A (figura 20), ndo ha indicacBes de agrupamentos nas linhas
da méo direita através de ligaduras como ha na 12 subsecdo. Particularmente, vi na auséncia de
ligaduras uma oportunidade para poder explorar outros agrupamentos conforme a minha
vontade expressiva, me baseando também, nos trechos similares que sdo apresentados na
primeira pagina da obra (figura 18). As linhas dessa 2% subsecdo da secdo A sdo mais
expandidas, diferentemente da 12 subsecdo, em que as linhas possuem mais repousos entre elas.
Pensar no acorde (letra A na figura 20) como um ponto de chegada, me ajudou a construir o
contorno da linha que o antecede. Pouco antes da chegada ao acorde, ha trés grupos que formam
um movimento ascendente, (letras a, b, ¢, na figura 20), 0 que me permitiu criar uma conexao
com o momento similar que aparece na figura 19. Penso que, mesmo conexdes discretas como
essas podem servir para reforcar a unidade sonora de determinada se¢do ou de toda a obra.

H& também uma segunda linha composta pelas notas d66-1ab6 (letra B na figura 20),
gue passa a acompanhar a mao direita. Essa linha ja havia sido iniciada anteriormente na parte

que inicia a 22 subsecédo (letra C na figura 19). Especialmente nos momentos de repouso da
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linha na mé&o direita, como no acorde (letra A na figura 20), e no repouso na nota sol (letra C
na figura 20), essa linha da méo esquerda ganha uma maior atividade, o que me deu a ideia de
buscar uma expressividade mais inquieta nessa sec¢ao.

Como dito anteriormente, o pedal € um elemento essencial para criar as atmosferas
caracteristicas de cada se¢do. Na secdo A, ndo ha grandes problemas em manter um pedal
continuo, pois as regides extrema aguda e aguda favorecem para que ndo haja acumulo
excessivo de ressonancia. Certamente, o toque, timbre e dindmica combinados com o pedal,
resultam em alquimias sonoras bastante diferentes, as quais devem ser consideradas nesses
casos.

A secdo B da obra, cujo inicio esta marcado pela letra C na figura 20, repete a linha
inicial uma oitava abaixo, acompanhada pela linha da méo esquerda da 22 subsecao da se¢do A.
Assim que a linha inicial é reapresentada, o acompanhamento da mao esquerda vai aos poucos,
ganhando ainda mais variedade de movimentos, em oposic¢do a 22 subsecdo da secdo A em que
ela, basicamente, repetia curtos movimentos mel6dicos entre as notas dé e 1a°.

Os pequenos circulos sob as notas na figura 21 indicam marcagGes de apoio**, os quais
geram uma bilinearidade da linha, isto é, a distingdo sonora provida por esses apoios causa 0
efeito de uma segunda linha surgido a partir desta. E uma das caracteristicas espaciais abordadas
por Cogan ¢ Escot, em que os autores afirmam que “[...] ao movimentar-se pelo espa¢o musical,
uma linha pode exibir niveis variados de uniformidade ou complexidade” (COGAN & ESCOT,
2013, p. 65). Considero interessante explorar essa bilinearidade na performance, pois ela pode

gerar um outro carater ou identidade sonora dessa linha que € reapresentada.

14 Essas marcagOes constam na edigdo, porém, devido a qualidade da copia, ndo é possivel ver com clareza.
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Figura 21: Marisa Rezende, Ressonancias (paginas 2 e 3). Secéo B: reapresentacéo da linha inicial.

Prosseguindo, assim que a linha alcanc¢a sua nota de destino dé6, (circulada na figura

22), inicia-se a transicdo para a 22 subsecdo da secdo B da obra (letra A na figura 22). Essa

transicdo € realizada com a mesma linha melddica com a qual é feita a transi¢do da 12 para a 22

subsecdo da secdo A (letra A na figura 19), porém, com os valores das notas aumentados. Assim

como na transicdo para a 22 subsecdo da secdo A, (figura 19), também uso 0s mesmos trés

grupos como sequéncias, (letras a, b, ¢, na figura 22).
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Figura 22: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 3). Transi¢do para a 22 subsecdo da secdo B.

A 22 subsecdo da secdo B é caracterizada por uma maior movimentacéo de suas figuras,
porém, ainda dentro do carater contido. A linha se expande de maneira ininterrupta, como se
pode ver na figura 23, embora eu escolha fazer apoios e agrupamentos para conseguir
expressividade nessa subsecdo. Essa 22 subsecdo da secdo B contrasta com as anteriores em
razdo de sua maior movimentacéao, e as intervencdes da linha que acompanha as figuras da mao
direita ndo ocorre de maneira ordenada, mas sim sugerindo certo acaso, refor¢cando o sentido
de improviso da obra. A sonoridade do “Leggiero e pil mosso” e a predominancia da atividade
dessa parte nos registros 5 e 6 os quais ja haviam sido explorados, mantém a conexdo com as

subsecdes anteriores.
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Figura 23: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 3). 22 subse¢do da secéo B.

A transicdo para a secdo C (entre colchetes na figura 24), ha o uso de um fragmento da
linha da 22 subsecdo da secdo B (em retangulo na figura 23) para gerar repeticdes (letra A na
figura 24). Da maneira como interpretei, essas mesmas repeti¢des permitem a saida dessa 22

subsecdo da secdo B sem rupturas abruptas de materiais.
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Figura 24: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 4). Transicdo para a se¢éo C.
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Na méo esquerda também ha reiteracGes de materiais 0s quais vejo como maneiras de
manter a conexdo com a secdo anterior (letras a, b, na figura 24) e (letras a, b, na figura 23).
Uma caracteristica da obra que considero bastante significativa para a minha performance, € o
fato do quéo organicas sao as transi¢es: sempre ha o resquicio de algum evento anterior, um
motivo ou uma sugestio, que ¢ usado para nos colocar dentro de outra atmosfera, assim, “[...]
cada novo objeto, traz tracos do anterior embutidos. Seja por familiaridade de perfil melddico,
seja pela familiaridade de componentes intervalares [...]” (FERRAZ, 2006, p. 85). Em 1990, a
prépria compositora publicou uma analise de Ressonancias, a qual inclusive inspirou muitas
das minhas perspectivas postas aqui, em que ela ressalta justamente o fato de que “[...] cada
secdo € construida buscando um aumento de tensdo interna, e a introducdo gradativa do
elemento predominante da proxima secao” (REZENDE, 1990, p. 72).

Nessa transicdo, hd um ritmo na mao esquerda (letra B na figura 24) que conduz a saida
da transi¢o rumo aos arpejos que iniciam a se¢do C. E um contraste bastante marcante entre a
secdo C e as duas anteriores, ndo sé pela dindmica e pela ampliagdo sonora da obra para o
registro médio do piano, mas principalmente, pela mudanca de figuracdes: da linearidade
oscilante das linhas iniciais para os arpejos. Sobre essa mudanga da primeira e segunda secdes

para a terceira, a compositora diz:

[...] a ideia de Ressonéncias, ela é muito mais aberta. Uma coisa que, como tem na
partitura [...] Eu estava querendo fazer uma coisa como se fosse um pouco
improvisada mesmo, e portanto entdo ela flutua mesmo. Essa linha vai e vem, sobe e
desce, fica ali naquela parte das trés primeiras péginas, e depois é que tem aquela parte
mais de transicdo [...] que fago 0s arpejos por tercas para preparar a Ultima parte que
volta a linha, com a formacdo de triades [...] (REZENDE, 2014b, video parte 3,
0°39”).

O sentido de improviso continua nesta parte central. Os arpejos predominam e formam

entdo a 12 subsec¢éo da secgéo C.
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Figura 25: Marisa Rezende, Ressonéncias (pagina 4). 12 subsecdo da se¢éo C.

Os dois arpejos formados por intervalos de tercas (letras A e B na figura 25), possuem
uma caracteristica peculiar: ambos conduzem a movimentacdo da se¢do de modo a ampliar o
ambito registral para a regido grave. O primeiro desses arpejos alcanca os registros 4 e 3, sendo
que o registro 4 ja havia sido alcancado (letra B na figura 24), porém, a expressdo do arpejo €
muito mais marcante e parece confirmar a atividade nesses registros. O segundo arpejo em
tercas tem uma amplitude ainda maior, comecando 0 movimento em si5 e alcangando a regiéo
de ré2. Como essa regido € bastante reverberante, o pedal necessita de mais trocas, porém, a
ressonancia pode ser mantida durante a troca do pedal através do legato de méo (letras C e D
na figura 25), os quais a compositora indica na partitura através de ligaduras.

Para memorizar essa subsecdo, senti necessidade de organizar os eventos, e pensando
nisso, a dividi em trés segmentos. No primeiro, os arpejos formados por tercas sdo seguidos por
movimentos ascendentes de sonoridades mais abertas, formando uma microestrutura que aqui
é descrita por A[bc], em que A representa 0 arpejo descendente, e [bc] os dois arpejos
ascendentes. Seguindo essa microestrutura, hd uma passagem que lembra os perfis encontrados
em A[bc], ndo se tratando de uma repeticdo exata, pois ndo utilizam as mesmas relacoes
intervalares, porém, pode ser entendida como uma repeticdo de sonoridades, que aqui seré
descrita como A’[b’c’] para ilustrar exatamente essa relacdo, em que A’ representa o arpejo
descendente de maior extensao, e [b’c’] os dois arpejos ascendentes que o0 sucedem, como €

mostrado na figura 26:
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Figura 26: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 4). 1° segmento.

O segundo segmento é aqui descrito como B[d]B’, em que B representa um movimento

ascendente, [d] um grupo central de seis notas na mao direita, ¢ B> uma repeticdo quase exata

de B, como mostra a figura 27:
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Figura 27: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 4). 2° segmento.

O terceiro seguimento é formado por trés grupos que aqui sdo descritos como C[e]C’,
sendo que o C se trata de um movimento ascendente, o [e] de um movimento também

ascendente mas de maior extensdo, e C* uma repeticdo quase exata de C, como mostrado na

figura 28:
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Figura 28: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 4). 3° segmento.
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Portanto esses trés segmentos constituem a 12 subsecao da secdo C, e essas divisdes me
forneceram um plano bastante proficuo para minha performance e principalmente,
memorizacéao.

A juncdo da 12 subsecdo da secdo C com a 22 subsecédo ocorre pela reiteragdo do grupo
[d] modificado na méo direita (em destaque na figura 29), que entdo desencadeia um
movimento descendente em tercas rumo ao extremo grave, marcando o inicio da 22 subsecdo

da secdo C:

ahrrc‘l’muoic Piv mosse
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Figura 29: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 5). Jungdo com a 22 subsecdo.

Na figura 29, o [d’] representa exatamente a reiteragdo da ideia do grupo [d] na figura
28, e 0 trago representado por A indica o caminho até a regido grave, marcando mais um
momento em que a atividade nos registros do piano é ampliada.

A 22 subsecdo da secdo C comega no registro 1 do piano — extremo grave —, a regido
mais delicada para se lidar com pedaliza¢6es devido a riqueza de harménicos. A obra propde a
exploracdo dos elementos mais expressivos e peculiares de cada um dos registros, e a intensa
atividade ressonante no grave, uma das caracteristicas mais marcantes dessa regido, prové certo
equilibrio com a atividade inicial predominantemente nos agudos, como duas forcas opostas

que se complementam.
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Figura 30: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 5). 22 subsecéo da secéo C.

Um conjunto de cinco notas (letras a, b, na figura 30) aparece constantemente em meio
a ressonancia de toda a secdo C. A progressao dessa subsecdo somada a constante reiteracdo
desses motivos, possibilita a criagdo de uma atmosfera dramatica nessa que é a regido central
da obra. Meus principais questionamentos sobre essa 22 subsecao da se¢do C foram relacionados
a que tipo de pedal utilizar, como faria para ressaltar o contorno das melodias e a0 mesmo
tempo, como iria preservar a ressonancia.

Durante meus estudos, ndo me satisfiz com nenhuma das minhas escolhas de
pedalizacdo, e decidi mostrar para minha professora para que discutissemos juntos esses
aspectos. Em aula, mostrei pela primeira vez o andamento do estudo da obra a professora
Catarina, tocando até o final da se¢cdo C. Em relacdo a 12 subsecdo da secdo C em que ha a
predominancia dos arpejos (figura 25), a minha professora comentou sobre a organizacdo das
frases. Executei a parte dos arpejos de maneira muito continua, quase ininterrupta, e entao,
minha professora sugeriu que eu pensasse em algumas respiracdes, para que essa passagem
adquirisse mais forma. De fato, durante os estudos eu ndo havia considerado isso, e minha

preocupacao foi mesmo com a fluidez e 0 movimento continuo de toda essa passagem. O
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segundo aspecto abordado por ela, diz respeito a falta de definicdo do meu toque na regido
grave, na segunda subsecédo da secdo C. N&o se ouvia 0s contornos sugeridos pelos grupos de
notas, isto €, faltavam mais gestos das minhas maos auxiliando a delineacdo dos contornos das
linhas. Quando ela sentou-se ao piano para me mostrar o trecho com um toque mais definido,
fazendo as linhas no extremo grave com mais contornos, também experimentou algumas
pedalizacdes. Percebi que mesmo com um acimulo excessivo da ressonancia, era possivel ouvir
os desenhos das linhas em razdo da boa delineacdo dos toques. Outro comentario feito pela
professora Catarina fez, refere-se as linhas iniciais da obra. Embora eu tenha me preocupado
com a dindmica e a atmosfera obscura, o toque superficial que eu havia escolhido estava
comprometendo a definicdo das linhas, ja que algumas das notas falhavam desequilibrando as
melodias. A recomendacéo foi a de que eu buscasse um toque mais lento e proximo ao teclado.
Nos estudos seguintes, me ative as secGes A e B, buscando assimilar o toque mais préximo ao
teclado e legato. Na primeira parte da secdo C, dos arpejos, experimentei um maior uso do
rubato para conseguir flexibilidade nas frases e definir os pontos das respiragcdes. Na segunda
parte da secdo C, das linhas nos registros graves, realizei um estudo sem a colocac¢édo do pedal
de sustentacdo no intuito de resolver primeiramente, a questdo dos contornos das frases.
Especificamente sobre a parte dos arpejos, decidi reconsiderar algumas questdes para
buscar um uso mais adequado do rubato e também, na questdo das respiracGes apontada em

aula pela minha professora.

Figura 31: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 4). Agrupamentos dos arpejos (I).

No trecho delimitado pelos colchetes na figura 31, inicio da primeira subsecao da secéo

C, optei pela execucdo de um movimento direto com um breve desacelerando antes da chegada
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ao f, e logo em seguida, um acelerando para alcancar minha nota de destino, isto €, o ré2
(circulado na figura 31). Nos dois movimentos ascendentes seguintes, desacelero nas notas
finais de cada um com um discreto decrescendo. Considerei a reverberacao volumosa da regido
média do piano para pensar sobre a pedalizacdo, e de modo geral, 0 que me satisfez foi a
aplicacdo de trocas no inicio de cada agrupamento ascendente, de maneira a ndo deixar o som
totalmente limpo, mas com manchas sonoras. No caso dos arpejos descendentes de tercas,
escolhi deixar resquicios da ressonancia se fundirem com o inicio das sonoridades abertas dos
ascendentes, e somente apds os sons se mesclarem é que eu realizava a troca gradual do pedal.

A figura 32 mostra como abordei o trecho seguinte, ainda nessa mesma subsecao dos

arpejos:

T
Ji ]

T

Figura 32: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 4). Agrupamentos dos arpejos (I1).

No trecho acima, eu estava considerado as seis notas (em retangulo na figura 32) como
um grupo separado da linha ascendente anterior, o que acabou fragmentando o trecho.
Reconsiderando, passei a executar esse mesmo grupo de seis notas como se fosse uma extensao
ou finalizacdo da linha ascendente anterior, formando assim um contorno fraseol6gico maior,
(arco na figura 32) com um leve desacelerando nas notas finais. De um modo geral, nesse trecho
usei a desaceleracdo nos finais de cada um dos movimentos ascendentes para obter as
respiracdes que faltavam.

Usei a mesma ideia do agrupamento de maior amplitude anterior (arco na figura 32)
para fazer a transicdo da primeira subsegédo da se¢do C, dos arpejos, para a segunda subsecéo,

em gue aparecem as linhas na regido extrema grave (figura 33):
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Figura 33: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 5). Transicdo para a 22 subsecdo da secéo C.

Porém, assim que a frase atinge o seu apice na nota 1a5 (circulada na figura 33), ao invés
de desacelerar, utilizo um acelerando para enfatizar a chegada a regido grave, juntamente com
um togue mais apoiado. Assim, consegui satisfatoriamente o meio termo que eu procurava entre
um movimento mais fluente e um mais flexivel, ou seja, atraves da organizacao dos grupos em
arcos fraseoldgicos de maiores amplitudes

Continuei o trabalho com esses trechos e prossegui com os demais, porém, a segunda
subsecdo da secdo C ainda me incomodava em virtude da davida com o pedal. Busquei auxilio
na gravacdo da propria compositora, disponivel no acervo virtual Sussurro®®. Escutei varias
vezes 0 trecho com atencdo para compreender 0s contornos, timbres e pedalizagfes que a
compositora usou. Cheguei a conclusédo de que se tratava realmente de um adensamento sonoro
que aos poucos ia adquirindo contornos mais claros, isto é, comegava com uma mescla
excessiva da ressonancia com o pedal, e conforme a linha ia progredindo rumo a registros mais
agudos, os contornos iam ficando mais claros. Gostei muito do efeito, e durante os estudos,
trabalhei para coloca-lo em minha performance.

Ap6s decidir alguns aspectos interpretativos das secGes anteriores, me ative na

continuacdo da obra, mais especificamente, na transi¢ao que conduz a se¢do D (“Lento”):

5 Sussurro — Acervo de Miusica Contemporanea  Brasileira. UFRJ.  Disponivel em
<http://sussurro.musica.ufrj.br/pgrst/r/rezendemaris/Ressonancias.mp3>. Acesso em Junho de 2014.
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Figura 34: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 6). Transi¢do para o “Lento”.

A transicdo é feita através de fragmentos de materiais da 22 subsecdo da secdo C, assim
como ilustra as relacdes na figura 34: o trecho dentro do retangulo representa uma amostra das
sonoridades que compdem a 22 subsecao da secdo C, e as letras sdo alguns dos grupos de notas
que aparecem fragmentados durante a transigdo no segundo sistema da figura 34. Quanto mais
se aproxima do “Lento”, mais rarefeitas as sonoridades ficam em virtude da subtracao das notas.
Uma das ideias que tive em relagéo ao efeito que eu queria para esse trecho, foi usar o grande
acumulo de ressonancia da sec¢do anterior para ajudar na rarefacdo textural gradativa até o
“Lento” (figura 34), juntamente com o declinio da ressonéncia até chegar a textura de duas
linhas. Gostei da ideia e do resultado das minhas primeiras tentativas durante os estudos,
embora seja extremamente dificil administrar o declinio da ressonancia para esse efeito, ja que

varia muito de piano para piano.
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A se¢do D comega no “Lento” (figura 35) e é especialmente significativa na questao
estrutural, pois cria um espaco de cardter mais meditativo ap6s a tempestuosidade da secdo
anterior. A existéncia de tensdes internas nas se¢des, conforme relatado pela propria
compositora (REZENDE, 1990, p. 72), também pode ser observada externamente, em uma
perspectiva macroestrutural, em que as segdes, ora em atmosferas de maior tenséo, ora de
menor, emolduram a obra. Ainda sobre o contorno geral de Ressonancias, a se¢do D causa uma
rarefacdo textural proxima ao centro da obra, e posteriormente, gera o inicio do adensamento
textural gradual em direcéo ao fim da peca na secéo E.

A secdo D é entdo caracterizada pela textura de duas linhas, de carater livre, que aos

poucos vai se transfigurando para dar inicio a transicdo mais densa que conduz a Gltima secéo.

Lento

uél‘::-
&

|

Figura 35: Marisa Rezende, Ressonéncias (pagina 7). Secéo D e transigdo para a secéo E.

A secdo D levantou outras questbes durante os meus estudos. Eu ja tinha ideia do que
queria em relacdo ao timbre e toque, pois o esforco para fazer a transi¢cdo anterior atraves do
declinio da ressonancia j& evoca a intencdo de chegada em uma dindmica suave e com toque
lento, porém, me refiro a que tipo de ambiéncia eu poderia criar com 0s elementos dessa parte,
ou que tipo de carater expressar. Como eu ainda ndo tinha nenhuma ideia definitiva em relacédo
a esses aspectos, me ative a polifonia de suas duas linhas, que ja significava uma maneira de

criar uma determinada ambiéncia, no caso, mais retida.
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A transicdo da secdo D para a secdo E é preparada através da insercdo de notas duplas
a linha do “Lento” (letra A na figura 35) que, aos poucos védo surgindo e se tornando
predominantes. O acorde com fermata (letra B na figura 35) soa como um elemento de
pontuacdo entre o final da se¢do D e o inicio da transi¢éo para a se¢do E. A partir desse acorde
(letra C na figura 35), inicia-se a transi¢do que conduzird a obra rumo ao “Vivo”, que marca o
inicio da secdo E. Durante a transicdo, acordes véo surgindo, (circulados nas figuras 35 e 36),
preparando o ambiente sonoro para as triades, que entdo serdo predominantes na secao
posterior.

O ritmo pontuado move o fluxo adiante, juntamente com o gradual aumento de dindmica
— de p para mf e em seguida, de mp para ff —, contando ainda com o acelerando que faz com que
a linha ganhe projecao rumo aos acordes sobrepostos (em retangulo na figura 36), dando inicio

a secdo E.

Figura 36: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 7). Transicao para a se¢éo E.

Uma caracteristica marcante da secdo E € a utilizacdo de todos os registros e dinamicas
do piano, o que da a ela um carater apote6tico. Fragmentos das linhas iniciais da obra retornam
na secdo E dispostos em triades (figura 37), e a mescla da ressonancia com o pedal se torna
fundamental para fundir as sonoridades dos acordes, 0 que acho especialmente bonito nessa

secéo.
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PP obscuro A) Linha inicial

B) Recapitulagéo da
linha inicial em triades

Figura 37: Marisa Rezende. Ressonancias. Fragmentos da linha inicial dispostos em triades.

Quando falamos em termos como acordes ou triades, é possivel que pensemos também
em tonalismo, porém, é necessario fazer uma ressalva dizendo que essa pe¢a nao segue as
hierarquias que caracterizam o sistema tonal, pois ela ndo assume “[...] uma tonalidade ou
atonalidade, ou mesmo uma pantonalidade, observa-se no lugar delas uma tendéncia”
(FERRAZ, 2006, p. 84). No entanto, em uma palestra dada por Marisa Rezende no EMA
(Encontros de Musica Atual), realizado no Departamento de Musica da Escola de
Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo em 2014 e disponivel no Youtube®® no
canal do prof. Dr. Silvio Ferraz, a compositora afirma: “[...] tenho um enorme apreco por
consonancias, € namoro o sistema tonal até onde eu posso chegar, até perto dele ou nido”
(REZENDE, 2014c, video, 3°57"’). Assim, a compositora lida constantemente com essa
fronteira, mas sem necessariamente se ater a um sistema ou outro. Especificamente sobre a obra
Ressonancias, nessa mesma palestra, Marisa diz que o fato dela ter colocado triades uma atras
da outra em semicolcheias, e com pedal continuo, causa um embaralhamento dos sons que se
desvia de um entendimento tonal (REZENDE, 2014c, 12°11”).

16 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=3hdsPgnjPVA>. Acesso em Dezembro de 2014
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Nas minhas primeiras tentativas de pedalizar o trecho da figura 36, percebi que o
excesso de ressonancia esmaecia o brilho do som das triades sobrepostas (em retangulo na
figura 36), o0 que me fez considerar trocas mais rapidas entre 0s grupos de notas pontuadas uma
escolha mais adequada.

Em relagdo as triades, minha primeira ideia foi a de enfatizar as sonoridades agudas
procurando timbres mais ressoantes, como sinos. A figura 38 mostra um trecho em que hd um

efeito de pedalizacdo bastante interessante:
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*) Levantar o pedal gradualmente a que cacorde de DS maior aparega claro.
Release pedal gradually until C major chord becomes clear.

Figura 38: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 7). Surgimento das triades de dé maior.

O desafio no trecho acima (em retangulo na figura 38) é fazer com que as triades de dé
maior surjam de forma clara em meio a ressonancia da passagem anterior, como indica a
observacao no rodapé da partitura, (entre colchetes na figura 38). Durante 0os meus estudos,
explorando algumas possibilidades de execucdo dessa passagem, percebi que ao destacar o
timbre das triades de dé maior através de ataques mais rapidos, buscando um som mais brilhante
sobretudo na triade mais aguda, torna-se mais facil realizar o efeito gradual do pedal. O trecho
que se segue imediatamente apés as triades de dé maior comeca na dindmica p, e para que eu
conseguisse uma juncdo mais suave entre ambas as partes, decidi esperar o declinio da
ressonancia das triades até um nivel sonoro préximo a dindmica p.

No que diz respeito a alguns aspectos técnicos dessa secao final, destaco os momentos
em que as triades formam saltos distantes por estarem dispostas em registros diferentes,

principalmente no trecho entre colchetes na figura 39:
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Figura 39: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 8). Saltos das triades.

A distancia de deslocamento entre os acordes gerou dificuldade técnica para mim. No
intuito de tornar essa passagem mais facil, evitando a preocupacao com precisdo de ataques e
dos deslocamentos, optei por executar a sequéncia que se inicia apds o acorde 1a#6-do#7-fa#7,
(circulado na figura 39) em um andamento mais lento, para em seguida, retornar gradualmente
ao andamento original. Durante meus estudos, gravei algumas vezes essa passagem de acordo
com essa escolha, e ao ouvir, estranhei 0 comeco repentino dessa sequéncia em um andamento
mais lento. Por um lado, isso resolvia a questao da dificuldade técnica, por outro, comprometia
a continuidade da linha formada pelos acordes. Como o0 meu estranhamento se dava justamente
por conta do inicio repentino em um tempo mais lento a partir do acorde, decidi usar um

desacelerando para chegar até o acorde la#6-do#7-fa#7, expresso pela linha curva na figura 40:
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Figura 40: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 8). Curva expressiva de chegada ao acorde.

Essa valorizacdo da curvatura da frase resultou em uma sensacéo de apice no acorde
|a#6-do#7-fa#7, fornecendo um desenho para o trecho e resolvendo a questdo do inicio
repentino em andamento mais lento que havia me incomodado anteriormente. Para enfatizar
esse arco dramatico da frase, escolhi fazer uso de um crescendo até o acorde la#6-do#7-fa#7,

destacando-o com um toque capaz de gerar um timbre mais brilhante. Mesmo que, a priori, eu
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ndo tivesse planejado, essas escolhas me deram ideias de como chegar até outro momento
bastante significativo da finalizacdo da obra: o inicio das sequéncias que conduzem ao seu fim,

como mostra a figura 41:

Figura 41: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 8). Chegada a primeira sequéncia.

O final da secdo E € preparado através de duas sequéncias, seguidas por um movimento
de maior amplitude que se expande. A segunda sequéncia (letra B na figura 42) esta transposta
meio tom acima da primeira (letra A na figura 42), repeticdo esta que gera uma expectativa que
acentua a dramaticidade dessa parte final, também apoiada pela diferenca de dindmica entre

ambas.
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Figura 42: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 8). Sequéncias.

O trecho logo apds a segunda sequéncia (letra C na figura 42) comega com motivos
analogos aqueles que dao inicio as sequéncias, porém, ao invés de seguir para as suspensdes de

antes, ele se expande em direcdo ao apice da frase, ou seja, o acorde com a dinamica fff,
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(circulado na figura 43). Busquei pedalizar o final da obra de acordo com a maneira como
organizei todo o trecho, isto é, pedal do inicio ao fim em cada uma das sequéncias, com uma
troca leve de uma para outra, e um pedal continuo no inicio da passagem de expanséo até o final
da peca.
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Figura 43: Marisa Rezende, Ressonéncias (pagina 8). Finalizacéo.

Ap0s o acorde em fff, uma sequéncia descendente de triades conduz até o extremo-grave
do piano, mais especificamente, ao rebl com fermata. Pelo fato das triades estarem dispostas
ao longo de todos os registros do instrumento, e em razdo de possuir um volume consideravel
de ressonancia sustentada no pedal, decidi executar as triades com toques rapidos e incisivos,
com o0 objetivo de ressaltd-las em meio as reverberacdes, e para provocar ainda mais
ressonancia. A obra termina com uma linha ascendente formada por notas longas consecutivas,
que parte do rébl com fermata no extremo-grave, e termina na nota si no extremo-agudo,
justamente no registro em que a obra comeca. Durante o estudo desse trecho final, me lembrei
do efeito que havia escutado na gravacdo da propria Marisa Rezende, em que a linha ascendente
se esvaia juntamente com o declinio da ressonancia. Anteriormente, eu havia executado essa
linha de forma muito precipitada, e quando eu chegava ao seu final, ainda havia uma quantia

muito grande de ressonancia soando, o que me forgava a ter que esperar muito tempo para que
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0 som decaisse, mesmo com retirada gradual do pedal. O desafio foi justamente adaptar o toque
e dindmica ao longo da linha de acordo com o declinio da ressonancia. Eu poderia ajudar o
declinio da ressonancia com um levantamento gradual do pedal bastante controlado ao longo
da linha, mas quando experimentei essa opc¢do, senti que as fundamentais foram bastante
prejudicadas, o que a meu ver, fez com que a ressonancia perdesse a qualidade do som.
Quando mostrei a performance da obra completa para minha professora, Catarina
Domenici, muitos detalhes ja haviam melhorado em relagdo aos toques e dinamicas nas trés
primeiras paginas, e a intencdo da parte do extremo-grave ja estava bem mais convincente.
Minha professora comentou que, na parte do andamento “Vivo”, se¢do E, eu ainda podia
explorar maneiras de mesclar as sonoridades das triades através dos toques, aproveitando a

diferenca de dinamicas entre elas.
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Figura 44: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 7). Dinamicas das triades.

Ao piano, a professora Catarina comegou a experimentar alguns toques no trecho
ilustrado acima, mostrando como as triades em dindmica mais suaves (circuladas na figura 44),
através de um toque mais lento, podem emergir de dentro da ressonancia mais brilhante das
triades em dindmicas mais fortes (em retangulos na figura 44), executadas por meio de toques
mais rapidos. Escutando o resultado enquanto a professora Catarina tocava e mostrava o trecho
achei o efeito especialmente bonito, pois criava uma espécie de sombreamento das sonoridades
triddicas, e também, um efeito de profundidade j& que os grupos em dindmica mais suave
soavam em segundo plano. Logo imaginei que essa op¢éo, quando aplicada a toda aquela secéo
em especial, iria criar uma imagem sonora bem mais rica. Em relagdo ao final, mais
especificamente, as sequéncias que preparam a finalizacdo da obra (figura 42), a professora

Catarina comentou que as triades graves precisavam de timbres mais definidos, isto é, uma
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atencdo maior no voicing dos acordes, pois 0 som estava soando difuso demais, o que
comprometia a cor das triades, a qualidade da ressonancia e o proprio contorno das sequéncias
que eu havia planejado. Para fazer esse ajuste, ela sugeriu que eu explorasse esses acordes, ora
destacando as notas intermediarias, ora as agudas, ouvindo o impacto que os efeitos e as
mudangas ocasionavam na ressonancia, para entdo escolher uma opgéo que me agradasse.

No quadro abaixo, exponho uma sintese de algumas de minhas decisfes interpretativas

em Ressonancias que considero como as mais relevantes:

2.4 Miragem (2011)

Sem duvidas, Miragem foi a obra que mais desafios me propds. Foi a primeira vez que
tive em meu repertério uma peca que utiliza técnica expandida e notacdo grafica, com as quais
eu ndo estava acostumado e nédo sabia interpretar. Sempre tive muita curiosidade e vontade de
estudar pecas gue exploram sons nao convencionais do piano, como as obras Aeolian Harp
(1923) e The Banshee (1925) do compositor norte-americano Henry Cowell (1897 — 1965), ou
ainda as pegas para piano preparado de John Cage (1912 — 1992) como Bacchanale (1940). Eu
tinha conhecimento de alguns compositores brasileiros que haviam escrito pecas para piano
com técnicas expandidas como Jorge Antunes (1942), Calimério Soares (1944) e Aylton
Escobar (1943), porém, nunca tive a oportunidade de estuda-las, em parte, pela dificuldade em
ter acesso as partituras. Portanto, fiquei muito empolgado em saber que teria em meu repertério
uma pecga que me permitiria vislumbrar outras faces do meu instrumento, ainda mais sendo obra
de uma compositora com a qual muito me identifico.

Durante a minha trajetoria com Miragem, necessitei desenvolver autonomia em relacdo
ao meu processo de construcdo de performance da pe¢a. Assim como no caso de Ressonancias,
raras foram as vezes que mostrei o0 andamento do estudo para a minha professora de piano, em
razdo de termos acordado que a interferéncia dela nas minhas escolhas interpretativas deveria
ser minima, considerando os objetivos do meu projeto de pesquisa. Em meados do més de maio,
recebi a partitura de Miragem através da minha professora de piano Catarina Domenici, e
comecei a estudar a peca por volta da segunda semana de junho, quase a0 mesmo tempo em
gue comecei a estudar Ressonancias.

Para as acOes realizadas nas cordas do piano, se faz necessario o uso de uma baqueta
com ponta de feltro, a qual é geralmente utilizada para tocar timpano. Minha professora ja havia

me alertado para o fato de que h& inumeros tipos de baquetas com pontas de feltro disponiveis
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no mercado, e que eu deveria levar isso em consideracgéo, pois diferentes tipos de baquetas
produzem sons distintos quando percutidas nas cordas do piano.

No decorrer da semana, fiz uma pesquisa em catdlogos de lojas de instrumento e
acessorios musicais na internet para conhecer os tipos de baquetas disponiveis. De acordo com
o levantamento que fiz, os modelos variam em relacdo ao tipo de feltro utilizado para a
confeccéo da ponta, podendo ser macio, médio ou rigido; tamanho, espessura e formato das
hastes; formato das pontas, as quais podem ser arredondadas ou achatadas. Senti dificuldade
em encontrar essas baquetas nas lojas especializadas na cidade de Porto Alegre, pois a maioria
ndo vende baqueta para timpano em razdo da baixa procura, ou entdo, as que vendem n&o
costumam colocar uma quantia muito grande em estoque, e quando o produto esgota, ndo ha
interesse imediato na reposicdo, conforme um dos lojistas pessoalmente me explicou. Somente
duas lojas possuiam baquetas com pontas de feltro disponiveis em estoque. A figura 45 mostra
uma baqueta, em trés angulos diferentes, que corresponde a mesma marca e modelo que

encontrei nessas lojas:

Cimiee: TYMPANI

Figura 45: Baqueta da marca C. Ibafiez, modelo Tympani, escolhida para o estudo da obra.

Como eu necessitava com certa urgéncia de uma baqueta para dar inicio aos meus
estudos, e levando em consideracgdo a escassez de outros tipos de baquetas nas lojas — mesmo
na internet — escolhi o modelo ilustrado acima, da marca C. Ibafiez, que possui uma haste de
tamanho padréo e feltro de densidade rigida.

Em um momento posterior, consegui emprestada outro tipo de bagueta com ponta de

feltro, exatamente do mesmo modelo mostrado na figura 46 em dois angulos diferentes. Essa
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baqueta possuia formato, peso e densidade bastante diferentes em relagdo a mostrada na figura
45. A ponta era arredondada, a haste levemente mais pesada e o feltro mais macio.

Liverpool iimpano

u”fmﬂl Timpano

>~
P

Figura 46: Baquetas da marca Liverpool, modelo para timpano.

Na primeira vez que estudei usando uma baqueta Liverpool, percebi que ndo era a mais
adequada para a situacdo. Ao realizar um ataque na corda do piano, notei que 0 som saiu muito
esparzido com essa baqueta. Os glissandi saiam abafados, e mesmo se eu colocasse mais
pressdo na ponta da baqueta, ndo surtia muito efeito. Senti muito mais dificuldades para realizar
o crescendo nos glissandi circulares, pois para poder dar volume ao gesto eu precisava colocar
muita pressdo na ponta da baqueta, em razdo dela ser macia demais. Por possuir uma area maior
de contato, a ponta arredondada acarretou em um outro problema: ao tentar tocar determinada
nota nas cordas, ela acabava esbarrando em notas adjacentes a que eu queria, sendo que a outra
baqueta com a qual eu estava estudando possui um desenho que me permite atacar a corda com
mais preciséo, usando sua aresta. Por essas razdes, abandonei a ideia de seguir utilizando a
baqueta Liverpool em meus estudos e continuei com a Ibafiez.

Meu préximo passo foi ir até o piano de cauda da sala em que estudo no PPGMUS da
UFRGS e comecar a explorar a peca, para ver o que eu conseguia fazer a partir das informagdes
contidas na partitura. Antes de mais nada consultei a bula, mostrada na figura 47, a qual fornece

instrucdes de como realizar os sons representados pelos sinais graficos na partitura.
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\. atague com o feltro da baqueta

ataque com a haste da baqueta

| ataques como glissandos

| ;|; . ; ataques irregulares em tempo
J muuu—w" glissando circular

J glissando angular

i [I clusters (seminima - minima)

Figura 47: Marisa Rezende, Miragem (pagina 6). Reproducédo da bula de instrucGes.

Percebi que algumas das instrucbes eram bastante claras e objetivas, como as duas
primeiras que sdo relativas a quando se deve tocar com a ponta da haste ou com a ponta de
feltro da baqueta, e também a ultima indicacdo sobre os clusters. No entanto, as demais me
colocaram diante de dividas, como por exemplo, a instru¢do descrita como “ataques como
glissandos™. Nesse caso, eu ndo pude concluir se varios ataques consecutivos deveriam ser
executados durante o0 movimento do glissando (ataques como se fossem glissandos), ou se 0
glissando ocorre ap6s o ataque (ataque com glissando, se considerarmos a possibilidade de que
h& um erro de digitacdo na bula). A instrucdo seguinte, “ataques irregulares em tempo”, também
despertou davidas em mim. O desenho que indica tal acdo possui linhas que sobem e descem
abaixo das cabecas das notas, 0 que pode indicar tanto a variagdo temporal, com acelerandos e
desacelerandos, quanto variacdo das intensidades dos ataques, saindo de p indo para f e
retornando a p, por exemplo. A quinta instrugdo, “glissando circular”, ¢ mais tangivel, ja que o
grafico e a descrigdo fornecem uma conexdo mais direta com o tipo de movimento necessario
para produzir o som. Em relagdo a sexta instrucdo, “glissando angular”, creio que se trata de
um erro na edicdo, uma vez que ndo consta o grafico correspondente. E possivel que, para
alguém que esta bastante familiarizado com esse tipo de notacéo e, consequentemente, ja possuli

um conhecimento mais amplo do repertério de sinais graficos utilizados em execugdes com
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técnica expandida, tais questdes possam soar bastante ingénuas. No entanto, quando se trata de
alguém que aborda uma obra como essa pela primeira vez, todo e qualquer detalhe faz diferenca.

Apbs ter levantado esses questionamentos a partir das informac6es da bula, fui para o
meu primeiro estudo, o qual na verdade foi uma atividade exploratdria ao piano, fazendo alguns
glissandi nas cordas com a baqueta para sentir o movimento e o som, executando alguns ataques
aleatorios nas cordas, observando a diferenca do som emitido com a ponta da baqueta e com a
ponta da haste, enfim, fiquei um bom tempo explorando esses sons no intuito de me ambientar.
Concentrei-me também na técnica de ataques rapidos com a baqueta, 0s quais eu iria necessitar
em funcéo dos trémulos, e parti para experimentagdes ao instrumento: tentei tocar com o punho
mais solto, com um pouco mais de ac¢do do brago, sem acdo do brago, segurando a baqueta mais
na ponta da haste, mais ao centro, e foi em uma das vezes que mudei a maneira de segurar a
baqueta, que senti uma possivel solucdo para a realizacdo dos ataques. Durante a fase de
exploracgdo, eu havia tentado realizar os trémulos nas cordas segurando a baqueta conforme

ilustrado na figura 48:

Figura 48: Modo de segurar a baqueta - |

No entanto, esse modo de segurar ndo me permitia um controle muito eficiente de
ataques rapidos proximos as cordas, 0 que eu conseguia de maneira muito mais facil

manuseando a baqueta de acordo com a figura 49:
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Figura 49: Modo de segurar a baqueta - 11

Da maneira ilustrada na figura acima, senti mais liberdade do meu punho e maior
controle nos ataques mais préximos as cordas, tanto com a ponta de feltro quanto com a ponta
da haste. Senti também que a baqueta ficava mais livre entre meus dedos para poder responder
aos ataques, sendo que da maneira ilustrada na figura 48, a baqueta ficava muito travada em
minha mao, me passando uma sensacao mais rigida, o que talvez fosse mais adequado em outras
ocasifes, mas me refiro especialmente aos trémulos.

Comecei também a focar na localizacdo das notas na lira do piano. A primeira ideia que
tive para me localizar foi recorrer a marcacfes nos abafadores do piano com fitas adesivas
coloridas. Devido a minha inseguranca com esse tipo de estratégia de localizacdo, comecei
colocando marcacgdes em todas as notas que eu precisava atacar com a baqueta, ja que ndo eram
tantas, mas mesmo assim a quantidade de marcagdes mais me confundiu do que auxiliou.
Preferi entdo, usar uma espécie de marcagdo referencial, isto é, marcava algumas notas que,
através de suas posicdes, eu conseguia rapidamente achar as outras por aproximacdo. Por
exemplo: marcando o la#2 no grave, eu saberia que duas cordas acima eu estaria no dé#3, e
duas abaixo no 1ab2, e assim fui fazendo com as outras cujo intervalo entre elas ndo fosse muito
extenso, caso fosse, eu recorria a outras marcacdes também referenciais. O que me ajudou muito
a me familiarizar com a localizagdo das notas na lira do piano, foi “brincar” improvisando
melodias nas cordas e nos diversos registros. Lembro-me de que muitas vezes, eu iniciava meus
estudos com esse exercicio, ora improvisando melodias mais curtas, ora melodias com saltos e
também, fazendo acompanhamentos com acordes na médo esquerda para treinar a coordenagao
envolvendo o uso de ambas as mdos em planos diferentes, ja que a compositora faz uso tanto
da escrita convencional, a qual é mais predominante na méo esquerda, e de sinais graficos que
indicam agdes a serem executadas com a méo direita nas cordas do piano com a baqueta.

ApoOs a etapa de exploracdo dos sons no interior do piano, me prendi a partitura para

assimilar algumas informacdes, concentrando-me em reconhecer as reiteracdes de ideias, 0s
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elementos que se modificam quando essas ideias reaparecem e 0s materiais principais, com o
proposito de mapear a obra para a performance.

Das trés obras para piano de Marisa Rezende, Miragem foi a Gnica que ndo memorizei.
Acredito que pelo fato dela ter sido a primeira obra com técnica expandida que estudei, e em
razdo do tipo de escrita com o qual eu ndo estava acostumado, acabei me sentindo
desconfortavel em me desprender totalmente da partitura durante a performance. O que fiz foi
a memorizacao de alguns trechos, principalmente dagueles em que eu necessitava de uma maior
concentracdo para realizar as acGes nas cordas e no teclado do piano.

Como a propria compositora afirma, Miragem € uma obra bastante amarrada em termos
de sonoridade, devido a predominancia dos conjuntos de alturas iniciais mi-fa#-si-1a#-do, as
quais sdo adicionadas outras notas ao longo da obra (REZENDE, 2014b, video parte 3, 3°00”").
A obra toda possui o pedal continuo, como indicado na figura abaixo, o que faz da ressonancia
um elemento essencial da sua identidade sonora. Logo no inicio, o conjunto de notas principais
é apresentado:
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Figura 50: Marisa Rezende, Miragem (pagina 3). Inicio do primeiro sistema.

A figura acima mostra o inicio da pec¢a e a figura 51, sua continuagdo. Nos trechos
compreendidos pelas figuras 50 e 51, ndo ha nenhuma nota fora do conjunto mi-fa#-si-la#-do.
A fim de organizar, relacionei os materiais desse trecho de acordo com as marcagdes na figura
50: as tercinas do inicio (segunda metade do trecho marcado pela letra A na figura 50) sdo
usadas para construir um movimento de expansao representado pela letra B, o qual € combinado

com o trinado. Ambos os trechos marcados possuem uma suspensao em fermatas, sendo que a
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segunda é sobre notas mais longas. Na sequéncia, hd uma reiteracdo dessas mesmas ideias com

algumas alteracdes, como é mostrado na figura 51:

Figura 51: Marisa Rezende, Miragem (pagina 3). Reiteracdo dos materiais.

Assim como o trecho anterior, ndo hé outras notas além das que constituem o grupo
principal mi-fa#-si-la#-d6. O sib3 que aparece € correspondente enarmdnico de |&#, portanto,
ndo ha diferenca de sonoridade, apenas de notagcdo. Assim como no trecho da figura 50, o trecho
da figura 51 comeca com um perfil similar (letra A na figura 51), porém, com mais notas
adicionadas. Apds o grupo A na figura 50, hd um evento bastante conciso antes de comecar o
grupo B das tercinas. Ap6s o grupo A na figura 51, hd um evento mais elaborado antes de
comecar o grupo B das tercinas, o que aumenta um pouco a dimensédo de todo o trecho. Essas
relacGes me permitiram a visualizacdo de ambos os trechos como frases correlacionadas.

Nos meus primeiros estudos, separei justamente os trechos ilustrados nas figuras 50 e
51 para trabalha-los com mais aten¢do, e também, para procurar me familiarizar a tocar em dois
planos diferentes, ou seja, ao teclado do piano e em seu interior. Na pauta inferior ndo observei
nenhuma questdo técnica ou notacional que tenha me levado a dividas ou indecisGes. No
entanto, na pauta superior, 0s atagues com a baqueta na nota 14#0, foi o suficiente para que eu
me conscientizasse sobre a necessidade de desenvolver uma maneira mais eficaz de me
localizar na lira do instrumento. Nesse caso, a resolucdo foi simples pelo fato da corda
correspondente a nota ser a segunda da esquerda para a direita. Fiquei um certo tempo
experimentando diferentes ataques na corda da nota Ia#0, buscando maneiras de relaciona-la a

ressonancia da parte da méo esquerda. Notei também que o som variava e acordo com a regido
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da corda que era percutida com a baqueta: no centro, um som mais reverberante, e nas
extremidades, um som mais opaco.

Adiante, no trecho mostrado na figura 52, ha o surgimento de novas sonoridades.
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Figura 52: Marisa Rezende, Miragem (pagina 3). Aparecimento do dé6# (réb) e ré#.

Marcado com um retangulo na figura 52, hd& 0 momento em que uma nova sonoridade é
agregada, tanto na mdo esquerda quanto na direita com a baqueta, ou seja, 0 do# e seu
enarménico réb. O trecho circulado no inicio da figura 52 é similar ao trecho circulado na parte
superior da figura 51, diferindo somente no fato de que esta escrito com notas de valores mais
curtos. Ha também, a primeira apari¢do do ré#, tocado com a baqueta na parte inferior da figura
52, com fermata. Vejo todo o trecho descrito na figura 52 como uma finalizagdo da parte “Muito
lento e livre” (figura 50), cujo acorde destacado com um losango na figura 52, marca essa
finalizacdo e reitera as sonoridades caracteristicas do grupo principal (mi-fa#-si-1a#), com a
nota do# ao invés de do.

Até 0 momento, as a¢Oes da baqueta foram, basicamente, ataques diretos e trémulos nas
cordas com a ponta de feltro. Ao tentar realizar o trémulo com a baqueta, percebi que ainda
precisava de um certo tempo para me acostumar com os ataques rapidos, pois 0 som saiu
desequilibrado e com solavancos.

A partir do momento ilustrado na figura 53, “Mais lento e doce”, ha uma maior

variedade de acgdes realizadas pela baqueta.
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Figura 53: Marisa Rezende, Miragem (pagina 3). “Mais lento e doce”.

Logo no inicio desse trecho, na parte superior da figura 53, 0s ataques irregulares com
a baqueta na corda da nota mi2 acompanham a frase na médo esquerda ao teclado, que recobra
a sonoridade da melodia inicial da peca, porém, com mais notas agregadas, incluindo o dé#.
Apo6s o “Tempo primo”, o trecho entdo chega ao glissando circular, em destaque na figura 53.
Durante o estudo, ao olhar para o aspecto geral da primeira pagina da partitura, notei que o
glissando circular era bastante recorrente, principalmente da segunda metade dessa pagina em
diante. A propria notacdo grafica e a maneira como ela esta disposta na pauta, evoca tanto a
ideia sonora quanto a gestual, isto &, a execuc¢ao dos movimentos circulares nas cordas do piano
e sua direcdo, indo com gesto ascendente do grave para o agudo. No entanto, ressalto que tive
duvidas em relacdo a qualidade sonora, pois percebi que o grau de pressdo da bagueta nas cordas
podia ocasionar um som mais aspero ou mais brando durante a execuc¢do. A principio, quando
experimentei executar os glissandi juntamente com a méo esquerda, acabei optando pelo som
mais brando e com menos pressao da baqueta nas cordas para ndo obscurecer os contornos da
parte realizada ao teclado, conseguindo assim uma maior diferenciacdo entre os dois niveis.

O glissando circular em destaque na figura 53, conduz ao andamento “Mais movido”, o
qual prossegue para 0 momento mais dramatico desta primeira pagina, conforme ilustrado na

figura 54:
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Figura 54: Marisa Rezende, Miragem (pagina 3). “Mais movido”.

O movimento descendente desse trecho tem como objetivo chegar ao cluster, (circulado
na figura 54), seguido por glissandi, tanto na mdo esquerda quanto na direita. Durante o
movimento em direcdo ao cluster, a nota mi# (ou fa, enarmoénico, em retangulo na figura 54),
aparece pela primeira vez e é reiterado posteriormente, (em losango da figura 54). O dificil
nesse trecho, foi fazer com que ambos os planos se conectassem para criar a mesma intencéo
expressiva. Vemos que, tanto a parte com a baqueta quanto a do teclado descrevem uma linha
descendente até ao grave, seguida de uma subida repentina através dos glissandi, circular na
direita com a baqueta, e na direita ao teclado. A primeira vez que tentei executar esse trecho, o
resultado foi bastante desconexo, sem a intengdo de chegada ao grave, e 0s movimentos
ascendentes me pareceram bastante descoordenados. Eu ainda precisava de mais seguranga para
poder conseguir a expressividade que trechos assim exigiam. De acordo com a prépria
compositora, o cluster e os glissandi causam uma saturacdo, usando o total cromatico a que
temos acesso no sistema temperado (REZENDE, 2014b, video parte 3, 4°02").

Figura 55: Marisa Rezende, Miragem (pagina 3). Final da primeira pagina.



76

Ap0s a saturacdo do cluster e dos glissandi, a textura se rarefaz até chegar ao “Mais
lento”, indicado na figura 55. A partir dai, ha repeticdes de ideias baseadas no excerto em
destaque figura 55, as quais sdo acompanhadas por glissandi circulares, e segue acelerando e
crescendo até o rallentando no final da pagina. Um aspecto importante sobre a primeira pagina,
é que todas as ac¢des realizadas com a baqueta foram feitas com sua ponta de feltro, o que muda
bastante na parte seguinte, em que predominam agdes feitas com a ponta da haste da baqueta,

0 gue gera um contraste sonoro muito marcante.
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Figura 56: Marisa Rezende, Miragem (pagina 4). Inicio com haste da baqueta.

No inicio do primeiro sistema da segunda pagina, ilustrado na figura 56, a médo esquerda
realiza melodias que relembram sonoridades do inicio da obra, usando todas as notas do
conjunto principal (mi-fa#-si-1a#, e seus enarmonicos), mais as que foram agregadas ao longo
da pégina anterior (d6# e f4, e seus enarmonicos). No entanto, essas sonoridades sdo agora
acompanhadas pelo som mais marcante dos glissandi angulares que acontecem ap6s o ataque
na nota l4#0, feitos com a ponta da haste da baqueta. Como mencionei anteriormente, eu havia
notado um possivel erro de edicdo na bula, a qual ndo mostra a representacdo grafica do
glissando angular, e logo deduzi que o gréafico em ziguezague (em retangulo na figura 56) se
tratava exatamente dessa informacéo ausente. A prépria defini¢do da bula, glissando angular,
ndo transmite muitas ideias relativas a execucao sonora, portanto, me ative ao proprio desenho
das linhas em ziguezague. Executei o gesto tentando reproduzir esse desenho nas cordas e
percebi que o som produzido foi bastante aspero e agressivo, por conta de ser executado com a
ponta da haste da baqueta, e diante disso, acabei optando por uma qualidade sonora mais branda
conseguida através da colocagdo de menos da pressdo na ponta da haste, fazendo com que ela
resvalasse de maneira menos ruidosa nas cordas.

O trecho que da seguimento, com trémulos entre ambas as maos (letra A na figura 57),
cria outro apice na peca, chegando pela primeira vez a dindmica fff, e a0 mesmo tempo, fazendo
surgir o mibb (ré), outra altura que até entdo ndo havia aparecido. Toda a ressonancia
proveniente desses trémulos serve de conexdo para 0s dois eventos posteriores (letras B e C na
figura 57):
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Figura 57: Marisa Rezende, Miragem (pagina 4). "Mais movido"

Os dois trechos representados pelas letras B e C na figura 57, sdo bem similares ao
trecho que representa o apice na primeira parte da obra (figura 54). Aqui, eles prolongam a
dramaticidade dos trémulos: o primeiro trecho, letra B, € em dindmica mais suave que o final
do trémulo, mas forte o suficiente para manter sua atmosfera tempestuosa. O segundo trecho,
letra C, € mais ameno e dissipa a tensdo dos eventos anteriores, 0 que é acentuado através da

indicagdo “acalmando” posta acima. O trecho imediatamente a seguir continua a dissipagao

através da rarefacéo da textura:
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Figura 58: Marisa Rezende, Miragem (pagina 4). Rarefacdo textural.

Essa rarefacdo prepara a ambiéncia para o “Tempo primo — muito calmo”, 0 qual possui

0 carater bastante contemplativo e introspectivo.

Tempo primo - muito calmo
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Figura 59: Marisa Rezende, Miragem (pagina 4). "Tempo primo - muito calmo"

Sobre o trecho ilustrado na figura 59, a compositora diz que ele fica congelado durante
muito tempo devido a repeticdo do material (REZENDE, 2014b, video parte 3, 5’°32°"). A meu
ver, é justamente a repeticdo desse material que gera um contraste bastante especial nessa parte.

Nesta secdo, a compositora privilegia certas notas (ré#-mi-fa#-1a#-si) para criar a sonoridade
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predominante, formando pequenos arcos melddicos que, no geral, vao do si2 até o ré#4. Nessa
parte central, houve uma particularidade técnica que se mostrou bastante importante para a
criacdo dessa atmosfera contemplativa. Algumas das notas que séo tocadas em trémulo com a
ponta da haste da baqueta sdo as mesmas que necessito tocar ao teclado, o que causa um ruido
no momento em que ambas as a¢des acontecem simultaneamente. Para tentar amenizar esse
ruido, precisei ensaiar uma coordenacdo bastante complicada entre ambas as m&os: no momento
em que eu fosse tocar a nota ao teclado, eu precisaria cessar discretamente o trémulo na corda
correspondente a essa nota, para que o contato da ponta da haste na corda néo interferisse no
ataque ao teclado. E algo dificil de conciliar, pois exige muita sincronia entre as maos, talvez,
um dos detalhes mais dificeis de toda a obra para mim. As notas ré#, 14# e si correspondem ao
grupo gue predomina na parte dos trémulos com a baqueta. De um modo geral, consegui uma
sonoridade mais delicada entre ambos os planos, fazendo com que os trémulos soassem como
extensdes das notas tocadas ao teclado.

Na sequéncia, as mesmas sonoridades ainda sdo mantidas, porém, nota-se certa

predilecdo sobre as notas ré# e o 1a#, como mostrado na figura 60:
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Figura 60: Marisa Rezende, Miragem (pagina 4). Continuacgao do "Tempo primo - muito calmo"

A atmosfera mais impetuosa proposta pelos trechos das figuras 56 e 57, juntamente com
a atmosfera mais lirica e introspectiva dessa parte central ilustrada nas figuras 59 e 60, formam
uma oposicdo essencial para o aspecto dramatico dessa segunda pagina, ja que a primeira,
embora tenha seu momento de apice, possui um carater muito mais contido.

Logo apo6s o trecho acima (figura 60), inicia-se uma linha ascendente que rallenta até
alcangar uma parte ainda mais lenta (“Lentissimo” na figura 61). Percebe-se também, que o
sol# surge pela primeira vez durante o desenvolvimento dessa linha, o que da a ela uma

sonoridade diferenciada em relagdo as demais, com uma coloragéo de mi lidio.
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Figura 61: Marisa Rezende, Miragem (pagina 4). Linha ascendente.

A meu ver, essa linha descreve uma extensdo da atmosfera introspectiva da parte
“Tempo primo — muito calmo” (figura 59), pois conforme caminha em dire¢do ao 1a#5 no
agudo, ela também vai conduzindo essa atmosfera em direcdo ao seu fim, o que acontece de

maneira mais efetiva no momento seguinte, ilustrado na figura 62:
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Figura 62: Marisa Rezende, Miragem (pagina 4). Dilui¢do completa da linha.

No trecho da figura 62, a diminuicdo da linha é feita com os trémulos apds o ultimo
acorde da mao esquerda. Os trémulos que antes estavam nas notas adjacentes ao ré#5, vdo em
direcdo ao agudo e desaparecem, fazendo seguindo a indicagdo “morrendo...” posta na partitura.
Apbs a fermata na pausa de seminima (figura 62), tem inicio outro evento que prepara a obra

para seu fim, o qual é mostrado na figura 63:
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Figura 63: Marisa Rezende, Miragem (pagina 4). "Tempo primo"

A passagem ilustrada na figura 63 retorna ao “Tempo primo”, isto ¢, um tempo mais

movido. Os trinados e os trémulos produzem muita ressonancia, o que considero essencial para

a finalizacdo da obra, pois escolho fazer o decrescendo da parte seguinte (“Lentissimo”, na

figura 64”) juntamente com 0 decaimento dessa ressonancia. Em razdo disso, percebi que ndo

poderia esperar muito tempo nas fermatas ap6s o rallentando (final do sistema na figura 63),

caso contrario a ressonancia iria se perder e eu iria ficar sem sonoridade suficiente para produzir

o efeito do decrescendo.

Lentissimo
[ 3
- T T
zo.n : A P N
. = : = } ! : : : :
s —3r—
»
legaro ~ —_—
. ¢ ; o 5 : e -
S > = = :
- L
[ e
P rrryy 2 |z
dee QHAJE(-‘-) ipfrefrer o b
— = | |
13
» P I —
~— ~
pg o g -
S— !
Cont.
Sy TR — R
i X o e el el
» e » %
~ -~ ~
Be ﬁj o iz

Figura 64: Marisa Rezende, Miragem (pagina 5). "Lentissimo".

Procurei fazer o inicio do “Lentissimo” dentro da ressonancia dos trémulos anteriores,

com um toque mais suave e lento, embora eu considere dificil controlar o nivel sonoro em razdo

dos trinados. A linha ascendente da mao esquerda decresce conforme se aproxima do grupo de

notas com fermata. A m&o direita também se movimenta em direcdo ao repouso em um conjunto

de notas com fermata (em retangulo na figura 64), porém, ao longo do caminho, reitera grupos
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de notas que recobram a sonoridade inicial da obra, com exce¢éo do sol# no primeiro grupo de
notas tocadas pela mao direita (“Lentissimo”, figura 64).

A conclusdo de Miragem acontece através da reiteracdo das sonoridades de ré# e 1a#,
alturas estas que foram bastante usadas na parte central, porém, agora aparecem no extremo
grave do piano. As sonoridades que encerram a obra sdo glissandi feitos com a unha nas cordas,
indo do registro medio para o agudo, e depois, extremo agudo. Esses glissandi enfatizam o
efeito de desaparecimento da ressonancia dos eventos anteriores.

No quadro abaixo, apresento uma sintese de alguns pontos que considero mais

relevantes em minhas escolhas interpretativas:
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3. AINTERACAO COM A COMPOSITORA

3.1 Envio das gravacfes a compositora

No dia 02 de setembro de 2014, com o auxilio de uma camera digital, gravei em audio
e video as minhas performances de Contrastes e Ressonancias na Sala Armando Albuquerque,
no Programa de Pds-Graduacdo em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Na
ocasido, eu ainda estava em fase de consolidagédo da minha performance da obra Miragem, e
me senti desconfortavel com a ideia de enviar a compositora uma gravacao em que eu ainda
ndo tinha posicionamentos sélidos em relacdo as minhas escolhas interpretativas, situacao essa
que era bem diferente com as outras duas obras, pois eu j& havia tocado Contrastes em 2013, e
ja comecava a criar vinculos mais estreitos com Ressonancias.

Para o envio das gravacgdes, criei uma conta no site de compartilhamento gratuito de
videos Youtube!’, e aloquei minhas gravacdes no servidor do site em carater privado*®. No dia
14 de setembro de 2014, enviei por e-mail os links de ambas as gravacdes para Marisa Rezende.
No dia 22 de setembro de 2014, Marisa Rezende me enviou um e-mail contendo em anexo suas
consideracdes sobre as minhas gravacdes (ANEXO A). O que apresento neste capitulo, sdo as
reflexdes que realizei apos receber as consideracfes de Marisa Rezende, as quais foram cruciais
para ampliar e transformar alguns de meus pensamentos sobre as obras, sobre o entendimento

do estilo da compositora e sobre a minha propria pratica interpretativa.

3.1.1 Sobre as consideracdes de Contrastes

As primeiras consideracdes feitas pela compositora acerca da minha performance de
Contrastes, foram referentes a aspectos que ela considerou sonoramente bonitos, como a
imponéncia das sonoridades dos acordes graves — compassos 27 e 32 —, as notas agudas dos
compassos 37 e 41, a oposicao da parte expressiva com a mais imponente no final da peca e

também, congratulando a minha compreensdo do ethos da obra. Fiquei muito satisfeito e

17 Disponivel em: <https://www.youtube.com/>.

18 Por se tratar de material de pesquisa, os videos foram disponibilizados no Youtube em carater privado: o site
oferece essa op¢do no momento em que 0s arquivos sdo enviados ao servidor, assim, somente as pessoas que
possuirem os enderegos correspondentes aos videos, é que poderao acessa-los. Informagdes mais detalhadas sobre
estas e outras funcionalidades do servico estdo disponiveis em:
<https://support.google.com/youtube/answer/157177?hl=pt-BR>.



83

motivado em saber que esses pontos cativaram a atencdo de Marisa Rezende, ja que durante 0s
estudos me empenhei na qualidade sonora e na escolha dos timbres. Também me alegrou saber
que consegui transmitir o ethos da obra, e 0 reconhecimento desse aspecto fez com que eu
tivesse um retorno muito positivo do meu trabalho em busca do carater da obra e do estilo da
compositora.

Minhas reflexdes seguem a ordem das consideracOes enviadas por e-mail pela
compositora, as quais constam na integra no Anexo A. Ao todo, a compositora enviou onze
consideracOes sobre minha performance de Contrastes, abordando aspectos ligados ao ritmo,
ressonancia, timbres e técnica pianistica.

A primeira das consideracdes é referente a relacdo ritmica dos grupos de colcheias e

colcheias pontuadas dos primeiros compassos (figura 65).
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Figura 65: Marisa Rezende, Contrastes (c. 1 - 3). Relagao ritmica.

A compositora comenta sobre a importancia em manter essa relacdo entre ambos 0s
grupos, em que o segundo, em razdo das notas pontuadas, atua como uma espécie de retencao
ou rallentando do primeiro. Recomenda também que o uso do rubato nessa situacdo seja
evitado, pois interfere e obscurece justamente a relacdo ritmica que possui uma importancia
estrutural para a obra. Sabendo desses pontos, comecei a pensar sobre quais escolhas
interpretativas me levaram a tais desvios. E certo que no decorrer de meus estudos, como
relatado anteriormente, considerei a proporcdo entre os grupos de colcheias e colcheias
pontuadas um desafio a ser superado devido ao controle das pulsacGes, porém, o que mais me
chamou a atencgéo foi o fato da compositora ter comentado sobre o rubato, recurso esse que néo
escolhi usar de forma deliberada. Escutei novamente a gravagdo buscando entender o que estava
gerando o rubato, e apos algumas escutas suspeitei de que, talvez, o rubato estivesse ocorrendo
ndo so em virtude da irregularidade entre os grupos de colcheias e colcheias pontuadas, mas
principalmente, da minha intengdo em dar expressividade & linha da méo esquerda através de

uma flexibilidade temporal desnecessaria.
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A segunda considera¢do € mais pontual e refere-se a nota si prolongada na méo esquerda

nos compassos 6 e 7 (figura 66).
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Figura 66: Marisa Rezende, Contrastes (c. 6 e 7). Prolongamento da nota si na mao esquerda.

Marisa Rezende ressalta a importdncia em manter a nota pressionada para abrir a
ressonancia para os desenhos que a méo direita realiza em seguida. Pelo fato dessa passagem
ndo contar com o uso do pedal, eu teria que tocar a nota si com mais peso e timbre, para que
ela tivesse projecdo suficiente para durar o quanto fosse necessario.

O terceiro ponto relaciona-se diretamente com o toque ao piano. A compositora comenta

que eu poderia executar os arpejos dos compassos 13 e 14 (figura 67) com mais peso e

definicao.
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Figura 67: Marisa Rezende, Contrastes (c. 13 - 15). Arpejos no extremo grave.

De fato, eu ainda ndo tinha encontrado o toque ideal para esses arpejos, e a professora
Catarina Domenici havia comentado 0 mesmo em aula, isto é, que 0s arpejos precisavam de um
contorno mais claro, inclusive, fazendo sugestdes similares as que Marisa Rezende me fez:
realizar os arpejos com “[...] um pouco mais de peso nas notas, quase um legato [...]”
(REZENDE, 2014a, e-mail). Usando o video para refletir sobre o gesto que eu estava
executando ao piano nesse trecho dos compassos 13 a 15, percebi que eu estava buscando a
definicdo e o destaque desses arpejos atraves de um toque quase staccato, com saida rapida da

tecla, o que fazia com que algumas notas saissem menos projetadas que outras ou até mesmo
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omitidas. Assim, acabei recorrendo a escolha de um toque bem distinto em relagdo aos outros
que eu estava utilizando para conseguir o destaque desses arpejos.
A quarta consideracdo trata sobre os arpejos em fusas que formam as anacruses para 0s

compassos 17 e 19 (figura 68).
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Figura 68: Marisa Rezende, Contrastes (c. 16 - 19). Anacruse para 0 compasso 17 e 19.

A recomendacdo da compositora foi que eu pensasse na execucao dessas anacruses
como “acordes arpejados”, para que a “[...] forma da mao [ficasse] pronta mentalmente [para
facilitar] a passagem [...]” (REZENDE, 2014a, e-mail). Indo ao piano e experimentando a
passagem de acordo com as sugestdes, realmente consegui executar 0s arpejos com mais
facilidade, sobretudo, pelo fato de sentir que minhas mdos ficavam mais estabilizadas ao
teclado, em oposi¢do aos movimentos de punho desnecessarios que eu estava utilizando. Do
modo como executei essa passagem na gravacao, acabei seccionando a frase, principalmente
quando acontecia a transicdo dos arpejos para os acordes. Com o objetivo de conseguir
seguranca e precisao, recorri ao uso de cesuras depois das anacruses para ter tempo de preparar
0 atagque nos acordes, 0 que causou as quebras percebidas pela compositora.

A quinta observagdo feita por Marisa Rezende é sobre um erro na edicdo da partitura.
Na edicdo que utilizei, o penultimo acorde da méo direita do compasso 21 — figura 69 — esta

grafado com bemois, sendo que a compositora afirma néo ter acidentes.
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Figura 69: Marisa Rezende, Contrastes (c. 21). Erro da edicéo.

Essa correcdo causou mudanca em minha intencao interpretativa, pelos seguintes fatos:
adotando os bemdis, o acorde adquire um sentido mais dolente no contexto dessa passagem, 0
gue me induziu a amortecer o ataque sobre ele e prolongar a terminagéo da frase para fazé-la
mais languida. Ao retirar os bemdis senti o acorde mais luminoso, o que me fez querer reforca-
lo ao invés de amortecé-lo, e ndo prolongar tanto o final da frase.

Similar a segunda, a sexta consideracdo estd relacionada a sustentacdo ou
prolongamento da nota, nesse caso, 0 d64 no compasso 35 (circulada na figura 70).
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Figura 70: Marisa Rezende, Contrastes (c. 35 - 37). Sustentacéo da nota do.

Avaliei que deveria usar um toque mais apoiado na nota d64 do compasso 35 e um toque
mais lento para as notas seguintes, assim, ao solta-las, o dé ainda teria projecdo suficiente para
durar 0 necessario no compasso 36.

A sétima consideracdo € sobre o0 mesmo trecho, nas fermatas no inicio do compasso 37.
Marisa recomenda que seja dado um pouco mais de tempo nas fermatas para que o “desenho
novo [entre] com mais ‘espago’” (REZENDE, 2014a, e-mail). Eu havia pensado exatamente o
contrario, ou seja, em ndo prolongar tanto o valor da fermata, principalmente a primeira, para
ndo perder a conexdao dessa passagem com a anterior, no entanto, ndo havia cogitado a
possibilidade de enfatizar o comego de um novo evento, 0 que € mais adequado para o caso.
Outra ressalva feita pela compositora é sobre a importancia de ndo perder a ressonancia da nota
I40 na mao esquerda, no extremo grave (em retangulo na figura 70), o que se relaciona com a
mesma necessidade de colocar mais peso no toque para que a nota tenha projecao suficiente

para acompanhar os eventos seguintes. Quando fui ao piano para repensar esse trecho, percebi
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que o pedal que eu estava utilizando nas notas anteriores ao 1a0 no extremo grave no compasso
37, estava obscurecendo a definigéo de sua sonoridade. Quando executei o trecho apenas com
pedal de mao nas notas antecedentes, adicionando o pedal efetivamente apds a chegada ao 1a0
— baseado na propria recomendacdo da compositora —, ganhei muito mais sustentacdo sonora
desta nota.

A oitava e nona consideragdes abordam irregularidades ritmicas. O primeiro caso ocorre
no compasso 42. A compositora chama a atencédo para a nota réb4 da méo esquerda (circulada
na figura 71) que complementa o desenho da mao direita. Confesso que eu ndo havia prestado
a atencao nisso, pois a principio tentei valorizar justamente a interrup¢do causada pela pausa de

semifusa no final do compasso 42.
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Figura 71: Marisa Rezende, Contrastes (c. 42 - 44). Complemento do desenho da mdo direita.

Ainda sobre o mesmo trecho, Marisa também comenta sobre a importancia da distin¢ao
ritmica entre fusas e colcheias. Recorrendo a minha gravacao, percebi que o rubato que eu
estava usando para conseguir expressividade — assim como no caso dos grupos dos primeiros
compassos da obra — acabava desequilibrando essas relagdes ritmicas. Percebi também que a
precisdo ritmica nessa parte faria com que eu tivesse ainda mais contraste com a se¢do anterior,
a qual apresenta muitas das ideias usadas nesse trecho, porém, de forma mais flexivel e
ampliada.

A nona consideragdo, também relacionada a inconsisténcia ritmica, é sobre o compasso
48 (figura 72), e é igualmente causada pelo uso do rubato na intencdo de conseguir

expressividade.
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Figura 72: Marisa Rezende, Contrastes (c. 48). Trecho em que ocorre a inconsisténcia ritmica na gravagéao.

As duas ultimas consideracdes da compositora sdo sobre pedalizacdes. A primeira se
refere ao compasso 57 (figura 73), em que Marisa recomenda que eu ndo levante totalmente o
pedal, para que a ressonancia da nota réb4 permaneca durante o préximo compasso. Ha também
a questdo timbristica envolvida, isto é, da necessidade de um maior peso na nota dé#4 — que
torna-se réb4 por enarmonia —, para que ela possa ainda ser ouvida durante 0 compasso seguinte.
No entanto, € igualmente importante considerar o controle do levantamento do pedal, o qual eu
estava fazendo de maneira precipitada, e que por consequéncia, acabava comprometendo o

efeito de transicdo para 0 compasso seguinte.
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Figura 73: Marisa Rezende, Contrastes (c. 57). Levantamento gradativo do pedal

A outra observacao € sobre a relagcdo enarmdnica do dé#6 do acorde da méo direita, com
0 réb4 na mao esquerda, respectivamente circulados na figura 74. Marisa ressalta que ambos
devem ser ouvidos. O réb4 forma uma sonoridade com o 1a4b4, a qual deve dar guarnicédo para
0 que é feito pela méo direita. Igualmente, o controle do levantamento do pedal torna-se
fundamental para que a ressonancia ndo se esvaia por completo. Ouvindo minha gravacao, notei
que o tempo que eu levava para ir do compasso 65 para 0 66 resultava em um prolongamento
excessivo que quase desconectava um evento do outro, quando o esperado € que ocorra uma
juncéo sutil entre uma parte e outra através da ressonancia, que por sua vez depende do controle

do pedal.
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Figura 74: Marisa Rezende, Contrastes (c. 63 - 66). Transicdo gradual do pedal.

3.1.2 Sobre as consideracdes de Ressonancias

Marisa Rezende inicia a secdo de comentarios sobre minha performance de
Ressonancias relatando que na gravacado, pareci estar menos a vontade com essa peca do que
com a anterior, atribuindo esse meu desconforto ao possivel menor tempo de contato com ela
ou a uma maior dificuldade. De fato, ndo foi apenas impressao da parte dela, pois a consolidacédo
da minha performance de Ressonancias era recente e ainda em fase de amadurecimento.
Terminei a leitura da peca no inicio de agosto, trabalhei durante o restante do més para firmar
minhas escolhas interpretativas e realizei as grava¢des no inicio de setembro. A convivéncia e
a criacédo de lacos afetivos com as obras foram elementos de muito impacto no meu processo
de construcdo da performance, que como qualquer outro tipo de relacdo, se estreita com o
tempo. Paralelamente a isso, considero Ressonancias uma obra tecnicamente mais complexa
do que Contrastes.

Assim como em Contrastes, a compositora congratulou meu entendimento sobre a
sonoridade da obra, dizendo que “[...] o que era piano, pianissimo, forte... saiu ajustado e
efetivo” (REZENDE, 2014a, e-mail). Outro comentério bastante significativo que Marisa
Rezende fez em suas palavras iniciais, € que com um maior tempo de convivéncia com a obra
eu iria conseguir tirar “[...] maior proveito do rubato que é a marca importante dela [...]”
(REZENDE, 20144, e-mail). Eu realmente estava trabalhando bastante a questéo do rubato, e
como a obra ainda estava em fase de consolidacdo das minhas ideias interpretativas, 0 modo
como tentei aplicar esse recurso ainda se mostrava muito inadequado. Ao todo foram nove
consideracOes enviadas no texto de Marisa Rezende.

A primeira consideracdo de Marisa € sobre a linha o inicio da obra (figura 75).
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Figura 75: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 1). Inicio da obra.

Marisa questiona se eu havia utilizado o pedal una corda para executar as linhas
melddicas iniciais no extremo agudo, e caso eu tivesse, recomenda que eu nado utilize e busque
0 pianissimo somente através do toque. Na gravacao, eu ndo utilizei o pedal una corda, e penso
gue a compositora possa ter tido essa impressdo pelo fato de eu ter usado um toque muito
superficial, leve demais.

A segunda observacdo refere-se ao rallentando no Gltimo sistema da primeira pagina,
em que a compositora comenta que executei a passagem na qual ha duas seminimas pontuadas,
(em retangulo, figura 76) de maneira apressada.
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Figura 76: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 1). Rallentando no ultimo sistema

Ouvindo a gravacao, constatei que consegui realizar um rallentando satisfatorio até o
comeco do ultimo sistema, porém, me precipito justamente no momento das duas seminimas
pontuadas, sem me dar conta do prolongamento que deveria ocorrer em razdo dos proprios
valores das notas.

O terceiro comentario da compositora me ajudou a perceber um desvio de interpretacdo
muito interessante da minha parte. Marisa ressalta que, para chegar ao d67 na dindmica f no
primeiro sistema da pagina 3 (em destaque na figura 77), é preciso fazer um crescendo no
seguimento anterior. No dia que fiz as gravacdes para enviar a Marisa Rezende, fiz o registro
de trés a quatro performances de cada obra para depois escolher a que ficou melhor, e em todas
elas, nesse mesmo trecho em que eu teria que chegar a uma dinamica f, ao invés de crescer para

ganhar impulso e alcancar a nota, eu decrescia e rallentava.
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Figura 77: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 3). Chegada ao f.

Percebendo que ndo havia nenhum tipo de notacdo que me induzisse a escolher essa
interpretacdo, suspeitei de que eu estava associando a execuc¢do de uma linha cujo desenho
ascende até o registro extremo agudo, com a dindmica p ou pp. Talvez eu tenha estabelecido na
minha audicao que o registro extremo agudo, em razao da atmosfera marcante do inicio da obra,
fosse predominantemente para uso de dindmicas suaves, o que pode ter me conduzido a esse
tipo de escolha de forma inconsciente.

A quarta observacao de Marisa é sobre o tempo que utilizei na se¢do central dos arpejos
(figura 78).
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Figura 78: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 4). Tempo primo.
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A compositora comenta que € importante voltar ao “Tempo primo” nesse trecho, pois
isso permite deixar as sonoridades de tercas mais perceptiveis, ja que elas vdo se firmar em
triades no final. Penso que, na intencdo de dar destaque a essa secdo e para valorizar 0s
movimentos dos arpejos, acabei optando por um andamento mais rapido. Marisa também
aponta para a importancia de sustentar as notas que possuem ligaduras sob os dedos, j& que 0
registro médio do piano necessita de mais trocas de pedal.

O quinto ponto comentado por Marisa Rezende € sobre a secdo do extremo grave

representado (figura 79):
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Figura 79: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 5). Linhas do extremo grave.

Ela confirma que esse trecho estd bem e que “[...] ele soa mesmo embolado, e assim
deve ser” (REZENDE, 20144, e-mail). Gostei muito de saber disso, pois de fato eu queria passar
essa impresséo depois de tanto me questionar sobre o trecho. Entretanto, Marisa observa que
eu poderia aproveitar mais o “acalmando” para preparar a chegada até a parte lenta. Nesse caso,

eu realmente precisava me conscientizar da necessidade de comegar o “acalmando” mais cedo,
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assim eu teria mais espago para desacelerar até a parte lenta, o que estava acontecendo de
maneira muito brusca.
A proxima consideracdo da compositora diz respeito ao contraste entre o “Lento” da

pagina 6 e a parte seguinte das colcheias pontuadas e semicolcheias (figura 80):
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Figura 80: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 6). “Lento”.

Marisa comenta que toquei o “Lento” muito “a tempo” e que podia ser mais expressivo.
Penso que a auséncia de ligaduras no inicio do trecho em questao possa ter me transmitido uma
impressdo mais estatica, o que me levou a querer enfatizar a organizacdo ritmica de forma
estrita. Marisa continua dizendo que o aspecto “[...] mais ritmico e mais marcado [...]”
(REZENDE, 2014a, e-mail) é o caréater do trecho seguinte, dos grupos das colcheias pontuadas
e das semicolcheias. Portanto, é necessario haver esse contraste entre algo mais flexivel e outro
mais marcado.

O sétimo ponto refere-se ao “Vivo” (figura 81), o qual Marisa comenta ter saido bem
em intencdo, porém, chama a atencdo para a necessidade de um melhor ajuste da sobra de

ressonancia para que a triade de do maior apareca de maneira mais clara. Considerei ter faltado
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mais destaque nos ataques dos acordes e um maior controle do pedal, o que ainda precisava ser

melhor explorado durante meus estudos.
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Figura 81: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 7). "Vivo".

O penultimo aspecto abordado pela compositora é sobre um erro de leitura que cometi
na ultima pagina (figura 82), em que li algumas notas uma oitava acima do que deveria ser. No
caso do acorde no primeiro sistema (letra A na figura 82), ao ouvir a minha gravacao, ndo
percebi erro. No entanto, nas Gltimas notas do segundo sistema (letra B na figura 82), eu
realmente havia tocado as notas uma oitava acima, provavelmente, em razdo de ter me
equivocado com a notacdo de claves adicionais usada pela compositora, para indicar
transposicOes de oitavas. Percebi também, que nas figuras similares do terceiro sistema (letra
C na figura 82), eu havia cometido 0 mesmo erro, isto &, tocado as notas uma oitava acima.

Assim, creio que a compositora possa ter se equivocado apenas na indicagdo do trecho.
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Figura 82: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 8). Erros de leitura.

A Ultima consideracéo foi referente as fermatas nas notas rébl e d61 no ultimo sistema

da peca (figura 83):
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Figura 83: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 8). Fermatas
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Marisa sugere que as fermatas sejam mais longas, para indicar que a peca esta acabando.
Durante os estudos, eu realmente fiquei receoso em prolongar demais as fermatas e com isso,
perder a ressonancia necessaria para fazer o efeito de diminuicéo da linha ascendente. Quando
fui ao piano revisitar essa parte percebi que, de fato, o volume da ressonancia produzida pelos
eventos finais € muito grande, o que proporciona um tempo bastante confortavel para que eu
prolongue as fermatas e faca a diminuicdo da linha, inclusive, na minha gravagéo é bastante
perceptivel o volume de ressonancia que ainda resta mesmo quando acabo de fazer a linha

ascendente.

3.2 O encontro com a compositora

Antes de comecarmos o trabalho ao piano, Marisa e eu conversamos sobre alguns
aspectos referentes a composicdo e interpretacdo. Ao longo da conversa, fui tendo contato com
ideias da compositora que me aproximaram do modo como ela pensa a mdsica, a sua relagdo
com o piano, o0 ato de compor e a sua visao sobre interpretagdo musical. Logo no inicio, Marisa
comenta sobre a subjetividade na interpretacédo, da inexisténcia de um consenso sobre como
interpretar determinada obra e sobre a importancia das ideias que sdo langadas na interpretacéo
e que “[...] vdo e germinam numa outra pe¢a de uma outra pessoa” (REZENDE, 2014b, video
parte 1, 02°00°*). Ouvi-la se posicionar atraves desses argumentos, me fez pensar sobre a
responsabilidade na interpretacéo, ja que as ideias as quais a compositora reconhece que podem
germinar ou se desdobrar nas obras de outros compositores, provém também da atividade
criativa do intérprete. Em outro momento da entrevista, a compositora relata que certa vez
contou para um grupo de intérpretes que uma de suas obras foi inspirada em um rio, e que essa
informacdo os auxiliou na expressividade da performance. Por isso, Marisa reconhece a
necessidade da aproximacdo com o intérprete para auxiliar na busca por elementos expressivos
(REZENDE, 2014b, video parte 1, 02°53").

Partindo para o trabalho ao piano que realizei com a compositora, destaco alguns pontos
que, para mim, foram relevantes para o entendimento de como o contato com a compositora me
levou a reconsiderar algumas de minhas decis@es interpretativas. Os exemplos tocados ao piano
pela compositora, que também é pianista, abriram novas perspectivas para a busca de
sonoridades.

A primeira peca que toquei para Marisa Rezende foi Contrastes, e um dos pontos

abordados pela compositora diz respeito aos arpejos dos compassos 13 e 14 (figura 84).
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Figura 84: Marisa Rezende, Contrastes (c. 13 - 15). Arpejos no extremo grave.

Na gravacao do trabalho com a compositora, é perceptivel que eu ainda estava buscando
a nitidez dos arpejos através de um toque staccato, sendo que Marisa ja havia me sugerido um
toque proximo ao legato, com mais de peso nas notas. Vale aqui ressaltar a diferenca de
estimulos entre o que interpretei ao ler as consideracfes de Marisa sobre os arpejos e ouvi-la
tocar o trecho ao piano. A observacdo de como a compositora busca 0 som ao instrumento, as
maos posicionadas na férma dos arpejos, as articulacdes sendo realizadas mais préximas as
teclas e o tempo mais lento, foram elementos que me propuseram uma outra ideia de como
conseguir a nitidez do contorno. Em seguida, a compositora recomendou gque nao houvesse uma
separacdo entre a anacruse para o compasso 17 (figura 85), sentando-se ao piano e me

mostrando um movimento mais direto, com um deslocamento mais rapido e punhos mais soltos.
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Figura 85: Marisa Rezende, Contrastes (c. 16 - 18). Anacruse para 0 compasso 17.

A importancia do movimento das méos e punhos foi algo que ndo considerei ao ler as
observagdes que Marisa me enviou por e-mail, pois s6 me ative ao posicionamento das maos
ao teclado. Ao vé-la fazendo os movimentos, conscientizei-me de que meu punho ficava rigido
durante os deslocamentos, principalmente no trecho do compasso 18 em que ha um arpejo
descendente seguido de um arpejo ascendente. A queda nos acordes com os punhos soltos
também ajuda a produzir um som mais encorpado e menos agressivo. Ao perceber isso, procurei
reconsiderar a maneira que eu estava tocando outros trechos que possuem movimentos

similares, como a anacruse do compasso 62 para o 63 (figura 86):
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Figura 86: Marisa Rezende, Contrastes (c. 58 - 66). Anacruse para 0 compasso 66.

O préximo topico abordado diz respeito ao toque que utilizei no fragmento do compasso
24 (em destaque na figura 87). Marisa ressaltou que o fragmento ainda pertence ao carater
expressivo do trecho em questdo, e recomendou que eu utilizasse um togque que fosse mais em
acordo com esse carater. Quando Marisa sentou-se ao piano e me mostrou 0 som ao qual se
referia, percebi que ela usou um toque non legato, lento e préximo as teclas. Logo percebi que
0 toque staccato rapido que eu estava utilizando, fazia com que o fragmento ficasse deslocado

no contexto expressivo ao qual ele pertence.
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Figura 87: Marisa Rezende, Contrastes (c. 22 - 24). Fragmento contrastante.

Pensando sobre o modo como eu havia interpretado esse fragmento, creio que eu tenha
associado a ideia de um som muito projetado ao uso do staccato nas semicolcheias. Juntamente

a isso, o deslocamento espacial na partitura do trecho a ser executado no registro grave, também
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pode ter me transmitido a ideia de que esse fragmento pertencesse a um outro nivel sonoro, o
que pode ter me induzido a distancia-lo dos outros eventos que constituem o carater expressivo.
Através dos exemplos e das observacdes feitas pela compositora, pude perceber que eu estava
tendo uma visdo equivocada dos elementos que aparecem de forma mais destacada durante a
peca, como o trecho do compasso 24 (figura 87) ou os arpejos dos compassos 13 e 14 (figura
84). De um modo geral, eu estava tentando coloca-los em evidéncia atraves de um toque
staccato com ataques rapidos, desconsiderando o carater do ambiente no qual eles estavam
inseridos. Confesso que realmente € dificil saber a intencdo mais adequada somente a partir da
partitura. Lembro de ter ouvido a gravagdo de Contrastes da pianista Joana Holanda, em seu
CD “Piano Presente”, e ter me cativado bastante pelo toque destacado usado pela pianista
exatamente nesse mesmo trecho, e creio ter ficado com isso em meus ouvidos, no entanto, quis
enfatiza-lo mais do que deveria.

Outro aspecto abordado por Marisa Rezende, é referente a necessidade de um maior
tempo nas fermatas do compasso 37 (figura 88).
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Figura 88: Marisa Rezende, Contrastes (c. 35 - 37). Fermatas.

Novamente, ha uma diferenca expressiva entre a recomendacédo feita por e-mail e as
minhas impressGes durante o trabalho presencial ao piano com a compositora. No e-mail,
Marisa recomenda que eu faca as duas fermatas do compasso 37 (em destaque na figura 88)
mais longas, para que os novos desenhos da méo direita entrem com mais espago. No entanto,
qguando a compositora foi ao piano me mostrar todo o trecho, percebi outros elementos
relacionados a entrada dos novos desenhos que mudaram minha visdo de como interpretar essa
passagem. O que mais chamou a minha atencdo foi perceber que a compositora acentuou a
dramaticidade dos dois compassos anteriores através do rallentando, usado na linha
descendente que conduz a nota la0 que serve de pedal para o compasso 37. Essa conducéo criou
a expectativa para a entrada dos desenhos da mao direita. Da primeira vez que toquei para
Marisa ouvir, a minha linha descendente soou muito direta e sem contorno. A partir do

momento que entendi como criar a expectativa nos compassos anteriores para a entrada do novo
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desenho, também entendi que a fermata no réb6 circulado na figura 88 serve justamente para
valorizar a entrada dos novos desenhos.

Em seguida, Marisa me perguntou se eu sabia 0 porqué da existéncia das ligaduras
postas nos grupos de colcheias e colcheias pontuadas da méo direita nos compassos iniciais,
(em destaque na figura 89). A principio, pensei que se tratava de uma notagéo de precaucéo, no
intuito de alertar para o fato de que a ressonancia ndo deve ser cortada. No entanto, Marisa
afirma que é para que as teclas continuem pressionadas ap0s o ataque, 0 que resultou em uma

diferenca significativa de qualidade sonora assim que experimentei.

A T T sfnln‘fe

T
RE;Y-D
I

meio pedal continmio N d =

Figura 89: Marisa Rezende, Contrastes (c. 1 - 3). Ligaduras indicando pedal de méo.

Com isso, percebi que eu podia acentuar ainda mais a diferenca entre as duas linhas, em
razdo do toque mais sustentado da méo direita ter gerado um contraste ainda maior em relacdo
ao toque incisivo da mao esquerda.

A proxima peca apresentada a Marisa foi Ressonancias. Assim que terminei de tocar, a
compositora comentou sobre os legati na parte dos arpejos, ambos em destaque na figura 90.
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Figura 90: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 4). Legati da méo esquerda.

Embora eu tivesse consciéncia da importancia dos arpejos sustentados na méo esquerda,
guando Marisa Rezende foi ao piano tocar, percebi que o tempo que ela usou, bem mais lento
do que eu havia escolhido, resultou em uma maior projecao e prolongamento das ressonancias
dos legati de méao. Observei que o tempo que eu estava usando somado & minha tendéncia em
acelerar, estava comprometendo a percepcao das ressonancias sustentadas, as quais necessitam
de um espago maior para que sejam ouvidas. Durante os meus estudos, preferi privilegiar o
movimento e a tempestuosidade das figuracdes, ao invés das ressonancias. Quando li a

recomendacdo de Marisa por e-mail, nem sequer considerei a questdo do andamento
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relacionado a necessidade de um maior espago para que as ressonancias dos arpejos sustentados
na méo, fossem percebidos; so tive consciéncia disso ao ouvir a compositora tocando.
Ainda em relacao ao toque legato, Marisa comentou que eu precisava fazer maior uso

do legato de dedo no inicio da peca (figura 91).
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Figura 91: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 1). Inicio da obra.

E interessante apontar a diferenca entre 0 modo como interpretei o legato indicado na
partitura, e 0 modo como percebi o legato ao ver a compositora executando-0 ao piano. A
principio, pensei no uso do legato convencional, conectando uma nota a outra e evitando um
toque muito articulado. Quando Marisa foi ao piano e tocou a linha inicial da obra, percebi que
ela utilizou um toque mais lento, com peso e indo ao fundo da tecla, e a0 mesmo tempo,
mantendo algumas notas pressionadas para auxiliar na qualidade do som.

Outra observacdo feita por Marisa é que na se¢do das colcheias pontuadas (figura 92),

eu estava fazendo as semicolcheias quase como se fossem fusas.
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Figura 92: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 6). Colcheias pontuadas.

Inicialmente, eu havia construido uma imagem de maior impetuosidade nessa parte, um
carater quase de marcha, e reconheco que, na tentativa de enfatizar essa expresséo, eu tenha
escolhido encurtar o valor das semicolcheias. Quando Marisa Rezende foi ao piano e me
mostrou a passagem tocando as semicolcheias de maneira mais calma, percebi que essa opcao

acentuava o contraste da entrada do “Vivo”, a qual ¢ precedida de um acelerando (figura 93).
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Figura 93: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 7). Acelerando para o "Vivo".

O ultimo comentério da compositora foi sobre a triade sustentada de dé maior que surge

em meio & ressonancia das outras triades no final da obra, destacada na figura 94:
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Figura 94: Marisa Rezende, Ressonancias (pagina 7). Triade de dé maior.

A minha demora em levantar o pedal gradualmente, estava fazendo com que a
ressonancia da triade de dé maior se esvaisse quase que por completo, sendo que o resquicio
gue sobrava ndo era o suficiente para causar o efeito de seu surgimento. Marisa entdo sugeriu
que eu levantasse o pedal um pouco mais rapido, para que a sobra do som da triade de d6 maior
tivesse projecédo suficiente para surgir entre as outras sonoridades. Quando ela foi ao piano e
me mostrou o efeito, percebi que ndo havia necessidade de colocar tanto peso no ataque das
triades de d6 maior para provocar mais ressonancia, como eu estava fazendo, pois a retirada
mais rapida do pedal ja era o suficiente.

A terceira e ultima peca trabalhada com a compositora foi Miragem. Assim que toquei,
Marisa comentou que os trinados eram o0s elementos que mais precisavam ser trabalhados. Ela

afirmou que, particularmente, ndo gosta do trinado, e a intencéo € que ele fiqgue em um plano
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secundario de importancia. De um modo geral, a observacdo de Marisa esta ligada ao desafio
do controle do trinado nas dinamicas p e pp, como o que ocorre na figura 95.
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Figura 95: Marisa Rezende, Miragem (pagina 3). Trinados e crescendo.

Quando a compositora sentou-se ao piano para me mostrar qual era a sonoridade do
trinado, percebi que ela utilizou movimentos curtos do punho, com pouca articulagdo dos dedos
e toque bem proximo as teclas. Eu havia usado muita articulacdo para evitar que 0s meus
trinados falhassem, no entanto, ao refletir sobre 0 som demonstrado por Marisa, percebo que
ndo ha necessidade da defini¢do que eu estava buscando, mas sim, de um efeito que produz
ressonancia e acompanha a linha da méo esquerda.

Seguindo com os comentarios, Marisa disse ndo ter escutado o meu cluster na regiao

extrema grave (letra A na figura 96).
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Figura 96: Marisa Rezende, Miragem (pagina 3). Cluster e glissando circular.

Quando assisti ao video do encontro, notei que o gesto que utilizei para executar esse
cluster havia sido muito lento, o que produziu um som muito suave. Para fazer com que o
cluster apareca em meio a toda ressonancia dos eventos anteriores, € necessario um ataque mais
rapido, como se fosse um ataque percutido nas teclas do piano. Em seguida, Marisa comentou
gue o meu glissando circular (letra B na figura 96), precisava ser mais expressivo. O movimento
que eu estava usando para fazer o glissando circular era de maior amplitude e lento, como se
fossem grandes circulos sendo desenhados nas cordas do piano. Quando Marisa executou 0
mesmo glissando, ela fez movimentos circulares mais curtos e rapidos, 0 que gerou muita
ressonancia e mudou significativamente a minha percepcao sobre esse e 0s demais trechos em
gue os glissandi circulares também aparecem. Outro aspecto muito significativo que percebi

enquanto Marisa me mostrava os glissandi, foi a presenca do ruido causado pelo atrito da
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baqueta nas cordas, aspecto esse que eu havia tentado amenizar durante todo o meu estudo da
obra. A mesma observacgéo vale para as partes dos glissandi angulares que a compositora tocou
logo em seguida. Percebi entdo, que a interferéncia ou fusdo de um plano sonoro no outro, era
mais relevante do que a disting¢éo entre os planos que eu havia imaginado.

Seguindo com o trabalho, Marisa comentou sobre 0s sinais ziguezagueantes entre uma

nota e outra, (em destaque na figura 97), dizendo que era para raspar mais a baqueta entre elas.
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Figura 97: Marisa Rezende, Miragem (pagina 4). Glissandi entre as notas.

Eu havia feito a conducdo de uma nota para a outra através de glissandi diretos, com a
intencdo de destacar a movimentacdo ascendente e descendente, e principalmente, para
conseguir um som mais suave. Novamente, assim como nos glissandi circulares, busquei omitir
0 ruido causado pelo atrito da baqueta nas cordas, 0 que parece ser uma caracteristica que a
compositora gosta de ressaltar.

Marisa relata que, as vezes, tocava a peca buscando auditivamente as alturas, por
aproximacéo, e me disse que no caso de Miragem, nao se “[...] pode ficar muito fissurado [...]”
(REZENDE, 2104b, video parte 3, 07°23°’) pela busca por um som muito definido.
Relacionando essas informagcfes com indica¢fes colocadas no final da partitura como
“Trinados e trémolos ndo devem ser uniformes” ou “As alturas percutidas com baqueta
comportam algum nivel de exatiddo” (em destaque na figura 98), percebi que a minha
preocupacdo em tocar a nota exata, em polir demais o0s sons para evitar os ruidos, ou ainda,
buscar um certo tipo de som mais homogéneo, acabava inibindo a expressdo de um gesto
espontéaneo.

Observagdes:

Acidentes valem para a nota imediatamente seguinte, a ndo ser quando as notas estiverem ligadas ou sobre o mesmo travesséo.

As pausas ndo significam supressdo do som.

|Trinados e trémolos ndo devem ser uniformes,|abrigando aceleragdes elou desaceleragdes que respondam as inflexdes de dindmica as quais estdo expostas.

|As alturas percutidas com baqueta comportam algum nivel de inexatidéo,|assim como diferentes desenhos da lira de cada piano podem demandar adaptagdes.

Claves duplas ou triplas simbolizam transposi¢des de uma ou duas outavas, respectivamente.

Figura 98: Marisa Rezende, Miragem (pagina 4). Observacdes.
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Durante a performance, posicionei-me de pé para fazer algumas minucias no interior do
piano, e Marisa comentou que talvez ndo fosse necessario eu me levantar. Penso que a razao de
eu ter escolhido me levantar, além da inseguranca e falta de costume em tocar obras com técnica
expandida, tenha sido em virtude do modo demasiadamente comedido com o qual estava
pensando em cada gesto, visdo essa que mudou expressivamente durante o trabalho com a
compositora. Saber que o0s eventos com a baqueta ndo necessitam ser realizados de forma téo
comedida e esquematizada como eu havia imaginado, certamente me deixa mais confortavel
para realizar a performance sentado.

Segue abaixo uma sintese de minhas escolhas interpretativas de cada obra, informadas
pelo trabalho com a compositora:

CONTRASTES

TOQUE: A partir do exemplo da compositora ao piano, decidi utilizar o legato de dedo, que é
um toque mais lento e apoiado em relagdo ao toque empregado anteriormente. Da mesma
forma, a execugdo do staccato também buscou um toque mais apoiado, evitando um toque que
produzisse notas muito curtas.

RUBATO: a utilizacéo do rubato ndo deve obscurecer a relacéo ritmica, que deve prevalecer
de maneira clara. Apo6s entender que a relacdo entre aceleracdo e retengdo € um aspecto
estruturalmente importante para Marisa Rezende, decidi empregar o rubato apenas em algumas
terminacg0es de frases.

PEDALIZACAO: de acordo com a partitura, quando ndo houver indicagio de pedal, 0 mesmo
é ad libitum. Considerando que fatores como a acustica da sala, o0 modelo e tamanho do piano
influenciam na pedalizacdo, e que esta deve ser concebida em conjunto com o toque, busquei
utilizar gradagdes de pedal de acordo com o timbre e carater expressivo de cada uma das
atmosferas que busquei criar na execugdo da obra.

Tabela 1: Sintese das minhas escolhas interpretativas em Contrastes.
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RESSONANCIAS

TOQUE: minhas escolhas de toques foram feitas a partir da observacdo de como a compositora
explora a particularidade de cada um dos registros do piano. Para os registros mais agudos, que
geralmente usam dindmicas mais suaves, escolho toques mais lentos e apoiados, utilizando o
legato de dedo sugerido pela compositora. Nas passagens da regido media do piano e que
utilizam dindmicas médias e fortes, escolho toques com maior sustentacdo sonora, buscando
timbres mais brilhantes. Na regido grave em gue ha dindmicas mais fortes como ff, escolho
toques mais sustentados para a nota mais grave com o objetivo de abrir a ressonancia do
instrumento, e toques mais rapidos para os arpejos que emergem da nota do baixo.

PEDALIZACAO: minhas escolhas foram feitas de acordo com o registro. Para 0s registros
agudo e extremo agudo ndo sinto necessidade de trocas de pedais, pois posso controlar a
ressonancia atraves do toque. Realizo trocas de pedais mais frequentes na regido média do
piano, porém, dando preferéncia as sonoridades mais mescladas através de trocas incompletas
do pedal e com auxilio do legato de dedo. Na regido grave, em que o objetivo da compositora
é gerar um excesso de acumulo sonoro, ndo troco totalmente o pedal, mas levanto e retorno
rapidamente a posicao aberta para controlar as reverberacoes; conforme vou me aproximando
da regido do registro médio, trabalho na posicao de meio-pedal.

DINAMICAS: de uma maneira geral, as dindmicas estdo relacionadas aos registros. Salvo
excecdes, quanto mais grave o registro utilizado, maior a incidéncia do uso de dindmicas mais
fortes (mf, f e ff), e quanto mais agudo, maior a incidéncia de dindmicas mais suaves (p, pp,
mp). Na ultima secdo, em que todas as dinamicas e registros sdo utilizados de maneira
alternada, escolho acentuar a distingdo entre os niveis de dinamica.

Tabela 2: Sintese das minhas escolhas interpretativas em Ressonancias.

MIRAGEM

TOQUE: observando a importancia do legato na concepcdao da sonoridade pianistica da
compositora, optei por um togue mais sustentado e, quando possivel, faco uso do legato de
dedo.

PEDALIZACAO: a partitura traz a indicacéo de pedal continuo, e néo sinto a necessidade de
realizar trocas completas em nenhum momento da pega. O controle da ressonéncia é feito
através de movimentos pequenos no pedal ou fazendo uso do tempo das fermatas sobre notas
longas com o intuito de esperar o declinio da sonoridade.

BAQUETAS: apds a demonstracdo da compositora ao piano, optei por movimentos rapidos
com a baqueta na execugdo dos glissandi circulares e angulares, ndo evitando o ruido produzido
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pela friccdo nas cordas. Para os trémulos, tanto com a ponta da baqueta quando com o cabo da
haste, opto por ataques rapidos e préximos as cordas do piano, com o objetivo de ter maior
controle sonoro nas nuances, como nos crescendi e decrescendi que acompanham as partes da
mé&o esquerda.

Tabela 3: Sintese das minhas escolhas interpretativas em Miragem.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Durante a documentacdo do meu processo de construcdo da performance das obras de
Marisa Rezende, pude refletir sobre minhas decisGes interpretativas e sobre quais recursos
técnicos utilizei ou necessitei desenvolver para resolver as demandas das obras. Essa reflexdo
permitiu um distanciamento do meu préprio processo de construgdo da performance, que foi
essencial para que eu compreendesse melhor as minhas proprias estratégias de estudo. Destaco
a importancia da experimentacdo ao instrumento, tanto como estratégia para desenvolver
habilidades técnicas, como no caso da técnica de manipulacdo da baqueta em Miragem, quanto
estratégia para avaliar as minhas decis@es interpretativas, como quando eu gravava varias
maneiras de executar um determinado trecho e ouvia as gravacOes para decidir qual me
agradava mais. No caso de Miragem, necessitei experimentar varias maneiras de segurar a
baqueta, de explorar a espacialidade do interior do piano e a variedade de ataques que eu poderia
conseguir com a baqueta. Outro aspecto que, para mim, teve um significado bastante
importante, foi perceber o quanto a minha busca pelas sonoridades esta atrelada as ideias de
imagens sonoras e do carater das partes que compdem a obra, o que atribuo aos pontos que
ressaltei no subcapitulo sobre as minhas referéncias musicais. Ter a consciéncia desses aspectos
foi primordial para que eu pudesse reavaliar minhas performances apds os contatos com a
compositora.

As interacBes com Marisa Rezende me permitiram ter acesso as particularidades de seu
universo sonoro, aos elementos que escapam a notacdo musical. Ao ler as consideracfes que
Marisa Rezende me enviou por e-mail, reavaliei as minhas escolhas interpretativas; no entanto,
estas reavaliacOes foram feitas exclusivamente a partir das minhas referéncias sonoras, isto &,
dos sons que compdem o meu legado de experiéncias musicais.

Durante o trabalho presencial com a compositora pude observar Marisa Rezende ao
piano, tendo acesso ao modo como ela pensa e executa o legato, as articulagdes, as
pedalizacdes, quais elementos prefere realgar, como por exemplo, o atrito da baqueta nas cordas
em Miragem, ou como ela buscou expressar o toque de legato de dedo através da notagéo
musical, colocando ligaduras ap6s cada ataque no inicio de Contrastes. A interagdo presencial
me possibilitou vislumbrar novas perspectivas técnicas e sonoras que influenciaram ndo apenas
a execugdo de um determinado trecho musical, mas também a minha concepcdao das obras. Em
Miragem, a minha concepgéo inicial estava calcada na distingdo entre as sonoridades resultantes
das acdes ao teclado e das a¢des nas cordas do piano. Apos observar como Marisa executa as

passagens com a baqueta, ficou claro para mim que a compositora almeja uma fuséo dessas



109

sonoridades, o que me levou a reconsiderar a minha concepgéo da peca. O emprego de gestos
fisicos vigorosos e o fato de que a compositora ndo busca evitar o ruido gerado pela fric¢do nas
cordas abriu ainda uma outra perspectiva expressiva para 0s atagues com a baqueta. Da mesma
maneira, ao perceber a importancia do legato de dedo na concepcao pianistica da compositora,
reconsiderei a minha escolha de toque em Ressonancias, onde o emprego do legato de dedo nas
linhas melddicas da primeira pagina fez com eu realizasse o rubato de maneira mais organica.

Embora o0 meu objetivo nessa pesquisa tenha sido investigar os impactos que a interacéo
com a compositora gerou em minhas decisdes interpretativas, outras questdes foram suscitadas
no decorrer do trabalho, as quais desejo explorar em pesquisas futuras. Dentre 0s
guestionamentos que desejo investigar em maior profundidade em pesquisas futuras, destaco
os limites da notacdo musical em relacdo aos elementos estilisticos que escapam a notacao em
um contexto no qual o(a) compositor(a) ndo seja pianista, posto que, neste estudo, a lacuna
entre a partitura e a realizacdo sonora dentro dos parametros estilisticos da compositora foi
preenchida sobretudo pelas demonstragdes da compositora ao piano.
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No dia 14 de setembro de 2014, enviei & Marisa Rezende gravacdes que realizei de duas
de suas pecas: Contrastes e Ressonancias, ambas armazenadas no site de compartilhamento
gratuito de videos Youtube. Na ocasido, eu ainda estava em fase de consolida¢do da minha
performance da obra Miragem, e me senti desconfortavel com a ideia de enviar a compositora
uma gravagdo em que eu ainda ndo tinha sequer um posicionamento sélido de minhas préprias
escolhas interpretativas: eu ainda estava diante de muitas possibilidades, as quais eu havia
explorado ao instrumento, e necessitava, portanto, trabalhar minhas escolhas para que elas se
firmassem, mesmo elas nédo estando totalmente de acordo com aquilo que eu almejava, o que
ndo era o caso das duas outras obras: eu ja carregava uma maior convivéncia com Contrastes,
por ela ter sido obra integrante do meu repertério passado, do ano de 2013, e também, ja
comecava a criar vinculos mais estreitos com Ressonancias, embora ela ainda estivesse — nessa
ocasido em gue enviei 0s videos — em fase de firmacgédo das minhas escolhas interpretativas.

No dia 22 de setembro de 2014, Marisa Rezende enviou-me um e-mail contendo em
anexo as consideracdes dela sobre as minhas gravagdes. As palavras da compositora, tais como

me foram enviadas, constam a seguir:

Algumas palavras gerais

Penso que a troca de impressGes entre compositor e intérprete, acerca da interpretacao
de uma obra desse proprio compositor, poderia ser valiosa por diversas razdes. Em primeiro
lugar, a notacdo musical ainda deixa varias lacunas sobre decisbes que o intérprete precisa
tomar. Segundo, em se tratando de obras contemporaneas, h& ainda que se buscar uma tradicdo
de interpretacdo de obras novas, que s sera firmada com o tempo. Como dirigi por mais de 20
anos um grupo de camera especializado em musica contemporanea, - Grupo Musica Nova -
cujo repertorio era prioritariamente de estreias, pude perceber o quanto o didlogo com o
compositor poderia ser Util ao intérprete. No entanto, nem sempre é facil para o compositor, e
nem sempre € propriamente efetivo para o intérprete. Comentérios pontuais sdo mais
frequentes, tipo, ajustes em andamentos ou dindmicas, ou mesmo pequenas corre¢des. Mas
poder ajudar de forma mais significativa, ainda é, a meu ver um desafio! Talvez a dificuldade
maior resida em transmitir as principais intencdes da obra, aquelas que poderiam interferir na
interpretagdo de modo a conduzir a um resultado mais efetivo... mas continuo acreditando que
vale a pena tentar! E participar desse seu trabalho de dissertacdo é uma motivacao especial, por
todas essas razoes!

Comentarios sobre Contrastes:
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Como vou fazer abaixo uma por¢do de comentarios sobre coisas que eu gostaria que V.
ajeitasse, quero comecar falando de trechos da obra que achei especialmente bonitos: os acordes
graves dos c. 27 a 32 soaram imponentes, mesmo com a dinamica contida que eu uso, e V. 0s
fez soar muito bonitos! Também as notas super agudas dos c. 37 a 41 sairam muito lindas! E a
parte final da peca, com a oposicdo do expressivo mais lirico ao expressivo mais imponente
também saiu linda! Acho que sua compreensdo do ethos da peca foi perfeita, o que é perceptivel
pelo tempo que v. deu aos eventos e também a sonoridade em geral. Muitas outras coisas
também sairam bem, mas quis chamar sua atencao aqui para o que gostei especialmente. De
modo geral, ndo ha por que correr com nada, para ndo perder a clareza dos desenhos. E para
mim essa peca € dificil de tocar por uma razdo bem sutil — pelas muitas mudancas de clima que
ela tem, mudancas contiguas, abruptas. 1sso faz com que seja importante focar em cada pequeno
trecho, deixando espago para a intencdo de cada um transparecer! Passo adiante ao que pode
ser ajustado:

- O desenho em colcheias que abre a peca — dé — réb -sib —fa € repetido imediatamente em
colcheias pontuadas. E como se essa repeticdo fosse uma retencdo do primeiro desenho, certo
rallentando. Fica estabelecido ai um pequeno jogo ritmico, que acontece de outras formas em
varios lugares da peca. E importante nesse momento n&o perder essa relagdo, e portanto acho

gue ndo é um bom lugar para usar a liberdade de um rubato, que obscurece o jogo.

- E importante segurar o si da mio esquerda nos compassos 6 e 7, para que ele abra uma

ressonancia para o que a méo direita faz.

- Acho que v. poderia tentar fazer os arpejos dos c. 13 e 14 com um pouco mais de peso nas
notas, quase um legato, ndo para ganhar maior dindmica, mas torna-los um pouco mais nitidos,

ja que estdo no extremo grave.

- A anacruse do c. 17 — os arpejos em fusas — fica mais facil de tocar se v. pensar nela como
“acordes arpejados”. Dessa maneira, a forma da mao fica pronta mentalmente e facilita a
passagem. E, mais importante, deixa v. fazer o desenho do c. 17 com seguranca ritmica,

ajudando a relaciona-lo com a sua continuacao do c. 19.

- O penultimo acorde da mé&o direita do c. 21 é do-fa-do.
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- E importante n&o soltar o d6 da mao direita, no c. 36, para ndo deixar um “buraco” no som.

Na verdade, falta até uma ligadura na partitura, ligando esse do ao que esta escrito no acorde.

- Seria bom fazer as duas fermatas do c. 37 um pouco mais longas, para deixar o desenho novo
entrar com mais “espago”. Também acho necessério ndao perder a ressonancia do |4 grave da

méo esquerda ai e no c. 38, talvez até usando algum pedal para ajudar.

- no ¢. 42, o desenho em fusas da mao direita se completa com o réb da méo esquerda, e também

ai é importante fazer a distingdo ritmica fusas / semicolcheias.

c.48 — para que o carater ritmico desse compasso seja mais marcante € importante ser mais

preciso nos valores das notas.

c.57 — levanta o pedal bem devagar e ndo totalmente, para guardar a ressonancia do réb para o
c. 58.

¢.65 — parecido com o que eu disse acima. O ddo#, enarménico do réb deve ressoar no c. 66. E
importante ai, no 66, que a ressondncia do reb-lab alimente o desenho da mé&o direita. Por isso,

a troca de pedal € minima mesmo, também em 67, como v. fez!

Comentarios sobre Ressonancias:

V. me pareceu estar menos a vontade com essa peca do que com a anterior, estou certa?
Sera menor tempo com ela, ou uma sensacdo de maior dificuldade com ela? Também gostaria
de saber! Vamos la! E dificil, para comeco de conversa, decora-la! Muitos nem se arriscam!
Entdo parabéns, isso ja Ihe deixa mais confortavel para executa-la, com certeza! Acho, também
como em Contrastes, que seu entendimento da sonoridade da peca foi muito bom: o que era
piano, pianissimo, forte... saiu ajustado e efetivo. Mas acho que v. ficara mais confortavel com
0 tempo nela, e tirard maior proveito do rubato que € marca importante dela, a medida que

continuar trabalhando nelal

- N4o sei se v. comegou a peg¢a usando uma corda. Se foi 0 caso, eu sugeriria que v. ndo usasse,

porque ela corta a ressonancia no extremo agudo. E melhor fazer o pianissimo s6 com o toque.
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- No ultimo sistema da 12 pégina, ha um rall e depois dois ataques em seminimas pontuadas.

Acho que isso ficou meio corrido.

- no 1° sistema da p.3 h& um forte sob o d6, e para chegar a alguma coisa perto disso ( um forte

relativo) é preciso crescer um pouco no segmento que o antecede.

- no 1° sistema da p.4 o andamento volta para o tempo primo, portanto é menos corrido, como
sdo todos os arpejos dos outros sistemas dessa pagina. Ai se firmam as sonoridades das tercas,
preparando os acordes por tercas do final, entdo é importante deixa-las mais perceptiveis. Como
neste lugar o registro pede mais trocas de pedal é importante sustentar as notas que tém as

ligaduras sob os dedos.

- Acho que o trecho do extremo grave esta bem, ele soa mesmo embolado, e assim deve ser.
Mas no 3° sistema da p.5 esté escrito um acalmando, que é importante para preparar a parte

lenta. Acho que pode ir ficando ja bem mais calmo.

- Acho que a parte lenta pode ser bem mais expressiva, e menos a tempo, porque ela fica meio
dura assim. E adiante, nos dois ultimos sistemas da p.6 ai sim comeca o desenho das colcheias
pontuadas e semicolcheias, que tem um carater mais ritmico e mais marcado, entdo o contraste

anterior a meu ver é necessario.

- 0 Vivo saiu bem em intencdo! Acho que na hora de sustentar e deixar claro a triade de do €
importante conseguir ajustar essa sobra da ressonancia para de fato ouvir o acorde limpo! E
legal esse efeito!

- Os ultimos desenhos da méo direita, do 1° e 2° sistemas, sdo oitava abaixo do que v. tocou.

- E as fermatas do extremo grave, no réb, e depois no do precisam ser mais longas. Elas ajudam

a dizer que a peca esta acabando!
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ANEXO B - E-MAILS TROCADOS COM A COMPOSITORA
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De: Dario Rodrigues Silva (dariorsilva@hotmail.com)
Enviada: terca-feira, 18 de junho de 2013 20:03:46
Para:  mbrezende@osite.com.br (mbrezende(@osite.com.br)

Carissima Marisa Rezende.

Sou aluno de pés-graduacdo (Performance: Piano) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS). orientando da Prof®. Dr* Catarina Domenici, ¢ a razdo do meu contato € referente a minha
dissertagio de mestrado. De um tempo pra ca venho conhecendo algumas de suas obras. e devido a
minha admiracdo pela sua linguagem. pianismo e musicalidade, tenho muito interesse em usar alguma
de suas pecgas para piano solo na minha dissertacio. A linha de pesquisa da minha orientadora envolve
a interagdo enfre intérprete ¢ compositor, abordagem esta que também pretendo seguir em minha
dissertagido. Em relagdio a obra que sera analisada. pretendo abordar as questdes da temporalidade
(entre outros fatores). ou seja, de como ocorre a construcéio do tempo no ato da performance. tanto por

parte do intérprete quanto pelo que foi expresso pelo compositor,

Esse é um pequeno resumo dos caminhos que pretendo seguir na minha dissertacdo, cujas diretrizes
ainda estdo em fase de amadurecimento, porém, € certo que eu quero muito utilizar suas obras, e
também. sua colaboracdo no que se refere a interacdo entre intérprete-compositor. Eu gostaria de saber
se vocé estaria disposta em me ajudar. A principio. antes de definir qualquer outra questio da minha
pesquisa. preciso ter acesso as suas obras, principalmente "Ressonancias” e "Contrastes”. por isso, eu

gostaria que me indicasse onde posso adquirir as partituras. Eis o meu primeiro passo: a aproximacao

Aproveito o e-mail para manifestar o meu mais profundo respeito ¢ admiragdo por suas obras, sdo

absolutamente inspiradoras. com umn pianismo estimulante que muito me atrai.

Forte abraco!

Atenciosamente.

Dario Rodrigues Silva

com a partitura, para entdo poder construir o cronograma ¢ tudo mais que se refere a minha dissertagio.

E-mail n.° 2;

De: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)
Enviada: quarta-feira, 19 de junho de 2013 11:39:09
Para:  dariorsilva@hotmail.com

Muito prazer, Dario!

Vi sua mensagem agora e como estou viajando daqui a pouco, vou mandar para vocé as partituras na
préxima terca.

E estou as ordens para ajudar no que for possivel!

Boa sorte com seu trabalho.

Abraco

Marisa
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E-mail n.° 3:
De: dariorsilva@hotmail.com
Enviada: segunda-feira, 24 de junho de 2013 10:30:54
Para: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)

& de muita importancia pra mim, estou disposto a dar o meu melhor.

Fico no aguardo pelas partituras, quando puder envia-las.
Forte abraco, e uma 6tima semana.

Dario Rodrigues

O prazer é todo meu, Marisa, e desde ji, deixo 0 meu mais profundo agradecimento. Esse trabalho

E-mail n.° 4;

De: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)
Enviada: quarta-feira. 26 de junho de 2013 17:54:35
Para: Dario Rodrigues Silva' (dariorsilva@hotmail.com)
2 anexos
Ressonancias 001.tif (57.3 KB) , Contrastes 2 piano.pdf (72.3 KB)

Caro Dario

Ai vdo as partituras das pecas que fiquei de lhe mandar. Depois me confirme se os arquivos chegaram

direito.
Abraco e boa sorte no seu mestrado!
Marisa
E-mail n.° 5:
De: dariorsilva@hotmail.com
Enviada: quarta-feira, 26 de junho de 2013 18:19:53
Para: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)

Querida Marisa,

A partitura de "Contrastes” veio perfeitamente bem, mas "Ressonancias" consta somente a
primeira pagina. Deve ter sido algum problema na hora de anexar. Teria como me enviar
novamente a "Ressondncias” com as demais paginas anexadas?

Mais uma vez, muito obrigado!

Forte abraco e uma 6tima noite!

Dario Rodrigues
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E-mail n.° 6:

De: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)
Enviada: quarta-feira. 26 de junho de 2013 19:06:14
Para:  dariorsilva@hotmail.com

Caro Dario

Pois &, ndo sei o que aconteceu! Na verdade, esse arquivo tinha vindo do pessoal do concurso de ltuiutaba,
que escaneou a partitura impressa e pos no site do concurso. Até onde eu sabia a peca estava completa
nele, mas hoje ndo consegui mais vé-la inteiral Ndo entendo! A solucdo que tenho é mandar uma copia
impressa para seu endereco...me manda ele, estd bem? Faz tempo que ela foi digitada, com alguns erros
inclusive e nunca tive seu arquivo, pode?

Abraco

Marisa

E-mail n.° 7;

De: dariorsilva@hotmail.com
Enviada: quarta-feira, 26 de junho de 2013 20:04:06
Para: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)

Marisa,

Deixo abaixo o meu endereco. Mas peco pra que n3o tenha pressa, mande apenas quando for
possivel, pois ndo quero lhe causar desconforto de nenhuma espécie, ok? Comecarei meu trabalho
pela Contrastes! Fiquei imensamente feliz em té-la para dar inicio aos meus estudos.

Meu endereco é:

Avenida Borges de Medeiros, , apartamento . Centro Histérico, Porto Alegre - RS

CEP:90020-022

Forte abraco e mais uma vez, ohrigado pela atenc3o e disposic3o.

Dario
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E-mail n.c 8:1°

De: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)
Enviada: quinta-feira, 27 de junho de 2013 12:16:26
Para:  dariorsilva@hotmail.com

Caro Dario

Depois que te escrevi pensei em 2 coisas: ha uma partitura de Ressonéncias no Caderno de Estudos: Analise
Musical, da editora Atravez, ed. Carlos Kater, n2 2, onde ha também uma analise minha da peca. Acredito
que v. encontre um exemplar na biblioteca da pds, porque esses cadernos foram muito bem recebidos.
Também soube que eles podiam ser acessados on line, mas infelizmente ndo achei o link para te passar.
Pensei também que vou escanear a peca para té-la copiada direito e ai posso manda-la para vocé. E a ida ao
correio fica como ultima possibilidade, estad bem?

Abrago

Marisa

19 Comentario do autor: encontrei a partitura de Ressonancias no site do 21° Concurso de Piano “Prof. Abrio Calil
Neto” de Ituiutaba, hospedado no servidor da Universidade Estadual de Minas Gerais. Disponivel em:
<http://www.ituiutaba.uemg.br/concursodepiano/index.php?p=compositores.php>. Acesso em Junho de 2013
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E-mail n.° 9:
De: Dario Rodrigues Silva (dariorsilva@hotmail.com)
Enviada: quinta-feira. 7 de novembro de 2013 00:28:55
Para:  mbrezende(@osite.com.br (mbrezende(@osite.com.br)

Boa noite. Marisa! Tudo bem?

Marisa.

Ha algum tempo entrei em contato contigo falando sobre minha dissertacdo de mestrado,
a qual, através da relacdo intérprete-compositor. pretende abordar questdes interpretativas
em suas obras para piano solo. inclusive. vocé gentilmente me enviou as partituras

de Ressondncias e Contfrastes e aproveito este e-mail para lhe agradecer novamente pelo
gesto, pois foi de extrema importancia para a etapa inicial do meu projeto. Em primeiro
lugar, quero relatar que amei tocar Contrastes! Inclui a peca no meu recital de mestrado
realizado no comeco de outubro no Instituto de Artes da UFRGS. e em outro realizado na
Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul. e pretendo apresenta-la muitas outras
vezes. pois criei muita afinidade com a peca! Foi uma experiéncia incrivel esse meu
primeiro contato com sua obra, me fascinou e continua fascinando, pois sempre descubro
nela algo novo para incorporar na performarnce. ou alguma nova possibilidade sonora
capaz de mudar o significado da interpretacdo. ¢ € justamente essa gama de possibilidades
é que tem sido um exercicio bastante significativo e prazeroso para min.

Durante wma reunido com minha orientadora Prof®. Dr*. Catarina Domenici, decidimos
que seria extremamente enriquecedor para a pesquisa se suas trés obras para piano solo
(a0 invés de apenas uma. como anteriormente cogitado) fossem abordadas. sendo que
Miragem recém adquiri um exemplar da partitura apos conhecé-la através da belissima
gravacio da Lidia Bazarian. Ressondncias e Miragem também serio incluidas no meu
préximo repertério. Essa abordagem da qual falo. incluira entrevistas e encontro com
vocé. o que torna possivel um valioso registro sobre a performance das obras e das
discussdes provenientes. Apods a definicdo das obras a serem abordadas. foi levantada
ainda outra ideia que agregaria um valor inestimavel & minha dissertacdo, que € a
possibilidade de no ano que vem realizarmos um trabalho conjunto. ou seja. que eu
participe do processo de uma composicio sua a partir da inferacdo intérprete-compositor.
Fica aqui a pergunta: além das entrevistas. e, se possivel e se estiver de acordo com sua
filosofia de trabalho. vocé toparia fazer uma composicéo a partir da interacdo entre

w2
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intérprete e compositor? E claro que. tanto as entrevistas como a possibilidade da
elaboracdo de uma obra em conjunto serdo programadas de acordo com a sua
disponibilidade. no qual podemos decidir as datas com bastante antecedéncia em um
momento futuro para nio atrapalhar nenhum de seus compromissos e nem para lhe causar
nenhum incémodo.

Marisa, agradeco a oportunidade e atencio que vocé tem dado para minha proposta da
dissertacio, desde os primeiros e-mails até o envio das partituras: absolutamente tudo fo1
extremamente motivador para consolidar o meu projeto de mestrado, o qual apresentarei
no coléquio do PPG no inicio de dezembro. para entio, comecar a minha dissertacio de
uma vez por todas. Aproveito mais uma vez para manifestar minha admiracao. e dizer
que sua musica tem tido um significado muito enternecedor para mim. tanto do lado
pessoal como também enquanto intérprete. Realmente € uma experiéncia enriquecedora
explorar as possibilidades de suas obras.

Um forte abraco!

Dario Rodrigues Silva

E-mail n.° 10:

De: mbrezende@osite.com.br (mbrezende(@osite.com.br)
Enviada: quinta-feira, 7 de novembro de 2013 21:03:50
Para:  dariorsilva@hotmail.com

Oi Dario
Estou fora do brasil até o in+icio de dezembro. Quando voltar, escrevo para vocé.

Abrago
Marisa
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E-mail n.° 11:

De: Dario Rodrigues Silva (dariorsilva@hotmail.com)
Enviada: domingo. 10 de novembro de 2013 15:06:18

Para:  mbrezende@osite.com.br (mbrezende(@osite.com.br)
Ol& Marisa!

Sem problemas, muito obrigado por responder.

Forte abraco!

Dario Rodrigues

E-mail n.° 12;

De: Dario Rodrigues Silva (dariorsilva@hotmail.com)
Enviada: sabado. 7 de junho de 2014 16:35:58
Para:  mbrezende(@osite.com.br (mbrezende@osite.com.br)

Boa tarde Marisa, como vai? Espero que bem!

Cara Marisa.

Ha alguns meses entrei em contato contigo falando sobre a minha dissertacdo de mestrado, a
qual abordara sua producéio para piano solo. De la até entdo, me dediquei a elaborag¢io do meu projeto
de mestrado, o qual. apés muitas conversas com a minha orientadora Prof®. Dr®. Catarina Domenici, fo1
concluido com o titulo de “A obra pianistica de Marisa Rezende: documentacido da pratica de
performance a partir da interacdo entre intérprete ¢ compositora”. Juntamente com o amadurecimento
do projeto. também me dediquei aos estudos de suas obras — Contrastes, Ressonancias ¢ Miragem —. ¢
aproveito a ocasidio para dizer o quanto elas me tocam! Tem sido uma experiéncia fantistica mergulhar
em suas obras: com a Miragem tem sido particularmente especial, pois € a primeira obra com técnica
expandida que eu me proponho a estudar ¢ incluir no repertdrio. e que tem me revelado um pianismo
muito prazeroso de explorar, estou adorando! Cada uma delas representa algo muito particular, intimo e
intenso para mim, vinculo este que sinto como consequéncia do meu aprofundamento e afinidade com

Sell UNIVerso sonoro.
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Apds a definicio do meu projeto, ja entregue € aceito. e também do estudo das obras — o qual €
um trabalho continuo —, gostaria de saber se é possivel agendarmos nossos encontros para a terceira
semana de Agosto desse ano: de acordo com o que eu ¢ minha orientadora pensamos na etapa do
cronograma, seria ideal se eu pudesse trabalhar ai contigo durante uns quatro dias em periodos curtos.
pois parte fundamental da minha dissertacido é justamente a documentacido da pratica de performance, a
qual vird da dindmica dos nossos encontros, conversas, discussdes e trabalho com as obras, momentos
esses que serdo registrados em audio e video. Certamente, a data da terceira semana de Agosto é
apenas uma proposta, portanto, quero que se sinta o mais confortivel possivel para sugerir outras

possibilidades caso essa ndo se adéque a sua agenda.

Marisa Rezende, mais uma vez agradeco a disposi¢do, as respostas dos e-mails anteriores, o
envio das partituras, enfim. so tenho a agradecer pela oportunidade dessa experiéncia inerivel! Vamos
trocando mensagens para encontrarmos uma boa solugdo para as datas, e claro, me coloco a total

disposi¢do para o que quiseres.

Um forte abraco e um 6timo final de semana! Fico no aguardo.

Atenciosamente,

Dario Rodrigues Silva

E-mail n.° 13;

De: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)
Enviada: sexta-feira. 13 de junho de 2014 15:49:02
Para:  dariorsilva@hotmail.com

Caro Dario,

Sua mensagem chegou-me quando estava viajando e fiquei contente em saber que seu projeto de mestrado
foi aprovado. E mais ainda por saber que vocé tem gostado de estudar e tocar minhas pecas! Isso é sempre
muito bom!

Quanto a questdo de trabalhar em conjunto sobre aspectos da performance, tenho vérias coisas a
dizer...Acho que, antes de pensarmos em uma data para vocé vir aqui trabalhar comigo, acho que
poderiamos fazer muita coisa por internet mesmo. Vocé pode me colocar perguntas e eu posso responde-
las. Posso ouvir gravacdo das pecas e também dar uma opinido sobre elas e assim, iniciariamos ja uma
parceria, sem que vocé se deslocasse até aqui, e sem que eu lhe diga a priori que posso abrir esse espaco
para trabalharmos, como talvez vocé venha precisar. Se vocé morasse aqui, seria tudo mais facil. Iriamos
construindo essa nossa troca gradativamente, e na medida do possivel, como j4 fiz com outras pessoas que
trabalharam pecas minhas. Mas ndo é esse o caso. Entdo, vamos caminhando primeiramente desse jeito e
depois resolveremos os passos seguintes. Queria que vocé fizesse o favor de encaminhar essa mensagem
para sua orientadora e me passasse o email dela, estd bem?

Abracgo

Marisa
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E-mail n.° 14:
De: Dario Rodrigues Silva (dariorsilva@hotmail.com)
Enviada: quinta-feira, 19 de junho de 2014 17:56:07
Para: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)

Cara Marisa Rezende

Muitissimo obrigado pela atencéo, disposicio e sugestdes! Fico imensamente feliz com sua
respostal O e-mail da Prof.2 Dr.2 Catarina Domenici, minha orientadora, é:
catarina@catarinadomenici.com. Ja repassei o seu e-mail anterior a ela conforme me pediu, e
aproveito para dizer que ela se coloca a total disposicdo para qualquer divida ou assunto que vocé
queira abordar. Aproveito a ocasido para dizer que, em virtude da minha pesquisa de mestrado,
tenho total disponibilidade para ir ao Rio de Janeiro, portanto, fique a vontade para fazer
recomendacgdes e sugestées que envolvam a necessidade de um encontro. Semana que vem me
retino com a Prof.2 Catarina para conversarmos sohre os préximos passos da pesquisa, o que
também inclui as perguntas sobre as obras que |he farei via e-mail, e as gravacdes que em breve
farei para lhe enviar.

Forte abraco, Marisa, mais uma vez, muito obrigado por tudo!

Dario Rodrigues Silva

E-mail n.° 15:

De: Dario Rodrigues Silva (dariorsilva@hotmail.com)
Enviada: domingo. 14 de setembro de 2014 11:35:28
Para:  mbrezende(@osite.com.br (mbrezende(@osite.com.br)

Ola Marisa. como vai? Espero que tudo bem!

Marisa, neste e-mail dou prosseguimento as etapas seguintes da minha dissertacdo. Na nossa ultima
conversa. vocé havia sugerido que eu lhe enviasse as gravacdes, gostei bastante da ideia e tratei de
gravar Ressonancias e Contrastes no comeco desse més. Por esses dias seguintes irei gravar também
Miragem e assim que eu tiver disponivel. lhe envio. Abaixo estdo os links para acessar minhas
gravacgdes, basta clicar que abre automaticamente.

yww.voutube.com/watch?v=wbifoV2aBBA

Contrastes: hitps:/ .
ww. voutube.com/watch?7v=XdK10TGbYew

Ressonancias: https:/,

Também estou elaborando algumas perguntas, e assim que eu defini-las, lhe mando por e-mail.

Marisa, ficarei imensamente feliz em ouvir suas consideracdes, criticas e sugestdes sobre as minhas
mterpretacoes. e desde ja. agradeco novamente pela disposicéo.

Forte abraco e um 6timo domingo!

Dario Rodrigues Silva
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E-mail n.° 16:

De: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)
Enviada: segunda-feira, 15 de setembro de 2014 19:44:03
Para:  dariorsilva@hotmail.com

Caro Dario,

Foi um grande prazer ouvir suas gravactes e conhece-lo, ainda que & distancia! Gostei muito do seu som, da
sua compenetracdo e entrega, e acho que v. venceu bem as pecas! Parabéns!®

Tenho alguns comentarios a fazer sim, porque minha escuta se fixa em muitos detalhes...desde do uso do
pedal, aos toques, as varias intencdes...mas vou fazer isso adiante, para ser bem clara no que vou colocar e
poder contribuir no seu trabalho.

Beijo

Marisa

E-mail n® 17:

De: dariorsilva@hotmail.com
Enviada: terca-feira, 16 de setembro de 2014 08:36:46
Para:  Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)

Marisa querida, muitissimo obrigado, fiquei muito feliz com suas palavras! E o prazer foi todo meul
Sinta-se a vontade para comentar como e quando puder, fico no aguardo.

Beijo, e um étimo dial

Dario

E-mail n.18:

De: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)

Enviada: segunda-feira, 22 de setembro de 2014 19:50:12

Para: "Dario Rodrigues Silva' (dariorsilva@hotmail.com)
1 anexo

consideracdes sobre Contrastes e Ressonancias.docx (18.5 KB)
Caro Dario,

Fui escrevendo com calma o que eu queria dizer para vocé, e achei melhor ter o arquivo & parte, para poder
mexer nele tanto quanto precisasse. Acho que passei tudo o que queria comentar sobre Contrastes, e ai tive
uma crise de coluna braba, estou toda dura. E como vou viajar nessa semana, queria passar tudo para vocé,
entdo Ressonancias foi feita em piores condigdes. De repente, quem sabe, numa segunda ocasido, consigo
complementar. Estou numa fase de muito estresse, e so vou sossegar um pouco —tomaral — |4 para
novembro...entdo vdo aqui meus comentarios. Tomara que eles sejam Uteis e que eu tenha sido clara!

Beijo

Marisa
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E-mail n.° 19:
De: Dario Rodrigues Silva (dariorsilva@hotmail.com)
Enviada: quarta-feira. 24 de setembro de 2014 10:41:34
Para: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)

Querida Marisa,

Antes de tudo quero lhe desejar melhoras, o estresse é realmente um vildo e tanto, ndo? Logo logo
estard bem e recuperadal Desde j4, mando minhas melhores vibracdes :)

E claro, ndo tenho palavras para agradecer pela ateng¢do! Adorei as considerac8es, Marisal Demais!
Obrigado pelos elogios e pelos apontamentos scobre toques, pedais e outros elementos que ja
comecam a colocar minha cabega para funcionar hahaha. Amei mesmo! Ah, e sim, vocé acertou:
Ressondncias é relativamente nova no repertério, por isso a sensacdo de desconforto haha. De um
tempo para cd é que venho me sentindo mais a vontade com ela, colocando idéias, explorando.
Gosto muito da peca, e a cada dia me envolvo mais!

Marisa, vou continuando com minha pesquisa, e mais pra frente quando eu gravar Miragem, lhe
envio, ok? Alids, aproveitando o e-mail e o assunto, tenho uma pergunta répida para fazer sobre
Miragem: na segunda pagina da partitura, no retorno do Tempo Primo, apés a pausa com fermata,
ha um glissando com o cabo da baqueta partindo de um I3#. Ouvindo a gravacio da Lidia Bazarian
para ter uma referéncia sonora, senti que esse glissando soava como se tivesse sido executado "ao
longo da corda", ou seja, um glissando longitudinal, feito no bord3o da corda. Seria isso mesmo? Na
bula ndo ha indicacdes sobre esse gesto e desenho (linhas em zigue-zague), e por isso sempre
executo esse gesto com certa desconfianga ou incerteza.

Beijo, Marisa! Tudo de bom, vamos nos falando! Muitissimo obrigado, fiquei muito feliz mesmo!!l

Dario Rodrigues

E-mail n.° 20:

De: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)
Enviada: terca-feira. 30 de setembro de 2014 14:35:23
Para:  dariorsilva@hotmail.com

Caro Dario,

Tudo bem?

S6 vi sua ultima mensagem muitos dias depois, ndo sei o que aconteceu. E, como estava em S3o Paulo, ndo
tinha como responder ao que v. me perguntou sobre Miragem. Hoje, de volta ao Rio, fui cuidar disso e...ndo
achei a mensagem com as perguntas!! Oh, céus! V. me manda de novo?

Fiquei contente em saber que meus comentarios foram bem recebidos!

Abraco,

Marisa
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E-mail n.° 21:
De: Dario Rodrigues Silva (dariorsilva@hotmail.com)
Enviada: terca-feira, 30 de setembro de 2014 23:14:27
Para: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)

0Ola Marisa, como vai?

Hahaha Marisa querida, sem problemas, as vezes é o proprio e-mail que bagunca as mensagens,
isso acontece com o meu, ai tenho que ficar revirando a caixa para encontra-las haha. Sim, foi uma
ddvida sobre a Miragem. E a seguinte: na segunda pagina da partitura, no retorno do Tempo Primo
apods a pausa com fermata, ha um glissando com o cabo da baqueta partindo de um Id#. Ouvindo a
gravacdo da Lidia Bazarian para ter uma referéncia sonora, senti que esse glissando soava como se
tivesse sido executado "ao longo da corda”, ou seja, um glissando longitudinal, feito no bordao da
corda grave. Seria isso mesmo? Na bula ndo ha indicacBes sobre esse gesto e desenho (linhas em
zigue-zague), e por isso sempre executo esse gesto com certa desconfianga ou incerteza.

Beijo, Marisal

Dario

E-mail n.° 22:
De: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)
Enviada: domingo. 12 de outubro de 2014 18:52:39
Para: Dario Rodrigues Silva' (dariorsilva@hotmail.com)
Caro Dario,

Desculpe a demora em lhe responder, mas senti necessidade de parar para ouvir o CD da Lidia, para
refrescar a memdaria antes!

Bem, quanto a pergunta especifica, é fato que a notacdo grafica se apoia na sugestdo do gesto,
prioritariamente. Quando coloco o gliss circular, penso em movimentos circulares da baqueta rogando as
cordas. No gliss. angular, que tem a linha serrilhada, -que talvez ndo tenha saido na sua bula mas que
aparece em varios lugares da peca-, a ideia € a de que o movimento da baqueta reproduza essa
angularidade. Entdo é uma combinacdo de um movimento na diagonal das cordas, sempre oscilando grave-
agudo- grave- agudo etc....com essa oscilacdo num sentido ascendente sempre. Como se v. fizesse um
desenho no papel, algo assim...Acho que Lidia resolveu isso como eu pensaval
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Bem, ha outras coisas que quero comentar! Essa € a peca mais dificil de longe das trés que v. esta
trabalhando. Isso porque é desconfortavel ter as maos trabalhando em “universos” diferentes,
complementares, mas autdnomos quanto a origem dos gestos. E ndo é facil resguardar a expressividade de
cada um, e ao mesmo tempo somar um ao outro, certo? Junta-se a isso um certo desconforto da posigdo
dentro do teclado, que talvez seja menor para vocé do que € para mim que nem tenho 1.60m...como Lidia
também. E como se ja ndo bastasse, cada piano tem desenhos diferentes de liras, entdo as vezes ha que se
adaptar alguma coisal Mas vale & pena correr atras porque ela é uma peca que pode ser muito expressiva
mesmo! Lembre-se sempre de dar tempo as ressondncias que se criam, elas sdo fundamentais!!!

E, duas coisas mais: na gravacdo, cortaram a ressonéncia que sobra da fermata sobre pausa do Gltimo
sistema da pagina 2, mas n3o & para ser assim. E para usar a fermata para esperar que essa ressonéncia se
esvaia até um nivel confortavel para seguir adiante. O pedal € continuo o tempo todo e a presenga ou
diluigdo da ressonéncia rege o tempo dos eventos.

A outra coisa € na p2, quando a peca se acalma e a baqueta faz trémolos e pequenos gliss com o cabo, é

importante rocar as cordas e tentar minimizar o ataque da baqueta nas cordas. Isso acho que Lidia tinha
dificuldade em conseguir, mas é possivel sim.

Espero que tenha ficado claro o que eu disse, ta?

Abraco
Marisa
E-mail n.° 23:
De: Dario Rodrigues Silva (dariorsilva@hotmail.com)
Enviada: segunda-feira, 27 de outubro de 2014 21:46:12
Para:  mbrezende(@osite.com.br (mbrezende@osite.com.br)

Boa noite Marisa. tudo bem?

Marisa, antes de mais nada. muito obrigado pelas respostas sobre Miragem. me ajudaram muito! As
semanas passadas foram bem agitadas: na penultima foi meu segundo recital de mestrado. que alias
foi 6timo. a banca adorou a interpretacio das suas pecas. falaram muito bem sobre a paisagem
sonora que consegui criar em Miragem! Fiquei muito feliz. pois estava apreensivo por se tratar da
primeira peca com técnica expandida que eu iria apresentar. Resultado: ADOREL € uma outra
viagem. curtl muito mesmo! Assim que eu editar o video dessa minha apresentacio eu lhe mando.
mesmo com alguns esbarrdes e outras coisas que eu poderia ter feito melhor. pois quero muito saber
0 que vocé tera para falar! Marisa, e outra coisa: do dia 6 ao dia 9 estarel no Rio em ocasido do 1°
Simpdsio em Praticas Interpretativas UFRJI-UFBA. apresentando um recital-palestra com o titulo de
"Trajetorias dos processos de construcio da performance das obras Ressonancias e Contrastes de
Marisa Rezende". e eu gostaria de saber se vocé estara pelo Rio de Janeiro, primeiro para te convidar
a assistir o recital-palestra. e segundo. para tentar marcar um encontro para nos nos conhecermos e
conversarmos! Sei que sua agenda € bastante cheia, mas quem sabe dé certo.

Espero seu retorno!

Mais uma vez. muitissiimo obrigado. Marisa. um abracfio e uma 6tima noite!

Dario Rodrigues Silva
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E-mail n.° 24:

De: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)
Enviada: terca-feira, 28 de outubro de 2014 11:24:53
Para:  dariorsilva@hotmail.com

Caro Dario,

Fico contente que seu recital tenha sido bem apreciado e que vocé tenha curtido fazer Miragem. Ela pode
ser uma peca bem expressiva sim! E, se o gestual da baqueta tiver uma certa teatralidade, ainda causa mais
impacto...s6 ndo é facil!

Bom saber também que v. vai apresentar esse trabalho aqui na UFRJ. Me diz que dia e hora sera para eu ver
se consigo ir. Realmente este fim de semana ( v. ndo disse 0 més, mas presumo que seja em novembro
agora, ndo?) esta carregado! Mas se for possivel combinarmos algo para o dia 6, seria a possibilidade que

tenho!
Abrago
Marisa
E-mail n.° 25:
De: dariorsilva@hotmail.com
Enviada: terca-feira. 28 de outubro de 2014 12:48:06
Para: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)
0la Marisal

Sim, em relac3o a teatralidade, depois que vi o video da minha apresentacio eu realmente senti
falta de um impacto mais visual, pois eu estava muito preocupado em realizar os gestos, em acertar
os movimentos, eis algo que vou trabalhar para performances futuras.

O simpdsio é em novembro sim, do dia 6 ao 8, porém volto para Porto Alegre no dia 9. Por mim,
seria perfeito no dia 6, Marisa! Sera um prazer te conhecer, e se possivel, sentar ao piano contigo
para conversarmos algumas coisas sobre as pecas.

Eu chego no Rio no dia 6 por volta das 14h00, portanto, podemos combinar um horério que seja
bom para vocé, fique a vontade para sugerir.

Abraco!

Dario
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De: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)
Enviada: terca-feira. 28 de outubro de 2014 14:53:33
Para:  dariorsilva@hotmail.com

Qi Dario,

Entdo podemos combinar as 18 horas aqui em casa? Dai vemos um pouco o que v. quer! Meu piano estd em
colapso — um drama mesmo — mas faremos o que for possivel. Onde vocé vai ficar? Me diz para que eu
possa dar dicas sobre o caminho, embora néo seja dificil chegar aqui. O endereco € Rua David Campista

— Humaita. E os telefones: { nem sempre tem sinal).

Abraco,

Marisa

E-mail n.° 27:

De: dariorsilva@hotmail.com
Enviada: quarta-feira, 29 de outubro de 2014 14:54:01
Para: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)

Boa tarde Marisal

Para mim estd ¢timo! Vou ficar em um hotel na Rua do Rezende (Hotel Pouso Real), na Lapa, ndo
muito longe da Escola de Musica da UFRJ. Se tiver alguma linha de 6nibus ou metrd que possa me
indicar, ja vai ajudar bastante! Ou algum local préximo que eu possa descer e pegar um téxi.

Abragol

Dario

E-mail n.° 28:

De: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)
Enviada: quarta-feira. 29 de outubro de 2014 15:57:20
Para:  dariorsilva@hotmail.com

0i Dario,

Na rua do Riachuelo, na qual a rua do Rezende comeca (ou termina?), ha dois énibus que vém para ca: 409 e
410. Ai v. pode pedir ao cobrador, ou a alguém simpatico por |4, para te mostrarem o Largo dos LeBes, onde
h4 um ponto que fica a dois quarteirdes da minha rua. E nesse largo que a rua S3o Clemente passa a se
chamar rua Humaita. E essa rua € o principal corredor de acesso ao Jardim Botdnico e Gavea, além de ser
uma rua importante de Botafogo. Nesse horério v. pode contar com uns 40 minutos de percurso. Vai dar
tudo certo! Qualquer coisa v. me avisa. Quero também seu telefone, para alguma emergéncial

Abraco,

Marisa
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E-mail n.° 29:

De: Dario Rodrigues Silva (dariorsilva@hotmail.com)
Enviada: quarta-feira, 29 de outubro de 2014 16:21:50
Para: Marisa Rezende (mbrezende(@osite.com.br)

Ola Marisal

Otimo, muito bem explicado, Marisa, vou conseguir me localizar bem. Muito obrigado! Ah, esqueci
de falar no e-mail anterior que o meu recital-palestra serd no dia 8, as 09h00, no Saldo Henrique
Oswald da Escola de Musica da UFRJ! Sei que seu tempo é apertado, mas fica aqui o meu convite!

O meu celular é (51)

Abrago Marisa, e muito obrigado!

Dario

E-mail n.° 30:
De: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)
Enviada: quarta-feira, 5 de novembro de 2014 10:04:20
Para:  dariorsilva@hotmail.com

Querido Dario,

Nem sei se essa mensagem vai ser lida por vocé antes de viajar...Sdo duas coisas. Se for possivel,
gostaria de antecipar nosso encontro para as 17 horas. O transito é melhor para vocé e vou ter um
outro compromisso depois... Outra coisa é que n3o sei se alguém lhe disse: tenha cuidado na rua, e
a Lapa é um lugar que atrai varios visitantes, do bem e do mall...Procura ndo andar com coisas
valiosas, e tenta ndo chamar atencdo, estd hem? Se por acaso v. vir para ci com algum
equipamento caro, ai é melhor gastar um pouco mais e vir de taxi!

Abraco
Marisa
E-mail n.° 31:
De: dariorsilva@hotmail.com
Enviada: quarta-feira, 5 de novembro de 2014 12:07:12
Para: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)

0l3 Marisa, tudo bem?

Sem problemas, as 17h00 estd dtimo para mim, combinado. Confesso que pensei mesmo na
questdo de roubos e assaltos, sei bem como é, ainda mais em um lugar que ndo conheco. Obrigado
pela recomendacdo, qualquer coisa vou de taxi mesmo, ndo tem problema.

Abrago!

Dario
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E-mail n.° 32:

De: Marisa Rezende (mbrezende@osite.com.br)
Enviada: quarta-feira, 5 de novembro de 2014 14:42:59
Para: Dario Rodrigues Silva' (dariorsilva@hotmail.com)

Oi Dario,
Boa viagem e boa sorte, entdo! Até amanhal!

Abrago!
Marisa
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ANEXO C - TRANSCRICAO DO ENCONTRO COM A COMPOSITORA



TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

A Sr." esta sendo convidada para participar da pesquisa intitulada: ““A obra pianistica de
Marisa Rezende: processo de construgdo da performance através da interagdo entre interprete e
compositora”. Desenvolvida por Dario Rodrigues Silva, sob a orientagao da Prof* Dr.* Catarina
Domenici, a pesquisa tem como objctivo contribuir para a discussdo sobre processos de
construgao da performance musical de obras contemporineas através da interagao entre
intérprete e compositora. Como parte da metodologia desta pesquisa. o encontro com a
compositora Marisa Rezende sera gravado em dudio e video, e as mensagens eletronicas

trocadas, documentadas como anexo do trabalho.

O trabalho desenvolvido entre as partes sera gravado em audio ¢ video para posterior
transcrigdo. Apos a transcrigao do encontro, o participante sera contatado pelo pesquisador a fim

de autorizar ou ndo, a publicagdo na integra ou parcial das informagoes.

Os dados coletados serdo utilizados na pesquisa e os resultados serdo divulgados na
dissertacdo, em eventos e/ou revistas cientificas. As obras Ressondncias, Contrastes ¢ Miragem,
todas de sua autoria, serao utilizadas nos exemplos da dissertagdo ¢ reproduzidas integralmente

no anexo do trabalho.

Se houver, no futuro, alguma possibilidade de edigdo comercial desta dissertagao, seu
autor se compromete a solicitar oportunamente a autorizagio necessaria relativa a elucidagio de

questdes sobre direitos autorais.

Fu, Marisa Rezende, declaro estar ciente do inteiro teor deste TERMO DE

CONSENTIMENTO e estou de acordo em participar do estudo proposto.
Rio de Janeiro. 05 de fevereiro de 2015.

L/-c»':as. l,blv\![&_

Marisa Rezende
E-mail: mbrezende@osite.com.br

Catarina Domenici Dario Rodrigues Silva
E-mail: catarinadomenici@catarinadomenici.com E-mail: dariorsilva@hotmail.com
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O encontro entre o autor e a compositora Marisa Rezende ocorreu em uma quinta-feira,
dia 6 de novembro de 2014, aproximadamente das 16 horas e 50 minutos até as 18 horas e 32
minutos na residéncia da compositora na cidade do Rio de Janeiro. O registro do encontro
possui cerca de 1 hora e 42 minutos de gravacdo em audio e video e estd organizado em duas
partes: na primeira ha uma entrevista com a compositora, e na segunda, o intérprete apresenta

suas performances das obras para a compositora, dando inicio a um trabalho conjunto ao piano.

Entrevista

Assim que cheguei a residéncia de Marisa Rezende, fui muito bem recebido por ela.
Entramos, nos sentamos e comegamos a conversar para nos conhecermos melhor. Conforme o
desenrolar da conversa, assuntos sobre interpretacdo musical e composi¢cdo foram surgindo,

entdo, preparei a camera de video e comecei a gravar o didlogo que se segue:

Marisa Rezende: Entdo vamos la! O que vocé deseja saber? Como eu me chamo? Marisa

[risos].

Dario Rodrigues: [Risos] Ah, apresentacGes!

M. R.: Ja esta ligada? [Olhando para a camera].

D. R.: Esta ligada!

M. R.: Caramba! [Risos].

D. R.: [Risos] A gente estava falando da interpretacdo, da tua visdo de interpretagéo [...]

M. R.: E, entdo, porque o que acontece [...]. Se vocé estiver discutindo a dificuldade técnica,
vocé ja tem todo um jargdo para falar daquilo, ndo €? Mas como a questdo da interpretacdo
esbarra na subjetividade, ndo existe um consenso, mas eu acho que apesar de ser assim, e ainda
bem que é assim, é possivel que cada pessoa coloque pontos importantes ali que levaram a
interpretar desse ou daquele jeito, tomar essa ou aquela liberdade, ou que duvidas teve para
construir sua interpretacao, e com certeza outras pessoas vao ter empatia com essas colocagoes,

e ai, ao invés de se ter 0 consenso por que se esta afirmando uma descoberta comprovada [...]
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N&o é isso! Mas trata-se de lancar ideias que as vezes vdo e germinam em uma outra pec¢a de
uma outra pessoa, entendeu? Entdo eu acho que é isso sim! Eu fico com muita vontade de fazer
isso que eu falei para vocé, de complementar, porque a gente [...] eu ja vou recolhendo historias
de uma outra peca que eu tenho, que é para quarteto com piano e estd no mesmo CD [CD Marisa
Rezende: Musica de Camara, sobre o qual conversavamos antes do inicio da gravacao] que se
chama Cismas, sabe? E foi uma pec¢a que tinha uma intencéo descritiva para mim. Na verdade
estava olhando muito um rio que passa no terreno de uma casa que a gente tem no campo ai no
meio do mato, sabe? E quando eu fui também assistir 0 ensaio do grupo que fez a estreia dessa
peca, elas perguntaram: “Mas como ¢é que é? O que que VOCE estava pensando?” Elas fizeram
essa pergunta, e ai eu falei que era aquela ideia do fluxo do rio com todas as [fazendo
movimentos ondulantes com as maos], abre a espuma mais para um lado, mais diferente pro
lado de c4, salpica 4gua aqui um pouquinho. E um rio que no é fundo, mas em cima de leito

de pedra, um rio mais raso.

D. R.: Certo.

M. R.: E ai elas falaram: “Ah, que bom que vocé falou isso0”, e realmente aquilo ajudou elas
também a buscar um legato mais bonito do instrumento, entdo, eu acho que tem [...] nem todas
as pecas eu tenho uma coisa tdo imagética assim para falar, né?

D. R.: Essa especifica[...]

M. R.: E! Essa sim! [Risos]. E algumas outras si0, mas por exemplo, eu fico pensando, porque
eu tenho varias pecas como Contrastes. Foi uma fase que eu estava fazendo uma montagem de
fragmentos muito contrastantes e eu sinto que é dificil para as pessoas, para alcancar [...]

D. R.: Essa tua fase foi um processo composicional de colagem ou alguma coisa do tipo?

M. R.: N&o. Ndo foi ndo, foi mero acaso. Coisa que a gente fica assim na cabega. Eu nunca
tenho uma coisa pre-concebida propriamente com relagdo a uma exploracao de uma técnica ou

qualquer coisa assim. Nunca tenho.

D. R.: Entendi! N&o é uma preocupacao sua.
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M.R.: Ndo! Vem vindo de alguma maneira, sabe? Eu acho até muito interessante porque eu
sempre digo: compor ndo € a mesma coisa para todo mundo, cada um vai ter uma abordagem,
uma relacdo com a questdo da composicédo diferente, mas muitas coisas acontecem, e eu estou
longe de achar que era uma opcao de caminho, sabe? Entdo me surpreendo bastante mesmo

com esse acaso [fazendo sinais entre aspas com as maos].

D. R.: Sim, entre aspas! [Risos].

M. R.: [Risos] Uma coisa que esta no ar!

D. R.: Entendi! No caso de Contrastes, o gesto inicial é quase como uma [...] Ele deixa

germinar, ndo €?

M. R.: E! E verdade, toda a ideia.

D. R.: Toda a ideia da obra. Como se toda uma verdade estivesse contida naquele gesto

[compassos iniciais da obra].

M. R.: E verdade! Isso é uma coisa consciente no sentido de que eu me interesso — ja também

falo ha muito tempo — por explorar transformac@es radicais de um material.

D. R.: Ahsim!

M. R.: Entendeu? De modo que, apesar do conjunto de alturas estar |4, ele esta tdo transfigurado

que, auditivamente, fica um traco do que foi, mas vocé ndo remete uma coisa a outra.

D. R.: Entendi! Um resquicio.

M. R.: Fica sim. J& me perguntaram se era uma peca minimalista. Ela ndo tem nada disso. Mas
[...] esta indo direitinho ai? [Enquanto eu me levanto para conferir se a filmadora estava
gravando normalmente].

D. R.: Esta! Esta sim! [Risos].

[Continuando...]
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D. R.: Entdo Marisa, aquela hora a gente estava falando da [...]

M.R.: Da ideia germinal, ndo é?

D. R.: Isso, no caso de Contrastes. Mas eu percebo isso também, por exemplo, em
Ressonancias, que tem a linha melddica que também tem esse aspecto da linha que da vida a
uma série de eventos, e dela saem outras ideias, e vai aumentando, comegando a exploracdo de

todos os registros [...]

M. R.: Uhum! Entdo, mas acho que a ideia de Ressonancias, ela € muito mais aberta. Uma
coisa que, como tem na partitura [...] Eu estava querendo fazer uma coisa como se fosse um
pouco improvisada mesmo, e portanto entdo ela flutua mesmo. Essa linha vai e vem, sobe e
desce, fica ali naquela parte das trés primeiras paginas, e depois é que tem aquela parte mais de

transicao.

D. R.: Dos arpejos?

M. R.: E, que fago os arpejos por tercas para preparar a Gltima parte que volta a linha, com a

formacdo de triades. Entdo, intervalarmente falando, ela ndo tem um pensamento tdo focado.

D. R.: Sei.

M. R.: E uma coisa mais aberta mesmo, mas vai atras dessa transformacao da linha. Eu tenho
um artigo que eu escrevi sobre Ressonancias, um dia me pediram para analisar ela, vocé viu

iSs0?

D. R.: Ah! “Unidade e Diversidade”? [Nome do artigo em questéo]. Sim, sim!

M. R.: E! Entdo [...]

M. R.: Eu tinha pensado, quando comecei Ressonancias, que eu queria ja comecar com o fluxo
ainda mais continuo, mas eu senti necessidade daqueles apoios. Ai, acabei retardando a chegada
do fluxo mais continuo, e entdo é isso. Miragem é que é também bastante amarrada em termos

de sonoridade, porque tem aquele conjunto, que se comeca a peca com ele [...]
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D. R.: “Mi, fa#, si, 1a#”?

M. R.: E! E entra o d6 natural do trinado, si-do, e ai esse conjunto ocupa a primeira pagina
inteira e ainda o primeiro sistema da segunda pagina, e ainda um pedaco do segundo sistema e,
é 6bvio que ele ndo fica com essas notas iniciais o0 tempo todo. As vezes some uma, mas a ideia
é ir trazendo mais alturas, até chegar na parte mais densa da peca que também tem o cluster e
tem o glissando, que na verdade, ai saturou. Acabou usando o total cromético que a gente tem
acesso no sistema temperado, e ai, de novo ele se rarefaz e termina com uma formacgéo em que
0 conjunto inicial também esta presente, mas eu acho que [...] cara de mi lidio, um negdcio
assim, acaba formando essa escala. Miragem tem essa eventual subtracéo e esse acréscimo das
alturas, mais do que em Contrastes.

D. R.: E tem a parte central dela também, dos trémulos com o cabo da baqueta. Ali tem um “q”

de Chopin [...] uma coisa mais chopiniana no sentido da sonoridade, dos acordes [...]

M. R.: Eu ndo acho que tem ndo, eu acho que é um trecho mais lirico.

D. R.: No sentido do lirismo mesmo, daquela coisa mais resplandecente [...]

M. R.: E! Porque olha so, eu acho que mesmo quando eu escolho aquelas alturas ali para
comegar a parte mais calma, também aquilo fica congelado muito tempo, fico repetindo aquilo.
Eu acho que ai que tem também uma marca do tempo de agora, quer dizer, a sonoridade, mesmo
que ela seja referencial, vocé foi pensar em Chopin, que se possa encontrar o uso daquele
acorde, quer dizer [...] A linguagem do tonalismo da época dele, € uma formacao triadica, ela
tendia a ser sempre um elo na corrente, ela ficava um pouco, passava para outro, passava para
outro e se formavam as relagcdes que apoiam, suportam, d&o apoio ao sistema tonal, entdo tinha
tudo isso. Outro dia eu estava com um estudo do Chopin na cabeca, que alias eu gosto muito
[...] eu ndo sei o nimero dele ndo [...] € um cromatico lento, e ai me dei conta que ele ficava

também bastante tempo em um certo desenho ali [...]. E um em Mib menor.

D. R.: Ahsim!
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M. R.: “Sol, fa, si, 14, fa si... si, fa si” [cantarolando o trecho do estudo mencionado]. Mas é,

como se diz, ndo é comum.

D. R.: Claro.

M. R.: E isso ai!

D. R.: Vocé tinha falado [via e-mail] da teatralidade de Miragem com os gestos. Aquele gesto
que eu te perguntei também por e-mail, das linhas serrilhadas [como est& grafado na partitura],

é um gesto de vai e vem mesmo? Do grave-agudo, grave-agudo?

M. R: E! Mas ndo na mesma linha. Ele é como se vocé pegasse sua mao [...]

D. R.: Na diagonal [fazendo o gesto].

M. R.: E! Como se pegasse um giz, fosse até uma lousa e fizesse aquele desenho assim
[Fazendo gestos em zigue-zague com a méo direita]. E exatamente aquilo que se faz com a
baqueta. O que acontece com a histéria é que assim, eu acho que o primeiro gesto, quando se
esta comecando, aquele primeiro ataque, vocé tem condicao de explorar o movimento do brago
até chegar la dentro com calma, entendeu? E aquilo ter um impacto em quem ta assistindo, mas
tudo que vocé esta fazendo 1a dentro é no middo, ndo da tempo de ficar fazendo isso. Nao da

tempo porque ja é muito dificil vocé conseguir operar nesses dois planos, 1a dentro e [...]

D. R.: No teclado [...]

M. R.: [...] e no teclado. Por isso que eu fiquei com a preocupacao de segurar o teclado muito
debaixo ali para vocé se desligar um pouco dele e concentrar no que esta fazendo dentro. Mas
0 problema ndo é sé mudar o desenho do que vocé esta fazendo ali ou tentar uma altura ou outra
[...] acho que vale a pena vocé tocar para eu ouvir Miragem ai, porque eu acho que essa tem
uns macetes. Ha& muito tempo ja que eu mexo com baqueta dentro do piano, entdo eu acabo
fazendo aquilo porque eu gosto, e brinco com aquilo, entdo eu me sinto confortavel com aquilo,

depois fiquei com uma bursite na época [risos].

D. R.: [Risos].
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M. R.: [Risos] Ai fiquei sem poder acabar de experimentar as coisas. Fiquei mesmo, meses
com o ombro muito dolorido, fiquei quieta depois [risos]. Mas, eu acho que tem certos jeitos
de fazer que eu me sentia muito bem aqui, e eu ja até comentei com vocé [por e-mail] que a

Lidia [Bazarian] tinha um pedaco ali que ela ficava sempre meia atrapalhada com aquilo.

D. R.: Ahsim!

M. R.: E, entfo eu gostaria de ver vocé [tocando a peca] sim, mas o que eu queria dizer, € que
na verdade existe uma construcdo no teclado, que se vocé tocar a méo esquerda sozinha, vocé
vai sentir direitinho como que faz, onde que tem o crescendo, onde vocé vai fazer um pouco de
affrettando, qual vai ser o tamanho da respiracdo que vocé vai dar, tudo isso vocé vai sentir.
Agora, 0 que vocé esta fazendo com a baqueta também tem uma construcdo, também tem uma
ideia de intensificacdo. Ela tem ideia do diminuindo, do rallentando, entéo, é essa a ultima
etapa da complicacdo sabe, do dominio da histéria: é quando vocé consegue ter o gesto da
baqueta também expressivo como vocé trabalhou para o teclado. Talvez, uma forma de estudar
que seja proficua, que ajude, seja talvez tentar trabalhar a baqueta sozinha para vocé sentir a
sonoridade dela com a parte do teclado s6 mentalmente, presente como um guia para voceé sentir

o0 tamanho do crescendo, tamanho do diminuindo, quanto tempo vocé precisa [...]

D. R.: Uma coisa que eu senti quando toquei no meu recital, e que mudou drasticamente a

maneira de eu encarar a peca foi o tempo da ressonancia.

M. R.: Uhum, é!

D. R: Por exemplo, quando tem o primeiro gesto [mi-fa#, si-1&#] e aquele primeiro “14”

[primeiro ataque com a baqueta], fazer o “l1a” sair de dentro daquela ressonancia [...] como

muda! E uma outra relagéo [...]

M. R.: E sim!

D. R.: Eu lembro quando [...] porque eu toquei em um piano Steinway D [modelo D], tem uma

[ressonancia] poderosa, e 0 som sai muito definido [nos ataques com a baqueta], sai muito
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L9

focado. No piano que eu estudava saia um “l4” mas tinha muito atrito por causa da desafinagao,

mas ali [no Steinway] ndo. Quando eu toque eu falei: “Caramba! E esse som”, sabe?

M. R.: E! Porque ai vocé tocou em um piano de cauda inteira [...]

D. R.: Sim! Ai a gente ouve todas os componentes dos harmonicos.

M. R.: Que legal!

D. R.: E uma outra relago, realmente.

M. R.: E verdade! Porque a gente, em um piano como esse ai [apontando para o piano Yamaha
dela], o bord&o j& ndo estd imprensado, ele ndo é grosso o suficiente para garantir, e também
acho que, quando acontece é bom, mas vocé também nédo pode ficar muito fissurado naquilo,
sabe? E eu acho também que essa é outra coisa que eu fazia [...] muitas vezes eu ia buscando a
altura que eu gueria, que estava marcada na partitura, devagar com a baqueta, prestando atencéo

auditivamente e ndo visualmente, entendeu?

D. R.: Ahsim!

M. R.: Fazendo aquelas marcac@es todas, eu fazia muito por aproximacdo mesmo, ia chegando

perto e achava.

D. R.: E por isso que vocé colocou a anotacao na partitura, de que é aproximado? [Na partitura
h& uma indicacdo de que o0s sons ndo devem ser uniformes]
M. R.: Isso!

D. R.: E relativo & isso entio?

M. R.: E relativo a isso sim e também, por conta da historia da lira do instrumento, vocé esta
entendendo? Por exemplo, esse meu piano tem uma lira que é confortavel para mim e, eu vivo
com o Marcos (Marcos Branda Lacerda) que mora em S&o Paulo e que tem um Steinway, que
tem um desenho de lira completamente diferente, entdo, tinha um lugar que eu estava querendo

um foco um pouco maior, acho que era um fa ou fa#, ndo sei [...] na baqueta, e justo aquele fa#
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pegava tdo agarrado na trava que nao deu, ai eu pensei assim: “Bom, ai vou ter que fazer alguma
coisa” [...] Nem sei como € que eu resolvi a historia, eu acho que eu mudei para fazer um apoio

em uma altura menos arriscada, mas isso entdo vai sempre acontecer.

D. R.: Sim! Inclusive, em uma prévia do meu recital, teve um ré# na parte lenta [parte central]

que caiu exatamente debaixo da trava também.

M. R.: Ah é? Aquele central?

D. R.: Ndo, o ré# acima dele [uma oitava acima].

M. R.: Ai vocé aproximou?

D. R.: Ainda deu para tocar, mas na lateral [referindo-me ao toque com a baqueta enviesada

na corda].

M. R.: Ah, mas ndo! Assume que vai comecar de mi para diante, entendeu? 1sso ndo tem o que
fazer, esses sdo 0s 0ssos do oficio. Se a gente ganha uma sonoridade para o instrumento que é
diferente, a gente também tem que fazer uma média ai de algum jeito [risos].

D. R.: [Risos] Sim, por aproximacao [risos].

M. R.: E isso ai!

D. R.: Verdade! Eu estou me lembrando também de Ressonancias, que vocé me falou depois

que eu mandei a gravacao [via Youtube] do rubato. Para eu usar mais o rubato!

M. R.: E! Eu acho que aquilo é muito importante, sabe? Agora, eu também queria falar um
pouco sobre isso. Para mim, o rubato ele vem muito porque a mao responde aqueles desenhos.
Aquele conjunto, sucessdo de muitas alturas, tem naturalmente certos intervalos que sdo
pequenos, que cabem muito naturalmente, confortavelmente, as vezes tem outras passagens que
ja ndo sdo tantas, e é melhor ceder um pouco para fazer a passagem que € um pouco menos
confortavel, com um pouquinho de retengdo, um pouquinho mais de calma e depois soltar, do

que querer fazer aquilo tudo a tempo.
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D. R.: Entendi!

M. R.: Metronomicamente, entendeu? E acaba dando para a linha uma expressividade,
entende? N&o é propriamente, que vocé va fazer como vocé estava fazendo no comeco de
Contrastes, que eu comentei com vocé que eu achava que ali ndo cabia o rubato, s porque se
voceé fosse adiante para fazer aquilo assim, vocé acabava escondendo um pouco aquela ideia

que é tdo importante como uma ideia estrutural da peca, do fragmento e depois um rallentando.

D. R.: Uma ideia mais retraida.

M. R.: Como se fosse uma coisa freada um pouco, e se vOCé pensar, a peca inteira tem
fragmentos mais calmos, que ai tem uma resposta para uma aceleracao, depois vai, acalma de
novo e assim vai. Essa relagdo entre a retencdo e a aceleracdo, ela é estrutural mesmo na peca,
vocé entende? Acontece sistematicamente! E eu acho que ali, se vocé obscurece isso, vocé
perde uma coisa que €é significativa para a construcdo da peca, mas em Ressonancias acho que
faz falta [0 rubato]. Agora, eu também achei muito interessante ouvir vocé fazer a parte lenta

que vocé tocou [risos].

D. R.: Ah! [Risos]. [Na primeira gravacdo de Ressonancias que enviei & Marisa através do
site de compartilhamento de videos Youtube, eu havia executado essa parte de maneira muito
rigida, quase que estritamente no tempo, sem praticamente nenhum uso de rubato para evocar
expressividade]

M. R.: Eu pensei assim: “Caramba, ai ¢ hora para respirar um pouco, ficar mais introspectivo”

[risos].

D. R.: [Risos] Aham!

M. R.: Eu tenho até uma gravagdo de uma pianista cubana radicada nos Estados Unidos
[Martha Marchena], ela gravou Ressonancias faz muito tempo, e ela toca essa parte lenta,

muito lenta. A parte extrema grave, ela ja faz muito lenta também, e € muito engracado [risos].

D. R.: [Riso0s].
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M. R.: Mas até funcionou para ela, eu achei que foi interessante sim, mas é engragado, sabe?

E a leitura de cada um mesmo, né?

D. R.: Uhum! Essa parte lenta, realmente, se tocada [ritmicamente] rigida ela soa [...]

M. R.: Dura! Soa dura sim!

D. R.: Sim, porque ai tira [a expressividade]. Depois que eu ouvi a minha gravacao eu falei:
“Caramba, ¢ verdade!” [Marisa j& havia me falado da rigidez via e-mail, ap0s eu ter enviado a
ela minha gravacao pelo Youtube]. Porque tira todos aqueles gestos do “si-sol#” [entoando a
ligadura de uma nota para a outra com a voz], o decaimento que a gente faz com o pulso, e de

fato, estou perdendo em fazer assim [de maneira rigida].

M. R.: E, sim. E mesmo também, tem um momento de um relaxamento maior, para poder até
0 contraste da ultima parte, que é tdo mais vibrante, quer dizer, é a parte que tem mais som,
tudo isso. E meio que, também junta a exploracdo dos registros ali quase que sucessivamente
ao inves de ficar em cada registro, como no comeco que fico em um, depois des¢co um pouco,
depois volto, depois desgo mais, desco mais ainda, né? Vai por degraus. Na parte final nio é. E
uma coisa mesmo misturada, como se fosse um fechamento da peca, e ai ela tem uma coisa
mais [...] o andamento é mais movido, é mais forte a dindAmica também, entdo, essa parte lenta

ela deixa respirar para depois fazer a retomada final.

D. R.: Aham! A prépria ida até o final, que comeca com as tercas [pontuadas], hd uma relacdo
importante ali para fazer realmente uma ponte, uma ligacdo [...] de conducdo mesmo de aos
poucos ir entrando naquele clima das triades, ndo é? Foi bem interessante notar isso também.
M. R.: Sim, na parte das notas pontuadas.

D. R.: Aquela parte do grave, que fica[...]

M. R.: Embolado!

D. R.: Isso! [Risos]. E realmente embolado?
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M. R.: Assim eu pensei ela!

D. R.: Porque da maneira como eu encarei, tem aquele gesto que vai aos poucos se mostrando
[Entoando com a voz o curto gesto melddico que aparece frequentemente nesta parte: do-do#-
fa#-1a-4].

M. R.: Exatamente! E ele também faz a transicdo para a parte central.

D. R.: Sim, claro!

M. R.: Entendeu? S&o os dois momentos em que tem um carater de transicdo assumido mesmo,
porque sdo coisas muito diferentes, é atal histéria [...] Eu tenho uma outra peca que esta gravada
no CD também [rno mesmo CD “Marisa Rezende: Musica de Camara”] que eu fiz para dois

pianos, que é Mutagdes, vocé ouviu?

D. R.: Sim, ouvi!

M.R.: E que depois eu fiz uma versao para piano a quatro maos. Tem uma parte também, uma
parte lenta, grande, uma pagina inteira e depois parte para a segunda parte movida, e embora
eu mexa com a mesma formacéo escalar nas duas partes [...] € uma como se fosse um fa eolio
e a outra um mi maior mesmo, eu pelejei para fazer uma transicéo dessa parte lenta para a parte
movida, e eu ndo achei nada que eu gostasse e eu falei: “Entdo vai ser abrupto mesmo” [risos],
e ai eu comeco a peca com um cluster e ai eu repito o cluster com a sonoridade da parte movida

para depois [...] entendeu? Ali eu tive que desistir mesmo, eu joguei a toalha [risos].

D. R.: Entregou a bandeira [risos] Entendi!

M.R.: [Risos] Entendeu? E também acho que as vezes acontece, né? Essa é uma histéria em
que eu desisti de fazer porque nada do que eu fazia [...] porque o desenho da parte lenta ja era
muito hesitante, com um pouquinho aqui, outro pouquinho ali, outro pouquinho ali, eu ndo tinha
como. Era uma mudanca de carater muito grande, entdo eu falei: “Entao ta! Entdo vamos

assumir o contraste mais forte”.
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D. R.: [Risos] Otimo! Vocé tinha falado que antes de Miragem, vocé ja tinha explorado a parte
da baqueta dentro do piano. VVocé chegou a compor alguma [outra peca]?

M. R.: Sim! Entdo, Cismas, essa peca que eu falei do rio, que é da casa l& de Penedo [cidade
do Rio de Janeiro] ela trabalha com um pouco da baqueta no piano. E uma coisa topica, ndo é
uma coisa continua, mas ela tem, e também, deixa eu ver [...] tem uma cancdo que eu fiz,
também da época de Ressonancias, que eu também uso. Naquela época eu nao tinha nem
baqueta [risos] eu usei uma faca de metal da cozinha para fazer o som da baqueta [risos] Mas
olha so, sabe o que aconteceu? Eu, 1& em Santa Barbara [E.U.A], que foi onde eu fiz a minha
poés-graduacdo, eles tinham um departamento de percussdo fantéstico, sabe? E eu adorava
aquilo, sempre tive um encantamento por isso mesmo, e mais de uma vez eu pedia para ir |4,
para ficar experimentando os instrumentos mesmo, e ai ficava [fazendo] exatamente isso,
pegando baqueta [...]. Eu tenho uma jarra cheia de baquetas la [apontando para a jarra sobre
0 piano], que 0s meus netos todos quando chegam aqui eles saem pegando ai, pegam um monte
de instrumentos de percussdo que tem espalhado, ai fazem a maior batucada [risos] mas eu
fiquei muito nesse departamento, sabe? Brincando, e eu estava também compondo um concerto
para oboé, piano e orquestra na ocasido, entdo eu ficava |4 experimentando as coisas e eu acho
que ficou desde aquela época, uma curticdo mesmo por aquilo, sabe? E eu fico sempre pensando
quando assisto [...] ndo é sempre que a gente vé concerto, recital para percussdo solo, ou dois
instrumentistas com mdltiplos instrumento, eu fico pensando que o0 som dos instrumentos ja é
muito lindo, mas a quantidade de nuances que eles conseguem por tocar com a membrana mais
na borda, ou mais no centro com as diferentes baquetas também, é uma quantidade de riqueza,
de timbre assim tdo especial, entdo usei isso. Mas também [...] Ah! Também eu usei [...] uma
vez a gente fez um espetaculo aqui no Sérgio Porto [teatro localizado no Espaco Cultural
Municipal Sérgio Porto, no Rio de Janeiro] que a gente teve até a oportunidade de ficar ha
semanas. Foram cinco récitas, cinco noites que a gente fez, sabe? A gente fez com figurino e
com trabalho de cena, coisa que foi extremamente trabalhosa; a gente trabalhou muito tempo
para montar aquilo ali. A gente [...] eu, minha filha do meio que é artista plastica mas que tem
graduacdo em teatro, e mestrado em teatro também, sabe? E ai tem uma peca para baritono,

trombone e piano s6 nas cordas. Nem toco no teclado néo, s6 nas cordas.

D. R.: S6 nas cordas! Entendi!
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M. R.: Pois é. Eu estou para copiar esse video, tem uma boa gravacdo de imagem e de som

dele, mas acabaram os que eu tinha e eu preciso fazer uma nova leva, ai eu mando para voce.

D. R.: Otimo! Vou adorar, quero sim!

M. R.: E bonito sim, ele tem coisas que ficaram muito bonitas, que se fosse fazer hoje, ndo faria

[.]

D. R.: Devido ao trabalho?

M. R.: Isso com certeza eu ndo faco mais ndo [risos]. Ndo faco mesmo néo!

D. R.: [Risos].

M. R.: Por que éramos treze masicos, eu acho [...]

D. R.: Nossa!

M. R.: Era muita gente, vocé entende? Por que eram esses trés cantores e dez instrumentistas e
regente. SO para arrumar lugar para gente ensaiar, com essa parte de movimentacao cénica,
porque ai vem essa maluquice também, os teatros, os espagos da prefeitura, eles passam a ter
uma multipla utilizacdo, entdo vocé monta a coisa, acaba tarde da noite, e vocé tem que
desmontar aquilo tudo. A gente encheu o ch&o de folha seca, sabe? Tinha que recolher tudo
para no dia seguinte, de novo espalhar tudo aquilo. S6 podia usar metade dos [...] nem sei se
era metade dos refletores, porque tinha pecas de teatro, um monte de coisa. Um monte de

constrangimentos, de restri¢oes [...]

D. R.: Sim, com certeza.

M. R.: Mas fiquei muito satisfeita de ter feito, todo mundo gostou, e de vez em quando eu
encontro a cantora soprano [risos]. Outro dia, semana passada mesmo, encontrei e ela falou:
“Eu ndo me conformo da gente ter montado [0 espetaculo]”, ai eu falei assim: “Se alguém

algum dia refizer o projeto que tenha produtor, condigao, tudo isso [...]” [risos]. A gente ficava
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catando espaco na casa da avo das minhas filhas, que tem um saldo grande embaixo, ai ndo

tinha instrumento, tinha que carregar instrumento. Ah, muita confuséo [...]

D. R.: Nossa! Imagino o trabalho!

M. R.: Muita confusao!

D. R.: E isso foi uma producéo envolvendo todo o pessoal [...]

M.R.: Ah, sabe o que fiz? Gente amiga. A gente teve direito a vender bilhetes, mas compus
esses [...] € um ciclo de cancdes que é uma coisa de revisitar o canto de varias formas como o
acalanto, como a cancao de amor, como cancao de cabaré, como cantoria, foi uma coisa que eu
fui fazendo, sabe? Eu tinha feito isso com uma bolsa da Fundacgéo Vitae de Sao Paulo, sabe? E
ai eu peguei a ultima parcela dessa bolsa, que era minha ¢ falei: “Eu vou guardar para poder
pagar os ensaios”, entendeu? Entdo, quando eu chamei as pessoas eu falei: “A gente vai ter a
bilheteria e vai ter um ‘x’ que € para cobrir essa parte do ensaio” e foi tudo. Eu nao sei também
se a Rio Arte me deu alguma coisa de apoio, ndo tenho lembrancga ndo. Me lembro perfeitamente
que eu separei esse dinheiro para [...] ndo era pouco dinheiro ndo essa Ultima parcela, ndo vou

saber te dizer mas foi ha quatorze anos, em 2000, mas enfim, € isso ai. Depois eu te mando.

D. R.: Otimo, vou querer!

M. R.: Promessa é divida [risos].

D. R.: [Risos].

M. R.: E ai? Esta pronto para tocar?

D. R.: Vamos! Vamos sim!
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Trabalho ao piano

Nesta segunda parte da transcricdo, consta todo o dialogo que ocorreu ao longo do
trabalho realizado ao piano juntamente com a compositora. Apos as execucdes das trés obras
ao piano, a compositora aborda aspectos de cada uma delas, conforme mostra o registro abaixo.
Por diversas vezes durante a conversa, trechos especificos das pecas sdo citados, e quando isso
ocorre, ha uma indicacéo entre parénteses no texto que refere-se ao compasso em que o trecho
se encontra. No caso de Ressonancias e Miragem, as quais ndo possuem divisées de compassos
impossibilitando a citacdo direta através de numeragdo, o trecho serd descrito e o0 nimero da
pagina e do sistema, citados.

Contrastes

Posicionei a cdmera diretamente voltada para o teclado do piano, e entdo me acomodei

para comecar a tocar.

M. R.: Quer uma luz ai?

D. R.: Esta 6timo!

M. R.: Estd? Eu vou sentar para c4, ta? [Indo em direcdo a uma mesa no canto da sala].

D. R.: Esta ok!

M. R.: Se quiser mexer um pouco nele [no piano] antes ai, eu vou la fora e fumo um pedaco
do meu cigarro [risos].

D. R.: [Risos] Ok! [Sentei-me ao piano e comecei a experimenta-lo durante algum tempo para

me acostumar. E entdo, Marisa Rezende retornou]

M. R.: Vou subir e pegar as partituras para eu acompanhar, para depois lembrar e ajudar a

gravar o que eu tiver para te dizer.

D. R.: Ok! [Passados alguns minutos, Marisa retornou com as partituras]



155

M. R.: Ja sentiu o drama ai, ndo €? [Referindo-se ao piano, que se encontrava com a sonoridade

bastante comprometida em virtude de um problema].

D. R.: Ja! [Risos].

M. R.: Caramba, esta muito [...]. Eu tenho que repassar ele [0 piano] para alguém que esta

comecando e pronto, comprar outro para mim, mas é tdo complicado isso, ndo? Se desfazer.

D. R.: Sim, é complicado!

M. R.: E olha que o piano onde eu estudei a vida inteira, desde crianca [...] esta na casa da

minha irma, e esta inteiro, um piano de armario antigo que nunca foi nada de outro mundo e

esta inteiro, ja esse dai, vou te contar [...]

D. R.: Mas que estranho [...]

M. R.: Pois é!

D. R.: Vou comecar com Contrastes [...]

M. R.: Como vocé quiser.

D. R.: [Sento ao piano e toco a pega. Assim que terminei, Marisa Rezende se levantou e ficou

ao meu lado ao piano].

M. R.: Bravo!
D. R.: [Risos] Obrigado!

M. R.: Tocar nesse piano ai, todo estranho [risos].

D. R.: [Risos].

M. R.: Acho que é isso ai, ela esta entendida, acho que vocé se sente confortavel com ela. Tem

coisas assim que eu fico querendo [...] ndo sei se eu cheguei a falar isso para voce [...] eu acho
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que se vocé fizesse isso [trecho ascendente em intervalos de quinta no compasso 13] um pouco
mais legato, entendeu? [Marisa Rezende se senta ao piano e toca o trecho] Mesmo que vocé
ndo ponha pedal, porque € muito curto ele aqui, € como l& no extremo também [referindo-se ao
gesto similar na segunda metade do compasso 16]. Ele perde muito, ndo é? Acho que se vocé
pudesse tentar [toca outra vez o trecho do compasso 13]. Aqui esté horrivel o som [referindo-
se ao problema do piano].

D. R.: Ficar com a forma da méo ja [preparada]?

M. R.: E, entendeu? E, tem alguma coisa aqui também que vocé faz, acho que é aqui,
[apontando para o trecho ascendente da segunda metade do compasso 16] acho que aquilo te
ajudou. [Nas consideracdes que Marisa me enviou por e-mail antes de nos encontrarmos, ela

recomenda que eu execute tais passagens com a mao ja preparada em formacéo de acordes].

D. R.: Ahsim!

M. R.: Nédo é? Nao sei aonde que vocé da uma parada, eu acho que é aqui [toca o trecho da
segunda metade do compasso 18 para o 19. Eu estava fazendo uma parada entre o gesto
ascendente e o primeiro tempo do compasso 19]. Talvez, sei 14, pega esse ultimo menos [ultimo
grupo de notas ascendentes em quintas do compasso 18] para vocé ndo sentir o corte justo aqui,
guando vocé vai tocar, acalma mais esse fragmento [0 trecho ascendente do compasso 18],

talvez um pouquinho para vocé poder fazer a mudanca da altura aqui.

D. R.: E mais confortavel.

M. R.: Acho que aqui [apontando para o compasso 24], apesar de ser um fragmento
contrastante em relacdo a isso [compassos anteriores] ele ainda t& dentro desse trecho que a

intencdo é ter 0 expressivo, entdo, ndo precisa ter essa coisa tao brusca aqui.

D. R.: Sempre foi um trecho que me peguei pensando. Eu imagino ele como se fosse uma
intervencg&o, sabe? [Entoando o trecho com a voz, de forma destacada e articulada, tal como

eu estava tocando].



157

M. R.: Ele é um eco daqui [apontando para o sistema acima, do compasso 19] mas ele vai ser

de qualquer maneira, entdo vocé pode adocicar ele um pouco, entendeu?

D. R.: Ahta!

M. R.: Porque ele, de toda maneira é muito diferente disso aqui [referindo-se aos demais

compassos pertencentes ao mesmo trecho do fragmento em questéo].

D. R.: E tentar trazer ele um pouco mais para o ambiente [...].

M. R.: [...] Para o espirito do momento mais expressivo que vocé tem. Aqui, eu acho que vocé
precisa ter um pouquinho mais de tempo para essa outra fermata aqui também [as fermatas no
inicio do compasso 35 e compasso 37]. Engracado, ndo sei se eu marquei por sua causa aqui ou
se ja tinha essas setas ai, estava olhando assim [a partitura dela j& estava com marcacdes
justamente nessas fermatas].

D. R.: [Risos].

M. R.: Porque, € 6bvio que esse piano nao estd [Marisa entdo toca o compasso 35]. Aqui a

gente ta no sem pedal [...] eu nunca toco com essa tampa aberta [risos].

D. R.: Entendi! [Risos].

M. R.: [Segue tocando o trecho que vai do compasso 35 até o 37] Ai, coitado de vocé [por eu

ter tocado no piano com som opaco no baixo].

D. R.: [Risos].

M. R.: [Marisa toca o Ultimo trecho melddico do compasso 36 até o inicio do compasso 37,

justamente onde ocorre a fermatal].

D. R.: Entdo é o tempo de entrada dele [réb, no compasso 37], ndo é?
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M. R.: E, e talvez, encosta um pouquinho o pedal aqui [no la do primeiro tempo do compasso

37] para vocé sentir, a ndo ser que seja o Steinway [...]

D. R.: Ah ta, pois é! Com uma ressonancia muito forte.

M. R.: Ai vocé ndo precisa, t4? Acho que esse trecho [segunda metade do compasso 46,
expressivo] o perfil ritmico dele também danca um pouco, isso também eu ja tinha falado para
vocé [por e-mail]. [Marisa toca, mostrando o ritmo desse trecho]. N&o precisa correr tanto aqui
ndo [compasso 50]. E aqui também sdo appoggiaturas [compasso 53] e essa fermata, esperar

aqui [compasso 57].

D. R.: Sim, pois é! [Quando toquei, encurtei o0 tempo daquelas minimas com fermata]

M. R.: Entendeu? N&o apressar, mas também vocé t& desconfortvel com o piano e ainda esta

tocando para eu ouvir [risos].

D. R.: [Risos].

M. R.: E o resto, isso saiu muito bonito [mostrando a pagina final] a chegada aqui eu achei
muito expressiva [conducdo do compasso 63 ao “Muito Calmo” do compasso 66]. 1sso também
guando vocé mandou a gravagao estava super bonito [terceira pagina, o trecho que comeca no

compasso 35 em diante].

D. R.: Legal! Que bom!

M. R.: Agora, acho que mesmo que vocé faca sem pedal [compasso 35], vocé pode tirar um
[tocando novamente, mostrando uma pedalizacdo de dedo na parte da mao direita] de novo
ele esta no grave, tem um pouco mais de peso, um pouco de legato de dedo, para nao fazer
aquele som estranho, ndo é para ser som estranho, como |4 [referindo-se aos gestos ascendentes

do compasso 13, 0s quais eu estava fazendo com um toque muito destacado e articulado]

D. R.: Assim como também no [vou até o piano e toco o fragmento do compasso 24] também

estou usando esse som [estranho].
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M. R.: Aqui ele é staccato [referindo-se ao fragmento do compasso 24. Ela toca o compasso,

mostrando um toque mais conectado].

D. R.: Um staccato expressivo.

M. R.: Entendeu? Pode ser por ai. Mas eu acho que [tocando novamente os trechos ascendentes
do compasso 13], escala mesmo um tempinho a mais para essa mao esquerda [Marisa toca
novamente o compasso 13 dando um pouco mais de apoio nas notas mais graves].

D. R.: Legal, gostei!

M. R.: Acho que é isso! Quer tocar de novo?

D. R.: Pode ser!

M. R.: Sé para tocar pensando nessas coisas, porque também isso demora um tempo até vocé
assimilar, ndo é? Deixa eu ver aqui [enquanto olha para a partitura]. Faz com calma mesmo
as coisas, sabe? Ndo tem agonia ndo, ta?

D. R.: [Sento ao piano e toco a obra novamente].

M. R.: E isso ai! Pode rallentar um pouquinho mais para atacar a Gltima nota [lab], vocé vem

em um rallentando desse Gltimo desenhozinho.

D. R.: Hum, ta!

M. R.: T4? Tem uma nota aqui que vocé toca réb [Ultima nota da mao esquerda do compasso
45], € mi [bemol].

D. R.: Ah t4, verdade!

M. R.: Outra coisa que eu esqueci de falar: sabe por que tem essas ligaduras aqui? [Apontando

para o primeiro compasso].

D. R.: Seria da ressonancia [para deixar as notas vibrarem]?



160

M. R.: E para segurar com o dedo [Marisa toca o primeiro compasso, sem soltar nenhuma das

notas dos grupos].

D. R.: Ah!

M. R.: Olha que som bom!

D. R.: [Toco o primeiro compasso com pedal de dedo para sentir a diferencal.

M. R.: Fica mais bonito [risos].

D. R.: Fica! Fica bem mais! [Continuo tocando]. Ah, muda! [Risos] Legal!

M. R.: T4? Entdo, eu acho que isso saiu mais confortavel [juncdo do compasso 18 para o 19],

esse aqui ainda acho que vocé pode trabalhar, pode ter uma sonoridade mais bonita.

D. R.: Sim!

M. R.: Isso também ja saiu com tamanho menor [compasso 24] agora vocé sO tem que ter a
calma para fazer isso aqui sem se sentir tdo desconfortavel. Isso saiu muito bonito dessa vez,
isso aqui também saiu [terceira pagina] acho que pode esperar um pouco mais aqui [fermata
do compasso 37], e aqui nesse desenho [Ultimo gesto descendente do compasso 36. Marisa toca
0 gesto, mostrando um toque mais conectado e valorizando a chegada no 1a grave, que é
justamente a nota que me da preparacdo para a espera da fermata no compasso 37 e a entrada

do réb em seguida.].

D. R.: Uhum! Entendi!

M. R.: Entendeu? Agora eu acho que talvez em alguns pianos, esse por exemplo, tem que ajudar
com um pouco de pedal ai, porque sendo fica sem ressonancia, estd bom? Isso aqui também
vale a pena trabalhar mais aquela coisa ritmica [0 trecho expressivo que comega na segunda

metade do compasso 46].
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D. R.: Para deixar mais “dangado”.

M. R.: E! Porque eu acho que ele esta muito irregular [solfejando o ritmo do inicio do compasso
47] T&?

D.R.: Ta&!

M. R.: E um daqueles lugares que se a gente toma muita liberdade [Risos] a gente perde a

gingada, a brincadeira ai um pouquinho [...].

D. R.: [Risos] Isso, com certeza!

M. R.: Maravilha! Pronto! Tem alguma coisa mais que vocé quer falar ou vocé vai para

Ressonancias agora?

D. R.: Vamos para Ressonancias agora.

M. R.: Entdo ta, vamos 14!

Ressonancias

D. R.: [Sento ao piano e toco a pega. Assim que termino, Marisa se levanta com a partitura e

vem até a minha direcao].

M. R.: Parabéns!

D. R.: [Risos] Obrigado!

M. R.: Olha, tem coisas que eu falei para vocé da outra vez [por e-mail] e vocé ndo assimilou.

Caramba, puxdo de orelha [risos].

D. R.: [Riso0s].
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M. R.: Esse legato aqui, ele é importante [referindo-se ao legato de dedo na parte dos arpejos,
no terceiro sistema da pagina 4] porque ele abre a ressonancia para o que vocé esta fazendo
aqui [Marisa senta ao piano e toca o trecho]. E legato de dedo, entendeu? E essas
semicolcheias, vocé esta fazendo quase fusas [tocando o trecho das notas pontuadas, ultimo
sistema da pagina 6] depois é que vai fazendo mais [continua tocando, acelerando em direcao
ao “Vivo” do primeiro sistema da pagina 7] N&o é? Isso aqui vocé esta lendo uma oitava acima
do que é para ser [notas finais do segundo sistema da pagina 8], isso eu falei para vocé da outra
vez [por e-mail].

D. R.: Ah sim! E verdade!

M. R.: Esse e esse [apontando para o outro gesto analogo do sistema abaixo]

D. R.: Estou fazendo no extremo agudo [...]. Verdade!

M. R.: Entendeu? O resto ndo. Acho que ¢ isso. Vocé fez com o pedal totalmente abaixado

aqui, ndo foi? [Primeira linha do primeiro sistema]

D. R.: Isso, sim!

M. R.: Tira proveito um pouco do legato de dedo, vocé entende?

D. R.: Ta! Uhum!

M. R.: [Marisa toca a primeira linha usando um toque mais lento e préximo ao teclado, sem

muita articulacéo] Ta?

D. R.: Uhum! N&o depender tanto do pedal, né?

M. R.: Ajuda ele. [Segue tocando]. Uma ou outra nota vocé segura um pouquinho, entendeu?
Por causa da sonoridade, para te ajudar, t4?

D.R.: Ta.
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M. R.: Esse sol t& ligado [0 sol que muda de clave no inicio do ultimo sistema da primeira

pagina] Vocé toca com a méo esquerda mas ele [...]

D. R.: [...] ndo rearticula.

M. R.: E. E ataca 0 d4. VVocé vai lembrar dessas coisas todas que estou falando ai?

D. R.: Vou sim.

M. R.: Esté gravado também, ndo? De resto eu acho que foi tudo direito sim, entendeu? Entdo
¢ isso aqui [apontando para a parte dos arpejos com legato de dedo, na pagina 4] isso é muito
importante! Vai te dar um outro volume para essa historia, e faz esse aqui com mais calma um
pouquinho [0 acalmando da se¢do da pagina 5], que eu me lembro de [...] isso aqui esta cheio
de erro! [Referindo-se a edicao]. Essa partitura eu peguei la e ndo esta corrigida.

D. R.: Ah, entendi!

M. R.: Entendeu? Mas € isso ai, estd bom?

D. R.: Otimo!

M. R.: Entdo vamos. Alguma duvida ou alguma coisa que vocé [...] Ah, outra coisa, essa
historia desse [...] levantar esse pedal para aparecer o som do [acorde de d6 maior, no terceiro
sistema da pagina 7].

D. R.: Ah sim, eu ia perguntar o seguinte [...]

M. R.: Sim, fala.

D. R.: Porque, para surgir esse dé eu tenho que estar com 0s resquicios harmonicos de antes,

ndo e? Eu tenho que [...]

M. R.: Vocé vai levantando o pedal um pouco ai [...]. Levantar gradualmente. Vamos ver se eu
[...] [Marisa entdo comeca a tocar o trecho que comega no “Vivo”, no primeiro sistema da

pagina 7 até o ponto em questao, mostrando como acontece o surgimento da sonoridade de do
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maior]. Mas vocé ainda ouve [a triade] T4&? De repente vocé comeca a levantar mais cedo,
levanta um pouco menos devagar, com um pouco mais de pressa, em outras palavras. O tempo
que vocé precisar para ainda sentir que vocé vai ter uma sobra de ressonancia do do [...]

D. R.: Ah sim! Eu ndo posso demorar muito.

M. R.: Ndo.

D. R.: Sendo ele some.

M. R.: Sendo ele perde o som do d6 maior, porque eu acho que o barato, é dentro desse

“bolol6”, de repente vocé escuta um resto, o dé maior, entendeu?

D. R.: Sim!

M. R.: Pronto! Agora vamos ouvir a dita cuja [Miragem].

D. R.: [Risos].

Miragem

M. R.: N&o sei se vocé quer tirar a estante e botar [...]

D. R.: Acho melhor.

M. R.: Deixa eu fechar a tampa para vocé tirar [a estante].

D.R.: Ta.

M. R.: Isso. Isso ja descolou também uma vez [a estante]. Bota em cima dessa poltrona aqui.

D. R.: Vou colocar nos bragos [da poltrona]. Marisa, uma pergunta: vocé chegou a

experimentar varios tipos de baquetas por causa do som? [Especificamente em Miragem].
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M. R.: Mas eu uso exatamente uma dessa ai [apontando para a minha baqueta].

D. R.: Ah é? Porque eu cheguei a experimentar uma outra baqueta com a ponta mais macia,

mas ela esparzia muito o som, ela abre 0 som e ai fica dificil.

M. R.: Sim!

D. R.: Vamos la! Deixa eu ver primeiro onde € que esta o ré [risos] [Nota central que eu uso

para me localizar na lira do piano. Pego a baqueta e exploro a regido central das cordas].
M. R.: Toca ai mais um pouquinho sozinho, vou l& de novo [fumar outro cigarro].

D. R.: Esté joia! [Risos].

M. R.: Esta escuro ai, vou acender mais um ponto de luz e vou abrir uma janela.

D. R.: Otimo! [Aproveito para mapear a lira do instrumento, fazendo algumas marcagdes
mentais para facilitar o trabalho nas cordas. Em seguida, comecei a tocar alguns trechos de
Miragem para me acostumar, e passados alguns minutos, Marisa retorna].

D. R.: Pronto! Ja me localizei [risos].

M. R.: J& vou te pedir uma coisa. Antes de comecar esse trinado, vocé estd dando um tamanho

para ele, que ele ndo tem [...] de som, sabe?

D.R.: Ta!

M. R.: Vocé, segura o piano nele, ainda por um bom tempo e sé deixa para fazer o crescendo
no final, para acabar quase [...] porque ai vocé ja esta com a subdivisdo da seminima em trés e
depois as semicolcheias, ndo €? Usa legato de dedo bastante nesse comec¢o da mao esquerda ai,

ta?

D. R.: Ta! [Me acomodo ao piano, e comeco a tocar].



166

M. R.: Legal! Olha, precisa encadernar a partitura e fazer a segunda pagina o verso dessa [da

primeira], ai quando vocé virar assim [...]

D. R.: Ah sim, ja vai estar junto! [Segunda e a terceira paginas em sequéncia].

M. R.: Tenho que dizer uma coisa para VOcé: o que tem mais para trabalhar sdo os trinados. Eu
ndo gosto de trinado, ndo gosto! Quero trazer ele todo para um plano secundario de importancia,

entendeu?

D. R.: Entendi.

M. R.: Quando eu comecei a compor, eu achei que eu nao ia trazer a mao direita para o teclado,
porque minha intencdo era ficar com ela mesmo na baqueta, sé que eu senti falta [...] j& estava
comegando com a histéria Ia da bursite [...], de relaxar um pouco o ombro para o teclado. Agora,
esse crescendo [que se segue ao trinado no primeiro sistema da primeira pagina], vocé tem
esses dois tempos aqui, e € s6 um pouquinho e vai fazer ele crescendo molto dessa vez, vocé
vai segurar ele um bom tempo no piano, t&? Aqui [no inicio do segundo sistema da primeira
pagina, em que ha um evento similar] € a mesma coisa. Vocé tem ele piano [o trinado], s6 aqui
que vocé vai fazer um crescendo [no final], e pronto. Isso aqui [a parte do trémulo, na metade
do segundo sistema da primeira pagina em diante] tem nota que, na méo esquerda [...] tem um
dé e réb [toca o cluster 1a#-si-do e depois toca novamente adicionando o réb, mostrando o
aumento de densidade com o acréscimo da nota], t&? Acho que vocé demorou muito, porque ai

[...] ndo demora tanto para fazer sendo vocé perde isso aqui [...]

D. R.: Ah ta! A conexdo com o [grupo seguinte do mesmo cluster, que reitera a sonoridade].

M. R.: E isso ai! Isso ficou direito, o que vocé fez aqui [a parte seguinte, apos a pequena secao
do trémulo até a mais movida]. Aqui tem uma intensificagdo que vai acontecendo [...] eu ndo
escutei esse cluster aqui ndo, vocé fez? [o cluster que acontece quase no final do terceiro

sistema da primeira pagina, antes do glissando].

D. R.: Ah t4, acho que eu peguei de mau jeito, acho que ndo cheguei a fazer [executei o cluster

sem muito contato com a palma da minha méo, e acabou saindo com pouca intensidade].
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M. R.: E esse glissando circular [que ocorre no mesmo trecho no final do terceiro sistema da
primeira pagina], ele precisa ser mais expressivo, vocé tem que [...] ndo sei se [...] empresta a
baqueta aqui [...] ndo sei se eu consigo fazer aqui [Marisa pega a baqueta e toca o trecho do

glissando circular com movimentos mais enérgicos].

D. R.: Ah, mais atrito [da ponta da baqueta nas cordas]. Ah, mais ai, olha ai! Eu estava com
uma intencdo [...] na verdade, quando eu faco esse circular eu alivio bastante para ndo resvalar

[para amenizar o atrito] entéo € o resvalar que [...]

M. R.: Aqui vocé pode [toca novamente o glissando circular com mais profuséo, com gestos

mais agitados] Ta?

D.R.: T&!

M. R.: E ai, aqui, isso vai mudar bastante isso daqui [a parte no teclado que acompanha o

glissando circular] Ta?

D. R.: Ah, claro!

M. R.: E no que vocé fez isso, 0 menor tempo que vocé puder para virar [a pagina], porque
isso aqui também é outra coisa [0 inicio da pagina 2], para vocé ndo perder a ressonancia que
t4 ai ainda [a ressonancia do evento final da pagina 1], e ai vocé acaba aquele [Marisa toca o
inicio da pagina 2, mostrando o glissando angular feito com o cabo da baqueta, novamente
com movimentos mais intensos], vocé faz [toca novamente o glissando angular com gestos

rapidos]. Sendo vocé ndo consegue fazer se ndo for assim.

D. R.: Entendi!

M. R.: T4? E ai [...] deixa eu te dizer aonde que ¢ aqui [...], ficou bom o que vocé fez aqui
[ “Tempo primo, muito calmo”, na segunda pagina] Ta? [Marisa executa um trecho dessa
parte]. Aqui vocé pode raspar [na parte do trémulo com a ponta da haste da baqueta, quando
h& as transicles entre o ré e o 14. Marisa mostra que essas transi¢des entre as notas podem ser
feitas com um som mais resvalado] Ta? Vocé fez muito bem aqui, ficou bonito [a parte que

comeca no quarto sistema da segunda pagina] Agora, esse crescendo € so até o mf [meio forte],
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ndo € para trazer para esse fim que vocé, as duras penas trouxe para uma sonoridade menor
[Marisa se senta e toca o trecho “Tempo primo”, que comega quase na metade do quarto
sistema da segunda péagina] pode fazer muito menor mesmo. Aqui, a mesma coisa

[“Lentissimo ” da terceira pagina]. Pequenininho mesmo, mais delicado.
D. R.: Entendi! Mais cristalino.
M. R.: Mais delicadinho mesmo [repetindo o trinado] E dé natural que voceé esta tocando, néo

€? [Parte central do primeiro sistema da terceira pagina, nas tercinas com seminimas. Eu havia

tocado do# ao invés de natural].
D.R.: Ahsim,aieu[...]
M. R.: E 0 mesmo do natural do comego. Tem um outro lugar que eu também ouvi nota errada

[...] Ah, é aqui! E f4, é aqui [um pouco depois do comeco do segundo sistema da segunda

pagina: o fa-si da tercina antes de comecar o Tempo primo. Eu estava fazendo fa#-si].

D. R.: Ah ta! Tritono! [Risos].
M. R.: Eu néo sei se voceé precisa se levantar para tocar essa aqui [...]

D. R.: Pois &, agora eu estou reconsiderando [...]

M. R.: Eu preferia que vocé ndo levantasse. VVocé é grande [Marisa senta e toca o trecho inicial

da pagina 2, com os glissando angulares].

D. R.: Ta! Otimo.

M. R.: Ta? Acho que vocé consegue fazer sentado sim, porque ai € menos um elemento de
dispersdo para vocé. Acho gque vocé, com sua altura, leva uma vantagem enorme [...] agora,

uma tampinha como eu, ai sofre mesmo para fazer isso [Risos].

D. R: [Risos].
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M. R.: Isso aqui também, quando vocé chegou aqui [ré grave do Gltimo sistema da terceira
pagina, antes dos glissandos nos agudos], se liga no tempo que voceé vai levar para fazer isso
[executando os glissandos nos agudos], para ndo perder toda a ressonancia dessa nota la de
baixo, t4?

D. R.: Uhum!

M. R.: Legal?

D. R.: Otimo!

M. R.: Parabéns! Bravissimo!

D. R.: Obrigado [Risos].

M. R.: Faz a copia, faz esse negocio que falei [da partitura de Miragem, para que a segunda

parte fique no avesso da primeiral.

D. R.: Isso! Eu vou fazer!

M. R.: Assim entdo vocé vira, vira aqui, pronto, ja esta, e ai vocé ndo mexe mais. Menos um
corte [...] Que ai vocé ndo perde aquela ressonancia daqui para ca [do ultimo instante da pagina
1 para a pagina 2] Ta? E ai ja [...] porque aqui é o momento da intensificacdo [...] entdo se
precipitam de algum forma, t& bom?

D. R.: Ta 6timo.

M. R.: Parabéns!

D. R.: Obrigado, Marisa!

M. R.: Muito obrigado vocé, por esquentar a cabeca com essas coisas todas que te falei [risos].

D. R.: [Risos] [Me levanto, ajudo Marisa a fechar o piano].
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M. R.: Foi um prazer enorme.

D. R.: Ah, o prazer foi meu, nossa! Foi fantastico [risos].

M. R.: Parabéns, foi muito legal! Espero que vocé continue a conviver com as pegas.

D. R.: Sim, claro! Nao tenha duvidas! [E entdo desliguei a camera e ajudei Marisa a colocar

as coisas de volta no lugar].
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As indicacdes de uso ou supressdo do pedal sostenuto revelam passagens para as quais efeitos especificos
de ressondncia ou de sua auséncia sio desejdveis; quando inexistente, subentende-se o pedal ad libitum.
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% glissandos lentos. com a unha, nos registros médio, agudo e superagudo.
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//O ataque com o feltro da baqueta

ataque com a haste da baqueta

atagques como glissandos

e

s nm _ ataques irregulares em tempo

L eeeeeeeettt®  glissando circular

g glissando angular

1 ﬁ_ clusters (seminima - minima)

Observacées:

Acidentes valem para a nota imediatamente seguinte, a ndo ser quando as notas estiverem ligadas ou sobre o mesmo travesséo.

As pausas néo significam supresséo do som.

Trinados e trémolos ndo devem ser uniformes, abrigando aceleragdes e/ou desaceleragdes que respondam as inflexdes de dinamica as quais estdo expostas.
As alturas percutidas com baqueta comportam algum nivel de inexatidéo, assim como diferentes desenhos da lira de cada piano podem demandar adaptacdes.

Claves duplas ou triplas simbolizam transposi¢ées de uma ou duas outavas, respectivamente.

6
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ANEXO E - LINKS DAS GRAVACOES
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Todas as gravacgdes referentes a essa pesquisa encontram-se no link abaixo:
Meu canal no Youtube: http://youtu.be/XdK10TGbYew

A lista completa dos links esta na descri¢ao do video que aparece ao clicar o link

acima.


http://youtu.be/XdK10TGbYew

