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RESUMO

Essa dissertacdo teve como mote investigar a maneira que um processo
de construcao interpretativa pode suscitar contribuicdes para a proposicao de
modificacdes na partitura de uma obra, dentro de uma tipologia editorial pratica.
Teoricamente, essa pesquisa buscou sustentacao a partir das reflexdes acerca
dos conceitos de obra musical, texto escrito (i.e. partitura) e edicédo, dentro das
perspectivas de James Grier, Carlos Alberto Figueiredo e Jeremy Cox, e as
relacbes entre interprete e obra, apoiando-se nas contribuigdes da triparticao
semioldgica, em Jean Molino e Jean-Jaques Nattiez, e estéticas, de Luigi
Pareyson. Para a discussédo dos elementos objetivos e subjetivos, presentes
na partitura, e a atuacao do intérprete frente a estes elementos, as ponderacdes
deste trabalho buscaram amparos nos escritos de James Ross, Paul Roberts,
Adriana Kayama, Cecilia Hultberg, C. Hastings, Salomea Gandelman, dentre
outros. Para a proposta desta pesquisa, a autoetnografia foi escolhida enquanto
metodologia para a construgéo interpretativa dos Estudos do Op. 90, n. 4 e 5,
de Arthur Napoledo, com a coleta de dados através de diarios reflexivos, como
propostos por Carole Gray e Julian Mallins, que permitissem a fixacdo das
inferéncias, durante o processo de estudo e preparacédo destas pecas, de modo
a emergir as relacoes estabelecidas entre um intérprete e o objeto interpretado.
Outros dois estudos preliminares foram realizados, a partir da a) aplicacdo de
um questionario, com a participacéo de 28 pianistas, de formacao universitaria
e de distintas idades, buscando extrair no¢des e aspectos que exprimissem as
relacfes existentes entre estes intérpretes e o texto musical escrito e, mais
especificamente, suas consideracdes sobre os usos de edi¢cbes praticas; e b) a
realizacdo de uma analise comparativa, do Estudo Transcendental n. 2, de
Franz Liszt, através das edicOes praticas de Attilio Brugnoli e Alfred Cortot e de
uma edicdo Ur-text critica, elucidando as diferenciacfes e semelhancas entre
estes textos, e colocando em relevo as distintas maneiras que os editores
praticos manifestaram suas escolhas interpretativas a notagdo. Assim, 0s
resultados desta pesquisa permitiram: a) averiguar a existéncia de dois
posicionamentos contrastantes, através do questiondrio, no que tange
predicativos de fidelidade de um texto musical e de possibilidades a
interpretacdo e execucao que a partitura pode oferecer; b) conhecer os meios
que os editores praticos se valeram para transmitir ideais interpretativos através
dos grafismos de uma partitura e da estruturacdo e apresentacdo dos
elementos em suas edi¢des, ¢) demonstrar como 0 processo interpretativo do
autor, através da sua sistematizacdo, proporcionou informacdes que se
constituem enquanto fonte para a producdo de uma edicdo pratica; e d)
elaborar uma edicéo prética e a realizagdo da primeira gravacao conhecida, até
entdo, dos Estudos Op. 90, n. 4 e n. 5, de Arthur Napole&o.

Palavras-chave: Autoetnografia; Edicdo pratica; interpretacdo; Arthur
Napoleéo.



ABSTRACT

This dissertation had as its subject to investigate the way that an
interpretive construction process can raise contributions to the proposition of
changes in the score of a work, within a practical editorial typology.
Theoretically, this research sought support from reflections on the concepts of
musical work, written text (i.e. score) and editing, within the perspectives of
James Grier, Carlos Alberto Figueiredo and Jeremy Cox, and the relationships
between performer and work, relying on in the contributions of semiological
tripartition, in Jean Molino and Jean-Jaques Nattiez, and aesthetics, by Luigi
Pareyson. For the discussion of the objective and subjective elements present
in the score, and the performance of the interpreter against these elements, the
considerations of this work sought support in the writings of James Ross, Paul
Roberts, Adriana Kayama, Cecilia Hultberg, C. Hastings, Salomea Gandelman,
among others. For the purpose of this research, autoethnography was chosen
as a methodology for the interpretative construction of the Etudes of Op. 90, n.
4 and 5, by Arthur Napoledo, with the collection of data through reflective diaries,
as proposed by Carole Gray and Julian Mallins, which allowed the
establishment of inferences, during the process of study and preparation of
these pieces, in order to emerge the relationships established between an
interpreter and the interpreted object. Two other preliminary studies were
carried out, based on the a) application of a questionnaire, with the participation
of 28 pianists, with bachelor education and of different ages, seeking to extract
notions and aspects that express the existing relationships between these
interpreters and the written musical text and, more specifically, his
considerations on the uses of practical editions; and b) a comparative analysis
of the Transcendental Study n. 2, by Franz Liszt, through the practical editions
of Attilio Brugnoli and Alfred Cortot and a critical Ur-text edition, elucidating the
differences and similarities between these texts, and highlighting the different
ways that practical editors expressed their interpretive choices to the notation.
Thus, the results of this research allowed: a) to verify the existence of two
contrasting positions, through the questionnaire, regarding predictors of fidelity
of a musical text and possibilities for interpretation and performance that the
sheet can offer; b) to know the means that practical editors used to transmit
interpretive ideals through the notation and the structuring and presentation of
the elements in their editions, c) to demonstrate how the author's interpretive
process, through its systematization, provided information that constitute
themselves as a source for the production of a practical edition; and d) prepare
a practical edition and the making of the first known recording, until then, of the
Etudes Op. 90, n. 4 and no. 5, by Arthur Napoleon.

Keywords: Autoethnography; Practical editing; interpretation; Arthur Napoleon.
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INTRODUGCAO

Desde muito cedo eu comecei a coletar edi¢cdes. Diferentes edicbes de
uma mesma obra. Esse habito sempre vinha a tona em uma visita a alguma
biblioteca, compras em sebos, viagens que fazia, acervo de professores. Muitas
vezes, esta acao era incitada pela nova diagramacao que a edi¢cao propunha,
um melhor espagamento entre as notas ou até mesmo um: “Veja! Essa edi¢cao
foi impressa em uma folha maior que a habitual, fica muito melhor para
estudar!””. Com o passar do tempo, esta obsessao por conhecer outras
‘estéticas’ do papel foi dando lugar a uma melhor atencéo aos detalhes que ele
continha. Um dedilhado novo que surgia, uma proposta de pedalizacédo que eu
nao havia pensado. Articulagbes que uma edicdo trazia e que outra nao
apresentava, propostas de realizacées de algumas passagens que sempre
foram ‘impossiveis’ para mim. Esses pequenos detalhes, mesmo que infimos a
um olhar desatento, modificavam totalmente a minha visdo da realizacéo
daquela obra e, ndo somente, traziam novas maneiras de abordar outras
passagens. “Se uma escala, nesta invencao a duas vozes de Bach, é feita com
o dedilhado x, por que nao utilizar este mesmo padrao em outras obras?”

A musica escrita, aprendida e apreendida através da partitura, assinala
uma relacdo, ao menos inicial, bastante profunda entre o muasico e o texto
musical. E claro que inimeras vezes a primeira relacido que temos com uma
musica € escutando-a em algum concerto ou gravacdo. Podemos experimentar
toca-la de ouvido e usar de nossas capacidades e bagagens para eliminar a
relacdo musica-partitura. De todo modo, isso ndo é a minha relagdo com o
aprendizado de uma nova obra e nao é a relacdo que muitos de meus colegas
possuem. Recebemos um texto, impresso, que corresponde a um cédigo que
nos € conhecido e, a partir desse ‘testamento’ legado pelo compositor,
comegamos a interpretar a obra em questdo. Contudo, o texto musical ndo é
um documento pragmatico. Ele esta cheio de lacunas que serdo preenchidas,
de diferentes maneiras, pelos intérpretes que se debrucam a decifra-lo. E &
neste momento que a batalha comeca.

A interpretacéo de uma obra sempre abre um campo de possibilidades,

sobre um mesmo objeto, que representa a diversidade de abordagens que cada
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ser humano propde ao apreendé-lo. Na musica, isto se ilustra nos diferentes
resultados sonoros que um mesmo texto musical, isto €, uma mesma obra,
pode manifestar ao ser apresentada por diferentes intérpretes. Tais
diferenciagcbes sdo resultado de uma gama imensa de parametros que
influenciam no resultado acustico da muasica e que estéo vinculados a maneira
gue cada sujeito, em sua particularidade, questiona a obra e propde respostas
— mesmo que estas sejam tdo maleaveis como a compreensao daquela obra
—. Assim, mesmo que, a priori, parametros como altura musical e ritmo tenham
se estabelecido, dentro da musica de concerto ocidental, enquanto elementos
imutaveis do texto, outros elementos sdo responsaveis pela riqueza
interpretativa que as obras tém manifestado na histéria da performance.

Muitos destes elementos séo relacionados a particularidade do corpo de
cada musico e da cultura que o forma — e sobre este Ultimo aspecto, algumas
discussbes tém refletido, dentro dos séculos XIX e XX, acerca da formacao de
escolas de interpretacdo musical, como escola francesa, escola russa, escola
alema etc. (FONSECA, 2005) —. Cada geracéo, junto de sua historicidade,
propGs maneiras de interpretar o texto musical, resultando e uma maior ou
menor liberdade dento dos parametros anteriormente citados. Porque a
interpretacdo de Beethoven, por Horowitz, é tdo distinto do Beethoven
interpretado por Gould? Ou da viséo de Beethoven apresentada por Schiff? As
propostas de andamento para a Sonata Op. 28 n.2, tdo conhecida como Sonata
ao Luar, sdo distintas entre as gravacdes de Schannabel, Kissin e Baremboin?
Existe um Beethoven correto, dentro destas opcoes?

Atualmente tem se discutido aspectos sobre a historicidade da pratica
musical e de suas relagées com interpretacéo. A isso, consagrou-se o nome de
‘historicamente informado’. A fidelidade do texto musical, as edi¢gdes Urtext, a
Ur-technik, uso de réplicas de instrumentos histéricos, sdo questdes que tém
se apresentado enquanto motivadoras de uma tentativa a apreensao acerca da
interpretacédo fiel aos intentos do compositor e da reproducédo do som o mais
proximo daquele que se ouvira na época da sua criagdo. Assim, questdes
estéticas, estilisticas, técnicas, dentro de um contexto histérico, séo trazidos a
tona para balizarem as escolhas interpretativas. A musica chamada de ‘antiga’

muito tem se beneficiado desta releitura histérica e, gradativamente, estamos
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descobrindo que, também, Chopin, dentre outros aclamados do parnaso do
romantismo, ja ndo sao mais n0ssos contemporaneos.

Independente da tomada de posicdo quanto a essas questbes, 0
resultado interpretativo ainda pressupde de escolhas, realizadas pelos
intérpretes, a partir de X ou Y critérios. Esses resultados interpretativos podem
ser apreciados ao escutarmos as gravacdes das obras, como nos exemplos
gue acima ilustramos. Ao confrontarmos o texto musical e a gravacdo de um
performer deste texto, encontraremos ndo somente a manifestagéo acustica da
partitura, mas também um gama de riquezas que ndo estdo no texto musical.
Diversos musicos, dentro da histéria da musica, buscaram fixar na partitura
algumas escolhas interpretativas que 0os mesmos realizavam na execucao
daquela obra, e que ndo estavam presentes na edicdo escolhida na hora de
aprender aquele repertorio. De toda forma, nem sempre iSSO € um processo
gue passa por um crivo editorial ou que ira resultar em uma edi¢cdo: muitos
instrumentistas, ao estudarem, fazem anotacfes nas suas partituras de estudo.
Marcam dedilhados, pedalizagdes, articulagées, definem andamentos,
dindmicas, respiracdes, ligaduras, grifam notas que querem realcar, dividem
vozes entre as maos, demarcam sessOes de estudo, escrevem sugestbes
expressivas, dentre outros. Esses rabiscos sao frutos de decisdes tomadas,
durante suas praticas, e estao diretamente vinculados as suas compreensdes
interpretativas e relacionadas ao resultado musical pretendido.

Quando esses rabiscos passam por algum critério editorial e
manifestam-se, no texto musical, na forma de uma edicdo, a terminologia
adotada para nomear o tipo de edicdo tem se apresentado de maneira diversa:
Edicdo Pratica, Edicdo de Performance, Edicdo Didatica, Edicdo de Trabalho.
Contudo, mesmo chamando por nomes diferentes, esta tipologia editorial
preserva algo em comum: sdo edicdes que o editor € um intérprete e este
intérprete intenta passar, através desta edicdo, sua concepcdo acerca da
interpretacéo e execucdo da obra. Algumas destas edi¢cdes tornam-se famosas
dentre os musicos: edicdes das Sonatas de Beethoven por Franz Liszt ou
Schnnabel, os Cravo bem temperado, por Gino Teglapietra e Andras Schiff, os
Estudos de Liszt e Chopin por Alfred Cortot e Attilio Brugnolli, apenas para citar

alguns.
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E claro que o texto musical ndo abarca e nem abarcara todos os
parametros interpretativos que resultam no evento acustico que € a musica,
mesmo porque O som e 0 texto possuem naturezas distintas e sao
manifestacbes diferentes daquilo que entendemos por obra. Assim, a
problematica deste trabalho residiu sobre como o processo de construcdo da
interpretacdo de uma obra pode suscitar contribuicdes para a construcédo de
uma edicao pratica, tendo em vista a sistematizacdo das decisdes tomadas e o
registro das reflexdes apreendidas neste processo, propondo um dialogo na
relacao texto (i.e. partitura) e musico?

Para responder esta pergunta, buscamos compreender 0 processo
dialético existente entre o texto musical, as contribuicdes do intérprete através
da pratica do texto e dos recursos disponiveis para a construcdo da
interpretagdo de uma dada obra, e o retorno ao texto musical, orientando-nos
pela: a) sistematizacdo das caracteristicas editoriais em edi¢cOes praticas; b)
guestionario com pianistas; c) reflexdo e documentacdo do processo de
preparacdo da performance; e d) a elaboracdo de critérios editoriais advindos
da concatenacdo dos elementos apreendidos dentro dos procedimentos
anteriormente citados. A documentacdo e reflexdo sobre o processo de
construcdo da interpretacéo teve por metodologia a autoetnografia, explorando
as experiéncias e percepcdes que enriquecem os entendimentos e decisdes
interpretativas construidas dentro de um processo que o0 pesquisador também
€ objeto pesquisado.

Como exemplo de edicbes praticas consagradas dentro da historiografia
pra piano, as edi¢cdes das obras de Chopin e Liszt, produzidas por Alfred Cortot
(1915, 1926, 1929, 1949), e Attilio Brugnoli (1923, 1937), oferecem inUmeras
insercdes no texto musical. Elementos como dedilhados, andamentos,
dindmicas, fraseados, articulagcbes, pedalizagbes, indicacbes agodgicas,
informacdes histdricas e extramusicais e exercicios integrados, estao sugeridos
para superar dificuldades na execucéo, acelerar o processo de aprendizagem
e instigar criativamente o musico. Assim, neste trabalho, a realizagdo sonora
de um texto e as escolhas interpretativas dialogam com o processo de
editoracao, pensando de que maneira as deliberagdes do instrumentista podem
se fazer pertinentes enquanto indicacdes textuais, e até que ponto tais

deliberacdes séo passiveis de incorporacdo em um texto.
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Além das orientagdes advindas de Figueiredo (2004, 2014) e Grier
(2008) e da revisao bibliogréafica acerca de edi¢des praticas (FERREIRA, 2005;
LIZARDO, 2018, 2019; RENNO, 2018; OLIVARES, 2015; DOMINGUES, 2016;
SIMOES:; WINTER, 2015; CARNEIRO; FAGERLANDE, 2016; ATHAYDE;
AVVAD, 2016; HONEA, 2002; NASCIMENTO, 2015), buscou-se compreender
o significado, uso, funcéo e elementos pertinentes para uma edicao pratica, a
partir da aplicacdo de questionarios com pianistas-professores. A intencéo é
possuir relatos de instrumentistas que estejam ativamente trabalhando
enquanto performers e estejam também inseridos em um meio profissional
enquanto docentes. Assim, pretendemos delimitar os dados mais relevantes
gue os respondentes julgam ser imprescindiveis na elaboracdo de uma edicao
pratica.

Em suma, intentamos analisar, hierarquizar e sistematizar a pertinéncia
das escolhas interpretativas e performéaticas, de forma a construir critérios de
realizacdo editorial. Em nenhum trabalho da revisdo de literatura até entéo
consultada esta considerado o que 0s intérpretes esperam ao utilizar uma
edicdo desta natureza, apenas focando sobre a intencéo do préprio editor frente
ao texto. Portanto, se “é necessario que o editor tenha bem definido o publico
alvo ao escolher o tipo de edicdo a ser realizada” (LIZARDO, 2019, p. 77),
também se faz oportuno compreender o que o publico alvo busca encontrar.

Enquanto objeto para aplicarmos nossas intencdes, elencamos dois
Estudos contidos no Op. 90 de Arthur Napoledo. Arthur Napoledo (1843 - 1925)
foi um pianista e compositor portugués que se fixou no Brasil, em 1868,
morando no Rio de Janeiro até sua morte, em 1925. O papel de Napoledo,
dentro da mausica portuguesa e brasileira, é elucidado pelos pesquisadores
Fernando Manuel Martinho (2015) e Marcelo Macedo Cazarré, destacando-se
a “[...] dupla face de pianista virtuose e proprietario de uma das mais
importantes casas editoriais do pais no Segundo Império e no inicio da
Republica” (CAZARRE, 2006, p. 8). A figura de Napoledo fomentou um transito
cultural intenso entre o Brasil e diversas capitais do mundo, bem como,

enquanto dirigente da Casa Arthur Napoledo & Cia, propiciou a circulagéo de

1 Durante o texto desta dissertacdo, mantiveram-se sem correcées as citacfes em portugués
anterior a nova reforma ortogréfica.
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compositores nacionais e estrangeiros, seja através de sua editora ou das
relacdes entre esta e muitas casas editoriais da Europa. Nomes como Henrique
Oswald, Alberto Nepomuceno e Leopoldo Miguez tiveram boa parte de sua
producdo composicional editada por Arthur Napole&o.

A virada do século XIX para o XX, no Brasil, tendo como foco o contexto
musical do Rio de Janeiro, entdo capital, € caracterizada por um meio-termo
entre a musica europeia, onde as obras para piano ndo escondem um
parentesco com Grieg, Schumann ou Liszt, e uma pretensa escola nacionalista
(GOLDBERG, 2006). Com isso, existe uma intensa producao musical brasileira,
de cunho cosmopolita, influenciada por estéticas e técnicas composicionais
europeias e que, ao mesmo tempo, busca em certa medida uma afirmacao de
valores que seriam chamados de nacionalistas.

Assim, a reflexdo aqui proposta teve por finalidade buscar uma maneira,
dentre muitas, para construir uma interpretacao do Estudo n. 4 (Au Foyer) e n.
5 (Danse des Fantoches), Op. 90, de Arthur Napoledo; obra esta que foi legada
a margem do mainstream musical. A escassez de gravacdes, edicdes e
bibliografias que se debrucam sobre os aspectos interpretativos acerca do
compositor e sua producdo, caracterizam lacunas para um processo
interpretativo. Entendendo o texto musical escrito, na forma de partitura, como
um elemento insuficiente (FIGUEIREDO, 2014; GRIER, 2008), almeja-se
construir uma edicao pratica a partir da reflexdo sobre a sistematizacao e
documentacdo do processo interpretativo. Os conhecimentos circundantes a
obra e ao compositor, juntamente as contribuicbes do processo de
interpretacdo, fornecem elementos que podem fomentar propostas de
modificacdes no texto original. Os dados obtidos a partir destes elementos,
dentro de uma atividade de editoracdo, caracterizam-se engquanto uma
elaboracao de edicdo préatica (FIGUEIREDO, 2014). Nesta tipologia, propostas
inerentes a pratica sao consideradas enquanto facilitadores e instigadores para
a resolucao de problemas pertinentes a preparacao das pecas e sua execucao.

Para a apresentacdo dos conteudos nesta dissertacéo, iniciamos com:
a) localizacao do referencial teérico, buscando fornecer os estofos que guiaram
0s posicionamentos tomados bem como os autores utilizados para a discussao
de nossas analises no decorrer da pesquisa. Nosso referencial foi dividido em

trés partes, situando as esferas de i) obra e texto, ii) interpretacao, intérprete e
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edicdo prética, iii) aprofundamentos filoséficos; b) Metodologia, onde
apresentamos os procedimentos realizados e os pilares para sua execucao,
divididos em relacéo ao tripé metodologico proposto, isto é: 1) dois estudos
preliminares: i) analise comparativa de edi¢des praticas, ii) questionario sobre
edi¢cbes, e Il) a autoetnografia da construcao interpretativa. A partir deste tripé,
os dados gerados foram passiveis de triagem para a elaboracdo de critérios
pertinentes a construcdo de uma edicao pratica; c) apresentacdo dos dados
das andlises, apresentados em quatro partes, segundo a ordem apresentada
na metodologia; d) consideracdes finais.

Além das reflexdes propostas dentro deste trabalho, a pesquisa
realizada possibilitou a producdo de duas gravacdes dos Estudos Op. 90, n. 4
e n. 5, de Arthur Napoledo que, até o momento da concluséo desta dissertacao,
encontram-se enquanto os Unicos registros audiovisuais destes Estudos, bem

como a criacao de uma edicéo praticas dos mesmos Estudos.
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2. APORTES TEORICOS

O referencial tedrico deste trabalho esta apoiado nas discussdes acerca
das esferas de a) obra musical e sua forma material, isto €, o texto musical em
partitura, bem como o processo metabdlico da composicédo; b) interpretacéo e
intérprete, buscando relacionar esta atividade e este agente para com a obra e
o texto musical, e edicdo musical, mais especificamente, a tipologia editorial
pratica ou de performance; e c¢) Aprofundamentos filoséficos dentro das
perspectivas de Molino (1990), Nattiez (2005) e Pareyson (1979).

2.1 OBRA, TEXTO MUSICAL E COMPOSICAO: UMA APROXIMACAO

Para Chaui (2012), a sociedade tende a construir uma separacao
semantica entre artista e obra de arte, de modo que se entende o primeiro
relacionado ao espeticulo e sua apresentacdo e, ao segundo, enquanto
objetos distantes e protegidos, onde sua compreensao e fruicao é reservada a
alguns poucos.

A obra de arte é um trabalho de uma singularidade, de uma pessoa
Unica, de um autor, carregada de pessoalidade, complexidade e variedade de
procedimentos e materiais (CHAUI, 2012). A obra, inacessivel em si mesma,
possui uma existéncia em suportes fisicos, que, por sua vez, sdo acessiveis,
como livros e CD’s, produzidos e impressos através de um processo industrial
que produz estes objetos (CHAUI, 2012).

Segundo Chaui (2012):

A obra de arte “fixa e torna acessivel” o mundo em que vivemos e
gue percebemos sem nos darmos conta dele e de n6s mesmos nele.
A obra de arte nos da a ver o que sempre vimos sem ver, a ouvir o
gue sempre ouvimos sem ouvir, a sentir 0 que sempre sentimento
sem sentir, a pensar 0 que sempre pensamos sem pensar, a dizer o
gue sempre dissemos sem dizer. Por isso, nela e por ela, a realidade
se revela como se jamais a tivéssemos visto, ouvido, dito, sentido ou
pensado. (CHAUI, 2012, p. 340).

A arte, assim, desvenda e descobre o mundo a partir da sua proépria

recriacdo, em outra maneira ou em outra dimensao. Esta realidade criada n&o
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estd aquém ou além da prépria obra, assim como também néo esta na obra,
mas é a propria obra (CHAUI, 2012). Para isto, as manifestacdes artisticas
realizam a passagem do instituido ao instituinte, transfigurando o existente em
uma outra realidade, totalmente nova mas nao indiferente a primeira. Isto é: “a
transformacao ou transfiguracdo da realidade numa outra, nova e existente
apenas no trabalho realizado pelo artista, chama-se obra” (CHAUI, 2012, p.
340).

Dentro da mausica erudita ocidental, o conceito de obra musical foi
originado, segundo Cox (2013), a partir da transmisséo desta musica atraves
da notacao, isto €, da sua fixacdo em partitura. A relacdo, existente entre obra
e texto, pode ser compreendida através dos posicionamentos tomados por
Grier (2008) ao colocar a criagado de uma obra musical enquanto um ato que se
edifica em duas etapas — a saber, a composicao (i.e. a passagem de ideias
para uma partitura através da notacao) e a interpretacédo -, resultando em uma
distincdo entre a obra em si e o texto, este Ultimo em suas manifestacdes
escritas e sonoras.

Para Grier (2008), apoiado nas reflexdes advindas da teoria historicista
de McGann, exprime que a relacdo existente entre a obra musical e suas
manifestacdes fisicas (i.e. 0 som e a escrita) se da de maneira diferente daqguela
existente com a obra literaria e seu texto, visto que a partitura ndo €
autossuficiente e, portanto, texto e obra ndo sao sinbnimos; a obra, com isto,
depende da partitura (seu suporte fisico) e da interpretacédo para existir. Grier
(2008) aponta que alguns autores buscaram identificar a obra enquanto uma
entidade psicoldgica, existente na mente dos compositores e intérpretes — isto
é dizer, a obra musical, a partir desta consideragao, existe na intencionalidade
colaboradora entre o compositor e o intérprete, mediada através da partitura e
seus elementos -, legando a partitura uma “imitagc&o palida da mesma [da obra]”
(GRIER, 2008, p. 27).

Assim, se a partitura ndo € suficiente para a definicdo de obra com
precisdo, como também nenhum conjunto ou combinacdes de interpretacdes
pode absorver a totalidade da obra, Grier (2008) aponta que a esfera da pratica
interpretativa, onde as variacdes da escrita (i.e. as varias fontes de um texto) e
as variacoes interpretativas (i.e. a variedade nas leituras destes textos), podem

fornecer subsidios para se desvendar aspectos da obra musical que ndo sao
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passiveis de serem transmitidos pela partitura.? Deste modo, mesmo que a
partitura seja uma evidéncia primaria, concreta e estavel, sua equiparacdo com
0 conceito de obra se torna problematico e duvidoso, gerando uma série de
predicativos e prejuizos (COX, 2013). Para Cox:
[...] hd uma série de fatores secundarios, que se tornam cada vez
mais importantes a medida que se volta no tempo. Isso inclui
declaragGes do compositor, sejam elas préprias ou transcritas por
outros; conhecimento das circunstancias das performances
contemporaneas a composicao da obra, sancionadas pessoalmente
pelo compositor ou ndo; conhecimento dos tipos de instrumentos e
namero deles que provavelmente foram empregados em tais
apresentacdes; e testemunhos de tedricos e escritores de tratados
sobre o que, para eles, constituiam uma boa pratica de performance

(e, muitas vezes de maneira importante, o que nao fazia) na época
da composigdo da obra. (COX, 2013, p. 13)3.4

Uma obra analisada enquanto objeto de fruicdo, é apenas ela propria,
subtraida do tempo, isolada das condi¢cdes acidentais que a promanou; ja
inversamente, analisada enquanto um documento historico, a obra perde sua
condicao de arte, testemunhando apenas enquanto ‘estado de coisa fora-de-si’
(DAHLHAUS, 1999). Essas consideracdes sao tecidas, pois seguem o0
pensamento de que “a experiéncia estética € ou, pelo menos, pode ser, assim
parece, independente do conhecimento histérico” (DAHLHAUS, 1999, p. 104).
Contudo, é essencial a inter-relacéo entre juizos estéticos e historicidade para
a compreensdo de uma obra, onde o texto, o contexto histérico e bibliogréafico

2 Para Grier (2008), alguns detalhes da obra s6 sdo compreendidos através das interpretagdes
e das diferenciagbes entre as interpretacdes, sejam essas diferenciacbes advindas das
variantes apresentadas pelos varios textos escritos (como nos casos, onde o autor cita, das
versdes das obras de Chopin), ou pelas variantes oriundas das préticas interpretativas. A partir
deste posicionamento, Grier (2008) aponta que as variagfes da escrita e as variacdes das
interpretacdes sugerem os limites da indeterminagdo de uma obra. Parte das indeterminagdes,
para este autor, sdo de responsabilidade dos limites existentes na propria notacdo, e outra
parte das convencdes estabelecidas pelas praticas interpretativas da escritura e suas
consequéncias no texto sonoro (GRIER, 2008). Deste modo, a cada nova interpretacéo, novos
limites de indetermina¢des sdo criados para o texto (GRIER, 2008).

% In most cases, the primary, and most obviously concrete and stable, evidence is the score;
work-fidelity, as a result, is widely equated with score-fidelity. But there is a range of secondary
factors, which become increasingly important the further back in time one goes. These include
utterances by the composer, whether set down by him- or herself or transcribed by others;
knowledge of the circumstances of performances contemporaneous with the work’s
composition, whether personally sanctioned by the composer or not; awareness of the kinds of
instruments and numbers of them likely to have been employed in such performances; and
testimony from theorists and treatise writers about what, for them, constituted sound
performance practice (and, often as importantly, what didn’t) at the time of the work’s
composition. (COX, 2013, p. 13).

4 Todas as traducdes foram realizadas pelo autor desta dissertagéao.
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do compositor, e a pratica e subjetividade do intérprete se coadunam
(ROBERTS, 2013). Assim, dentro desta perspectiva, pensar a historicidade,
nas obras de arte, € pensar que o momento histérico € constitutivo das
mesmas, pois as obras, no pensamento de Adorno (2008), entregam-se ao
conteudo histérico da sua época. Todavia, 0 conhecimento sobre a obra nédo é
reduzir-lhe a histéria que lhe é exterior, mas pensar em sua “historiografia
consciente de si mesma da sua época” (ADORNO, 2008, p. 277).

A obra reside tanto na sua fixagcdo em partitura quanto nas convengdes
interpretativas que regem sua interpretagdo (GRIER, 2008). Essa dupla
existéncia determina uma relacdo e um lugar do texto escrito a interpretacéo: a
obra musical esta dependente de seu suporte fisico e sua atualizacdo sonora,
mas o texto (seja em sua forma escrita, seja em sua forma sonora) determina
apenas um estado particular da obra (GRIER, 2008). Portanto, chega-se a
conclusao de que a obra existe em um numero diverso de estados, onde o texto
escrito é apenas um desses estados®.

Para Figueiredo (2014),

Tal processo pode sofrer, no entanto, muitos desdobramentos,
tornando a situacdo mais complexa: o compositor pode gerar
diferentes objetos escritos da mesma obra (versdes); os copistas e
editores podem gerar outros diferentes objetos escritos da mesma
obra; diferentes executantes produzirdo objetos sonoros diversos a
partir dos diferentes objetos escritos gerados pelo compositor ou

pelos copistas/editores, e, no final da linha, diferentes ouvintes terdo
acesso a diferentes objetos sonoros. (FIGUEIREDO, 2014, p. 14).

O texto musical, ou seja, a partitura, foi disseminada enquanto possuidor

de uma identidade auténoma, impondo uma responsabilidade, agueles que a

leem, de serem fiéis (COX, 2013), e derivada de uma pretensa autonomia
semantica do proprio texto (OSTERJO, 2008). Cox (2013) complementa:

Essa nocdo de Werktreue é predominante desde o século XIX.

Werktreue traz consigo um conjunto de imperativos quase éticos

relativos a preparacdo e execucdo de uma performance "adequada”,
da qual a aderéncia as evidéncias apresentadas diante de n6s — em

5 No tépico 2.3, deste referencial tedrico, as contribuicdes filoséficas de Molino (1990), Nattiez
(2005) e Pareyson (1979) permitirdo um aprofundamento, dentro da perspectiva desses
autores, acerca da constituicdo do fato musical, em sua triplice existéncia (MOLINO, 1990;
NATTIEZ, 2005), bem como sobre a interdependéncia entre a obra de arte e sua interpretacédo
(PAREYSON, 1979).
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vez da busca intencional de nossos préprios instintos e especulagdes
subjetivas — é a pedra angular. (COX, 2013, p. 12)®.

Os desdobramentos da obra, apontados por Figueiredo (2014), e os
predicativos a uma fidelidade, apontados por Cox (2013) sugerem funcdes a
partitura: a) a de transmitir ao intérprete diversas instrucfes sobre a sua
execucao (GRIER, 2008); b) oferecer “prescricdo e normatizagao, mas também
significativas margens interpretativas” (ALMEIDA, 2011, p. 65). Contudo, a
maneira de ler tais instrucbes variam ao longo da tradicdo artistica da muasica
ocidental, visto que o processo de edicdo e as praticas interpretativas sofrem
modificacdes relacionadas a propria historicidade. Percebe-se, a partir de Grier
(2008), a definicao de ‘texto’, guardando relacdo com a obra musical — fixagéo
no papel, em forma de partitura —, e som, em sua relagédo com a interpretacao.
O intérprete, para Grier (2008), se situa entre a obra e o publico, valendo-se do
recurso da interpretacdo; o texto, no entanto, situa-se entre o compositor e 0
intérprete.

Todavia, mesmo que a notagcdo, em uma partitura, tenha possibilitado
gue o compositor elaborasse e registrasse construcdes abstratas, a mesma
notacdo pode suscitar dois riscos: o primeiro diz respeito a autoridade da
notagdo, pensando caber nela multiplos aspectos musicais e sonoros; o
segundo, no entanto, faz referéncia a confusao existente entre partitura e obra:
a ideia de suficiéncia textual ao ser igualada e/ou correspondida a obra musical
(ALMEIDA, 2011). Para Almeida:

Tratar de performance e interpretacdo na musica de concerto
ocidental requer a consideragdo de um de seus fatores mais
distintivos: a notagdo musical. A esta musica, a notagdo assumiu
extraordinaria relevancia ndo apenas por ter favorecido e direcionado
desenvolvimentos especificos, mas também, em frutifera
reciprocidade, por ter surgido e evoluido atendendo a demandas
oriundas destes mesmos desenvolvimentos. Além do mais, a notacao
ofereceu & musica ocidental o que pode ser considerado seu principal
elemento documental antes do advento do registro sonoro: a
partitura, sobre a qual se desenvolveram nossas praticas
interpretativas e se estabeleceu um imenso campo de dialogo e
articulacéo entre compositores, intérpretes, estudiosos e, sobretudo,
entre épocas musicais distintas. (ALMEIDA, 2011, p. 65).

6 This notion of Werktreue has been predominant since the nineteenth century. Werktreue brings
with it a set of quasi-ethical imperatives concerning the preparation and execution of a “proper”
performance, of which adherence to the evidence set before us — rather than wilful pursuit of
our own subjective instincts and speculations — is the cornerstone. (COX, 2013, p. 12).
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E interessante pensar que muitas das discussdes acima manifestadas
dizem respeito a uma pretensa aquisicdo de um grau de correcdo e pureza
acerca do texto musical para adentrar e reproduzir o pensamento do
compositor. Esta claro que existe uma hierarquia que necessariamente faz o
compositor, em forma de partitura, vir antes e permanecer enquanto um centro
de referéncia ao intérprete (COX, 2013). Contudo, Jeremy Cox (2013)
possibilita, em seu texto “What | Say and What | Do”, refletir sobre a
possibilidade de igualar a interpretagdo com a intengdo composicional. Para
Cox (2013), uma das chaves se encontra em compreender, primeiramente, 0
metabolismo de um processo composicional até sua destilacdo em partitura.

Para Cox (2013), “o ato da criagao musical tem uma fase especulativa
importante que existe a priori da ostensivamente dogmatica certeza da
notacdo” (p. 13, grifo do autor)’, que se relaciona com as distin¢cdes existentes
ao escutarmos gravacdes de obras sendo interpretadas pelos seus proprios
compositores, em comparacao tanto com a partitura dessas obras quanto o
registro por outros intérpretes. Muitas vezes essas gravac¢des incorporam
insights espontaneos que estédo diretamente vinculados a génese da obra e que
até mesmo contradizem a partitura, visto que tais interpretacdes sao
permeadas por estagios composicionais antes da reificacdo do ato criativo em
notacédo (COX, 2013).

Antes mesmo de ter qualquer identidade musical, 0 compositor possui
uma ideia que é plena abstracdo, podendo tomar expressdo em qualquer
veiculo artistico; a partir deste primeiro impulso criativo, formulacfes mais
concretas sao definidas, ainda de maneira incipiente, dentro da especificidade
da esfera musical — sem discernir ou especificar algum material musical
especifico — (KRENEK, 1966 apud COX, 2013). Os dois conceitos que
realizam a entrada da ideia a esfera musical sdo chamados de ‘pensamento
musical’ e ‘Gestalt’ e definidos enquanto a necessidade de se apresentar e a
expressao dessa necessidade; portanto, ‘Pensamento Musical’ e ‘Gestalt’ sao
reciprocamente simétricos (COX, 2013). Até esse ponto, nenhuma nota foi

escrita e ndo ha precisao alguma sobre qualquer elemento, como tonalidades,

7 “And insofar as the act of musical creation has an important speculative phase that exists a
priori to the ostensibly dogmatic certainties of the notated score [...]" (COX, 2013, p. 13).
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escalas, acordes etc. Contudo, a partir desse ponto se da a manifestacdo
concreta no nivel da linguagem musical (i.e., estrutura geral do material),
manifestando-se em articulagdo?, relacéo® e formal®, até a completude da obra
(COX, 2013)*.

Se 0 ato composicional fosse uma ciéncia exata, a proposicao tedrica de
Krenek (1966 apud COX, 2013) levaria a considerarmos possivel o conceito de
fidelidade textual, desde que “cada etapa do processo de realizagdo — atraves
da linguagem, articulagéo, relacéo e forma — seja executada sem distor¢do do
pensamento generativo e da Gestalt associada [...]” (COX, 2013, p. 18)'2. No
entanto, esse ato — 0 composicional — nao o €, e para Cox (2013),

[...] a luta criativa do compositor é dar substancia concreta em
melodias, harmonias, ritmos etc. a sua inspiragdo musical original (na
terminologia de Krenek, ao pensamento musical e a Gestalt) com a
menor distor¢éo possivel; mas toda composicdo completa deve ser
considerada como algum tipo de sucesso qualificado a esse respeito.
Ou, dito de outra maneira, o ato de composi¢édo pode ser visto como
o de tecer metaforas no som que buscam nos dar sugestdes do
pensamento musical e da Gestalt que somente o compositor pode
conhecer — e que mesmo ele ou ela s6 podem conhecer tacitamente.
(COX, 2013, p. 18)%.

A Figura 1 busca ilustrar o pensamento proposto por COX (2013),
apresentando a ordenacéo dos elementos que este autor apreende a partir das

contribui¢cdes de Krenek (1966, apud COX, 2013).

8 “[...] in sound: tension, dissonance-consonance; in rhythm: thesis, arsis; disjunctive,
individualising: the phrase]...].” (COX, 2013, p. 19).

9 “[...] repetition, variation, motif; conjunctive, connecting: cohesion [...].” (COX, 2013, p. 19).
10 4[] linking the thoughts [...].” (COX, 2013, p. 19).

11 “From this there flow, in turn, Articulation, Relation, and Form until, finally — and only finally
— we arrive at The Work.” (COX, 2013, p. 18).

12 “Provided that every single step of the realisation process — through language, articulation,
relation, and form — is executed without distortion of the generative thought and its associated
Gestalt, this need not matter.” (COX, 2013, p. 18).

13 “[...] the creative struggle of the composer is to give concrete substance in melodies,
harmonies, rhythms, etc., to his or her original musical inspiration (in Krenek’s terminology, to
the musical thought and Gestalt) with as little distortion as possible; but every completed
composition should arguably be regarded as some kind of qualified success in this respect. Or,
putting it another way, the act of composition could be seen as that of weaving metaphors in
sound which seek to give us intimations of the musical thought and Gestalt that only the
composer can know — and which even he or she can only know tacitly.” (COX, 2013, p. 18).
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Figura 1: ArticulagBes das fases dentro de um processo
composicional.

Extra-musical world

i

ldea Raw material
(general, undefined) (continuurm)
T [Unavailable via any kind of
Thought extrapolation from the
(Gestalt) preceding steps]
| :
v
Musical language -----=-------- »  Available
(general structure of through analysis
material) of genre and
rhetoric
| '
L)
| I
Articulation -------=------ +  Available
(in sound: tension, dissonance-consonance; in fl’TfUUQFT
rhythm: thesis, arsis; disjunctive, individualising: syntactical
the phrase) analysis
'y
1
1
Relation -=-========-=---- *  Available
(repetition, variation, motif; conjunctive, through m?ﬁh’fﬂ
connecting: cohesion) analysis
| i
I
I
I
Form ----------------- + Available
(linking the thoughts) through formal
analysis
A
1
1
1
Work —==-==-==-==----- =+ Available
(the idea realised) through a linear
reading of the
score

Effect on the extra-
musical world

Fonte: Cox (2013, p. 20).

Com isso, se a traducdo do ‘Pensamento musical’ e da ‘Gestalt’ em
linguagem musical ndo é um processo simetricamente reversivel, a experiéncia
da gravagdo de uma obra apresentada pelo préprio compositor pode oferecer
uma janela a singularidade criativa contida na obra e inacessivel através do
texto (COX, 2013). Todavia, ao se tratar de uma obra em que néo se possua
acesso a gravacOes do proprio compositor, como no caso dos estudos de

Arthur Napoledo, a partitura ainda fornece acesso a concretude da forma,
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relacado, articulacdo e linguagem musical enquanto elementos enriquecedores
da interpretacéo e do entendimento sobre a obra (COX, 2013).

Indo ao encontro das consideracoes de Cox (2013), Laske (1991)
apresenta um modelo para o ciclo composicional, buscando representar os
processos que ocorrem durante esta atividade. Segundo este autor, a
composicao se origina de uma ideia geradora onde o0 compositor utilizara como
ponto de partida para dar inicio o processo composicional. Esta ideia sera
manipulada pelo compositor, apresentando niveis de especificacdo, até sua
conclusédo em obra de arte.

Percebemos, a partir das consideracfes de Laske (1991), a conexéao
entre a vontade do compositor, realizada através das decisdes tomadas na
geracgao, transferéncia e transformacao de ideias e materiais musicais, e a
materializacdo das mesmas através da notacdo na partitura. Ao encontro das
propostas de Cox (2013) e Laske (1991), Kraus (2001), indica a existéncia de
uma certa correspondéncia entre o que € notado, enquanto instrucdo, em uma
partitura, e sua interpretagéo. Todavia, igualmente a Grier (2008), Kraus (2001)
advoga sobre a insuficiente da partitura a compreensdo da obra que ela
identifica, pois, “a diferenca entre o que é interpretado e o que é notado é a
partitura no contexto de suas praticas interpretativas” (KRAUS, 2001, p. 75).
Assim, o compositor entende que a notacdo € um limitante para a expressao
de suas ideias e, apesar de almejar que o intérprete respeite aquilo que ele,
isto é, o compositor, tentou expressar, compreende que muitos aspectos sao
impossiveis de se escrever no papel, legando ao executante a funcdo de
preenché-los (STIER, 1992).

Antes de adentrarmos a esfera da interpretacdo e do intérprete,
precisamos direcionar nossa reflexdo acerca dos elementos que este texto,
elaborado pelo compositor e que chega a nés enquanto partitura, contém. O
texto musical escrito € composto por licbes que se organizam em uma
determinada estrutura. O conceito de licdo é algo bem abrangente, sendo
definido, genericamente, enquanto “qualquer por¢ao ou segmento de um texto”
(FIGUEIREDO, 2014, p. 15). Para Figueiredo (2014),

Na musica ocidental, os parametros altura e ritmo, pelo menos até a
primeira metade do século XX, estabelecem a identidade bésica de

uma obra e constituem, por isso, 0s elementos essenciais que
caracterizam as licbes da obra musical: uma linha melédica, ou
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apenas uma nota, um grupamento ritmico, ou apenas uma figura de
duracdo, um acorde, sdo exemplos de licdes. Outros exemplos de
licho sdo os sinais de dindmica e de articulacdo. (FIGUEIREDO,
2014, p. 16).

Assim, as licdes podem ser classificadas em substanciais e acidentais,
sendo as primeiras aquelas “imprescindiveis para o sentido do texto de acordo
com a intencdo da escrita do autor’ e as segundas enquanto “nao
determinantes do sentido do texto” e “sujeitas a variagdes na execugao dos
intérpretes” (FIGUEIREDO, 2014, p. 16). As ligdes acidentais dependem das
consideracdes histdricas que determinou a importancia e relevancia sobre
alguns parametros dentro do processo composicional, podendo, o compositor,
abrir m8o do controle sobre estas em prol dos intérpretes (FIGUEIREDO,
2014). Portanto, sinais como F, P, PP, crescendo, diminuendo, articulagdes etc.
podem fazer parte das licbes acidentais dentro de um contexto, muitas vezes
sendo desconsiderados, na hora de redigir uma partitura — ou até mesmo no
ato composicional —, visto serem parte da esfera dos executantes
(FIGUEIREDO, 2014).

Para Hastings (2011), a compreensao do texto pode ser realizada dentro
de um circulo hermenéutico, constituido pela relacéo entre o micro e o macro
na aprendizagem e suas inter-relagdes. O conceito das licdes (FIGUEIREDO,
2014) pode ser compreendido na mesma direcdo em que Hastings (2011)
categoriza os elementos que constituem uma partitura, ela “[...] pode ser
categorizada por trés qualidades — fixa, varidvel e implicita — as quais os
musicos respondem de maneira diferente durante o aprendizado” (HASTINGS,
2011, p. 370). Assim, dependendo de como cada instrumentista aborda cada
uma destas qualidades, uma nova e diferente compreenséao é construida.

A qualidade fixa, no periodo que compreende os séculos XVII - XIX da
musica ocidental, esta relacionada aos parametros de altura e ritmo, possuindo
pouca ou nenhuma modificacdo por parte dos intérpretes. Para a qualidade
variavel, constituida por elementos de tempo, articulagéo, dinamica, fraseado e
expressividade, uma gama de opcoes e possibilidades sdo encontradas pelos

musicos a manipulacéo destes parametros!4. Por fim, as qualidades implicitas,

14 Para Ratalino: “La notacidon musical establece con exactitud la altura de los sonidos, y con
exactitud relativa, indicando el instrumento, establece el timbre. La dindmica, en cambio, es
indicada sin un punto de referencia objetivo. ni absoluto ni relativo; el piano y el forte no son
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que incluem as relacdes estruturais, harménicas, melddicas, ritmicas e
texturais, tradicoes estilisticas de performance e dados biograficos sobe o
compositor e seu periodo histérico, fornecem multiplas abordagens dentro
processo de aprendizagem, implicando em diferentes visdes e consequéncias
ao resultado interpretativo (HASTINGS, 2011).

Para Cohen e Katz (1979), a extensdo que 0s parametros musicais
emprestam a notacdo pode ser uma maneira de classifica-los. A partir disto, o
exame da notacdo crucial para compreender “uma relacédo estreita entre as
capacidades notacionais e a capacidade de organizar materiais musicais”
(COHEN; KATZ, 1979, p. 101)'°. Acerca dos parametros musicais, Cohen e
Katz escrevem:

Em teoria, existem apenas quatro paréametros bésicos — altura,
duracao, intensidade e timbre (desconsiderando a interdependéncia
entre eles). Na pratica, no entanto, existem muitos mais. Uma
mudanca que ocorre em qualquer um dos parametros basicos pode
ser visto como um parametro. Por exemplo, o glissando, varios tipos
de vibrato e o delicado sombreamento da entonagdo sdo derivados

de tom. Todos estdao intimamente relacionados ao volume e
ocasionalmente ao timbre.16 (COHEN; KATZ, 1979, p. 101).

Deste modo, estes parametros, convertidos em notacdo, legam dois
niveis de informacdo a partitura: a) niveis objetivos, relacionados as
informacdes contidas no pentagrama, constituidos por duracao e altura; e b)

niveis subjetivos, onde se encontram o restante das informacdes, como

referibles a medidas ni tienen una relacion exacta entre si, tanto que la unidad de medida de la
dinamica, el decibelio, no nace con la musica, sino con el teléfono, hasta el extremo de que
nadie se preocupa de preguntarse si mezzoforte significa la mitad de un forte, de la misma
manera que no nos preguntamos si medio soprano significa la mitad de soprano. Ademas, la
notacién no considera la variacion de timbre en el mismo instrumento, ni la relacion timbro-
dinamica. Las variaciones de timbre entran en la notacion marginalmente, con indicaciones
entre descriptivas y psicologisticas: el esforzado, el brillante, el dulce, el suave, se refieren en
realidad a cualidades timbricas del sonido que la notacion se contenta con indicar
genéricamente, dejando realizacion la adicion al del intérprete.” (RATALINO, 1988, p. 257).

15 “Musical parameters can be classified according to the extent to which they lend themselves
to notation. Therefore, the examination of notation is crucial since a close relationship exist
between notational capabilities and the ability to organize musical materials.” (COHEN; KATZ,
1979, p. 101).

16 “In theory there are but four basic parameters — pitch, duration, loudness, and timbre
(disregarding the interdependence among them). In practice, however, there are many more. A
change which occurs in any of the basic parameters may itself be viewed as a parameter. For
example, the glissando, various types of vibrato, and delicate shading of intonation are
derivations of pitch. All are closely related to loudness and occasionally to timbre.” (COHEN;
KATZ, 1979, p. 101).
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indicagbes de dinamica, articulagdo, tempo, dentre outros (ROSS, 1993).
Dentro desta proposta de Ross (1993), podemos perceber sua relacdo as
licoes, em Figueiredo (2014), e as qualidades, para Hastings (2011), e arelacéo
que estes conhecimentos sobre os elementos do texto se direcionam a
insuficiéncia da partitura (GRIER; 2008; KRAUS, 2011), apontando também o
intrinseco teor subjetivo contido nas indicacdes graficas e textuais dos
elementos sonoros, ao qual chamamos de notacdo (KAYAMA, 1995).

Com isso, para irmos a esfera da interpretagdo e do intérprete, onde
também se localiza a propria performance, como veremos, precisamos admitir
a existéncia de um texto ou de uma partitura que “permita que uma composi¢ao
possa ser reproduzida musicalmente” (KUHEN, 2012, p. 10). O texto escrito é
um dado preexistente a qualquer um desses processos e “tem como funcao
primordial a execug¢do de determinada obra” (LIZARDO, 2018, p. 51). A obra
musical, a partir dos seus dois modos basicos de existéncia (i.e. o sonoro e 0
escrito, relacionados a possibilidade de transmisséao oral e transmisséo escrita
da mesma) estabeleceu “[...] a escrita como modo preferencial de conservagao
e transmisséo do texto musical” (FIGUEIREDO, 2014, p. 12), onde a partitura
desempenha um papel significante para “seu desenvolvimento e disseminagao
[na musica erudita ocidental] por possibilitar o registro escrito de ideacfes
abstratas” (DOMINGUES, 2016, p. 340) advindas de um metabolismo
composicional (COX, 2013; LASKE, 1991).

Mesmo descrevendo a coordenacdo de inUmeras variaveis, a notacéo
musical ndo indica 0os meios para alcancar o resultado sonoro desejado. Assim,
a partitura (i.e., o suporte fisico em que reside o texto) abre margens para
diferentes interpretacdes a partir de diferentes abordagens de seus elementos
constituintes em um processo de aprendizagem (HASTINGS, 2011), onde a
interpretacdo, inseparavel da performance, trabalha em um espaco de latitude
consideravel de individualidade na modelacdo das ideias e inte¢des musicais
para uma obra (GERLING; SOUZA, 2000). A notacdo e a partitura, mesmo
enquanto guias de instrucbes (STIER; 1992; GUERCHFELD, 1995), é
fundamental para a construgéo de uma interpretacao (DALDEGAN, 2016), pois
a “nogao de interpretagao musical requer a pré-existéncia de um texto, de algo
a ser interpretado” (ALMEIDA, 2011, p. 64).
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2.2 AINTERPRETACAO E O INTERPRETE

Para Pareyson (1989), a leitura de uma obra de arte € um processo
complexo. Segundo este filosofo, ler uma obra de arte:

[...] trata-se de reconstruir a obra na plenitude de sua realidade
sensivel, de modo que ela revele, a um s6 tempo, o seu significado
espiritual e o seu valor artistico e se ofereca, assim, a um ato de
contemplacéo e de fruicdo: em suma, trata-se de executar, interpretar
e avaliar a obra, para chegar a contempla-la e a goza-la.
(PAREYSON, 1989, p. 201, grifos do autor).

Assim, a leitura de uma obra musical se realiza através de etapas que
envolvem a decodificacdo dos simbolos musicais, seu entendimento (i.e. a
interpretacdo) e a realizagdo sonora (i.e. execucdo e/ou performance)
(PAREYSON, 1989)!". Ao buscarmos uma definicdo no dicionario Michaelis

(2021) a palavra interpretar, temos as seguintes apreensoes:

1) Determinar com precisao o sentido de um texto;
2) Descobrir o significado obscuro de algo;
3) Dar determinado sentido a;
4) Desempenhar um papel; representar;
5) Traduzir oralmente um texto de um idioma para outro;

6) Cantar ou executar uma peca musical.

Podemos perceber que, na lingua portuguesa, interpretar é associado
com determinar, descobrir, desempenhar, traduzir, executar, e ndo € estranho
a interpretacao, dentro da esfera musical, esteja associada a todas estas a¢des
definidas pelos verbos acima citados.

Para Roberts (2013), a tradicdo ocidental de ‘escrever musica’ esta
baseada justamente no paradoxo ‘0 que se quer estar escrito ndo se pode estar

escrito’. A luta que o compositor enfrenta ao passar para as limitacdes da

17 As contribuicdes de Pareyson (1979) acerca da interpretacdo, de um ponto de vista filoséfico,
sera melhor explanada no tépico 2.3 deste referencial.
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notagéo sua intengcdo (ROBERTS, 2013) lega uma “falta de especificidade [que]
da ao intérprete uma latitude consideravel” (GERLING; SOUZA, 2000, p. 115).
Assim, o que esta ‘dito’ pela partitura ndo esta propriamente ‘escrito’ pela
notacao, mas é construido pelo conhecimento dos intérpretes sobre o todo que
circunda a obra e a constitui (ROBERTS, 2013). Aquilo que esta além da
notacdo “é o que precisamos saber ao mesmo tempo em que aprendemos
fielmente sobre a natureza da obra a partir dela mesma” (ROBERTS, 2013, p.
35)18. Deste modo, percebemos que a interpretacdo de uma obra esta
relacionada, justamente, a determinagéo, ao descobrimento, ao desempenho,
a traducédo e a execucao desta obra. Mas essas acfes sdo acdes de quem?
Estas acOes sao acdes em que?

Para Unes (1988), a atividade do intérprete é semelhante a atividade do
tradutor no que tange a atividade de decodificacdo e mediacdo dos signos. Na
fala deste autor:

[...] a interpretagdo musical nada mais é que um processo tradutério
no seu sentido mais amplo: para individuos nao-treinados, o
significado dos signos graficos (da partitura) permanece indecifravel.
Para a traducao desses signos graficos em signos acusticos, faz-se
necessario um tradutor. (UNES, 1988, p. 22).

A partir disso, “o intérprete traduz signos graficos em signos sonoros [ja
o tradutor] traduz signos idiomaticos desconhecidos em signos
compreensiveis” (UNES, 1988, p. 15). A partir destas consideragbes, o
posicionamento oferecido por Unes (1988) localiza o intérprete enquanto um
ponto de conexao entre o compositor, materializado em obra, e o publico, que
almeja a decodificacdo dos signos graficos da partitura em som.

No tépico anterior, percebe-se que obra (i.e., produto do compositor) e
texto (i.e., partitura) sdo condicbes sine qua non para a construcdo da
interpretagdo na musica de concerto. Este texto, insuficiente, prediz a busca
pela sua compreensao e a construcdo da sua intepretacdo. A interpretacao,
assim, € um processo realizado na obra, e ndo apenas no seu texto escrito, e

construido por um sujeito, o intérprete.

184 ..] it lies beyond the notation, it is what we need to know at the same time as we are faithfully
learning about the nature of the work from the notation itself.” (ROBERTS, 2013, p. 35).
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Para Assis (2018), o intérprete possui um papel articulador entre
presente e passado, bem como um papel de transmissor — ou revelador — do
novo que foi guardado, saindo do conformismo que a tradicdo pode
proporcionar. Da mesma forma, o intérprete est4 igualmente dotado da
capacidade de acrescentar e até mesmo modificar o contetdo da partitura
(WINTER; SILVEIRA, 2006), pois nele esta a poténcia reveladora advinda da
sua relacdo com a obra musical (MILANI; SANTIAGO, 2010).

A capacidade significadora que o intérprete possui também esta
vinculada a poténcia de selecao do que ele pretende, visto que um dos objetivos
— se nao ‘0’ objetivo — que um intérprete almeja é transmitir expressividade
através da obra (i.e., comunicar). Para Assis (2018), a constru¢cdo da
interpretagdo de uma obra esta submetida ao modo de ler uma partitura e suas
experiéncias prévias acerca da linguagem da obra a ser interpretada,
pressupondo a realizacdo de escolhas. Winter e Silveira (2006) explicam que:

Dependendo das escolhas adotadas, o intérprete propde diferentes
interpretacdes para uma mesma obra, influindo na mensagem
transmitida. Para que essas escolhas sejam fundamentadas, é
necessario embasa-las em um conjunto de conhecimentos sobre a
obra a ser estudada, sejam elas tedricas, instrumentais, histérico-
sociais, estilisticas, analiticas, baseadas em praticas interpretativas
de época, organoldgicas, iconogréficas etc. Esse conjunto de
conhecimentos e informagdes fornece elementos que influenciam a

interpretacdo de uma obra e, conseqiientemente, a performance.
(WINTER; SILVEIRA, 2016, p. 68).

Portanto, mesmo que 0s signos musicais — objetividade inserida no
papel — determinem algumas informacdes relevantes, como textura e forma, é
no conhecimento das inter-relacbes que compdem a arquitetura da obra que o
intérprete delibera sobre suas escolhas interpretativas (HASTINGS, 2011;
MILANI; SANTIAGO, 2010). E dentro do contexto interpretativo, a partir de
descobertas, revelacdes, verificacdes e correcdes, que o intérprete se coloca
questdes, revelando uma obra ndo fechada em si mesma, mas aberta as

diversas possibilidades que se modificam no transcorrer do processo (WINTER;

SILVEIRA, 2006). Ademais, “a escolha entre possibilidades determina a
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interpretacgéo Unica e pessoal do artista” (CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 168)*° 20,

desvendando o0 que muitas vezes outros ainda nao descobriram e

proporcionando uma multiplicidade de interpretacdes (HASTINGS, 2011). Para

esta obra, que tem em si a necessidade e a exigéncia de ser executada

(PAREYSON, 1979), “ndo ha duas interpretacdes iguais [...], nem pela mesma

pessoa, ainda que essa pessoa seja o proprio compositor” (GUERCHFELD,
1995, p. 96).
Assim,

O grande desafio para o intérprete diante de uma obra massificada

pelo mercado da arte € justamente esse: ser capaz de indagar uma

partitura em sua dimenséo signica e articula-la com uma dimensé&o

idiomatica do contexto ao qual estd sendo submetida; ser capaz de

articular a tradicdo e promover o novo que a obra contém a espera
de ser revelado. (ASSIS, 2018, p. 127).

Para tanto, as deliberactes interpretativas sao frutos da inter-relacéo
entre 0s materiais textuais que a partitura apresenta — em toda sua
historicidade e estética que estdo imbricadas na composi¢do e passiveis de
analise (HASTINGS, 2011). Questdes como expressividade, carater,
sonoridade, ambiguidades formais, escolhas de andamento, flutuacbes de
dindmica e agogica, maior ou menor rigor da execucdo de configuracdes
ritmicas, rubato, ornamentos, pedalizacdo, sdo legadas a subjetividade do
intérprete (GANDELMAN, 2001).

Para Guerchfeld (1995):

[...] independentemente da sofisticacdo do sistema de notacéo [...]
todos os sistemas vigentes se constituem basicamente de registros
de elementos como a altura relativa das notas musicais e sua relativa
duracéo, enquanto que os demais elementos constitutivos da obra
musical sdo, na melhor das hipoteses, sugeridos ao executante.
Questbes como modo de execucdo, fraseado, articulagdo, dindmica
sonora e outras vao depender de interpretagdo, em funcdo do
significado percebido e atribuido a esses véarios elementos.
(GUERCHFELD, 1995, p. 96).

19 “Choosing among the possibilities determines the performer’s unique and personal
interpretation. Discovering a new pattern is a delight. To find one that the performers, perhaps
even the composer, have not discovered is to find a treasure all one’s own.” (CHAFFIN; IMREH,
2002, p. 168).

20 O conceito de pessoalidade, dentro da filosofia de Pareyson (1979), sera apresentado no
tépico 2.3, e se relaciona com um fato indissociavel do processo interpretativo.
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Isso se constituiu, a partir das consideracdes de Roberts (2013), porque
a notacdo que o compositor utiliza surge justamente das pressdes daquilo que
nao pode ser notado. Portanto, a interpretacdo de um texto depende, também,
das vivéncias do instrumentista e dos conhecimentos analiticos e historico-
estilisticos, dentro de um processo circular continuo de execu¢cdo — escuta —
analise — execucao — escuta, onde “subjetividade e objetividade se combinam
e através do qual a interpretagdo da obra é construida” (GANDELMAN, 2001,
p. 490). Assim,

Ao considerar-se o0 processo de estudo de uma partitura, diferentes
enfoques e técnicas podem ser adotadas, dependendo da escolha do
individuo. A escolha da técnica de estudo de uma partitura musical
esta intimamente ligada a interpretacdo: por meio dela, o processo
interpretativo de uma obra ja esta sendo construido. (WINTER;
SILVEIRA, 2006, p. 68).

Para Gandelman (2001), a preparacdo de uma obra, de uma maneira
genérica, percorre alguns passos que sdo mais ou menos obrigatorios: “leitura-
observacdo, estudo propriamente e memorizagdo, se for o caso’
(GANDELMAN, 2001, p. 490). A autora (GANDELMAN, 2001) descreve que

A fase de leitura ja possibilita ao intérprete uma primeira visao de seu
campo de trabalho, permitindo-lhe, até certo ponto, perceber quais
guestdes técnico-interpretativas deverdo ser trabalhadas. Nessa
fase, a atividade é de natureza exploratéria, quando, freqlientemente,
solucdes sdo buscadas por processo de ensaio e erro,
empiricamente, envolvendo um tipo de pensamento que ndo é de
pronto traduzido em palavras. Isto ndo quer dizer que o intérprete nao
saiba o que esta buscando — as vezes sim, outras ndo, caso em que
a solucdo emerge da experimentacdo — mas que procura nao sé
reproduzir no instrumento, como aperfeicoar, a imagem mental que
vem construindo da obra. (GANDELMAN, 2001, p. 490).

Kaplan (1987), sugeriu que existem duas fases na preparacdo de um
repertorio, e sdo caracterizadas por: 1) estudo: onde se busca uma primeira
aproximacdo com o0 repertorio e onde sdo construidas ferramentas que
imbricam os elementos necessarios a 2) execucdo: que compreende a segunda
fase, onde se prepara a obra estudada para a performance (KAPLAN, 1987).
Esta atividade procedimental, representada pela interpretacdo musical
(WINTER; SILVEIRA, 2006), na qual o instrumentista concentra a maior parte

do seu tempo e esforgo, transcende o “ambito do dominio instrumental e se

corporifica na traducdo da partitura — notagdo -, em musica — som, forma”

43



(GANDELMAN, 2001, p. 489), a partir da manipulacdo de parametros, como
duracdo, articulacdo, intensidade e altura, enquanto um procedimento
essencial para dar expressividade a performance (RINK, 1995). Esta ultima, a
performance, como indicada por Kaplan (1987), é o ponto resultante do
processo interpretativo enquanto comunicacao a alguém.

Assim, mesmo que interpretacdo e performance sejam conceitos
inseparaveis (GUERLING; SOUZA, 2000), entre ambas h& uma diferenciacéo
que pode ser explicada a partir da fala de Almeida (2011). Para este ultimo,

Enquanto interpretacdo envolve todo o processo — estudo, reflexdes,
praticas e decisbes do intérprete — que concorre para a construgcao
de uma concepc¢do interpretativa particular de determinada obra,
performance é o momento instantaneo e efémero de enuncia¢éo da
obra, direcionado em algum grau pela concepcéo interpretativa mas
repleto de imprevisiveis variaveis. Além disso, a no¢do de
interpretacdo musical requer a pré-existéncia de um texto, de algo a
ser interpretado, ao passo que performance abarca poéticas musicais
que nao pressupdbem um enunciado previamente estabelecido.
(ALMEIDA, 2011, p. 64).

Deste modo, a performance, possui um duplo aspecto na cultura
humana: tanto endémica, desde tempos pré-histéricos, quanto carregando um
valor em sua producéo, sendo entendida, dentro da préatica da musica escrita,
enquanto o meio no qual as obras musicais sdo trazidas a vida (DUNSBY,
2000). Assim, “a musica surge a partir da performance, e dela depende” (RINK,
2012, p. 36), mesmo que a performance seja apenas um “subconjunto dentro
do universo de possibilidades que a tradicdo musical erudita ocidental oferece,
visto que nenhuma [performance] esgota todas as possibilidades” (COOK,
2006, p. 10). Se, durante a performance, o instrumentista falara ao publico
acerca dos resultados do seu processo interpretativo, a preparacdo para a
performance contém em si, se ndo a totalidade, mas uma parte deste processo
interpretativo. A partir das consideracdes de Chaffin e Imreh (2002), buscamos
visualizar onde estda e qual lugar ocupa esta manipulacdo de parametros
musicais, procedimento essencial para a construgao interpretativa (RINK,
1995), dentro do subconjunto da performance, ou melhor falando, da
preparacao para a performance.

Para Chaffin e Imreh (2002), as decisdes que um pianista toma durante
0 aprendizado de uma nova obra podem ser compreendidas em dez dimensdes

e agrupadas em trés grandes grupos: dimensdes basicas, dimensdes de
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interpretacdo e dimensdes de performance (CHAFFIN; IMREH, 2002). Sob

essa otica,
Um pianista deve atender a trés dimensdes basicas (dedilhado,
dificuldades técnicas e padrfes familiares) para produzir as notas e
guatro dimens®es interpretativas (fraseado, dinamica, andamento e
pedalizacdo) para moldar o carater musical da peca. Alguns, no
entanto, ainda requerem atencao durante a performance, e se tornam
guias de performance [...]. As guias de performance podem ser
organizadas em trés dimensdes de performance (basica,
interpretativa e expressiva). (CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 166)2L.

Os preceitos indicados por Chaffin e Imreh (2002) ndo constituem um
procedimento metodolégico, mas podem balizar a documentacdo de uma
construcdo interpretativa. De todo modo, as trés categorias de dimensdes —
basica, interpretativa e de performance, a seguir pormenorizadas — possuem
contetidos interdependentes e fornecem um caminho processual para se
atentar no momento do estudo, indicando topicos a serem levados em
consideracao para a construcao de outros.

As dimensdes béasicas sao relacionadas com: identificacdo de padrdes
familiares de notas, decisdes sobre dedilhado e delimitagdo de passagens que
apresentem dificuldades técnicas (CHAFFIN; IMREH, 2002). Portanto, o
reconhecimento de padrdes, como escalas, arpejos ou outras configuracdes
mais complexas, constituem-se enquanto chunks?? que foram adquiridos
previamente pelo instrumentista, a partir das suas experiéncias prévias com
outros repertérios (CHAFFIN; IMREH, 2002).

As decisbes tomadas na escolha de dedilhados também estédo
submetidas a padrbes familiares, sendo passiveis de serem modificadas
através do contexto em que estdo inseridas, da expressividade almejada e da
prépria estrutura formal da obra (CHAFFIN; IMREH, 2002). Por fim, dificuldades

técnicas — tanto aquelas constituidas por movimentos que requerem atengao

21 A pianist must attend to three basic dimensions (fingering, technical difficulties, and familiar
patterns) to produce the notes and four interpretative dimensions (phrasing, dynamics, tempo,
and pedalling) to shape the musical character of the piece. A few, however, still require attention
during performance, and there become performance cues [...]. The performance cues can be
organized into three performance dimensions (basic, interpretative, and expressive).
(CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 166).

22 Chunk, para Godoy (2006), constitui-se na organizacdo de unidades menores que se
convergem em unidades maiores. Estas unidades maiores também podem ser organizadas em
uma escala temporal maior, formando uma coarticulagdo entre chunks (GODQY, 2006).

45



especial por sua configuracdo quanto aquelas derivadas de decisbes
interpretativas como um fraseado particular — devem ser trabalhadas, tendo
em vista sua especificidade, e coadunadas em um contexto maior, apos a
superacao de suas demandas (CHAFFIN; IMREH, 2002).

As dimensdes interpretativas, para Chaffin e Imreh (2002), estdo
relacionadas a moldagem sensivel da musica, onde o pianista realiza decisdes
sobre fraseado, dinamica, tempo e o uso do pedal. O fraseado envolve “a
identificacdo de notas que pertencem a uma melodia, harmonia ou padrdes
ritmicos”, constituindo um trabalho que revela estruturas implicitas do texto
musical e dando uma concepc¢do Unica a interpretacdo (CHAFFIN; IMREH,
2002, p. 168)23. “Descobrir um novo padrdo € uma delicia. Encontrar um que
outros artistas, talvez até o compositor, ndo descobriram € encontrar um
tesouro proprio” (CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 168)?*.

O tempo e a dindmica ajudam o intérprete a destacar o trabalho com o
fraseado, bem como enfatizar ou moderar o impacto de uma estrutura melddica
ou harménica (CHAFFIN, IMREH, 2002); muitas vezes, a dinadmica possibilita
agrupar notas distanciadas temporalmente em unidades a serem percebidas
como pertencentes ao mesmo fraseado. Outrossim, “mudangas bruscas no
volume ou no ritmo podem marcar o final de uma frase e o inicio de outra, além
de criar e liberar tenséo dentro e entre as frases” (CHAFFIN; IMREH, 2002, p.
169)%°. Por fim, a pedalizacéo constitui uma ferramenta que o piano moderno
da ao intérprete para enriquecer suas interpretagdes. Os pedais “permitem ao
artista controlar a qualidade do som e a duracdo da ressonancia no piano,
alterando a cor das notas” como também auxiliam a gerar unidade em uma
frase (CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 169).

23 “Phrasing involves the identification of notes that belong together to form melodic, harmonic,
or rhythmic patterns.” (CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 168).

24 “Discovering a new pattern is a delight. To find one that other performers, perhaps even the
composer, have not discovered is to find a treasure all one’s own.” (CHAFFIN; IMREH, 2002,
p. 168).

25 “[...] abrupt changes in either loudness or tempo can mark the end of one phrase and the
beginning of another, and they also build and release tension within and across phrases”
(CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 169).

26 “[...] allow the performer to control tone quality and duration of resonance within the piano,
altering the color of the notes [...].” (CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 169).
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Para uma performance, o pianista precisa focar e elencar um numero
pequeno de dimensdes basicas e interpretativas para que este possa estar livre
e escutar o piano, a sala e até mesmo o publico (CHAFFIN, IMREH, 2002).
Para esses autores, “dedilhados especificos sdo importantes para definir uma
posicdo da mao para as notas que seguem ou um fraseado que ainda nédo é
totalmente confiavel” (CHAFFIN, IMREH, 2002, p. 169)?’. Assim, as dimensdes
de performance representam todos 0S recursos necessarios ao musico para
que a execucdao se realize da maneira mais préxima a sua intencao; cada guia
de performance disponibiliza a informag&o necessaria no exato momento, nem
antes, nem depois, para que o fluxo da apresentacdo se desenrole sob o
controle do musico (CHAFFIN, IMREH, 2002).

A dimenséao expressiva representa “os objetivos expressivos do pianista,
as emocoOes a serem transmitidas [...] e 0 senso de como elas séo articuladas
na relacdo entre as varias sessdes da peca” (CHAFFIN, IMREH, 2002, p.
170)?. Ademais, além de derivadas das caracteristicas basicas e
interpretativas, a dimenséo de performance esté relacionada ao conhecimento
do performer sobre a tradicdo musical do compositor, sua historia e o contexto
em meio a outras obras (CHAFFIN; IMREH, 2002).

Percebe-se que as consideracfes de Chaffin e Imreh (2002) estédo
voltadas ao estabelecimento consciente de metas e objetivos ao trabalho no
aprendizado de uma obra. A hierarquizacao proposta pelos autores ndo é uma
concatenacdo rigida de fases que se estabelece linearmente, observando-se
qgue elementos de uma dimensdo estdo muitas vezes relacionados a
construcdo de elementos em outras dimensdes. Um exemplo disto é o
dedilhado: ele esta relacionado & dimenséo basica, mas também possui um
inegavel papel na dimensao interpretativa, podendo servir de gatilho para a
organizacédo de/em uma performance.

Para o seu desenvolvimento em cada dimensao, 0 pianista necessita

praticar, trabalhar e testar as acfes desenvolvidas e as consideracdes acerca

214[...] particular fingerings that are critical to setting up a hand position for the following notes,
or a phrasing that is still not fully reliable [...].” (CHAFFIN, IMREH, 2002, p. 169).
28 “[...] the pianist's expressive goals, the emotions to be conveyed to the audience, and the

sense of how these are articulated in the relationship between the various sections of the piece.”
(CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 170).
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do quanto e do como estdo ligadas a amplas discussdes que vem sendo
assunto constante em pesquisas (CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD, 2002).
Mesmo que esses fatores estejam relacionados a dificuldade de cada obra e a
aquisicdo de habilidades que cada instrumentista possui em sua bagagem,
genericamente a praxis musical € constituida por trés atitudes: tocar, treinar e
praticar (STASCHEIT, 2013).

Esses modos diferem em relagdo ao envolvimento do sujeito;
enquanto no tocar é o [préprio] tocar que forma e de certo modo cria
0 musico, é o sujeito atuante e intencional que forma o processo de
treinamento e pratica. Ambos compartilham um ponto de partida
comum; praticar e treinar — em contraste com o tocar — comega em
um ponto em que algo ndo pode ser feito apenas naturalmente, mas
acaba sendo um problema. No entanto, a pratica e o treinamento
diferem em relacdo a orientacdo e a motivacdo dos objetivos. O
objetivo do treinamento é essencialmente obter assertividade,
desenvolvendo o mais perfeito controle e autocontrole. Onde o
treinamento busca conquistas, a pratica é realizada em prol de seus
efeitos sobre o0 assunto da pratica. (STASCHEIT, 2013, p. 41)%.

Chaffin e Imreh (2002) demonstram que a organizacdo da pratica é feita
através de ciclos chamados de “work and runs”: executa-se uma sessdo com a
finalidade de observar os problemas que ela oferece; trabalha-se nesses
problemas, deliberando quais escolhas serdo tomadas para sua realizacao;
volta-se a execucado para testar se o trabalho foi bem-sucedido (CHAFFIN;
IMREH, 2002). Esse tipo de abordagem € caracterizado enquanto um exemplo
de pratica deliberada no que tange concentracdo, constante avaliacdo, busca
por solucBes e flexibilidade de estratégias praticas para alcancar objetivos
(CHAFFIN; IMREH, 2002). Relacionados aos elementos acima citados, a
organizacdo formal da obra em segmentos de pratica, o estabelecimento de
objetivos direcionados a performance e a distribuicdo estratégica do tempo de
pratica com base nas dificuldades, maximizam a qualidade do estudo e sua
efetividade (CHAFFIN; IMREH, 2002). Para Stascheit (2013), praticar se

29 “These modes differ with regard to the subject’s involvement; while in playing it is the play
that forms and in a way creates the player, it is the acting and intending subject who forms the
process of training and practising. Both do share a common starting point; practising and training
— in contrast to playing — commence at a point where something cannot just naturally be done
but turns out to be a problem. However, practising and training differ with regard to their goal-
directedness and motivation. The objective of training essentially is to achieve assertiveness by
developing the most perfect control and self-control. Where training seeks for achievements,
practising is done for the sake of its effects on the subject of practice.” (STASCHEIT, 2002, p.
41).
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constitui na agdo que prové acesso a algo resistente e até entdo inacessivel,
visando desenvolver novas potencialidades.

Os indicativos da hierarquia entre compositor e intérprete, apontadas por
Cox (2013) dentro dos predicativos de fidelidade inseridos na Werktreue,
apontados no primeiro tépico deste referencial tedrico, vem ao encontro de
ilustrar as relacbes e o0s enfrentamentos que existem entre intérprete e
compositor, dentro da histérica da musica ocidental (LOBO, 2016). Tal relag&o
se tornou cada vez mais perceptivel com o afastamento da figura do
compositor-performer e o estabelecimento dos paradigmas entre as esferas do
musico que executa e o musico que cria (CHIANTORI, 2001; DOMENICI, 2012;
GOMES; WINTER, 2017). Ha de se observar que, historicamente, a dicotomia
construida desde o século XIX, onde quem toca e quem compde formam
esferas distintas e especificas (CHIANTORI, 2001), legou uma concepc¢ao de
intérprete como um simples mediador entre a significancia interna da obra e
sua realizacdo na performance (ZAVALLA, 2002).

No entanto, € possivel que tal passividade do intérprete/performer diante
da autoridade do compositor, encabec¢ada pela pureza do texto na interpretacao
(i.e. a Werktreue), ndo seja necessariamente factual, pois,

Embora a partitura contenha elementos essenciais a partir dos quais
0 intérprete vai iniciar seu trabalho interpretativo, esta ndo tem a
capacidade de fornecer a totalidade de informacdes que estdo
presentes em uma execucao musical. Ao intérprete é reservado o
papel de “complementar” as informagdes fornecidas pelo compositor
com elementos vinculados as praticas interpretativas. (WINTER;
SILVEIRA, 20086, p. 64).

Deste modo, a suposta normatividade e prescritividade da partitura néo
se sustentam dentro da esfera interpretativa (e, como vimos, da esfera da
performance, rapidamente tangenciada), ainda que certos parametros estejam
definidos de maneira fia, como as alturas e durac¢des, por exemplo. Hultberg
(2002), a partir de um estudo com diversos alunos de piano, percebeu que a
propria leitura da partitura pode ser vista a partir de duas abordagens do seu
texto musical (isto é, a partitura e seus simbolos). Para esta autora:

Duas abordagens principais foram identificadas nas quais a origem
do significado musical diferiu. A interpretacdo especial do editor da
intencdo do compositor foi mediada em uma abordagem reprodutiva,

enquanto a possivel intencdo do compositor foi mediada por uma
abordagem explorativa. De acordo com essa divergéncia, 0s papéis
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dos musicos, bem como as fungbes das partituras impressas,
divergiram. (HULTBERG, 2002, p. 189)3°.

Assim, o intérprete, na latitude de atuacdo que lhe compete, possui uma
poténcia questionadora diante do texto escrito, revelando estruturas, definindo
escolhas e reelaborando o material inicial. Estas abordagens de leitura, como
apontadas por Hultberg (2002), diferenciam dois posicionamentos que vao
muito mais além da leitura de uma partitura, mas estdo relacionadas as
concepcoes e ideologias sobre o papel do musico que interpreta. Se a partitura,
por mais detalhada que seja, € insuficiente a interpretacdo da obra — ademais
de todo o carater subjetivo a compreensao dos simbolos (KAYAMA, 1995) -, a
construcdo interpretativa pode ser entendida enquanto uma “(re)criacédo da
partitura” (DALDEGAN, 2012, p. 2).

2.2.1 As edicdes préaticas

Mesmo a partitura sendo considerada um aparato eficaz de aspectos
estruturantes de uma obra, a natureza insuficiente do texto nela inscrito
proporciona uma multiplicidade de interpretacdes (DOMINGUES, 2016;
GRIER, 2008). O contato de um intérprete com o texto fomenta o surgimento
de propostas que séo relacionadas a execucao, podendo fornecer modificacfes
pertinentes a realizacdo daquele texto (LIZARDO, 2018). Por isso, as
influéncias reciprocas entre partitura e execugdo constituem fontes para uma
edicdo pratica ou de performance (SIMOES; WINTER, 2015)3.

Muitos musicos possuem partituras guardadas que contém rabiscos e
anotacdes de seus professores, colegas, ou suas proprias. Estas partituras,

muitas vezes, passam de geracao em geragao e servem como transmissao de

30“Two main approaches were identified ed in which the origin of the musical meaning differed.
The editor’s special interpretation of the composer’s intention was mediated in a reproductive
approach, while the composer’s possible intention was mediated in an explorative approach.
According to this divergence, the roles of the musicians as well as the functions of printed scores
diverged.” (HULTBERG, 2002, p. 189).

31 Para Serale, “a notacao tradicional da musica ocidental é, em sua raiz, descritiva. Ela indica
o resultado sonoro desejado através da coordenacdo de variaveis independentes, ndo os meios
para alcanca-lo. A liberdade da interpretacdo estd na execucdo técnica, nas acbes para
alcancar esse resultado. A evolugdo das técnicas instrumentais, como modo de padronizar a
producédo de som, tem sido reciproca a evolucdo da notacdo. A notagdo musical é, portanto, a
codificagéo simbolica dessas técnicas padronizadas.” (SERALE, 2016, p. 41).
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conhecimentos sobre aspectos inerentes a sua execucdo, sendo emprestadas
a outros colegas ou utilizadas para ensinar durante uma aula (HONEA, 2002).
Esta pratica € muito mais antiga que a nomeada ‘edicdo de performance’ e
contém em si sua génese (HONEA, 2002), relacionada a transmissao, via texto,
de informacdes que auxiliem o musico no campo interpretativo (LIZARDO,
2018).

Uma edicdo pratica ou de performance nao propde tecer comparacdes
entre manuscritos e outras edi¢coes, nem se baseia em uma busca por um Ur-
text através de um método filolégico, e por isso ela ndo se enquadra no aspecto
editorial critico (FIGUEIREDO, 2004). Tomando a edic&o pratica enquanto uma
“reelaboracao da partitura para o registro das intengées musicais do intérprete
em relagdo a obra interpretada” (DOMINGUES, 2016, p. 341), o registro das
intencdes, advindo da construgao interpretativa, deve enfocar a compreensao
dos elementos estruturantes, tais como articulacbes, andamentos,
pedalizacdes, dedilhados, e outros parametros (GANDELMAN, 2001).

Domingues (2016) afirma que

A edicdo de performance diferentemente de uma revisdo
musicologica, edicdo critica ou mesmo uma andlise de uma
determinada obra musical, tem como ponto de partida a experiéncia
e a visao do instrumentista em diferentes perspectivas: idiomaticas
(relacionados a técnica do instrumento), propondo muitas vezes
solucdes para realizagdo de passagens techicamente complexas da
obra; das referéncias utilizadas para o estudo da obra (acesso a
manuscritos, bibliografia especifica, gravagbes, abordagens
analiticas) sempre buscando relacionar a sua elaboracéo
interpretativa; verificacdo tanto pré e quanto pés-performance,

salientando as sugestdes que foram eficientes para comunicacdo do
texto musical. (DOMINGUES, 2016, p. 341).

Para Simbes e Winter (2015), “o processo de edi¢do musical consiste
em registrar, além do texto musical abordado, um momento histérico, uma
tradigdo da época, através das lentes do editor”’ (p. 106). Para tal, os autores
acima citados orientam o estudo da obra anteriormente a formulagéo editorial.
Assim a pratica instrumental e a construcdo interpretativa serdo fontes de
informagdes ao texto editado, a partir das deliberacées propostas por um
intérprete ao entrar em contato com o texto (LIZARDO, 2018). Além de oferecer
reflexdes pertinentes a execucdao, a edigao pratica apresenta dados “destinados
a futuros intérpretes como propostas de elementos inerentes a preparacao e
assimilagao das obras” (LIZARDO, 2018, p. 30). Com isso, pretende-se uma
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atencdo ao processo de aprendizagem e execucdo da obra estudada,
fornecendo um maior nimero de subsidios para a construcdo da interpretacao
(ATHAYDE; AVVAD, 2016).

Lizardo (2018) atenta que,

Considerando a edigdo um ato critico, ndo devemos declarar a edi¢éo
como Unica ou definitiva. Se o ato de editar € também um ato
interpretativo e da mesma maneira que podemos encontrar
diferengas entre dois intérpretes da mesma obra, dois editores ndo
iriam editar o mesmo texto de maneira idéntica. (LIZARDO, 2018, p.
25).

A edicdo pratica se transforma em um registro textual dentre outros
possiveis, que contempla decisdes e indicacdes advindas de um processo
interpretativo, mas que pode se diferenciar do ato da performance, visto que
esse ato apresenta um elemento de risco, sendo inevitavelmente contingente
(DUNSBY, 2002). Nesse tipo de edicao, apresenta-se um olhar que abarca o
“interesse voltado para a realizagdo sonora, na intencao de incluir elementos
para a utilizacdo pratica do texto musical, seja para seu estudo ou sua
execugao” (ATHAYDE; AVVAD, 2016, p. 120). Portanto, na busca pela
construcdo de uma edicdo pratica, ndo somente 0s elementos relativos a
execucdo musical sdo fundamentais, mas também o envolvimento com
posi¢cdes musicoldgicas, investigando a génese das obras, sua linguagem e
idiomatismo musical, como também a contextualizac&o historica do compositor,

seu corpus composicional e o contexto da época.

2.3 APROFUNDAMENTOS FILOSOFICOS: CONTRIBUICOES
SEMIOLOGICAS E ESTETICAS NA PERSPECTIVA DE MOLINO
(1990), NATTIEZ (2005) E PAREYSON (1979)

Ainda que em todas as reflexdes referenciadas nos tépicos anteriores,
posicionamentos filoséficos tenham sido abordados em maior ou menor grau,
buscamos tecer relacdes aqui, dentro do campo da semiodtica musical
(MOLINO, 1990; NATTIEZ, 2005) e estética (PAREYSON, 1979), tendo em

vista a ampliacdo das consideragbes inicialmente tomadas e o0s
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aprofundamentos que o0s suportes teoricos, nestes trés autores, podem
suscitar. Dentro das possibilidades advindas da semidtica musical,
perscrutamos as leituras que os textos Musical fact and the semiology of music
(MOLINO, 1990) e O combate entre Cronos e Orfeu (NATTIEZ, 2005) oferecem
acerca da complexidade musical em sua forma simbolica e a compreensao da
mesma a partir do seu modo triplice de existéncia, isto €, suas dimensdes
neutra, poiética e estésica. Para as abordagens no tocante a esfera da estética,
o texto Os problemas da estética, do filésofo Luigi Pareyson (1979), descortina
relacdes estabelecidas entre o intérprete e a obra, apresentando ponderagdes
gue buscam sublinhar paradigmas e prejuizos desta relacéo.

Faz-se mister posicionarmos que, o campo da filosofia da musica, onde
se encontram as abordagens estéticas e semiologicas representadas por estes
trés autores, € uma area bastante vasta, onde muitas correntes de pensamento
coexistem a partir de posicionamentos distintos e muitas vezes antagonicos.
Nossa intencdo, dentro deste topico, € de oferecer algumas reflexdes, ainda
que panoramicas, que penetrem, contribuam e alarguem um pouco mais as
abordagens construidas nos tépicos iniciais do referencial tedrico e que
permitam uma melhor compreenséo acerca dos objetos que foram analisados
dentro da perspectiva desta dissertacdo. Ademais, os conteldos que gravitam
os textos de Molino (1990), Nattiez (2005) e Pareyson (1979), encontram-se
engquanto uma tomada de posicéo, dentro das reflexdes académicas, para o

entendimento das relacdes que circundam as esferas de obra e intérprete.

2.3.1 O simbdlico em Molino (1990) e Nattiez (2005): o modelo
tripartido

Para Molino (1990), a musica é compreendida enquanto fato que possui
uma forma simbdlica. No seu artigo Musical fact and the semiology of music,
este autor descreve os pilares do seu entendimento tripartido do fato musical,
gue posteriormente sera estendido por Nattiez (2005). Segundo Molino (1990):

O que se chama musica é simultaneamente a producdo de um
'objeto’ acustico, esse proprio objeto acustico e, finalmente, a
recepcdo do objeto. O fendbmeno da musica, como o da linguagem
ou da religido, ndo pode ser definido ou descrito corretamente a

menos que levemos em consideracdo seu modo de existéncia triplo -
como um objeto arbitrariamente isolado, como algo produzido e como
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algo percebido. E nessas trés dimensdes que a especificidade do
simbdlico repousa em grande parte. (MOLINO, 1990, p. 114, grifo
nosso) %2,

Percebemos que, dentro deste pensamento, o objeto musical, mesmo
que constituido por estas trés dimensfes, ndo pode ser dissociado na
singularidade de nenhuma delas. Isto é dizer que “o0 objeto € inseparavel dos
processos gémeos de producéo e recepcao que o definem da mesma maneira
que as propriedades do objeto abstrato” (MOLINO, 1990, p. 129)33. Assim, n&o
h& como compreendermos o fendmeno na musica se ndo o tomarmos enquanto
conciliagao entre objetivo e subjetivo, pois “nao é possivel esculpir, reduzir a
unidades e organizar um “objeto” simbdlico a ndo ser com base nas trés
dimensdes que ele necessariamente apresenta” (MOLINO, 1990, p. 129)%,
pois este objeto musical “é recebido pelo ouvinte, pelo participante da ceriménia
ou pelo espectador — e também, claro, pelo préprio produtor” (MOLINO, 1990,
p. 130)%®. Com isso a musica, enquanto atividade e producdo humana
(juntamente com outras expressdes), € atividade e produc¢éo simbdlica e, como
tal, é resultado de um processo de significacdo e sua representacdo. Para
Molino (1990):

Todo objeto simbdlico pressupbde uma troca na qual produtor e
consumidor, emissor e receptor, ndo sdo intercambiaveis e ndo tém
0 mesmo ponto de vista sobre o objeto, e que ndo o constituem da
mesma forma. (MOLINO, 1990, p. 130)3,

Um entendimento analitico que busque compreender a construcao

simbdlica da musica deve, para Molino (1990), dedicar-se a compreensdo dos

82 What is called music is simultaneously the production of an acoustic 'object’, that acoustic
object itself and finally the reception of the object. The phenomenon of music, like that of
language or that of religion, cannot be defined or described correctly unless we take account of
its threefold mode of existence - as an arbitrarily isolated object, as something produced and as
something perceived. It is on these three dimensions that the specificity of the symbolic largely
rests. (MOLINO, 1990, p. 114).

33%...] the object is inseparable from the twin processes of production and reception that define
it in the same way as the properties of the abstract object [...].” (MOLINO, 1990, p. 129).

34 “In fact it is not possible to carve out, reduce to units and organise a symbolic 'object' otherwise
than on the basis of the three dimensions it necessarily presente [...].” (MOLINO, 1990, p. 129).

35 “The musical object is received by the listener, by the participant in the ceremony or the
concert-goer - and also, of course, by the producer himself.” (MOLINO, 1990, p. 130).

3 “Every symbolic object presupposes an exchange in which producer and consumer,
transmitter and receiver, are not interchangeable and do not have the same point of view on the
object, which they do not constitute in the same way at all.” (MOLINO, 1990, p. 130).
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niveis que o fato musical possui, descrevendo as propriedades incorporadas

em cada um desses niveis, sem um posicionamento que privilegie um ou outro.

Diante disto, este autor escreve:
[...] o fendmeno simbdlico também é um objeto — matéria sujeita a
forma. Correspondendo a esses trés modos de existéncia, havera
trés dimensdes de analise simbdlica: a poiética, a estética e a andlise
"neutra” do objeto. A realidade produzida por meios simbdlicos toma
seu lugar ao lado das outras realidades do mundo e se torna um
objeto. (MOLINO, 1990, p. 130)%.

Dentro da dimenséao neutra, isto é, o préprio objeto em sua materialidade
fisica, encontra-se o vestigio deixado pelo compositor, o agente da elaboracéo,
em seu simbolismo no texto musical, ou seja, a propria partitura (MOLINO,
1990). O nivel neutro esté vinculado, portanto, a esta manifestacdo que, dentro
de um processo interpretativo, € um objeto primario e dado material da intencéo
composicional. Para o nivel poiético, os significados do produtor daquele
objeto, representado pela dimensdo neutra, sdo levados em consideracao.
Neste aspecto, as estratégias composicionais, contextos e condi¢cdes de
producdo, materiais empregados, e tudo que esteja relacionado ao processo
de elaboracao da obra sdo elementos constituintes do nivel poiético. Por fim, a
dimenséo estésica, a luz recai sobre a recepcao da obra, isto é, ao processo
receptivo/perceptivo que uma forma simbdlica possui. Para Molino (1990), “a
percepcdo da musica baseia-se na sele¢do, dentro do continuum sonoro, de
estimulos organizados em categorias que decorrem em grande parte de n0ossos
habitos de percepgdo” (MOLINO, 1990, p. 131)%®. Envolvendo, assim,
processos de percepcao, o nivel estésico, relacionado ao significado que esta
obra assume ao ouvinte, relacionando-se com aspectos fenomenoldgicos da
obra.

Molino (1990), dentro desta proposta tripartida, questiona-se também
acerca da precisa equivaléncia entre 0s niveis neutro, poiético e estésico.

Indagando-se, este autor reflete: “Por que supor que existe — ou deveria haver

87“But the symbolic phenomenon is also an object - matter subject to form. Corresponding to
these three modes of existence there will be three dimensions of symbolic analysis: the poietic,
the esthesic and the 'neutral’ analysis of the object.” (MOLINO, 1990, p. 130).

38“The perception of music is based on the selection, from within the sound continuum, of stimuli
organised in categories that stem largely from our habits of perception” (MOLINO, 1990, p.
131).”

55



— uma correspondéncia precisa entre uma partitura, sua producao pelo
compositor e sua recepgdo pelo ouvinte?” (MOLINO, 1990, p. 131)3°. Dentro
desta perspectiva, mesmo que o fato musical seja constituido, em sua
completude, pela relagé@o intrinseca e indissociada entre os trés niveis — e
como anteriormente dito, sem hierarquia de prevaléncia —, “a
intercompreensao musical — ou seja, a correspondéncia mais precisa possivel
entre producdo e recepcdo — € simplesmente um derradeiro, um ideal que
nunca se atinge” (MOLINO, 1990, p. 131).4°

A construcao teorica, proposta por Molino (1990), influenciou fortemente
o pensamento de Nattiez (2005), onde este ultimo, em O combate de Cronos e
Orfeu, acrescenta consideracdes ao modelo tripartite colocado por Molino
(1990). Para Nattiez, o paradoxo existente dentro da hermenéutica esta
constituido acerca da busca por uma verdade, dentro do texto, e a amplitude
de significados que emergem das mudltiplas interpretacdes?*!. Nattiez (2005),
assim, propde algumas esferas de significacdo para um texto, relacionadas

tanto ao proprio texto, ao seu autor, ao seu intérprete, e ao seu receptor:

Significagbes imanentes de cada momento particular do texto musical
(por exemplo, um acorde de sétima, independentemente do fato de
figurar em uma cadéncia perfeita final ou em um encadeamento de
dominantes secundarias; ou ainda, um ritmo de valsa,
independentemente do contexto mais vasto em que aparece). A
elucidacdo deste primeiro nivel depende do conhecimento do
musicélogo.

Significagbes vivenciadas pelo compositor, intérprete (musical),
ouvinte do passado ou de hoje (em geral, qualificados de intencionais
guando se trata das significacdes do compositor). Estes quatro tipos
de significacbes sdo obviamente diferentes para cada classe de
pessoas, mas tem em comum o fato de poderem ser postos em
evidéncia pelo musicélogo através de seus estudos (escritos ou
verbais), testemunhos ou de entrevistas e questionarios.

39 “Why suppose that there is - or ought to be - a precise correspondence between a score, its
production by the composer and its reception by the listener?” (MOLINO, 1990, p. 131).

40 “Musical intercomprehension - that is to say, the most precise correspondence possible
between production and reception - is simply an ultimate, an ideal that is never attained.”
(MOLINO, 1990, p. 131).

41 Este problema da multiplicidade interpretativa também é abordado dentro das perspectivas
de Eco em Obra Aberta (1988) e Os limites da interpretagdo (2015). Para Eco, a partir das
questdes que envolvem a interpretacdo das artes contemporaneas, considera que uma obra
nao suporta apenas uma intepretacdo, mas, ao contrario, uma multiplicidade de interpretacdes,
justamente por sua abertura. Todavia, esta multiplicidade interpretativa, para Eco, ndo deve ser
tomada por um completo subjetivismo e arbitrariedade, por parte dos intérpretes pois, mesmo
que esse texto suporte inUmeras interpretacées (1988), esse mesmo texto ndo pode ler lido
através de qualquer interpretacgéo, violando a materialidade do proprio texto (2015).
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Significagbes locais (por exemplo, as situadas em um Unico
compasso) e significagBes mais amplas ou globais (de uma frase, de
um movimento ou de uma obra inteira), seja para o compositor,
intérprete, exegeta ou critico. Elas requerem os mesmos tipos de
investigacao, tal como no caso precedente.

Diferentes estratégias, em geral, complexas e contraditérias,
presentes na realizacdo da intencéo ou intences do compositor, na
construcdo das significac6es que o intérprete da a obra ou que o
ouvinte atribui ao que ouve. Aqui, novamente, embora estas
estratégias poiéticas ou estésicas, sejam diferentes para cada classe
de pessoas, tem em comum o fato de poderem ser postas em
evidéncia, quer indutivamente, através do estudo do texto musical,
quer pelo recurso aos esbogos ou comentarios ou comentarios que
acompanham sua criagdo ou producdo ou, ainda, pela
contextualizagdo histérica ou cultural do texto musical, pelo recurso a
psicologia da criagao, interpretacéo e percepgédo ou a neuropsicologia
da musica.

Significagbes inconscientes “ocultas” no texto musical oferecidas pelo
compositor ou pelos comentérios e interpretacdes de seus intérpretes
e ouvintes. Elas sdo de ordem psicol6gica, cultural, social ou
histérica, individuais ou coletivas. Devem ser identificadas pelo critico
e nado tém necessariamente que corresponder as significacbes
experimentadas pelo compositor, intérpretes e ouvintes (NATTIEZ,
2005, p.47-48).

Dentro desta perspectiva, Nattiez (2005) localiza, como acima
referenciado nas cinco fontes das possibilidades interpretativas, os trés niveis
do modelo tripartite de Molino (1990), reiterando as fragilizadas advindas de
uma fragmentacéo, dentro da interpretacdo, ao privilegiar um ou outro nivel
para o entendimento. A partir do Combate de Cronos e Orfeu, Nattiez (2005)
especifica os prejuizos que abordagens positivistas, estruturalistas, relativistas
e dialogicas produziram ao focalizarem uma relevancia analitica dentro de um
s6 nivel da triparticdo e, por fim, defende sua posicéo pluralista, construtivista
e semiolégica.

Para tanto, Nattiez (2005) conduz a compreensao da triparticdo (i.e.,
niveis neutro, poiético e estésico) tendo em vista alguns pontos: a) admitir a
multiplicidade das interpretacdes enquanto condi¢cdo de um sistema simbdlico,
como a musica; b) o processo composicional produz um objeto que outrora nao
existia; c¢) a significacdo musical € um universo que tem em si, para a
interpretacdo, a importancia dos trés niveis da triparticdo de maneira total, ndo
podendo “localizar as significagdes musicais em apenas um dos trés niveis da
triparticdo: o universo do compositor, as obras que criou, a performance dos
intérpretes e a atividade perceptiva” (NATTIEZ, 2005, p. 153).
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Dentro destes posicionamentos, as discussées que gravitam o0s
conceitos de fidelidade e de autenticidade sao observadas, no sentido de que,
para Nattiez (2005), as compreensdes que estes conceitos absorvem podem
estar relacionadas a consideracdes unilaterais da triparticdo. A fidelidade,
enquanto busca pelas intengbes do compositor, pode cair em uma ideia da
supremacia do texto (i.e. partitura) enquanto fonte absoluta das intencfes
composicionais, direcionando uma atencdo ao nivel neutro da triparticdo. Do
mesmo modo, as inten¢des do compositor, analisadas dentro do nivel poiético,
pode cair na falsa ideia de conseguir reproduzir as intengdes composicionais,
descartando as atribuicdes do nivel estésico que o intérprete invariavelmente
constroi. Na autenticidade, o estilo de uma época € tomado em perspectiva,
principalmente no que tange a autenticidade histérica da musica antiga e
barroca — mas que pode ser estendido a outros periodos —. Para o nivel
poiético, reflete-se sobre a possibilidade da reconstrucdo de elementos que
estdo distanciados historicamente para a producédo de uma percepcao tal qual

as condi¢bes da época propiciaram.

2.3.2 O acesso a obra na Estética de Pareyson (1979) e a triplice

acao da leitura

7

De inicio, é forcoso que sublinhemos algumas questdes que a
terminologia apresentada pelo filésofo italiano Lugi Pareyson, no texto Os
Problemas da Estética (1989), apresenta diante dos autores referidos nos
topicos anteriores. Dentro dos tépicos 2.1 e 2.2 deste referencial tedrico,
conceitos como obra, texto, partitura, intérprete, interpretacdo, execucdo e
performance sédo abordados na sua utilizacéo epistemolégica aplicada a masica
em sua especificidade. Aqui, dentro das acepc¢des de Pareyson (1979), este
autor estabelecera correlacdes a partir da terminologia execucéo, interpretacéo
e avaliacdo onde, internamente a estas ideias, podemos tragar os paralelos as
terminologias acima mencionadas.

Para Pareyson (1979), temos acesso a obra de arte a partir da leitura,
sendo esta ultima um ato complexo. A leitura, dentro da concepcdo deste

fil6sofo,
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[...] trata-se de reconstruir a obra na plenitude de sua realidade
sensivel, de modo que ela revele, a um s6 tempo, o seu significado
espiritual e o seu valor artistico e se ofere¢a, assim, a um ato de
contemplacéo e fruicdo: em suma, trata-se de executar, interpretar e
avaliar a obra, para chegar a contempla-la e goza-la. (PAREYSON,
1989, p. 201 grifo do autor).

Deste modo, Pareyson (1979) concebe a acdo da leitura, isto €, a
maneira de acessar uma obra de arte, a partir de uma triplice atitude,
relacionada a execucao, intepretacdo e avaliagdo da obra, de modo que estes
trés pilares, interrelacionados, permitam penetrar no objeto artistico, objetiva e
subjetivamente. Tanto a fruicdo quanto a contemplacdo de uma obra de arte
apresentam dilemas centrados na localizacdo de aspectos objetivos ou
subjetivos de maneira unilateral, deixando de lado a verdadeira e indissociavel
relacdo entre estas duas esferas*?.

Pareyson (1979) busca chocar duas concepcdes sobre a fruicdo: uma
gue concebe a fruicdo enquanto centrada nos aspectos dos valores formais e
estilisticos da obra, e outra que estd considerada independentemente das
qualidades estilisticas, abandonando o exame dos conteudos, argumentos e
significados. Para o filésofo, estes dois aspectos, em outrora tratados como
dicotdbmicos pelas vertentes formalistas e conteudistas, ndo podem ser tratados
de maneira dissociada, tendo em vista dois principios: 1) o principio da
coincidéncia de espiritualidade e fisicidade na obra de arte; e 2) o principio da
mutua implicacdo da especificacdo e da funcionalidade na arte. Ao primeiro,
enquanto coincidéncia entre espiritualidade e fisicidade, Pareyson (1979)
defende que “nao ha nada de fisico que nao seja significado espiritual nem
nada de espiritual que nao seja presenca fisica” (PAREYSON, 1979, p. 204),
pois na arte, estilo e humanidade séo indissociados, ndo havendo questao de
humanidade que néo se apresente como questdo de estilo, e ndo havendo
guestao de estilo que néo seja questao de humanidade. Ao segundo, enquanto

especificacao e funcionalidade, este autor compreende que “ndao ha obra de

42 Pareyson, refletindo acerca dos dilemas estabelecidos entre a) leitura enquanto reevocacao,
a partir de uma reconstrucéo estabelecida pela minuciosa investigacao filolégica, dentro de
uma perspectiva impessoal, na qual “ndo deve contar por motivo algum os pontos de vista, os
estados de alma e as reagdes do leitor” (PAREYSON, 1989, p. 202); e b) leitura enquanto
traducdo, fundada em uma pessoalidade e arbritrariedade, onde toda leitura é uma nova
criagdo, um refazer, pois “ndo ha outra realidade viva sendo o ato, e a obra do passado nao
pode ser subtraida a morte se néo for liberada numa atividade nova, isto €, transformada em
reelaboragdes sempre diversas” (PAREYSON, 1989, p. 202).
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arte que néo penetre a vida, arrastando os mais diversos valores consigo, e
gue nao reingresse na vida, vindo ao encontro das mais diversas necessidades”
(PAREYSON, 1979, p. 205). Assim, ndo se pode “cair num esteticismo que
isola o valor artistico da obra ou num funcionalismo estético que sé tende a
utilizagdo mediata ou imediata dela” (PAREYSON, 1979, p. 205).

Quanto a contemplacéo, este conceito cai, para Pareyson (1979), em
uma erronea ideia passividade e esquecimento de si, anulando o leitor diante
da obra, em um estado de que somente a obra impera enquanto protagonista
da cena. No entanto, primeiramente, chega-se a contemplagéo através de “um
processo muito ativo de interpretacdo, que, longe de abandonar-se passiva e
supinamente a obra, buscou o ponto de vista onde colocar-se para olha-la”
(PAREYSON, 1979, p. 207). Este inquérito, realizado pelo leitor, intenso,
profundo, minucioso, continuo, € de uma ativa participacdo, mesmo que, de
certo, para Pareyson, um “estado de quietude e calma e [...] de extrema
receptividade” esteja presente (PAREYSON, 1979, p. 206). E, em segundo
lugar, a obra enquanto um objeto de uma consideracao dinamica, apenas pode
ser contemplada tendo-a considerado enquanto conclusdo de um processo,
resgatando-a de sua pretensa imobilidade. A contemplacédo, antes de tudo,
implica uma “tomada de posse, uma afirmacao de dominio, uma verdadeira e
prépria conquista da obra de arte” (PAREYSON, 1979, p. 208).

Assim, concluimos que os atos de contemplacao e fruicdo, subtraidos
da dicotomia objetivo e subjetivo, mas tomados enquanto unidade do subjetivo
e objetivo, permitem o0 acesso a obra de arte através da leitura, dentro de uma
dindmica de execucao, interpretacdo e avaliagdo, que nao aceitam um
posicionamento onde ou a obra é tomada de per si, ou a obra é concebida

engquanto completo subjetivismo do leitor.

2.3.2.1 A execucao

Para Pareyson (1979), existem trés aspectos que sao compreendidos,
comumente, enquanto execucéo: a decifracdo, a mediacdo e a realizacao.
Contudo, o ato de executar ndo se reduz a decifracdo de uma escrita, como a
da partitura e seus simbolos, nem a mediagéo, estabelecida pelo intérprete na

apresentacdo de uma obra ao publico (PAREYSON, 1979). O ato de executar,

60



no entanto, esta direcionado a sua realizacdo, onde indivisivelmente existe uma
decifracdo e uma mediacdo, porém esta indivisibilidade ndo implica em uma
identidade entre decifracdo e mediacdo com a execucao. A partitura, dentro da
execucao, ndo é mais que oferecendo mais aproximacgao que precisao.

Uma obra tem, em si, a exigéncia da execucao. Esta exigéncia esta
relacionada a génese da obra enquanto realidade sonora que nasce da
execucao (PAREYSON, 1979). Para Pareyson (1979):

[...] a execugdo €, em suma, alguma coisa de congénito, de originario,
de inato e de essencial: exigindo ser executada, a obra ndo reclama
nada que ja ndo seja seu [...]. Executar a obra de arte, portanto, ndo
significa acrescentar-lhe alguma coisa de estranho, nem expd-la a
inevitaveis falseamentos ou disfarces: pelo contrario, significa
precisamente “fazé-la ser’ naquela que é a sua realidade e na vida
da qual ela prépria quer viver. (PAREYSON, 1979, p. 217).

Esta atividade do leitor, que implica a execucao, interpretacdo e
avaliacdo, é uma atividade de teor positivo, que ndo se limita a uma
apresentacao da obra em si, mas que intervém para que esta obra possar ser
(PAREYSON, 1979). Isso é dizer que, para a obra, onde ndo ha outro modo de
ser se ndo pela operacao realizada pelo leitor, a necessidade de execucdo ndo
€ um predicativo de sua insuficiéncia, e a necessidade de execucao ndo é uma
evidéncia de sua incompletude. Para Pareyson (1979), a necessidade da
execucao é, em ultima andlise, a propria evidéncia da inteireza da obra, que
ndo poderia ser executada se nao fosse em si completa®?, e a multiplicidade de
execucles ndo € uma fragueza da obra ou um subjetivismo do leitor, mas
justamente uma caracteristica da dinamica inerente a completude da obra que
exige ser executada.

A partir destas concepcodes, Pareyson (1979) nega duas compreensdes
gue apontam incongruéncias e falacias: a) obra enquanto realidade incompleta,

onde o executor é co-autor da obra; b) obre enquanto realidade inerte até que

43 Alguns, segundo Pareyson, afirmam que executar significa acabar, onde a execucao
completa as lacunas deixadas na obra, e sua realidade depende da colaboracéo entre autor e
leitor. Porém, para Pareyson, esta acepg¢ao de executar, vinculada com acabar, prolongar um
processo incompleto, ndo € compativel com sua concepc¢do: executar, para este filésofo,
significa “dar uma obra, na plenitude da sua realidade tanto espiritual como sensivel, quer seja
visual quer sonora, e fazé-la viver da sua prépria vida, daquela vida que o autor lhe deu e que
se trata de despertar, daquela vida com a qual ela nasce e da qual ela quer continuar a viver
ainda” (PAREYSON, 1979, p. 218).
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0 executor a resgate da imobilidade. Dentro desta negacdo, a execucao €
defendida a partir de dois principios: a) a execucédo € o proprio modo de vida
da obra, onde esta ultima so vive a partir de suas multiplas execucdes, o0 que
ndo implica em dizer que a obra é reduzida as execuc¢des; e b) a execugédo é
uma identificagdo para com a obra; ndo se apresentando enquanto uma
diferenciacéo da obra ou uma rendncia a sua propria autonomia, mas enquanto
a propria obra.
Para Pareyson (1979):
[...] € demasiado numerosa a fileira daqueles que afiram que,
propriamente, ndo existe a Patética de Beethoven, mas apenas, de
tempos em tempos, a Patética de Cortot, a Patética de Backhauss, e
assim por diante. Da evidente constatacdo de que a realidade
artistica da Patética ndo reside na sua inerte e muda partitura, mas
se desdobra, em toda a sua plenitude, precisamente no momento das
suas diversas execuc¢des, ha quem se sinta no direito de abandonar-
se aquelas afirmacgbes extremistas e perigosas, além de falsas e
inconcludentes [..]. Esquece-se que a presenca da obra na
execucdo que dela se faz ndo é uma identificacdo pela qual a
primeira se reduz a segunda, sem residuo, mas € uma presenca
normativa e judiciante. Mais precisamente, pode-se dizer que a
coincidéncia de obra e execug¢do ndo exclui uma transcendéncia da
primeira com relacdo a segunda, porque se trata de uma coincidéncia

normativa e de uma identidade final. (PAREYSON, 1979, p. 221, grifo
Nnosso).

Deste modo, o executor tem uma norma que € clara e precisa, isto €, a
prépria obra. O que ndo implica em uma fidelidade e obrigacdo moral de fazé-
la soar como o préprio compositor a faria (PAREYSON, 1979), j& devidamente
analisado dentro das perspectivas de Molino (1990), Nattiez (2005), Cox (2013)
e Laske (1991). Para Pareyson, a fidelidade é “devida mais a obra enquanto
formante do que a obra enquanto formada” (PAREYSON, 1979, p. 223), e a
plenitude da obra esta no “dinamismo interno da obra, da prépria obra enquanto
€, ao mesmo tempo, lei e resultado do processo de sua formagao” (Idem, 1979,
p. 223). Por isso “o executor sera assim autorizado a melhorar a obra naqueles
particulares em que o autor ndo soube obedecer plenamente as exigéncias da
prépria obra” (PAREYSON, 1979, p. 223). Esta penetracdo a obra € realizada

através de uma acao processual chamada de interpretacéo.
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2.3.2.2 A interpretacao

Dentro das concepcbes de Pareyson (1979), a intepretacdo é um
processo infinito, multiplo e pessoal. Todavia, estas afirmacdes precisam ser
contextualizadas em sua epistéme para ndo darem lugar a uma ideia de
imprecis&o, subjetivismo e completa pessoalidade**. E um processo infinito
pois a obra é, em si, inexaurivel. E um processo multiplo pois multiplos s&o
também os leitores e multiplo sdo as compreensdes que um mesmo leitor pode
apresentar em distintas fases da vida. E um processo pessoal porque carrega,
insuprimivelmente e fundamentalmente, uma pessoalidade.

Para Pareyson (1979) a interpretacao € infinita quanto ao seu nimero e
ao seu processo, ndao havendo nenhuma interpretacdo que seja definitiva e
nenhum processo que seja acabado. Deste modo:

[...] a série de revela¢des ndo esta nunca fechada, e toda proposta
de interpretagdo é passivel de reviséo, integracdo, aprofundamento,
e ha sempre alguma nova circunstancia que a desmente, ou limita,
ou corrige: cada vez que se relé uma obra, o processo de
interpretacdo que se mantinha fechado reabre-se, e tudo é
recolocado em questédo; mesmo aquilo que se conservou da primeira
interpretacao € profundamente mudado, acolhido num novo contexto
e integrado por novas descobertas. (PAREYSON, 1979, p. 224).

Porém, esta proposta pode cair em falsas compreensdes, equiparando
e subjugando o processo interpretativo a partir das ideias de aproximacéao,
subjetividade e relatividade: aproximacado, porque se as interpretacfes sao
muitas e multiplas, e o conhecimento sé pode ser completo e Unico, entao as
primeiras sdo apenas tangenciais; e subjetivas/relativas pois, se carregadas de
pessoalidade, a interpretacdo tem uma condicao fatal e intransponivel, da qual
nao pode escapar. Pareyson (1979) buscara compreender e elucidar estes
preconceitos direcionando as reflexdes sobre a) a ndo-monopolizagéo, por
parte do processo interpretativo; b) a inexauribilidade da obra enquanto sua
gualidade imanente; e c) o entendimento acerca da atividade pessoal do
intérprete e sua correspondéncia a execuc¢do, lembrando-nos da inequivoca

necessidade e desejo de execucado que a obra traz em si.

44 Estas considerac6es vao ao encontro das propostas de Eco (1988; 2015) em Obra aberta e
Os limites da interpretacgéo.
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A interpretacdo é o “encontro de uma pessoa com uma forma”
(PAREYSON, 1979, p. 225). A forma, por outro lado, “tem uma infinidade de
aspectos, cada um dos quais a contém inteira, mesmo nao lhe exaurindo a
infinidade” (PAREYSON, 1979, p. 226). Deste modo, a pessoa que interpreta
concretiza uma infinidade de olhares onde, em cada olhar, em cada aspecto
observado, a forma aparece em sua inteira espiritualidade, mesmo que essa
interpretacdo nao lhe abarque todas as possibilidades. Para Pareyson:

[...] a interpretagéo ocorre quando se instaura uma simpatia, uma
congenialidade, uma sintonia, um encontro entre um dos infinitos
aspectos da forma e um dos infinitos pontos de vista da pessoa:
interpretar significa conseguir sintonizar toda a realidade de uma
forma através da feliz adequacgdo entre um dos seus aspectos e a
perspectiva pessoal de quem a olha. (PAREYSON, 1979, p. 226, grifo
Nosso).

Dentro da perspectiva oferecida por Pareyson (1979), nem a execucéao,
nem a interpretacdo, sao definitivas, pois 0 processo interpretativo ndo é
fechado, solicitando sempre novos pontos de vista, descobertas e revisoes.
Quando um processo se fecha, outro processo interpretativo se abre com novas
propostas, verificacdes, descobertas e revelacdes. Esta infinidade do processo
interpretativo esta relacionada ao carater de inexauribilidade da obra de arte,
onde uma compreenséo definitiva € uma falsa compreenséo da inexauribilidade
da obra, ou seja, a pretensa totalidade da interpretacdo € a negacdo das
caracteristicas mais profundas e fundamentais de uma obra de arte
(PAREYSON, 1979).

Para a interpretacdo, uma sintonia entre um aspecto da obra e um ponto
de vista do intérprete se instauram em uma correspondéncia que busca mais
do que captar ou representar a obra, mas ser a prépria obra. Neste processo,
uma imagem € revelada sobre a realidade da obra, descortinada através das
interrogacdes submetidas. Assim,

O processo de intepretacdo vai, portanto, de uma dualidade inicial,
na qual se procura ter bem claramente a obra diante de si, na sua
inviolavel independéncia, para poder fixar-lhe o olhar bem a fundo, a
uma identidade final, em que a obra se entrega plenamente a imagem
gue soube revela-la. (PAREYSON, 1979, p. 227).

O intérprete, com isso, ndo intenta o monopdlio da propria obra pois sabe

gue o conhecimento adquirido através do processo interpretativo é o
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conhecimento sobre algo que tem como natureza o inexaurivel. Mas, ao mesmo
tempo, o intérprete possui a obra pois a interpretacéo € a prépria obra, que nao
pode ser vista fora de sua execucéo. A interpretacédo € “uma verdadeira posse
propriamente dita, que atinge o coracdo do seu objeto, que penetra na
intimidade da obre, que, sobretudo, a colhe inteira e total” (PAREYSON, 1979,
p. 231), mas inteira e total na manifestacéo do aspecto escolhido pelo intérprete
gue, como antes visto, tem em si - este aspecto -, a totalidade da obra, sem Ihe
exaurir a infinidade. A instabilidade interpretativa ndo € uma impoténcia do
conhecer, mas, para Pareyson (1979), um privilégio de se ter um objeto
interpretado a realidade ilimitada da obra de arte. A interpretacdo € uma posse,
mas ndo é uma posse exclusiva, ndo € uma posse monopolizada.

A diversa personalidade dos intérpretes ndo é um obstaculo ou uma
lente deformante, onde o intérprete deve se privar para fazer o possivel para
reprimir-se, um esforco para despersonalizar-se, em buscar, na fala de
Pareyson, uma unica interpretacao justa. A pessoalidade também n&o é uma
resignacdo para que o intérprete se exprima mais a si mesmo que a propria
obra. A interpretacdo carrega, insuprimivelmente e fundamentalmente, uma
pessoalidade. Neste caso, ndo quer dizer que a interpretacao seja subjetiva, ao
livre abandono do arbitrio do intérprete. Para Pareyson (1979), a interpretacao
cai nesta dicotomia a partir do falso dilema imperante acerca da unidade da
obra e da multiplicidade das execucdes e interpretacdes, onde-se banalmente
se declara que “estas [execucao e interpretagao] ou sao todas inadequadas,
menos uma, ou sdo todas igualmente legitimas, o que é o mesmo que dizer
que, de uma obra, ou had uma sé intepretacao justa, ou todas sdo igualmente
justas” (PAREYSON, 1979, p. 232).

Assim, 0 que se espera do intérprete ndo € apreciarmos apenas a obra
ou, em Oposi¢do, apenas o intérprete, mas:

[...] queremos que seja ele a interpretar aquela obra, que a sua
execucao seja, ao mesmo tempo, a obra e a sua interpretacéo dela,
ja que, por um lado, a obra ndo tem outro modo de viver a ndo ser a
execucao, a qual ndo tem lugar sendo através da atividade pessoal
do intérprete, e, por outro, a execugdo nao pode querer substituir-

se aobra, mas deve antes propor-se a apresenta-la, ou melhor, a sé-
la. (PAREYSON, 1979, p. 234, grifo n0sso).
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Portanto, o conceito de unicidade esta para a obra tanto quanto o
conceito de multiplicidade esta para a interpretagao, pois “a obra permanece
idéntica a si mesma na multiplicidade das suas interpretagbes” (PAREYSON,
1979, p. 234), e a originalidade e novidade ndo podem estar de si para si, mas
a servico de um resultado. O intérprete ndo pode ter o objetivo de ser original
ou apresentar uma novidade por si, tornando-se o objetivo da interpretacao,
nao mais a obra a ser executada, mas a execucdo da propria pessoa do
intérprete.

Pareyson néo ignora o fato de que, muitas vezes, a personalidade do
intérprete possa ser um obstaculo para o conhecimento, tornando-se uma lente
deformante que resulta em uma falha na interpretacéo. Porém, a personalidade
do intérprete € “o unico 6rgao de que o intérprete dispde para penetrar a obra
e colher a sua realidade” (PAREYSON, 1979, p. 235). Assim, sendo este o
acesso, o intérprete necessita fazé-lo um instrumento o mais agudo possivel,
tornando-se sensivel a mensagem da obra. Para Pareyson (1979), a
compreensao do intérprete conhece através da congenialidade, Unica condicédo
de realizar, ao mesmo tempo, fidelidade e originalidade.

2.3.2.3 Avaliacao

Segundo Pareyson (1979), as questbes que circundam o conceito de
juizo sé@o as mais problematicas de toda a estética. Em um primeiro momento,
a avaliacdo precisa ser analisada dentro do problema que envolve a
sensibilidade imediata e o pensamento reflexivo, onde os julgamentos do senso
comum tendem a se posicionar estes dois aspectos de maneira separada e até
mesmo antagdnicas. Para a sensibilidade, relacionada ao gosto, ao imediato e
ao espontaneo, o pensamento reflexivo néo teria outra funcdo se ndo a de
organizar, a posteriori, o juizo imediato absorvido; para o pensamento reflexivo,
0 gozo inicial, advindo da sensibilidade, ndo possui juizo algum, chegando-se
a valoracao a partir da saida da fruicdo primaria e dirigindo-se a reflexdo. Deste
modo, a) ou a sensibilidade colhe, avalia, aprecia e goza, legando a reflexao
apenas uma descricdo do seu conteudo; b) ou a reflexdo fundamenta a

sensibilidade inicial, que nada tem de avaliativa, mediante o juizo.

66



Todavia, dentro do pensamento estético de Pareyson (1979),
espontaneidade e reflexdo sdo sempre antitéticas e, com isso, sucessivas, e a
sensibilidade e o pensamento sdo, muitas vezes, contemporaneos e
inseparaveis. Com isto, a concluséo deste filésofo se encontra na centralidade
de que a leitura de uma obra de arte se caracteriza pela inseparabilidade entre
0s conceitos de sensibilidade e pensamento, sem gradacéo ou sucessao, pois:

[...] a sensibilidade ndo é nunca tdo imediata que ndo condense, na
prépria espontaneidade, todo um exercicio de pensamento e toda
uma série de escolhas, apreciacdes e juizos; por outro lado, a
atividade do pensamento que suscita e rege o movimento consciente
da interpretacdo e do juizo que procede a uma avaliacao refletida da
obra culmina num ato de fruicdo e de gozo: seja que se trate de uma
primeira impressédo, elementar e tosca, mas assim mesmo incoativa
e prenha, seja que se trate da plenitude da frui¢éo, isto €, do supremo
cume da contemplacéo, este ato de sensibilidade fruitiva é sempre
acompanhado, ou melhor, constituido da vivacidade do
pensamento e do exercicio do juizo, quer extraia deles
incitamento para uma busca mais aprofundada, quer conclua e
inclua um processo de analise e de indagacéo, quer deles nutra

0 préprio olhar mével e atento. (PAREYSON, 1979, p. 239, grifo
Nosso).

Assim, percebemos que pensamento e juizo estdo sempre presentes,
seja na espontaneidade, seja na reflexdo, e a passagem de uma esfera para a
outra ndo muda os elementos da atividade, apenas o nivel de intervencéo da
consciéncia. Para Pareyson (1979), “mesmo o0 gozo mais imediato e
espontaneo inclui um juizo e pressupde a interpretacdo, e mesmo a reflexao
mais consciente [...] visa gozar a obra” (PAREYSON, 1979, p. 240). Portanto,
o carater processual da interpretacdao, “de uma primeira leitura imediata a
leituras cada vez mais intensas e profundas” (PAREYSON, 1979, p. 240) esta
dentro de um jogo que gozo e juizo, em todo momento, constroem a valoracao
e a contemplacdo de uma obra. A leitura, enquanto processo ativo e intenso,
que exige intervencédo de toda a personalidade do leitor, ja est4, desde as mais
iniciais etapas, construindo juizos. A leitura, com isto:
[...] ndo é possivel sem a intervencdo do juizo, o qual, longe de
suceder a leitura para destaca-la da obra e torna-la consciente de si,
deve exercitar-se na prépria leitura, para garantir a realizacdo dos
seus proprios fins, que sdo a contemplagdo e execug¢do da obra”
(PAREYSON, 1979, p. 240).
Desta discussédo acerca da sensibilidade e da reflexdo, resta um

segundo e ultimo problema que gravita a questdo da avaliacdo, e que se
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encontra entre 0 gosto pessoal e o juizo universal. O paradoxo, que se instaura
entre estas duas instancias, posiciona-se, em primeiro lugar, a) na falta de
critério para o gosto pessoal e historico em chegar a uma avaliacao universal,
sendo assim legitimada apenas pela maior ou menor difusdo e adesao a um
certo gosto dominante especifico, ndo universal, mas advogado por um gesto
particular; e, em segundo lugar, b) que a avaliacdo necessita de um campo
controlavel para sua verificacdo, imprescindindo de um suporte evidente e
objetivo.

Pareyson (1979), diante desta dicotomia, coloca que o0 gosto pessoal e
histérico, bem como o juizo Unico e universal, ndo sdo modos opostos de
conceber e teorizar a valoracdo estética, mas, ao contrario, S80 aspectos
iniliminaveis da leitura e critica da arte. Para Pareyson (1979), é impensavel
que o critico e o leitor possam eliminar sua pessoalidade na avaliacdo da
mesma forma que € inaceitavel uma verdadeira critica baseada em puro gosto.
A conciliacdo entre ambos os aspectos se da, primeiramente, em compreender
que o0 gosto ndo diz respeito a avaliacdo propriamente, mas diz respeito a
interpretacdo da obra. O gosto, a pessoalidade, seja do critico ou do leitor, esta
incluso na interpretacao, justamente no aspecto multiplo e pessoal da leitura.
Deste modo, “a intervengao do gosto na leitura e na critica refere-se somente
ao aspecto interpretativo e ndo as aspecto valorativo: ele contribui para a
compreensao da obra somente como 6rgao de penetracdo e ndo como critério
de avaliacdo”. (PAREYSON, 1979, p. 244). O gosto, assim, ¢é legitimo 6rgao de
avaliacao, atestando a riqueza da arte e da interpretacdo que se da a ela, mas,
utilizado enquanto critério de avaliagdo, o gosto assume apenas uma pretensao
de universalidade onde, no fundo, existem apenas “preferéncias pessoais
absolutizadas e ilegitimamente universalizadas” (PAREYSON, 1979, p. 244).

Em segundo lugar, o juizo, buscando atingir o universal, ndo tem
necessidade de “uma categoria vazia e abstrata, que cada um pensaria em
preencher com o préprio gosto pessoal e historico” (PAREYSON, 1979, p. 244).
A universalidade do juizo € “a prépria validade universal da obra singular,
porque a verdadeira avaliagdo da obra é consideracdo dindmica que dela se
faz, isto é, o confronto da obra tal como é com a obra tal como ela prépria queria
ser’ (PAREYSON, 1979, p. 245). Este juizo é o indicativo do proprio valor

artistico que a obra tem. Em suma, para este esteta:
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“[...] somente se atribuimos o gosto, na sua histérica mutabilidade, a
esfera da interpretacdo, podemos garantir ao juizo o seu carater
Unico e universal [onde] a leitura e a critica sdo, conjuntamente,
interpretacdo e avaliagdo: a multiplicidade é da interpretacdo e a
unicidade é do juizo” (PAREYSON, 1979, p. 245).

O gosto, assim, é parte da mutabilidade e infinitude das interpretacdes,
0 que ndo implica em variagdo do juizo, pois de modo algum o carater variavel
das interpretacGes autoriza qualquer relativismo. De forma contréria, o juizo
pode conservar sua unicidade e universalidade mesmo dentro da multiplicidade
das intepretacdes, pois ele € congénito e objetivo com a obra, ndo apesar da
multiplicidade interpretativa, mas através desta infinidade de interpretactes
(PAREYSON, 1979). O resultado desta reflexdo pode ser compreendido
através de que, “se nao ha contradi¢cao entre a multiplicidade das intepretagdes
e a identidade da obra, ndo ha contradicdo entre a multiplicidade das
intepretagdes e a unicidade do juizo” (PAREYSON, 1979, p. 245). O critério,
para tal, € a necessidade da interpretacdo, em sua caracteristica pessoal,
atingir a obra e nao falhar no seu processo de identificacdo com a mesma.

O juizo, deste modo, € um ponto de conexao entre todos 0s intérpretes,
mesmo através da mutabilidade do gosto histérico e da multiplicidade das
execucOes e interpretacbes. Geracbes e geracdes vao construindo suas
interpretacdes e realizando, aos poucos, 0 acordo sobre o valor dentro das
obras. Dentro da perspectiva de Pareyson (1979), a interpretacdo € um
discurso inexaurivel pois a propria obra é inexaurivel, e infinitas sdo as novas
perspectivas que cada intérprete ira apresentar. A critica, através da
mutabilidade do gosto e da diversidade das interpretacdes, pode pouco a pouco
realizar um acordo cada vez mais convergente sobre o valor das obras,
resultando em um caréter universal, objetivo e Unico do juizo.

Tomando as posicdes expostas neste capitulo como orientadoras para
a compreensao dos elementos tratados neste trabalho, prossegue-se, a seguir,

com a apresentacao do percurso metodolégico empregado nesta pesquisa.
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3. METODOLOGIA

A proposta metodoldgica deste trabalho esta inserida no decorrer de um
movimento dialético do texto ao texto, onde a passagem pela esfera do
intérprete pode promover mudancas acerca do objeto inicial. Se para a
dialética, “a natureza se apresenta como um todo coerente onde objetos e
fendmenos séo ligados entre si, condicionando-se reciprocamente” (GADOTTI,
1995, p. 25), o cerne deste projeto de pesquisa trata da relacdo intrinseca
existente entre o texto musical e a concepcao interpretativa para a construcao
de uma edicédo prética.

O primeiro principio da dialética — lei da totalidade — considera que o
sentido das coisas ndo esta em sua individualidade, mas em sua totalidade,
levando em conta a agao reciproca entre objetos e fendmenos para entendé-
los em uma totalidade (GADOTTI, 1995). Assim a obra, na forma de partitura,
nao possui sentido sem o fenbmeno interpretativo, e vice-versa. O principio do
movimento estabelece os conflitos - as afirmacdes e negacdes -, para o qual
as coisas estdo “em continua transformacdo, jamais estabelecidas
definitivamente” (GADOTTI, 1995, p. 25). A reciprocidade entre tese e antitese,
ineréncia da totalidade, geram o0 movimento necessario para a superagao
através da sintese. Com isso, texto e pratica se relacionam em constante
movimento para gerar 0 novo através de uma mudancga qualitativa. Para
Gadotti, a “mudanca qualitativa [se da] pelo acumulo de elementos quantitativos
que num dado momento produzem o qualitativamente novo” (1995, p. 26).

Nessa perspectiva dialética, o principio da mudanca qualitativa, entéo,
corresponde justamente as deliberacdes advindas da prética do intérprete em
relacdo a partitura, onde dados séo inseridos no texto, podendo até contradizer
0 proéprio texto. A transformacao do texto inicial, — pelo acumulo de informagé&o
advindo do trabalho interpretativo e performéatico -, em texto de edicdo pratica,
da-se justamente porque, ao primeiro (i.e. o texto fonte), pressuposto de
qualquer interpretacdo nos moldes aqui proposto, existe “no seu proprio interior
[...] forcas opostas tendendo simultaneamente a unidade e a oposi¢ao”
(GADOTTI, 1995, p. 26).
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Com isso, a dialética existente no processo de constru¢do de uma edi¢éo
pratica se estabelece no sentido de que o texto usado para sua realizacao
necessariamente precisa de um intérprete para interpreta-lo e executa-lo; este
intérprete construird oposicdo ao contetudo pré-estabelecido, mas em total
dependéncia ao mesmo. A luta de contrarios que se da, corolério da edicdo
pratica, € o propulsor dessa unidade. Podemos dizer que este processo esta
inserido na dialética do conhecimento, definida como “uma dialética sujeito-
objeto, o resultado de uma interagéo constante entre os objetos a conhecer e a
acao dos sujeitos que procuram compreendé-los” (GADOTTI, 1995, p. 27). ]

A partir das discussdes oferecidas pelos aportes tedricos em nosso
referencial, a construcdo interpretativa, proposta para este trabalho, foi
embasada tomando pressupostos filoséficos que estdo diretamente
relacionados a maneira penetrar no objeto artistico, através da leitura em seu
triplice modo de atuacédo, isto €, a execucao, interpretacdo e avaliacdo
(PAREYSON, 1979). Compreendemos, a partir dos autores utilizados, que a
obra de arte possui uma existéncia que, em si mesma, nao é acessivel, mas
que, no entanto, torna-se acessivel através da existéncia de suportes fisicos
(CHAUI, 2012). Este acesso esta relacionado a dicotomia entre o texto de uma
obra de arte e a propria obra de arte, sendo ambas entidades distintas e, com
isso, ndo esvaziados um no outro (GRIER, 2008). Ndo sendo sindénimos, o
texto, compreendido enquanto escrita e som, para a obra de arte musical, é
uma manifestacdo fisica da obra, sendo esta ultima dependente, para a
existéncia, da sua interpretacdo (GRIER; 2008, PAREYSON, 1979). Assim a
obra, esta fixacdo do mundo percebido - incluindo a nés mesmos - em uma
diferenciac&o, através do trabalho de um artista (CHAUI, 2012), possui em si
mesma a propria historicidade inconsciente desse mundo (ADORNO, 2008),
onde seu entendimento ndo pode ser resumido tomando-a apenas como
documento histérico ou como penas objeto de fruicdo (DAHLHAUS, 1999), mas
enguanto inter-relacdo entre juizos estéticos e sua historicidade (ROBERTS,
2013); isto é dizer: a obra musical é tanto producdo, objeto em si, e sua
recepcao, é conciliacdo entre subjetivo e objetivo, resultado de um processo de
significacdo e sua representagdo (MOLINO, 1990, NATTIEZ, 2005).

No entanto, dentro da musica erudita ocidental, o conceito de obra de

arte estd vinculado a transmissdo desta musica através da notagédo (COX,
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2013), pois a escrita foi elencada, neste contexto, enquanto o modo preferencial
para a sua conservacao e transmissdo (FIGUEIREDO, 2014), visto que ela
permitiu o registro de ideacdes abstratas e sua disseminacdo (DOMINGUES,
2016). Esta predicativa ndo esta consciente de que o texto, seja ela escritura
ou som, define apenas um estado particular da obra musical (GRIER, 2008), e
a tomada de um estado particular para sua compreensdo deixa de lado o
entendimento dos niveis que o fato musical possui, isto €, tanto sua
materialidade (o vestigio deixado pelo compositor no texto escrito, ou seja, a
partitura), sua poiésis (os significados do agente que produziu esta obra, - o
compositor -) e suas estésis (a recepcéao e percepcao deste objeto) (MOLINO,
1990; NATTIEZ, 2005). Assim, a partitura, levada enquanto possuidora de uma
identidade auténoma (COX, 2013) e de uma autonomia semantica (OSTERJO,
2008), legou, a musica erudita ocidental, uma série de predicativos éticos que
correspondem a uma responsabilidade para com a fidelidade a este texto
escrito (COX, 2013).

A partitura, ou seja, 0 texto escrito, transmite instrucbes acerca da
execucao desta obra (GRIER, 2008), servindo enquanto guia a mesma (STIER,
1992; GUERCHFELD, 1995), ao mesmo tempo que sua insuficiéncia
(KRAUSS, 2001; GRIER, 2008) abre margens e latitudes interpretativas
(ALMEIDA, 2011; GUERLING; SOUZA, 2000). A existéncia da obra,
dependente tanto da sua fixacdo em partitura quanto das convencdes
interpretativas que regem sua interpretacao, isto €, da partitura no contexto de
suas praticas interpretativas (GRIER, 2008; KRAUS, 2001), estara sujeita as
variantes e os limites das indeterminacdes que seu modo duplo de existéncia
(i.e. a partitura e sua atualizacédo sonora em diferentes interpretacdes) venham
a ter (GRIER, 2008), onde nenhum conjunto ou combinacado de interpretacdes
pode abarcar sua totalidade (PAREYSON, 1979; GRIER, 2008). Estas
caracteristicas também levam a compreender a impossibilidade em equiparar
qualquer interpretacdo com a intencdo composicional, que soO seria possivel se
0s processos metabdlicos de uma composicao (LASKE, 1991; COX, 2013)
pudessem sofrer um procedimento simetricamente reversivel, acessando o
pensamento musical gerativo e a Gestalt musical do compositor (KRENEK,
1966 apud COX, 2013). A pretenséo de fidelidade, enquanto equivaléncia entre
construcdo interpretativa com o pensamento composicional (COX, 2013) ou
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equivaléncia intrinseca e indissociavel entre o0s niveis neutro, poiético e
estésico (MOLINO, 1990; NATTIEZ, 2005), €, por fim, um derradeiro ideal que
nunca se atinge (MOLINO, 1990), derivada de um paradoxo hermenéutico
existente entre a conciliacdo de uma verdade e a multiplicidade das
interpretacbes (NATTIEZ, 2005). A obra, esta entidade dinamica, tem em si
mesma a pluralidade das execucdes através de um processo infinito, multiplo
e pessoal que caracteriza a interpretacdo (PAREYSON, 1979).

Contudo, dentro deste processo de leitura (i.e. executar, interpretar e
avaliar) (PAREYSON, 1979), o intérprete encontrard uma certa
correspondéncia entre 0 que esta escrito e a propria interpretacdo (KRAUSS,
2001), pois, mesmo que a obra seja inexaurivel, os leitores sejam multiplos e a
pessoalidade dos intérpretes seja um dado inalienavel, a obra é sempre ela
mesma e nao outra obra (PAREYSON, 1979). O intérprete, com isso, hecessita
conciliar dados objetivos e subjetivos (GANDELMAN, 2001), ou seja, 0s modos
de ler uma partitura e a bagagem do intérprete (ASSIS, 2018), as informacfes
que sao dadas a priori através do texto escrito (GRIER, 2008; FIGUEIREDO,
2014), e toda carga circundante de historicidade e contexto (ADORNO, 2008;
DAHLHAUS, 1999; CHAUI, 2012; ROBERTS, 2013; HASTINGS, 2011).

O texto escrito, na musica erudita ocidental, este elemento documental
(ALMEIDA, 2011), € um dado primério para o trabalho interpretativo, que se
vale da notagdo para a transmissdo de informagdes. A natureza da notagéo
transmite informacdes tanto da ordem do objetivo quanto do subjetivo
(RATALINO, 1988; ROSS, 1993; KAYAMA, 1995; SERALE, 2016; HASTINGS,
2011). Este texto pode ser compreendido enquanto constituido por licdes
(FIGUEIREDO, 2014), divididas em licbes substanciais e acidentais, ou de
qualidades (HASTINGS, 2011), sendo estas: fixa, variavel e implicitas. Dentro
da musica erudita ocidental, as licbes substanciais ou as qualidades fixas, até
o século XX, estao direcionadas aos parametros de altura e ritmo, relacionadas
ao dominio do compositor e possuindo pouca ou nenhuma modificacdo por
parte dos intérpretes. As licdes acidentais ou qualidades variaveis, no entanto,
estdo sujeitas as variagdes nas execugdes dos intérpretes e relacionadas as
manipulagbes de pardmetros como dinamica, articulacdo, fraseado, tempo,
dentre outros, que, dentro do processo composicional, o compositor pode, ou

nao, renunciar ao controle e que, Nno processo interpretativo, o instrumentista
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tem maior poder de atuacao e influéncia. As licdes substanciais (FIGUEIREDO,
2014) e as qualidades fixas (HASTINGS, 2011) estédo relacionadas a niveis
objetivos de informacéo, contidos nas partituras (ROSS, 1993), bem como as
licdes acidentais (FIGUEIREDO, 2014) e as qualidades variadveis (HASTINGS),
relacionadas a informacdes subjetivas do texto escrito (ROSS, 1993). Ademais,
indicacdes de cunho expressivo estdo vinculadas a ordem do descritivo e do
psicolégico (RATALINO, 1988), apontando um intrinseco teor subjetivo contido
nas indicacdes gréficas e textuais (KAYAMA, 1995). As qualidades implicitas,
apontadas por Hastings (2011), relacionam-se com questdes estruturais da
obra, bem como estilisticas, historicas, estéticas, biograficas do compositor,
dentre outros fatores, que correspondem ao entendimento da historicidade
inerente (CHAUI, 2012; ADORNO, 2008; DAHLHAUS, 1999) e seu nivel
poiético (MOLINO, 1990; NATTIEZ, 2005). Ademais, as considera¢cdes acima
mencionadas de Figueiredo (2014), acerca das licbes, e as qualidades em
Hastings (2011), conjuntamente a imanente subjetividade da notacéo
(RATALINO, 1988; ROSS, 1993; KAYAMA, 1995; SERALE, 2016; HASTINGS,
2011), ou seja, a participacdo ativa da pessoalidade do intérprete a
decodificacdo simbdlica, relacionam a musica, atividade e producdo humana,
engquanto atividade e producdo simbdlica em um processo de significacdo e
representacdo, onde nivel neutro, poiético e estésico ndo podem ser tomados
de maneira dissociada (MOLINO, 1990; NATTIEZ, 2005).

Assim o intérprete tem uma atitude de positividade na interpretacao,
onde a exigéncia de execucdo da obra lega, ao executor, uma atividade de
intervencado (PAREYSON, 1979). A combinacéo entre o objetivo e o0 subjetivo,
na interpretacdo (GANDELMAN, 2001) e a manipulacdo de parametros para
dar expressividade (RINK, 1995), estdo associadas a uma poténcia reveladora
gue o intérprete possui (MILANI; SANTIAGO, 2010; ASSIS, 2018). A infinidade,
multiplicidade e pessoalidade da interpretacéo e a pluralidade das execucdes
(PAREYSON, 1979) possibilita, ao intérprete, uma capacidade de acrescentar
e até mesmo modificar o conteudo da partitura (WINTER; SILVEIRA, 2006), a
partir de uma atitude reprodutora ou exploratéria (HULTBERG, 2002), em uma
acdo que pode ser compreendida enquanto (re)criagdo da partitura

(DALDEGAN, 2012), e que ndo deve ser confundida com uma evidéncia de
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incompletude da obra musical, mas uma caracteristica da sua dinamica
inerente (PAREYSON, 1979).

Para a realizacéo deste trabalho, um tripé metodoldgico foi proposto, a
partir de 3 esferas que se interseccionam, tendo em vista a constru¢éo de uma
edicdo pratica. Os elementos gerados pela construcao interpretativa, dentro de
uma proposta metodoldgica autoetnografica — como sera adiante mais bem
elucidado no tépico 3.3 -, foram refletidos em conjunto com a sistematizacao
de dados de outros dois estudos preliminares, como exemplifica Figura 2.
Esses dois estudos preliminares serviram enquanto uma busca por coletar mais
informacBes e conhecimentos, nas dimensfes histérica e social, sobre a

tematica ao qual esta pesquisa se relaciona.

Figura 2: Metodologia proposta para o desenvolvimento de uma edi¢&o pratica

DOCUMENTOS

Edicdo de 1910
Revisdo de literatura
Comparagdo de edi¢bes

Pratica: Editoragdo:
Dimensdo Dimensdo
Histdrica A Histérica e

b\{?s? Social
2
< Q

DELIBERACOES PP
INTERPRETATIVAS o8 DEPOIMENTOS

Q\ (,0
Guias de execugao Questionario
Didrios reflexivos

Fonte: Elaborado pelo autor.

Assim, nos topicos abaixo, buscamos apresentar os procedimentos

metodoldgicos para cada uma destas esferas.
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3.1 QUESTIONARIO

O questionario, para Marconi & Lakatos (2017), é “um instrumento de
coleta de dados, constituido por uma série ordenada de perguntas, que devem
ser respondidas por escrito e sem a presenga do entrevistador” (2017, p. 216).
Segundo estes autores, o questionario possibilita, através do anonimato dos
participantes, uma liberdade e seguranca para as respostas, como também
vantagens quanto a economia de tempo, abrangéncia dos respondentes e
localidades (ldem, 2017). Em contrapartida, a ferramenta metodoldgica,
representada pelo questionario, impossibilita a explicacao acerca de perguntas
mal compreendidas ou de respostas com entendimentos ndo esclarecidos,
como também abre latitude para o recebimento de perguntas sem respostas,
dificultando o controle e a verificag&o (Idem, 2017). E de se fazer nota que nio
ha controle, por parte do investigador, no que tange a veracidade das respostas
obtidas, bem como a fidedignidade sobre os indicadores respondidos pelos
participantes.

No entanto, havendo ciéncia destes pontos positivos e negativos que
gravitam a utilizacdo desta ferramenta para a coleta de dados, elaboramos um
guestionario a partir das etapas légicas propostas por Aaker et al. (2001). Para
estes autores, cinco pontos devem ser levados em consideragao ao produzir
um questionario, sendo eles: 1) planejamento sobre o que esta se propondo
para mensurar, apreender; 2) formulacdo de perguntas tendo em vista o
objetivo da proposta; 3) definicho de um texto e seu ordenamento para a
apresentacao do questionario; 4) testagem, isto €, aplicacédo de pilotos para a
verificagdo de pontos fracos ou inconsistente, diminuindo os desvios de
compreensao que as perguntas possam causar; 5) Correcao de problemas a
partir dos resultados dos testes-piloto.

Dentro desta sistematica, a proposta de questionario aplicada buscou
compreender opinides e reflexdes, por parte de sujeitos pianistas, acerca do
tema edicbes musicais. A esfera de contetdo, oferecemos perguntas que
adentrassem a experiéncia pessoal, enquanto instrumentistas, e didatica, caso

houvesse vivéncia profissional como professores de piano. Deste modo, as
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guestdes buscavam tanto apreender as opinides e reflexdes destes sujeitos,
guanto mensurar niveis de importancia aos elementos solicitados. O contetdo
das perguntas foi estabelecido tendo em vista 0os seguintes aspectos, derivados

das reflexbes geradas pelo referencial tedrico sobre edic¢des:

a) Usos e importancias das edi¢cdes musicais na construcao interpretativa;

b) Busca por mais de uma edicdo de uma mesma obra;

c) Abordagens de estudo;

d) Especificidade na relagéo repertério x edicdo musical;

e) Opinides sobre edi¢des préticas;

f) Elementos musicais;

g) Edicao ideal

A partir da definicdo do conteudo das perguntas contidas no
questionario, elencou-se os tipos de perguntas tendo em vista o formato das
respostas, como descrito por Mattar (1994). Dentre as possibilidades de
respostas apontadas por este autor, escolhnemos utilizar: 1) questées abertas;
e 2) questbes de multipla escolha, valendo-se de da escala Likert para a
selecdo das respostas. As questdes abertas apresentam vantagens no que
toca a obtencdo de comentérios, explicacbes, opinides e esclarecimentos,
abrindo espaco aos participantes redigirem suas respostas de maneira
dissertativa, ampliando o espectro dos dados inseridos nas respostas. Por outro
lado, apresentam maior dificuldade de codificacdo, abrindo espaco para o
exercicio interpretativo, por parte do pesquisador. Ademais, por seu carater
menor objetivo, ha possibilidades que o participante fuja do tema ou apresente
um posicionamento de incuria ao responder (MATTAR, 1994). Dentro das
perguntas de multipla escolha, a facilidade de aplicacéo e analise, e rapidez ao
responder, sdo pontos positivos para a coleta de dados. Em contrapartida, o
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enviesamento oferecido pelas alternativas apresentadas, bem como o maior
cuidado, por parte do pesquisador, na sua elaboracdo, sdo pertinéncias a
serem levadas em consideracdo. A utilizacdo da escala Likert, para as
perguntas de multipla escola, se deu por proporcionar uma selecdo objetiva,
medida através de cinco proposic¢des, verificando o nivel de pertinéncia ou uso,
por parte dos respondentes, ao objeto solicitado. Dentro do questionario
aplicado, a escala Likert se valeu de indices de importancia e indices de
recorréncia no uso.

A formulacdo das perguntas passou por um processo reflexivo,
buscando a certificacdo acerca das perguntas apresentadas e sua clareza de
compreensao. Durante as perguntas abertas, a solicitacdo de exemplificacdes
e justificativas, como orienta Selltiz et al (1974), permitiu verificar se o
respondente compreendeu a questdo, como também agregaram maior
guantidade de dados recebidos através das respostas. Coadunando o aspecto
que envolve a formulacdo das perguntas, a ordenacdo estipulada pelo
questionario buscar seguir um sequenciamento I6gico que enceta a partir de
questdes mais amplas e, no decorrer do questionario, afunilam-se em
indagacdes mais especificas (MATTAR, 1994). Desta maneira, N0SSO
guestionario utilizou um sequenciamento de piramide invertida, que podemos
dividir em duas partes: 1) acercamento sobre as edicbes musicais, de maneira
geral; Il) perguntas sobre um tipo editorial especifico: edi¢cdes praticas. A Figura

3 ilustra esta sistematizacao.

Figura 3: Proposta de sequenciamento do contedido das perguntas no questionario.

Edi¢bées musicais para piano

Edicdes praticas

U

Elementos

Fonte: Elaborado pelo autor.
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Anteriormente a aplicacdo do questionario, realizamos dois testes-piloto,
buscando avaliar a compreensao das perguntas oferecidas, incoeréncias das
respostas obtidas, bem como a medicdo do tempo total levado para o
respondimento do questionario. Os dois pilotos serviram enquanto um ensaio
para o questionario (GOODE; HATT, 1972), e contaram com a participacao de
1 participante, para o primeiro, e 2 participantes para o segundo. Esta pilotagem
foi de essencial importancia para minimizar distorcdées no entendimento e
proporcionar corre¢cdes na redacdo do texto oferecido as perguntas. ApGs o
segundo teste, o questiondrio foi entdo liberado para ser respondido. A
populacao alvo para o questionario foi definida tendo em vista os objetivos de
estudo anteriormente descritos. Deste modo, identificamos a amostragem
obtida como ndo-probabilistica, por conveniéncia. Este tipo de amostragem se
vale da facilidade no acesso aos respondentes e a disponibilidade dos mesmos
para a participacao.

A partir destas tomadas de posi¢cdes metodoldgicas, o questionario, em
sua versao submetida para os respondentes, contou com a estruturacédo da

seguinte forma:

a) Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

b) Indicadores sociais:
i) Idade;
il) Tempo de piano;
iii) Experiéncia docente;
iv) Vinculo institucional discente;
v) Vinculo institucional docente;

vi) Grau de Escolaridade;

c) Sesséo 1:

5 perguntas abertas sobe a tematica edi¢des musicais;

d) Sessao 2:
4 perguntas, sendo 1 pergunta aberta e 3 perguntas de multipla escolha,
sobre a tematica edi¢des praticas;
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e) Sessao 3:

1 pergunta aberta sobre a tematica “Edicao ideal”;

Para a analise dos dados obtidos, as respostas abertas do questionario
foram submetidas a mdltiplas leituras e triagens tendo em vista a extracao de
camadas de contetido. Esta andlise por temética (SALDANA, 2013) possibilitou
a extracdo de camadas de conteudo, para cada pergunta, agrupando as
respostas dos participantes dentro dos grupos teméticos obtidos. A
interpretacdo dos dados, ao fim, foi posta em didlogo com a literatura
apresentada no referencial tedrico desta dissertacéo. As perguntas de mdltiplas
escolhas, os resultados obtidos ofereceram indicadores de uso das edicdes
praticas, seja no ambiente da construgdo interpretativa dos sujeitos, seja na
esfera didatica dos mesmos, informando a porcentagem, dentro do universo da
amostragem, acerca da aceitacdo sobre este tipo editorial. A pergunta de
multipla escolha, direcionada aos elementos simbolicos e textuais de uma
edicdo, proporcionou a criagdo de uma tabela onde os niveis de importancia,
derivados da aplicacdo da escala Likert, sistematiza os graus de pertinéncia
dos elementos solicitados, levando em consideracdo uma construcao
interpretativa.

O questionario foi, por fim, aplicado de maneira on-line, através da
plataforma Google Formularios. O link, para o preenchimento dos dados pelos
participantes, foi enviado através de grupos de pianistas, nas redes sociais,
como Facebook e WhatsApp, tendo em vista uma maior amplitude de
participacdo. O critério para a selecdo dos participantes foi definido a partir das
seguintes premissas: a) ser formado ou estar em formagdo em um curso
superior de musica, bacharelado em piano; b) ser brasileiro. A limitacdo minima
enquanto bacharelado em mdusica/piano, derivou-se do foco, dentro do
bacharelado, para a pratica da interpretacdo pianistica, constituindo-se,
também, o ambiente académico, enquanto um espaco de intrinseca reflexao
sobre o fazer musical e, desse modo, contemplando nossa intengéo em buscar
opinides e reflexdes de pianistas sobre o assunto questionado. Ja a
nacionalidade foi definida enquanto critério de selecdo tendo em vista a
apresentacao do idioma, em portugués, do questionario, e do recorte, a nivel

de formacéao destes participantes, dentro das instituicbes brasileiras. Ao fim, o
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questionario contou com a participacdo de 28 respondentes, com niveis de
formacdo, idade e experiéncias bastante distintos, possibilitando uma

variedade no conteudo das informacdes obtidas.

3.2 ANALISE COMPARATIVA DE TRES EDICOES DE UM ESTUDO DE
LISZT

A Analise das trés edicoes de um Estudo de Liszt se valeu de uma
abordagem comparativa que, como definida por Fachin (2001), “consiste em
investigar coisas ou fatos e explica-las segundo suas semelhancas e suas
diferencas” (FACHIN, 2001, p. 40). A metodologia comparativa, deste modo,
busca explicar fenébmenos, fatos e objetos através da “analise de dados
concretos e, entdo, a deducéo dos elementos constantes, abstratos e gerais”
(FACHIN, 2001, p. 41), definindo-se enquanto uma investigacdo de carater
indireto (Idem, 2001).

Assim, pensando em melhor conhecer as modifica¢des introduzidas nas
edicdes praticas, construimos uma analise entre edicbes de uma mesma obra,
de modo a observar as diferencas que existem entre elas e as possibilidades
interpretativas que estas diferengas possibilitam. Selecionamos um estudo,
dentro dos Estudos Transcendentais de Liszt (versdo de 1852), para a
aplicacao desta andlise. A escolha do Estudo foi randémica, dentro do corpus
composicional de Liszt, tendo em vista que ndo havia critérios, para além da
restricdo ao género Estudo, que delimitassem outros aspectos para a escolha
especifica de um dos Estudos.

Liszt foi um compositor que, direta e indiretamente, desempenhou um
papel na trajetéria de Arthur Napoleé&o, seja pelo centro gravitacional que a obra
de Liszt possui dentro da histéria musical, e principalmente da composigéo para
piano; o contato de Arthur Napoledo com Liszt; o género composicional do
estudo; a faceta do virtuose que ambos propagavam; ou a estética da esfera
romantica. Contudo, ndo se busca tecer comparativos, na esfera
composicional, entre Liszt e Arthur Napoleao, justificando apenas o porqué de

selecionar Liszt, dentre outros tantos que estao diluidos na trajetoria de Arthur
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Napoledo, para a realizacdo desta analise. No entanto, € importante frisar que
este privilégio, legado pela localizac&o de Liszt dentro do pantedo dos grandes,
permite a difusdo de sua obra a partir de diversas edi¢cdes. Deste modo, a
possibilidade de haver muitas edicdes para a obra a ser escolhida, refor¢cou a
decisdo em escolher um Estudo de Liszt para a realizacdo da analise proposta.

Com esta analise, pretendemos sistematizar as variacdes encontradas,
os dados introduzidos, alternativas sugeridas, e quaisquer outros elementos
que se apresentem, caracterizando o espacgo de liberdade que os editores
praticos se valeram, sistematizando elementos relevantes ao processo editorial
deste projeto. Com isso, ndo se intentou pbér em foco as diversas escolas
interpretativas e suas consequéncias editoriais, tampouco pretendemos a
realizacdo de uma genealogia das edi¢cdes. Também ndo faz parte desta
andlise comparar tais edicbes com o manuscrito, sublinhando as contradi¢cdes
gue o texto autografico e o editado possam suscitar.

Definimos, para este projeto, a abordagem a partir de 3 edi¢des, sendo
estas: a) Edicao de travail por Alfred Cortot (1951); b) Edicao didatica por Attilio
Brugnoli (1923); e c) Edicao Henle Urtext (S.d.). Desta maneira, buscamos
formar um panorama, mesmo que pontual, dos elementos textuais que sao
adicionados, retirados e complementados a partir i) das contribuicdes de dois
editores-intérpretes ao texto musical, comparados entre si e com ii) uma edicdo
gue se intitula Urtext.

Attilio Brugnoli (1880 — 1937) foi um pianista, compositor, musicélogo,
teérico e professor italiano. E considerado uma das figuras mais
representativas dos primeiros 30 anos do século XX, principalmente em seu
papel didatico e profundo conhecimento das possibilidades expressivas do
piano (TRECCANI, S.d.). Para o Dicionario Biografico de Italianos:

Os resultados de suas inovagdes no ensino de piano ainda séo muito
vélidos atualmente, pois a técnica que ele adotou ndo apenas permite
ao instrumentista alcancar o dominio completo do piano, mas
também obter um toque suave, maior elasticidade e agilidade nos

movimentos, e adaptar mais facilmente 0os meios técnicos as suas
possibilidades expressivas. (TRECCANI, S.d., s.p.)45.

45 “| risultati delle sue innovazioni nell'insegnamento del pianoforte si rivelano anche oggi
validissimi, in quanto la tecnica da lui adottata non solo consente allo strumentista di
raggiungere una completa padronanza del pianoforte, ma di ottenere un tocco morbido, una
maggiore elasticita ed agilita nei movimenti e di adeguare piu facilmente i mezzi tecnici alle sue
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Alfred Cortot (1877 — 1962) foi uma figura central do piano no século XX,
seja como intérprete, seja como professor de instrumento (CHIANTORI, 2004).
Para Lago (2007), Cortot foi um dos mais respeitados mestres da literatura
pianistica de seu tempo, e um importante estudioso de aspectos técnico-
pedagdgicos sobre a arte do piano; é imprescindivel sua contribuicdo enquanto
intérprete de Chopin e editor de Liszt. Ademais, Inés Taillandier-Guittard (2013)
aponta uma dupla acepcéao de intérprete a figura de Cortot: tanto o homem que
se debruca a concretude do objeto sonoro (isto €, o pianista), quanto a
abstracdo de um pensamento (0 exegeta). Definidas as motivagdes para a
analise e os objetos analisados, passamos aos esclarecimentos acerca dos
procedimentos realizados.

Para a coleta de dados extraidos das trés edi¢des utilizadas, realizamos
sucessivas leituras do texto musical, dividindo a abordagem em 3 localidades:
I) Prefacio; Il) Notas de rodapé e notas de fim; Ill) Pentagramas. Esta divisdo
permitiu sistematizarmos os: a) tipos de dados contidos em cada uma das trés
localizacdes; b) quantificA-los por sua recorréncia durante a edicdo e; c)
agrupa-los conforme sua natureza. Percebemos que a partir desta organizacao,
a comparacao entre as edicdes se deu de maneira mais eficaz, tomando cada
conjunto de elementos de maneira isolada, ja devidamente organizados por sua
natureza e quantificados.

A andlise da comparacédo entre as edi¢des se sucedeu a partir de duas
etapas: 1) uma etapa quantitativa, onde os valores obtidos pela contagem dos
dados foram confrontados entre as edi¢cdes; 2) uma etapa qualitativa, onde
buscamos extrair os significados que as discrepancias existentes entre as
edicoes podem suscitar.

Na etapa quantitativa, os elementos contidos na edicéo, isto €, tanto os
dados textuais do prefacio e notas de rodapé e/ou notas de fim, bem como os
simbolos e expressbes musicais, utilizados nos pentagramas, foram
contabilizados e organizados conforme a natureza do conteudo. O texto dos

prefacios ndo sofreu uma quantificacdo que representasse um dado relevante,

possibilita espressive.” (TRECCANI, S.d., S.p.). O artigo correspondente a figura de Attilio
Brugnoli, escrito no Volume 14 do Dizionario Biografico degli Italiani (1972), esta atualmente
em processo de digitalizac@o, disponivel em: <<http://www.treccani.it/enciclopedia/attilio-
brugnoli_(Dizionario-Biografico)>>.
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visto que cada edicdo possui apenas um prefacio, sendo melhor analisados
dentro da etapa qualitativa. A organizacao quanto a natureza do conteudo levou
em consideracdo o uso dos simbolos e vocabulos na pratica musical, ou seja,
a sistematizacdo em simbolos de articulagéo, dindmica, fraseado, andamento,
expressividade, dedilhados, pedalizagdo, dentre outros. Deste modo, as
conclusdes para a parte quantitativa gravitaram em torno dos valores obtidos,
tanto para cada grupo de elemento, quanto para o valor absoluto da edicéo
como um todo, possibilitando a comparacao destes valores e a construcéo de
redes de significado para as diferengas.

Durante a etapa qualitativa, o texto dos prefacios sofreu uma analise de
conteudo, extraindo os temas contidos nestas localidades para cada edicao.
Quanto as notas (de rodapé ou de fim) e os elementos relacionados aos
pentagramas, a etapa qualitativa se debrugou nas diferencas existentes entre
as edicdes e ao estabelecimento de uma construcao para o sentido que estas
diferencas geram do ponto de vista interpretativo. O sentido dos elementos
gréaficos e textuais, observados dentro dos pentagramas, foi analisado a partir
dos usos que estes elementos possuem na linguagem musical. Por fim, os
significados extraidos acerca do conteudo dos prefacios, quantificacoes, e
analise das discrepancias entre as edicbes, foi posto em didlogo com a

literatura utilizada nesta dissertagéo.

3.3 CONSTRUCAO INTERPRETATIVA: ABORDAGEM
AUTOETNOGRAFICA E SUA COLETA DE DADOS

3.3.1 A Autoetnografia

A autoetnografia surgiu enquanto uma possibilidade, dentro da
etnografia, para a elucidacdo dos procedimentos etnolégicos no tocante ao
papel do pesquisador dentro da escrita do objeto observado (BENETTI, 2017).
Em uma autoetnografia, o pesquisador € visivel dentro do texto escrito, ao
contrario do papel onisciente na etnografia. Para Anderson, “os sentimentos e

experiéncias do pesquisador s&o incorporados a historia e considerados vitais
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para a compreensdo do mundo social observado” (ANDERSON, 2006, pg.
384)46,

Apresenta-se, por isso, enquanto um género de autobiografia ou uma
versao reflexiva da etnografia, com énfase na interagdo pesquisador e objeto
de estudo (BENETTI, 2013). Para Alfonso Benetti:

[...] a autoetnografia distingue-se da etnografia (caracterizada pela
observacgéo — participativa ou ndo — de um pesquisador sobre um
determinado objeto) pela insercdo do observador como proprio
objeto de investigacdo. (BENETTI, 2013, pg. 152).

Ellis e Bochner definem:

A autotnografia € um género autobiografico de escrita e pesquisa que
exibe multiplas camadas de consciéncia, conectando o pessoal ao
cultural. Os autoetndgrafos, de um lado para outro, primeiro através
de uma grande perspectiva, focalizam os aspectos sociais e culturais
de sua experiéncia pessoal; entdo, eles olham para dentro, expondo
um eu vulneravel que é movido e pode se mover, refratar e resistir a
interpretacoes culturais*”. (ELLIS; BOCHNER, 2000, pg. 739).

Por isso que, como um método, a autoetnografia ird combinar
caracteristicas que pertencem a autobiografia e a etnografia. Para Carolyn Ellis,

Tony Adams e Arthur Bochner:

Quando pesquisadores fazem autoetnografia eles escrevem
retrospectivamente e seletivamente sobre epifanias que se originam
ou sédo possiveis por fazer parte de uma cultura e/ou possuindo uma
identidade cultural particular. No entanto, além de contar sobre
experiéncias, os autoetnégrafos frequentemente sédo requisitados,
pelas convencgdes das ciéncias sociais, a analisar essas
experiéncias*®. (ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2011, pg. 2).

Se pensarmos que, “[...] nunca iremos capturar a experiéncia*®’, o

objetivo “[...] ndo seria tanto retratar precisamente os fatos que ocorreram, mas

4 “A central feature of autoethnography is that the researcher is a highly visible social actor
within the written text. The researcher’s own feelings and experiences are incorporated into the
story and considered as vital data for understanding the socialworld being observed.”
(ANDERSON, 2006, pg. 384).

47“Autoethnography is an autobiographical genre of writing and research that display multiple
layers of consciousness, connecting the personal to the cultural. Back and forth
autoethnographers gaze, first through an ethographic wide-angle lens, focusing outward an
social and cultural aspects of their personal experience; then, they look inward, exposing a
vulnerable self that is moved by and may move through, refract, and resist cultural
interpretations.” (ELLIS and BOCHNER, 2000, pg. 739).

““When researchers do autoethnography, they retrospectively and selectively write about
epiphanies that stem from, or are made possible by, being part of a culture and/or by possessing
a particular cultural identity. However, in addition to teling about experiences,
autoethnographers often are required by social science publishing conventions to analyze these
experiences”. (ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2011, pg. 2).

49 “The truth is that we can never capture experience.” (ELLIS and BOCHNER, 2000, pg. 750).
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transmitir os significados que vocé atribuiu a experiéncia®” (ELLIS; BOCHNER,
2000, pg. 751). O pesquisador, ndo somente faz parte 0 processo
representacional de seus dados, mas, € formado pelos significados que o
mesmo produz, onde a interrogacao sobre si mesmo pode transformar suas
proprias crengas e acoes (ANDERSON, 2006).

A ideia de uma autoetnografia interpretativa de Norman Denzin (2017) é
baseada nas propostas® de que 1) existem relagGes socioldégicas que
posicionam histéria e biografia, bem como as relagbes entre elas, dentro da
sociedade; 2) descoberta de como a pessoa se apropria de seu momento
histdrico, e assim, fazer a historia; 3) critica a metafisica da presenca, onde
individuos reais vivem a presenca concreta de significados. Assim, nao
havendo possibilidade de adentrar & interioridade de um ente, a metafisica da
presenca esta na base de algo concebido enquanto uma imaginacao
socioldgica.

A performance nos leva de volta as experiéncias previamente
representadas. Isto acontece, na autoetnografia interpretativa, a partir do
mystory, que é uma montagem proveniente da histéria pessoal (DENZIN,
2017). Esta metodologia abre espaco para se pensar que refletidamente ou
nao, o etnoégrafo se escreve a si mesmo em suas etnografias, visto que “[...]

trazendo o passado ao presente biografico, o escritor se insere no passado e

>0 “Then your goal would not be so much to portray the facts of what happened to you accurately,
but instead to convey the meanings you attached to the experiencie.” (ELLIS and BOCHNER,
2000, pg. 751).

51 As propostas de N. Denzin sdo advindas de Wright Mills, Jean Paul Sartre e Derrida. Em seu
original: “Wright Mills argumenta que la imaginacion sociolégica nos permite posicionar la
historia y la biografia, y las relaciones entre ambas, dentro de la sociedad. Mills sugiere que
ningun estudio —que no vuelva a los problemas de la biografia, la historia y sus intersecciones
en el seno de la sociedad—, ha completado su viaje intelectual. Por su parte, Jean Paul Sartre
(1981), en el prefacio al primer volumen de The family Idiot: Gustav Flaubert 1821- 1857, se
pregunta ¢donde comenzar? Sartre contesta que debemos encontrar dicho proyecto, acto,
evento, que otorga un significado primario a la vida de una persona. Debemos descubrir aquel
evento y ver como la persona se imbuye de su momento historico, pudiendo entonces volver a
hacer historia. Sartre (1963) buscaba un método para hacer esto posible. Derrida (1981), por
su parte, ha insistido en que la sociologia cualitativa ha estado marcada por lo que él llama la
metafisica de la presencia; esto es, la idea de que individuos concretos viven vidas con
significados y que esos significados tienen una presencia concreta en las vidas de dichos
individuos. Por el contrario, Derrida afirma, no existe una manera cierta de acceder a la vida
interior de una persona. Esta idea de la metafisica de la presencia, esta en la base de la
busqueda de un método concebido como un ejercicio de imaginacién socioldgica.” (DENZIN,
2017, pg. 84).
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cria as condicbes para reescrevé-lo e, desta maneira, reexperimenta-lo”
(DENZIN, 2017, pg. 85)°2.
Para Carolyn Ellis, Tony E. Adams e Arthur P. Bochner:

Quando os pesquisadores escrevem autoetnografias, eles procuram
produzir descricdes densas, estéticas e evocativas, da experiéncia
pessoal e interpessoal. Eles fazem isso primeiro discernindo padrdes
de experiéncia cultural evidenciados por anotacdes de campo,
entrevistas e/ou artefatos, e entdo descrevem esses padrées usando
facetas narrativas [...]. (ELLIS; ADAMNS; BOCHNER, 2011, pg. 4)%.

Assim vemos que, “...] a autoetnografia envolve reflexividade,
sentimentos, pensamentos e praticas do pesquisador, e descreve a prépria
experiéncia e as suas variagoes de sentido” (BENETTI, 2017, pg. 155),
propondo-se a incluir a vivéncia emocional, preferéncias estéticas e o mundo
sensivel do investigador (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2017). Os dados obtidos
estardo situados na experiéncia do sujeito e na producao de sentido, sendo
partes constituintes do processo representacional na histéria que contam
(BENETTI, 2017), possibilitando compreender os fenbmenos de maneira mais
rica e delegando um privilégio, bem como uma responsabilidade, ao
investigador.

Para Lopez-Cano e Opazo:

Um dos elementos que mais habitualmente distingue a autoetnografia
na investigacao artistica da que se faz em outras esferas é que ndo
somente se relembra de acontecimentos passados, mas também
registra minuciosamente acontecimentos presentes, desenvolvidos
durante o processo da investigacdo-criagdo. (LOPEZ-CANO;
OPAZO, ANO, pg. 142).

Contudo, Benetti nos adverte das posi¢des tedricas contrarias ao uso da
autoetnografia, onde se expressam pelo: narcisismo do processo, a extrema
proximidade do pesquisador com os dados, carecer de resultados analiticos,
etc. Por outro lado, devemos nos ater que existem critérios que validam a

metodologia. Benetti nos aponta seis:

(1) a proximidade do investigador com os dados pode permitir o
acesso a informacdes antes ocultas ou imperceptiveis sobre o sujeito
da acdo; (2) a ética da pesquisa pode ser mantida através da
adaptacdo da metodologia em favor da preservacédo de identidades

>2 “Asi, trayendo el pasado al presente biografico, el escritor se inserta en el pasado y crea las

condiciones para reescribirlo y de esta manera reexperimentarlo.” (DENZIN, 2017, pg. 85).

>3 “When researchers write autoethnographies, they seek to produce aesthetic and evocative
thick descriptions of personal and interpersonal experience. They accomplish this by first
discerning patterns of cultural experience evidenced by field notes, interviews, and/or artifacts,
and then describing these patterns using facets of storytelling (...).” (ELLIS, ADAMNS,
BOCHNER, 2011, pg. 4).
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de acordo com a natureza e as possibilidades especificas de cada
investigacdo; (3) o carater experiencial da autoetnografia permite
uma visdo profunda sobre o fendmeno envolvido; (4) o
pesquisador/objeto de estudo representa (e deve representar) uma
amostra fidedigna individual sobre o evento; (5) no caso da
‘autoetnografia, os dados coletados representam a propria
experiéncia do pesquisador, e sdo validos pela pertinéncia da
inclusdo do mesmo como objeto de estudo; e (6) o pesquisador é
pertinente como objeto de investigacdo na medida em que neste
enquadramento ndo atua como pesquisador, mas como elemento de
acao sobre o fenébmeno. (BENETTI, 2017, pg. 155).

Posicionamo-nos ao encontro de Alfonso Benetti onde, avaliando os
aspectos positivos do uso da autoetnografia, principalmente com relacdo as
guestdes subjetivas, emocionais, experiéncia pessoal e a propria influéncia do
pesquisador na investigacdo, a autoetnografia tem-se popularizado cada vez
mais como método de pesquisa qualitativa, e parece adequar-se de forma
pertinente como método direcionado a pesquisas que envolvem o performer
como pesquisador (BENETTI, 2017).

Para Norman Denzin, a autoetnografia interpretativa comega com um
evento-chave® na vida do sujeito e, desde esse evento, move-se para frente
ou para trds no tempo. Seu objeto principal sdo as experiéncias biograficas
(DENZIN, 2017). Os significados das experiéncias sao sempre outorgados
retrospectivamente quando as experiéncias sao revividas ou reexperienciadas
na histéria contada®. A epifania € uma ruptura da vida cotidiana, uma saliéncia
no tecido da experiéncia. Nestes momentos, “as pessoas buscam tomar a
histéria em suas méos, movendo-se dentro e através dos cenérios de
experiéncia®®” (DENZIN, 2017, pg. 85), ritualizando e conectando esses
momentos a outros momentos (Idem, 2017).

Neste sentido, a partir das aplicacdes deste autor, 0s relatos e registros
tanto apreendem um presente ou um passado, como podem abrir meios de

investigar um passado e refletir sobre eles em um presente, podendo, entéo,

> Para Denzin, as epifanias sdo “momentos e experiéncias interacionais que deixam marcas
na vida das pessoas. S&o, geralmente, momentos de crisis. As epifanias alteram as estruturas
fundamentais de significado na vida de uma pessoa.” (DENZIN, 2017, pg. 85). No original:
“Estas epifanias, son momentos y experiencias interaccionales que dejan marcas en la vida de
las personas. Son generalmente momentos de crisis. Las epifanias alteran las estructuras
fundamentales de significado en la vida de una persona.” (DENZIN, 2017, pg. 85).

>5 No momento de relatar tais epifanias em textos escritos ocorre um outro, ou um novo, contar,
ajustando as experiéncias para uma nova estrutura (DENZIN, 2017).

%6 “En dichos momentos de quiebre, las personas intentan tomar la historia en sus manos,
moviéndose dentro y a través de escenarios liminales de experiencia”. (DENZIN, 2017, pg. 85).
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tecer consideragdes ao futuro. Estes eventos-chave funcionam como epifanias,
experimentado e tecido através da vida da pessoa, sendo os mesmos o foco
da investigacgéao interpretativa critica (DENZIN, 2017).

Redizendo e reencenando as experiéncias vividas, a autoetnografia
constréi um espaco que se intersecta com a historia, onde “o relato se converte
em uma invencao, uma representacdo, um objeto historico arrancado de seus
contextos e recontextualizado nos espagos e compreensdes histéricas®”
(DENZIN, 2017, pg. 85). Assim, relatando o passado, trazemos o passado ao
presente e nos inserimos no passado, criando as condi¢cdes para reescrever 0
passado, reexperimentando-o (DENZIN, 2017). A histéria contada € uma
montagem de eventos, citados fora de contexto, onde uma nova versao do
passado é inventada (Idem, 2017)%8,

O método permite, segundo Benetti, apontar funcionalidades,
incongruéncias, pertinéncias, eficiéncias e aprimoramentos que sdo gerados no
processo de estudo/aprendizagem e escolhas interpretativas dentro do nosso
trabalho (BENETTI, 2017). N&o somente precisamos falar sobre as
experiéncias, mas também analisar estas experiéncias. Assim, a narrativa,
obtida sob o enfoque autoetnografico, pretende proporcionar meios de analise,
reflexdo e avaliacao fornecidos pela memaria, experimentacdes, vivéncias, etc.
durante o processo de aprendizagem e interpretacdo de um pianista da musica
definida como ‘de concerto’.

As narrativas pessoais constituem uma maneira de ver-se enguanto um
fendmeno. Estas narrativas buscam entender um aspecto da vida e abrem um
convite ao mundo de quem as escreve para refletir na vida de quem as |é
(ELLIS; ADAMNS; BOCHNER, 2011): ao entender n6s mesmos passamos
também a compreender os outros (ELLIS; BOCHNER, 2000).

Numa pesquisa autoetnografica, questdes como ‘verdade’ ou ‘validagao’
sdo sempre levantadas. Com isso, entende-se que a descricdo evocara nos

leitores um sentimento do que fora representado. Ja a generalizacao se da pelo

>7 “El relato de vida se convierte en una invencion, una re-presentacion, un objeto histérico a

menudo arrancado y sacado de sus contextos y recontextualizado en los espacios y
comprensiones histéricas.” (DENZIN, 2017, pg. 85).

8 As experiéncias narradas nas performances autobiograficas possuem, segundo Denzin
(2017), complexos ritmos temporais, reorganizando a cronologia em diferentes maneiras
significativas.
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teste dos proprios leitores, onde eles percebem ecos da narrativa em suas
préprias experiéncias, a partir das semelhancas e diferencas. Questionando
sobre as distorcdes que a memoaria produz na mediacdo pela linguagem, a
narrativa é sempre a narrativa sobre o passado, ndo o passado ele mesmo; o
foco nao recai sobre a acuidade da narrativa sobre passado, mas sim sobre as
consequéncias que esta narrativa descreve sobre o passado, sobre as
vivéncias e as novas possibilidades que ela abre (ELLIS; BOCHNER, 2000).
A auto-observacédo se complementa com a autorreflexdo. Esta Gltima &
uma maneira de pensar que implica na introspecc¢éo, analise e avaliacdo do
gue fazemos, mas ndo s6 no momento em que estamos fazendo. Ela pode
estar fora das acfes artisticas no tempo real de acontecimento. Distanciada do

momento pratica, pensamos nela reflexivamente.

3.3.2 Os Diéarios Reflexivos

Um dos pontos essenciais a construcdo de uma edicao pratica através
da preparacdo de uma obra reside na possibilidade de coletar dados acerca
dos elementos que vdo sendo deliberados pelo intérprete durante esse
processo. Durante o trabalho de Chaffin e Imreh (2002), as sessfes de estudo
de Gabriela foram gravadas, observando os comentarios que a pianista
realizava entre os momentos de pratica. A partir desta ferramenta, observa-se
a pertinéncia em realizar registros das sessdes de estudo, descrevendo o que
esta sendo feito, posicionamentos tomados, decisdes interpretativas, e as
experiéncias e impressdes resultantes do estudo. Os diarios reflexivos (GRAY;
MALLINS, 2004) se projetam enquanto uma ferramenta (til para estas
aspiracoes.

Segundo Gray e Malins, os diarios reflexivos sao ferramentas para
externar a reflexdao sobre a acao, permitindo ‘descarregar’ as experiéncias e,
assim, “[...] fazer um balanco, avaliar e ‘depositar’ ideias e sentimentos sobre a
experiéncias de aprendizagem” (GRAY; MALINS, 2004, p. 58)°°. Para estes

5 “These tools are described as ‘off-loading’ devices — presumably because they allow the
learner to take stock, evaluate and ‘deposit’ ideas and feelings about the learning experience.”
(GREY; MALINS, 2004, p. 58).
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autores, saber sobre uma pratica demanda um dispositivo que possa apreender
esse dinamismo e que, a0 mesmo tempo, seja flexivel e reflexivo com o mesmo.

Para os autores acima citados, os diarios podem conter:

[...] diferentes tipos de informag¢des - registros de atividades e
desenvolvimento, diario, documentacao do trabalho em andamento,
referéncias contextuais, informacdes sobre o ritmo e 0 andamento do
trabalho, pontos-chave da avaliacdo e analise e qualquer outro tipo
de informacéo relevante. (GREY; MALINS, 2004, p. 59)¢,

Durante a confeccdo do diario, que pode se dar imediatamente ou
posteriormente, através da memoria ou do uso de um registro
visual/audiovisual, pode-se debater ideias, apontar insights e tomar decisoes.
Estas reflexdes permitem aprofundar, expandir, elaborar e complementar
guestBes e acles acerca do que se esta refletindo (GREY; MALINS, 2004).
Para Gray e Malins (2004, p. 62)%1, sdo questdes importantes para conter nos

diarios:

Descricdo: a) Identificacdo de evento; b) O que vocé fez / o que
aconteceu (o que, quem, por gue, quando, onde, como - metodologia /

métodos, contexto).

Avaliacdo: a) Quao bem vocé fez isso?; b) Quéao valioso foi isso?; ¢) O
gue vocé aprendeu? O que vocé nao aprendeu?; d) Como vocé se sentiu sobre
isso?; e) Quais fontes de informacdo vocé encontrou? Quéo valiosos eles
foram?; f) Por que vocé tomou certa decisdo?; g) Qual foi a coisa mais dificil?;
h) Qual foi a coisa mais satisfatéria?; i) O que vocé teria feito diferente?

60 “The ‘journal’ may contain different types of information — activity and development log, diary,
documentation of work in progress, contextual references, information about the pace and
progress of work, key points from evaluation and analysis, and any other kind of relevant ‘life’
information.” (GRAY; MALINS, 2004, p. 59).

61 “Description: Identification of event/incident; Factual description/account of what you did/what
happened (what, who, why, when, where, how — methodology/methods, context). Evaluation:
This is often helped by asking yourself a series of questions, for example: How well did you do
it? How valuable was it? What did you learn? What didn’t you learn? How did you feel about it?
What sources of information did you find? How valuable were they? Why did you make a certain
decision? What was the most difficult thing? What was the most satisfying thing? What would
you have done differently? Summary: List pros and cons/strengths and weaknesses. What
does it all mean? What advice would you give someone? Identification of new key questions.”
(GRAY; MALINS, 2004, p. 62).
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Resumo: a) Liste os prés e contras / pontos fortes e fracos; b) O que tudo
isso significa?; ¢) Que conselho vocé daria a alguém?; d) Identificacéo de novas

guestdes-chave.

Conjuntamente, Chaffin e Imreh (2002) referem alguns exemplos de
comentarios que surgem durante o estudo e séo indispensaveis para se refletir
acerca da prética realizada. Estes comentarios, conforme a natureza do
conteddo, podem ser divididos em: a) comentarios sobre problemas béasicos
(como dedilhados, dificuldades técnicas); b) comentéarios sobre interpretacao
(fraseado, tempo, dinamica, carater musical e outras diversidades); c)
comentarios sobre performance (memdria, estrutura musical, o uso da partitura
e atencdo); d) comentarios metacognitivos (progressos no estudo: avaliacao e
processo de aprendizagem; a reflexdo sobre alguma pesquisa; estratégicos:
planejamento, pratica lenta, uso do metrébnomo, cansaco, avaliacdo da edicao
musical utilizada) (CHAFFIN; IMREH, 2002).

Com isso, a versatilidade dos diarios reflexivos permite coletar os dados
do que fora trabalhado como também os analisar posteriormente; pode-se
planejar futuras perspectivas de trabalho e fornecer, ao final, um panorama das
atividades desenvolvidas na construcéo da interpretacdo da obra em estudo.
Portanto, a ferramenta dos diarios se torna a fonte primaria para a organizacao
e fixacdo dos dados advindos do processo de estudo, sendo preenchidos ao
final de cada sesséo e podendo estar amparados pela gravacdo da mesma.

A ligacao do processo de construcao da interpretacdo com a producao
de uma edicdo prética se da na possibilidade de as deliberacdes interpretativas
serem analisadas a posteriori. Assim, 0 panorama da construcao interpretativa
documentada podera: i) informar sobre os momentos do processo de estudo
em que as deliberacdes interpretativas ocorreram, ii) gerar oportunidades de
retorno ao processo de estudo, para revisdo de algum ponto de davida em
relacdo a interpretacdo, e iii) permitir o cruzamento de variaveis do processo de
estudo e das deliberagdes interpretativas com os dados provenientes das dos
estudos preliminares executados, provenientes do questionario aplicado e da

analise comparativa (ver Fig. 2).
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Para o modelo sugerido por Gray e Malins (2004), acima descrito, foi
necessario interferir com adaptacdes, tendo em vista a coleta de dados para
uma atividade focada na pratica pianistica. Esta acdo metodoldgica se justifica
pela exigéncia em projetarmos questionamentos, dentro dos diarios, com a
finalidade de estreitar o conteldo das perguntas para que o registro propicie
dados referentes aos pontos necessarios a esta pesquisa. As adaptacdes
realizadas, dentro da proposta de Gray e Malins (2004), modificaram apenas
as perguntas internas de cada tépico, mantendo a estrutura da Descrigédo,
Avaliagdo e Resumo, oferecida pelos autores. O modelo utilizado para a coleta
de dados, através dos diarios reflexivos, pode ser encontrado no capitulo
referente a construcao interpretativa desta dissertacao.

Conjuntamente a escrita dos diérios reflexivos, utilizamos um gravador
de som, possibilitando documentar todas as sessoes de estudo. Este recurso
possibilitou que adquirissemos uma precisdo acerca das duracfes de cada
sessdo bem como a oportunidade de revisitarmos pontos que necessitassem
melhor esclarecimentos frente ao texto coletado pelos diarios. No entanto, a
ferramenta de gravacdo nao foi considerada dado principal para a coleta,
situando-se apenas enquanto um suporte de seguranca para os dados.

A construcao interpretativa proposta dentro desta pesquisa teve por
mote os aspectos considerados durante o referencial teérico e os conceitos
tomados para interpretacdo. Deste modo, assumimos uma interpretacao que
ndo se vale da aplicacdo de algum modelo teodrico-metodolégico pré-
estabelecido ou a utilizacdo de ferramentas da literatura existente para a
analise musical. O objetivo estipulado para esta dissertacdo, no que concerne
a construcao interpretativa de dois Estudo de Arthur Napoledo, se propde a
documentar o processo existente para as escolhas que circundam a producao
de sentido de um texto musical e a resolucdo de problemas técnicos pelo
intérprete. Assim, este procedimento, registrado através das ferramentas dos
diarios reflexivos e gravacdes de audio, tangencia elementos ja utilizados por
outros pesquisadores, como Benetti (2013) e Brito (2018), dentro de um
posicionamento autoetnografico (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2017; ELLIS;
ADAMNS; BOCHNER, 2011; DENZIN, 2017; ELLIS; BOCHNER, 2000;
ANDERSON, 2006) e autoanalitico (DONIN, 2015), visto se tratar de uma
escrita, coleta e interpretacao de dados realizadas pelo mesmo pesquisador.
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3.3.3 Critérios para selecdo dos Estudos de Arthur Napoleao

Cazarré (2006), a partir da analise topical, lista as seguintes topicas
dentro da obra de Arthur Napoledo: a) intimismo; b) trivialidade; c) virtuosidade
e improvisacao; d) Thalberghismo; e) estilo brilhante; f) monumentalidade; g)
exotismo e folclorismo; h) pintura da paisagem musical: natureza; i) atitude
Biedermeir. Estes elementos séo relacionados a estética composicional e séo
relacionados as redes de significado inerente a musica. O problema de
pesquisa deste trabalho se sustenta sobre em que medida o processo de
construcdo da interpretacdo de uma obra pode suscitar contribuicdes para a
construcdo de uma edicdo pratica. Assim, faz-se pertinente ilustrar os critérios
a selecédo do material musical que sera trabalhado na construcao interpretativa
e, posteriormente, a editoracdo pratica do mesmo. Justificado, anteriormente,
a escolha do compositor e do Opus em questdo, busca-se delimitar critérios
para a selecdo de qual dos estudos sera elencado.

A partir da descricao, realizada por Cazarré (2006), dos estudos Op. 90,
relativo a escrita dos mesmos, percebe-se 0s seguintes elementos sendo
trabalhados:

a) resisténcia fisica;
b) cantabile;
c) brilhantismo;
d) alternancia melddica entre as maos;
e) legato nos dedos ‘fracos/problematicos’ da mao (principalmente quarto e
guinto dedos ou melodia entre polegares)
f) polirritmia;

g) thalberguismo;

A velocidade € uma caracteristica inerente a escrita majoritaria dos
Estudos. Arthur Napoledo trabalha com a construgcéo de padrbes que definem
a textura de cada estudo, sejam notas repetidas, notas duplas, arpejos,

cruzamento de maos, oitavas, ostinatos, de maneira a ndo apresentarem, em

94



sua maioria, um trabalho técnico focado em uma dificuldade especifica,
trabalhando com diversas abordagens técnicas de maneira mista (CAZARRE,
2006). De todo modo, alguns estudos caracterizam-se pelo enfoque a uma
dificuldade técnica especifica, como exemplo o n. 13 (Joyeux Souvenir):
trabalho com notas repetidas; n. 9 (Nouveau Tremolo): notas repetidas entre
maos alternadas; n. 2 (Course au Clocher): estilo ‘toccata’, trabalho com
padrdes de arpejos.

Assim, busca-se delimitar os critérios para a selecao de quais estudos a
presente dissertacdo ira se debrucar. Tendo em vista o tempo que se dispde a
aplicacdo da metodologia proposta, dentro do mestrado, e da atual situacao
sanitaria em que o pais se encontra, a realizacdo integral dos Estudos, ou de
uma Suite completa, tornou-se impossivel. Buscando uma maior riqueza de

elementos, os seguintes critérios foram estabelecidos:

1) Ao menos dois estudos contrastantes em andamento, visando abarcar

elementos que sdo proprios da escrita pianistica dentro destes dois pathos;

2) Estudos que trabalhem o maior nimero de dificuldades técnicas detalhadas
por Cazarré (2006);

3) Estudos que possuam menor numero de licbes acidentais (FIGUEIREDO,
2012), tendo em vista a lacuna, deixada pelo compositor, a ser preenchida pelo

intérprete;

4) Estudos que contemplem mais aspectos topicais, como apontados por

Cazarré (2006) em seu estilo compositivo.

Assim, definimos dois estudos para a aplicacdo da metodologia

proposta, tendo em vista os critérios acima mencionados:

1) Estudo n. 4 (Au foyer): estudo para o desenvolvimento do cantdbile,
possuindo escrita pianistica mista, cruzamento entre as maos, usos de
cromatismo, trabalho de legato com quarto e quinto dedo. Presenca de

elementos do intimismo e trivialidade;
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2) Estudo n. 5 (Danse des Fantoches): estudo de escrita mista que busca
trabalhar o toque brilhante; presenca majoritaria de intervalos melodicos e
harmoénicos de quartas, quintas e sextas; melodia predominante na mao
esquerda. Presenca de elementos do estilo brilhante, virtuosidade e

improvisacao, exotismo e folclorismo.

3.4 PROPOSTA DE UMA EDICAO PRATICA

A edicdo que este trabalho utiliza como fonte dos Estudos Op. 90, de
Arthur Napoleédo, foi editada pela casa B. Schott’s S6hne em 1910, em dois
cadernos (o primeiro contendo os estudos de n. 1 a 9 e o segundo contendo 0s
de n. 10 a 18)%2. Até o presente momento, ndo se tem conhecimento dos
manuscritos desta obra. O instituto do Piano brasileiro langcou, em diferentes
momentos, a integral dos estudos Op. 90 de Napoledo e ndo apresenta
nenhuma diferenca da edicéo B. Schott“s Séhne, de 1910.

Em contato com o arquivo histérico da Schott, na Bayerisch
Statsbibliotheke, em Munique, nada foi encontrado sobre o local dos
manuscritos. Sendo assim, néo existe a possibilidade de tecer comparativos
entre a edicdo Schott’s e 0 manuscrito ou analisar diferentes edi¢cdes. Desvia-
se, portanto, de qualquer tentativa de construir informacfes acerca da
transmissao e transformacdes que o texto pode ou néo ter sofrido — seja devido
ao compositor, seja devido a agentes da tradicdo, como copistas, tipografos e
editores (FIGUEIREDO, 2014).

Durante a escrita desta dissertacao, tivemos contato com a edi¢cao, feita
pela Casa Arthur Napoledo, da primeira suite dos Estudos Op. 90,
compreendendo assim os Estudos de 1 a 9. No entanto, percebemos que esta
edicdo apenas se tratava de uma reimpressao, pela casa editorial de Napoleéo,
da edicdo Schott’s, ndo apresentando nenhuma diferenga, seja no texto

musical, seja na propria diagramacao utilizada.

62 O texto dos Estudos Op. 90 n. 4 e n. 5, pela Schott’s (1910), esta disponivel nos anexos
dessa dissertacao.
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Figueiredo (2014) aponta que “a pesquisa para o estabelecimento de um
texto deve responder algumas perguntas, todas, de certa maneira,
interdependentes” (FIGUEIREDO, 2014, p. 42), sendo fundamental, para a
producgéo de qualquer conhecimento derivado da edigdo que temos em maos,
responder seis perguntas citadas por Figueiredo (2014, p. 22-25). Sao elas: 1)
“Quantas e que tipos de fonte deverao ser utilizados para o estabelecimento da
edicao?”; 2) “O que esta fixado na fonte?”; 3) “deve-se investigar e registrar a
intencdo de escrita do compositor?”; 4) “Deve-se investigar e registrar a
intencao sonora do compositor subjacente aquilo que esta fixado na fonte?”; 5)
“De que maneira poderiam ter escrito o compositor ou o copista seus textos,
para serem entendidos universalmente nos dias de hoje?” e 6) “Qual a
destinagao da edicéo?”.

Deste modo, a resposta para as perguntas acima apresentadas por
Figueiredo (2014), constituiram um ponto de partida para a definicdo dos
critérios editoriais que serdo utilizados a proposta de uma edicédo pratica dos
dois Estudo de Arthur Napole&o. A fundamentacéo dos critérios foi estabelecida
a partir dos dados obtidos através da construcéo interpretativa dos Estudos Op.
90, n. 4 e n. 5, de Arthur Napoleéo, coletados através de diarios reflexivos e
submetidos dentro de uma perspectiva metodolégica autoetnografica, bem
como refletidos a partir de questdes suscitadas pelos dois estudos preliminares,
isto é, as opinides e reflexdes de pianistas sobre edi¢des e edi¢des praticas, e
a analise comparativa de 3 distintas edicbes de um Estudo de Liszt. Os
elementos e reflexdes coletados nestas etapas fomentaram a definicdo de
procedimentos e atitudes tomadas para a construcdo de uma edi¢do pratica,
conceituada anteriormente no referencial teorico.

Assim, a edicdo se localiza em um ponto de positividade dialética
resultante do metabolismo procedimental deste trabalho. Como ilustrado na
Figura 2, ao inicio da exposicdo metodoldgica, as esferas representadas pela:
a) construcao interpretativa, registrada pelos diarios reflexivos e posteriormente
sistematizadas com o0 objetivo de identificar as deliberacdes que o intérprete
tomou na fase de estudo; b) fontes textuais, compostas pela edicdo dos
Estudos Op. 90, utilizada para o trabalho interpretativa, o referencial tedrico
sobre o compositor, sua época e aspectos estéticos, e a comparagao entre

edicoes, tendo em vista a apreensao organizacional de editores praticos; e c) a
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aplicacéo do questionario para pianistas, buscando compreender as opiniées e
reflexdes acerca dos temas edicdes e edi¢cbes praticas; formam um conjunto
de dados que, em maior ou menor grau, foram utilizados para a definicdo dos
critérios no processo de editoracdo de uma edicao pratica.

A partir da exposicdo sobre o0s procedimentos, passamos a
apresentacao dos resultados obtidos em cada uma das etapas. Iniciaremos
com a exposicao dos dois estudos preliminares, nos capitulos 4 e 5, passando
para o0 amago deste trabalho, no capitulo 6, com a construcao interpretativa dos
Estudos Op. 90, n. 4 e n. 5, de Arthur Napoledo. No capitulo 7, os critérios
editoriais sdo apresentados, de maneira a elucidar as escolhas tomadas para
a realizacéo da edicao prética pretendida e a estrutura e ordem dos elementos
contidos nessa edicdo. Por fim, a edicdo pratica € apresentada integralmente,

apos seu processo de digitalizacao.
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4. ANALISE DE TRES EDICOES DE UM ESTUDO DE LISZT

A partir das propostas procedimentais apresentadas na metodologia, a
analise comparativa de trés edicbes de um Estudo de Liszt utilizou o Estudo
Transcendental n. 2 como objeto de analise, sendo este escolhido por critério
randémico, j& anteriormente definido para esta aplicacdo. As figuras de Attilio
Brugnoli e Alfred Cortot foram elencadas devido suas relevancias enquanto
intérpretes e pedagogos do piano bem como por estes pianistas terem
dedicado parte da sua producao a editoracdo pratica de muitas obras para o
instrumento.

Utilizamos, para esta analise comparativa, trés edicbes dos Estudos
Transcendentais de Franz Liszt: 1) Edicdo G. Henle Verlag, de 2004, editada
por Ernst-Giinter Heinemann, com prefacio de Méria Eckhardt e dedilhados
pelo compositor; 1l) Edicdo Salabert, de 1951, com prefacio e edi¢cao por Alfred
Cortot; 1ll) Edicdo Ricordi Milano, de 1918, com prefacio e edi¢cdo por Attilio
Brugnoli (Figura 4). Destas trés edicfes, a primeira € uma edicdo Urtext Critica
e as duas ultimas edi¢cdes que podemos classificar como edi¢des praticas®:.

Figura 4: Capa das trés edi¢cbes dos Estudos Transcendentais de Liszt. Em ordem da
esquerda para a direita: Edicao Henle; Edicdo Cortot e Edigdo Brugnoli.
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Fonte: Edicdo Henle (2004), Edicdo Salabert (1951), Edicdo Ricordi (1918).

63 Esta classificacdo segue os principios advindos do referencial teérico no que tange a edi¢Ges
praticas (ver FIGUEIREDO, 2004; 2014; GRIER, 2008; FERREIRA, 2005; LIZARDO, 2018,
2019; RENNO, 2018:; OLIVARES, 2015; DOMINGUES, 2016; SIMOES; WINTER, 2015;
CARNEIRO; FAGERLANDE, 2016; ATHAYDE; AVVAD, 2016; HONEA, 2002; NASCIMENTO,
2015).
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Na analise aqui proposta, nossa intengdo foi ilustrar de que maneira
estes dois editores propuseram transportar, ao texto, questdes interpretativas,
ilustrando os recursos graficos que séao adicionados, retirados ou modificados
na partitura, tendo por critério comparativo a edicdo Henle. Ndo tivemos a
pretensdo, deste modo, em construir reflexdes acerca das estéticas
interpretativas de Cortot e Brugnoli dentro da histdria da masica. A comparacao
com a edicdo Urtext se justifica por esta se tratar de uma edicdo que tem como
critério editorial a ado¢cdo de uma fonte, geralmente o fac-simile, renunciando
qualquer integracéo editorial ou a insergéao de elementos que possam dificultar
a compreensao do que € o texto original (FIGUEIREDO, 2004, 2014; GRIER,
2008).

Os procedimentos realizados estdo descritos na metodologia desta
dissertacdo. No decorrer da apresentacdo desta andlise, utilizamos as
referéncias as partituras conforme a seguinte perspectiva: a) para a edicao
Henle (2004), referenciamos como “Edicao Henle”, 2004); b) Para a edicao
Salabert (1951), cuja editoracgédo ficou a critério do pianista Alferd Cortot, valer-
nos-emos por chama-la de “Edigao Cortot”; bem como, c) para a edi¢gao Ricordi
(1918), editada por Attilio Brugnoli, nomeada como “Edigdo Brugnoli”. Esta
maneira de apresentar a escrita foi definida por salientar o objetivo desta
andlise: comparar as diferencas existentes no texto do Estudo Transcendental
n. 2, de Franz Liszt, sob a perspectiva de dois editores praticos, ou seja, Cortot
e Brugnoli, comparadas ao texto oferecido por uma edicao Urtext-Critica, sendo
esta a Edicdo Henle. Ademais, nas citagdes que ilustram o texto do prefacio,
notas de rodapé e notas de fim, utilizamos o nome de Cortot e Brugnoli
enquanto referéncias, buscando minimizar as confusdes que podem ser
geradas pela citacdo: Liszt (2004), Liszt (1951) e Liszt (1918).

Assim, para o0s textos citados, utilizaremos como referéncia: a)
(ECKHARDT, 2004), situando o texto escrito por Maria Eckhardt ao prefacio da
edicdo Henle (2004); b) (CORTOT, 1951), referenciando o texto do prefacio e
das notas de rodapé, escritas por Alfred Cortot, a edicdo Salabert (1951); e c)
(BRUGNOLI, 1918), apontando o texto do prefacio a edicdo Ricordi (1918).
Importante mencionar que, nas referéncias bibliograficas desta dissertacéo,
como orientam as normas da ABNT, as partituras foram referenciadas com o
nome do compositor, seguindo: a) (LISZT, 2004): Edicdo Henle; b) (LISZT,
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1951): Edicao Salabert, por Alfred Cortot; c) (LISZT, 1918): Edicao Ricordi, por
Attilio Brugnoli. O texto destas trés edicfes esta disponibilizado em anexo a

este trabalho.

41 APRESENTACAO DOS PREFACIOS

Abordaremos o conteudo dos prefacios das edi¢des conforme a seguinte
sequéncia de apresentacado: a) Edicdo Henle (2004); b) Edicdo Cortot (1951);
c) Edicéo Brugnoli (1918).

Edicdo Henle

No prefacio da edicdo Henle, Maria Eckhardt se detém, quase que
totalmente, em esclarecer a génese dos Estudos Transcendentais. Esta obra,
atualmente intitulada “Etudes d’exécution transcendente”, possui um passado
complexo, passando por duas versdes anteriores que foram substancialmente
modificadas, no decorrer do tempo, pelo compositor. Eckhardt (2004), nesta
introducdo, busca salientar algumas datas para as versdes dos Estudos e as
modificacdes que cada uma sofreu diante da anterior. Por fim, Eckhardt (2004)
menciona a origem dos nomes programaticos que cada um dos 12 estudos
possui, - com excec¢do dos estudos n. 2 e n. 10, que nado receberam titulos por
Liszt.

O prefacio da Edicao Henle-Verlag ndo apresenta nenhuma ilustracéo
ou exemplificacdo de elementos citados. Alguns pontos, como a seguinte
passagem, onde Eckhardt (2004) menciona a criacdo de simbolos graficos,
pelo proprio Liszt, para a interpretagdo dos seus Estudos em sua segunda
versdo, parece-nos propicio para uma ilustracao:

Ele [Liszt] tinha uma ideia muito precisa de como tocar esses estudos

e consequentemente usou instrucdes de execucao
extraordinariamente detalhadas, bem como sinais especialmente
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criados para especificar a interpretagdo agogica. (ECKHARDT, 2004,

p. 1X)%4.
Um destes novos simbolos, criados por Liszt, e contido na segunda
edicdo de seus estudos, pode ser observado na figura 5. O grafismo esta
destacado no quadrado vermelho, correspondendo a barra retangular alongada

sobre o segundo sistema da imagem.

Figura 5: Liszt, Grandes Etudes, S. 137 (22 vers&o dos atuais Estudos
Transcendentals) Estudo n. 2, Molto vivace (A m|nor) Grafismo crlado po; Liszt.

Fonte: Grandes Etudes (LISZT, 1910).

Liszt adiciona uma nota de rodapé, na segunda versdo dos Estudos
(Grandes Etudes, S. 137), onde esclarece o significado da nova grafia. Na
figura 6, reproduzimos a nota contida na primeira pagina do Estudo n. 2, desta
segunda versao, onde se |é: As linhas (figura) marcam os tempos de suspensao
menores que fermatas; As linhas duplas (figura) os crescendos de andamento
(accelerando etc.); As linhas simples (figura) os decrescendo de andamento
(rallentando, ritenuto, calando etc). No entanto, em sua Ultima versdo dos
Estudos (Etude d’exécution transcendente, S. 139), a terceira, esta notacéo foi
suprimida (ECKHARDT, 2004).

& “|| avait d’ailleurs une idée trés precise de la facon de jouer ces Etudes et utilize em
conséquence des indications d’execution extraordinairemente détaillées ainsi que des signes
spécialement créés pous la spécification de I'interprétation agogique”(ECKHARDT, 2004, p. IX,
traducao nossa).
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Figura 6: Liszt, Grandes Etudes, S. 137: Nota sobre 0s novos signos.
) Die ——= bezeichnen die Ruhepunkte, die geringer sind als /2
Die doppelten Linien c———=—x dic crescendo Bewegung (accelerando,etr.)
Die einfachen Linien die decrescendo Bewegung (rallentando, ritenuto calundo,ete.)
Les ——= marquent les temps de suspension.moindres que les £\
Les h_gnea dqublen === les crescendn de monuvement lqrcelerando ete.)
Les lignes simples —____ les decrescendo de mouvement (rallentando, ritenuto.calando ete.)
The signs mark breaks of a smaller value than the 7\
The double ‘Imes === the erescendo movement (accelerando,etec.)
The single lines ______ the derrescendo movement (rallentando,ritenuto calando,ete.)

Fonte: Grandes Etudes (LISZT, 1910).

De todo modo, o prefacio se atém as questdes cronoldgicas, apontadas
anteriormente, e alguns detalhes historicos que circundam a relacdo do
compositor com esta obra. Nenhuma menc¢ao direcionada a interpretagdo ou
execucao é apresentada ou tratada de maneira mais especifica, bem como, na
edicdo Henle (2004) dos Trascendentais, os grafismos propostos por Liszt, a

segunda versao dos Estudos, ndo séo inseridos no texto.

Edic&o Cortot

No prefécio a edi¢cdo Salabert, dos Estudos Transcendetais, cuja edi¢ao
e prefacio estdo sob responsabilidade de Alfred Cortot, o texto reflete a
admiracdo a composicao de Liszt, definidos como monumentos da literatura
pianistica. Logo no inicio, o editor escreve:
N&o parece que se possa acusar de arbitrariedade e de assimilar o
processo de emancipagdo artistica de que testemunham as trés
edicbes sucessivas destes Estudos, que na sua forma final se
tornaram um dos monumentos mais universalmente reconhecidos da
literatura pianistica [...]. (CORTOT, 1951, p. ).
Cortot também cita a cronologia dos estudos, desde a publicacdo dos 48
Exercicios nos tons maiores e menores, pelo jovem Liszt66 (que seriam
publicados em 4 cadernos com 12 estudos cada e que, no entanto, apenas 12

exercicios foram realmente redigidos), passando pela segunda versédo, com o

65 “ll ne semble pas que l'on puisse étre taxé d’arbritraire em assimilant la procédé
d’émancipation artistique dont témoignent les trois rédaction sucessives de ces Etudes,
devenues sous leur forme définitive 'um des monuments les plus universellement réputés de
la literatture pianistique, a exemple de I'évolution physiologique dont le régne animal nous
fournit um surprenant spécimen sousles espéces du cocon, de la chrysalide et du papilon, dont
les transformations ne représentent que les aspects sucessifs d'un méme principe organique.”
(CORTOT, 1951, p. I).

66 No original : « 48 Exercices, dans tous les tons majeurs et mineur, par le jeune Liszt ».
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titulo de Grandes Etudes, até a versio final, de nome ja anteriormente citado.

A esta ultima versdo, que nos chegou sob o nome de Estudos de

ExecucéoTranscendental, Cortot escreve:
E este, cujo texto é reproduzido na integra neste volume, mas, da
mesma forma que nos Estudos de Paganini, ndo deixaremos de
emprestar das duas versfes anteriores todos os elementos de
comparacdo que podem contribuir. Tornar o estudo mais
informativo ou mais proveitoso e, ao realcar a natureza ou a
importancia das alteracfes sucessivas, aumentar os motivos de
admiracdo tdo plenamente justificados pelas alteracdes
perseverantes de um espirito criativo incansavelmente animado por
uma expressdo musical bastante elevada. (CORTOT, 1951, p. lll,
grifo nosso)®”.

Esta citacdo de Cortot parece apontar que ele, enquanto editor,
debrucou-se nas versdes anteriores dos estudos de Liszt, buscando visualizar
0 processo criativo que o compositor passou, de versdo em versao, até esta
ltima, escrita pelo proprio compositor como a definitiva. Cortot, deste modo,
parece ter em vista proporcionar, aos pianistas que utilizarem sua edi¢ao, um
material informativo, trazendo mais sugestfes interpretativas para seus
estudos. No entanto, esta mesma citagdo, acima referenciada, também nos
apresenta uma arbitrariedade, por parte do editor, sobre a decisdo acerca do
que o mesmo compreende enquanto “elementos de comparagao que podem
contribuir” (CORTOT, 1949, p. lll), legando, assim, a decisdo a mercé da

confianca que o leitor tera no pianista-editor.

Edicao Brugnoli

Brugnoli, ao prefacio da sua edicdo dos Estudos de Liszt, introduz com
a seguinte frase: “a revisao que estou apresentando tem o objetivo de facilitar

a execucao das obras de Liszt contidas neste volume” (BRUGNOLI, p. 1, 1918,

67 “C’est celle-ci dont le texte est intégralement reproduit dans le present volume, mais, et de
méme que pous les Etudes d’aprés Paganini, on ne se fera pas faute d’emprunter aux deux
versions antérieures tous les éléments de comparaison qui peuvent contribuer a em rendre
I'étude plus instructive ou plus profitable et, em soulignant la nature ou I'importance des
retouches successives, a accroitre les raison d’admirer si pleinement justifiées par les
perseverantes retouches d’'un sprit créateur inlassablement animé par um plut haut couci
d’expression musicale.” (CORTOT, 1951, p. llI).
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grifo nosso)®, indicando suas intencGes para um tipo de edicdo, como ele
mesmo chamou, de didatica. Para este pianista-editor, as obras de Liszt,
mesmo em 1918 (data da edicdo aqui analisada), ainda estavam mal
compreendidas pela maioria das pessoas. Brugnoli, nesta edi¢cao publicada 32
anos apos a morte de Liszt, escreve:
[...] as composicdes de Liszt foram levadas em consideracéo, pela
generalidade dos musicos, bastante tarde. A opinido mais difusa e,
alids, apenas pré-julgada, era a de que, aos intérpretes, faltavam as
gualidades necessarias para serem compositores dignos de figurar
entre os grandes. (BRUGNOLI, 1918, p. 1, grifo nosso)®°.

Este comentéario encontra ecos na fala de Chiantori (2004), ja elucidadas
no referencial teérico, onde a dicotomia compositor x intérprete/performer
comeca a instaurar certas barreiras. Liszt fora um dos Ultimos compositores e
pianistas a possuir ambas as carreiras paralelamente. A citacdo Brugnoli
parece indicar que, em um periodo anterior a publicacéo da sua edicdo, pairava
ainda uma desconfianga sobre a qualidade do legado de Liszt enquanto
compositor’®.

Diferentemente da edicdo de Cortot ou da edicdo Henle, o prefacio
escrito por Brugnoli se dedica a explicitar sua intencdo didatica acerca do
material musical dos Estudos. Coadunando a esta perspectiva, Brugnoli cita
trechos de dois escritos, um de 1842, escrito pelo critico D’Ortigue, e outro,
escrito por Marie Jaéll, sem data citada. Os trechos, publicados dentro do
prefacio, ilustram a metamorfose proporcionada por Liszt em sua nova maneira
de abordar o piano e, com isso, as maneiras que sua escrita precisou alcancar
para abarcar as inovacdes propostas por seu pianismo. Esta atitude sugere,
por parte do Brugnoli editor, desde 1918, uma tendéncia a oferecer, no prefacio
de uma edicdo, informacBes que contribuam ao intérprete, localizando e

contextualizando a obra e o compositor em questdo. De forma analoga Cortot,

68 “[...] la revision que je presente a pour but de rendre plus aisée I'execution des oeuvres de
Liszt contenues dans ce volume [...].” (BRUGNOLI, p. 1, 1918, grifo nosso).
69 “[...] les compositions de Liszt ont été pises assez tard em considération par la généralité des

musiciens. L’opinion la plus diffuse qui, du reste, n’était qu’'um pré jugé, était qu’il manquait aux
exécutants les qualités nécessaires pour étre des compositerus dignes de figurer parmi les
grands.” (BRUGNOLI, 1918, p. 1).

0 Tais questdes possivelmente podem ser mais exploradas tendo em vista os choques
existentes pelas correntes estéticas Liszt — Wagner, em oposicdo as formadas por
compositores como Brahms, Mendelssohn e Schumann.
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32 anos depois, também utilizara artigos em seu prefacio, de maneira a
embasar questdes e aspectos a serem defendidos e situados.

Brugnoli, entendendo a relevancia da personalidade artistica de Liszt, e
de suas composicoes, escreve:

A partir desses julgamentos persuasivos e dos escritos de seus
contemporaneos que escrevi esta edicdo para fins didaticos.
Esperangosamente, os pianistas achardo seu trabalho mais facil,
gragas a maneira como eu uso simplificando a escrita por algumas
regras estabelecidas, e dedilhando com grande simplicidade e
clareza possiveis as passagens mais dificeis, dando todas as
indicacdes de interpretacao, tudo isso respeitando escrupulosamente
o original. (BRUGNOLI, 1918, p. 4, grifo nosso)™.

Deste modo, Brugnoli define sua intencdo com a edicdo presente,
destinada, segundo ele, para fins didaticos, facilitando o trabalho dos
intérpretes. A maneira, justificada por este editor, para alcancar tais objetivos
propostos, parece encontrar, dentro das indicacdes textuais, sua metodologia.
Ademais, estas textualidades inseridas por Brugnoli, segundo as definicdes do
prefacio, buscam simplificar a escrita, oferecer dedilhados com simplicidade e
clareza as passagens mais dificeis, localizando um pressuposto de que,
apresentando tais modificacdes dentro da partitura, o texto musical tornar-se-
ia mais facil de ser compreendido e executado pelos intérpretes. E interessante
observar que, ao fim, Brugnoli menciona respeitar “escrupulosamente o
original”. Possivelmente, dentro da visdo atual acerca do tratamento editorial,
as modificacbes e observacgdes oferecidas por Brugnoli, distanciariam o texto
editado por ele a acepc¢éao de texto original hoje empregado, tendo em vista 0s
pressupostos oferecidos por Figueiredo (2004; 2014) e Grier (2008), onde o
texto original apresenta a partitura tal qual o compositor a deixou, relacionando,
assim, quaisquer insergdes, modificacdes ou supressdes enquanto atitudes de
um editor que modifica um texto fonte.

Por fim, Brugnoli explana sobre sua maneira de distribuir os simbolos

adicionados dentro da diagramacdo dos pentagramas, bem como uma

1 “C’est d’aprés ces jugements si persuasifs et d’aprés les écrits de ses contemporains que j'ai
rédigé dans um but didactique cette édition. Les pianistes trouveront, le I'espére, leur traveil
plus facile, grace a la maniere que jemploie em simplifiant I'écriture par quelques régles
établies, and doigtant avelc la plis grande simplicité et clarité possibles les passages les plus
difficiles, et em donnant toutes les indications d'interpretation, tout em respectant
scrupuleusement l'original.” (BRUGNOLI, 1918, p. 4).
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explicacdo sobre a pedalizacado proposta por ele. Na figura 7, ilustramos a

significacdo acerca da pedalizacdo que Brugnoli apresenta no prefacio.

Figura 7: Indicac6es de pedal na edicdo de Brugnoli.

a) b) c)
mise  lemue : velevée mise : lemue : velevée vice versa
brusque-: drusque-  lente- : drusque-
ment i ment ment i mend
d)
N S /\ / l
mise tenue i velevie et yemise : yelevée i el remise
lente- i 3ans imtervuplion i lente. : brusquement
ment . : P oment
: ' : P oinler-
i rompue ;

Fonte: Brugnoli (1918, p. 4).

Na figura 7, sobre as indicacfes de Brugnoli a pedalizacéo, podemos ler:
a) abaixe repentinamente — mantenha — levante repentinamente; b) abaixe
lentamente — mantenha — levante repentinamente; c) vice-versa (em relagao a
indicacdo ilustrada em b); d) abaixe lentamente — mantenha — levante e abaixe,
novamente, sem interrup¢do — levante lentamente e interrompa — e abaixe
repentinamente.

Brugnoli, sobre o emprego do pedal de sustentacdo, descreve que
adotou uma “linha colocada abaixo do pentagrama [...] servindo para indicar,
com a maior preciséo possivel, quando o pedal deve ser usado [...], a duragéo
de sua acgdo [...] e quando ele deve ser levantado” (BRUGNOLI, 1918, p. 9)"2.
Também referencia a grafia adotada ao uso do pedal de Una corda, sendo
grafado com o signo “I. C.”, e sua retirada, indicada com o signo “lll. C.”, e da
decisao editorial de manter no pentagrama superior todas as notas que deverao
ser tocadas pela méao direita, e no pentagrama inferior, todas aquelas que

deveréo ser tocadas pela méao esquerda.

72“Pour indiquer I'emploi de la pédale de droite, j'ai adopté une ligne placée au-dessous de la
portée, signe qui, selon moi, sert a indiquer avec la plus grande précision possible, quand la
pédale doit étre mise [...], la durée de son action [...], et quand elle doit étre relevée [...]. »
(BRUGNOLI, 1918, p. 9).
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Deste modo, o prefacio da edigcdo proposta por Brugnoli busca
mencionar decisbes editoriais, sugerindo uma atitude informativa e
significadora acerca dos elementos graficos e suas disposicdes no texto
musical. Definicbes como escrever no pentagrama superior a mao direita e no
inferior a mao esquerda, parece indicar uma preocupacao, por parte do editor,
em deixar a divisdo do qué sera tocado por qual mao, definida a partir de um
critério informado ja no prefacio da edicdo. Enquanto edi¢cbes classificadas
como praticas, os textos de Cortot e Brugnoli estdo inseridos nas ideias, ja
enunciadas no referencial teérico, de transmitir, a partir do acréscimo de
elementos na partitura, sugestdes de cunho pratico-interpretativo. Duas
guestdes circundam, a partir da leitura dos prefacios, e que se direcionam a: a)
0 pensamento de que o acréscimo de sugestdes de cunho pratico-interpretativo
na partitura pode facilitar a interpretacéo da obra; b) uma preocupacéo aparente
com os intérpretes que ainda ndo adentraram a obra, os quais serdo auxiliados

com sugestdes provindas da prépria prética.

4.2 ANALISE

Tendo em vista organizar a apresentacdo da analise realizada, dividimos
esta sessdo em dois topicos: o primeiro, quantitativo, est4 direcionado as
contagens e comparacdes, em nimeros absolutos, entre 0os elementos das trés
edicbes, bem como esclarecimentos metodoldgicos acerca da contagem
destes elementos para cada parametro musical. O segundo, qualitativo,
debrucado sobre a extracdo de significado destas diferenciacdes. A partir da
analise das trés edicbes, organizamos as concordancias e discordancias, entre
elas, a partir dos elementos textuais encontrados nos préprios textos das
edicdes. Assim, os resultados serdo apresentados tendo em vista 0s seguintes
parametros textuais: a) articulagbes, b) dindmicas e sinais de crescendo e
diminuendo (gréficos e por extenso), c) dedilhados, d) pedalizagbes, e)

indicacdes de andamento e metrébnomo, f) ligaduras de frase, g) indicacbes
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textuais’3, h) sugestdo de exercicios para resolucées de passagens e i) notas

explicativas

4.2.1 Aspectos quantitativos

Neste item, buscamos quantificar e assinalar as ocorréncias de material
textual presente no Estudo n. 2, de Liszt, em 3 diferentes edigbes.
Apresentamos algumas consideracfes acerca da metodologia para a
contagem dos elementos e seus resultados em quadros que possibilitem a

comparacao entre os resultados para as trés edigoes.

Articulacbes

Tomamos como parametro, para a contagem do numero de articulacoes,
cada simbolo gréfico de articulacdo inserido na partitura. Apenas a mencao
textual, como por exemplo, “Sempre Stacatto”, ndo foi levada em consideragéo
neste topico. Esta decisdo metodoldgica para a andlise foi tomada tendo em
vista considerar, neste tépico, apenas os simbolos graficos destinados as
articulacbes, e legar ao topico indicacbes textuais todas as expressdes
utilizadas na partitura que estéo vinculadas também a articulacéo. Inserem-se,
neste contexto, as expressdes: Sempre Marcato e Marcatissimo.

Apesar de ser uma dificuldade inerente a natureza da grafia mesclar
parametros, onde algumas indicaces podem dizer respeito a dinamica,
andamento e articulagdo, simultaneamente, - um exemplo para esta afirmacao

pode ser dado a partir das expressdes Rinforzando e Tenuto -, acreditamos que

73 O termo indicac@es textuais foi empregado por nés tendo em vista relacionar aos vocabulos
utilizados em relacéo a significAncias expressivas ou extra musicais que nao foram computadas
dentro dos outros par&metros apontados. Desta maneira, esta separacdo propicia tornar a
andlise quantitativa mais objetiva, mesmo que, pragmaticamente, indicacfes textuais estao
vinculadas a outros parametros. Cohen e Katz (1979), ja referenciadas em nossa bibliografia,
apontam a multiplicidade que um parédmetro pode adquirir tendo em vista que este mesmo
parametro esta relacionado a outros parametros. Um exemplo disto, como veremos mais
adiante, pode ser ilustrado com a indicagéo “tranquillo”, no compasso 29 da Edi¢do Brugnoli,
onde esta palavra, enquanto uma indicacao expressiva, pode estar vinculada a uma atitude
que interfira na escolha de pardmetros como andamento, articulacdo e dindmica. O parametro
indicacdes texturais também esté relacionado com uma abordagem metodolégica tomada, de
maneira a sistematizar uma separacédo entre simbolos, como os de articulacéo, e os vocabulos
empregados. Isto se insere, dentro das ideias de MASSIN (1997), sobre a utilizacdo de
indicacdes escritas para a execucao e interpretacado.
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esta deliberacdo permitiu melhor visualizar estes parametros em termos
guantitativos. Ademais, levar em consideracéo apenas os simbolos graficos de
articulacéao, para esta contagem, permite diminuir a imprecisdo de dados: em
uma marcagdo como ‘Sempre Stacatto”, por exemplo, qual o parametro de
contagem? Nota a nota? Ou apenas uma entrada, aquela referente a expressao
“Sempre Stacatto”? Assim, procurando desviar desses enviesamentos,
optamos pela maneira descrita de contabilizacdo, deixando claro que estas
expressbes nao foram descartadas, apenas deslocadas de sessao.
Apresentou-se, nas edi¢cbes, as seguintes articulagbes: Stacatto; Marcato;
Stacatissimo; Tenuto; e Martelatto, quando indicadas por simbolos graficos na

partitura (Tabela 1).

Tabela 1: Contabilizag&o de articulacdes.
Edicdo\Articulagdo Stacatto Marcato Stacatissimo Tenuto Martelatto Total

Henle 151 35 229 - 42 457
Cortot 239 46 220 46 551
Brugnoli 186 72 191 11 40 500

Fonte: Produzido pelo autor.

Percebemos, quantitativamente, que as duas edi¢cdes praticas oferecem
uma maior indicacdo de simbolos de articulagdo, comparadas a edicdo Henle
(2004). Os significados desta diferenca numeérica serdo mais bem explanados

nos aspectos qualitativos desta analise.

Dinamicas e sinais de crescendo e decrescendo (gréaficos e por extenso)

Neste topico, levamos em consideracao os simbolos dindmicos que as
partituras continham, isto é, as abreviacGes ja conhecidas para descrever
dindmicas (tabela 2), e as indicacdes de crescendo e decrescendo por extenso
ou graficas (tabela 3). Expressdes como “Ben marcato ma non tropo F,
relacionadas tanto a articulacdo quanto a dinamica, foram classificadas dentro
do tdpico indicacdes textuais. Também contabilizamos, dentro das marcacdes
de dindmica, as indicagbes de Sforzando, Rinforzando e suas variantes
abreviadas. Estas duas ultimas indicac¢des, vinculadas a acréscimos subitos de
intensidade, podem ser compreendidas enquanto marcacgdes de articulacao e

acentuacdo, da mesma forma que as indica¢cdes de articulagdo, como Marcato
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e Marcattissimo, preservam uma resultante que aumenta a dinamica. No
entanto, tendo em vista uma decisdo metodoldgica para a contagem destes
elementos, resolvemos deixar dentro do topico da dinamica as indicacfes de
Sforzando e Rinforzando, mesmo que assinalando esta pluralidade de

parametros que estes sinais contém.

Tabela 2: Contabilizagdo de indicacdes de dindmica.
Edicao\ PP P mp Mf F FF FFF  Sflsfz Rfz Total
Dinamica

Henle 8 1 1 5 4 1 5 6 31
Cortot 9 2 1 4 5 1 7 4 33
Brugnoli 5 12 1 5 4 6 1 5 2 41

Fonte: Produzido pelo autor.

Na tabela 3, apresentamos a contabilizacdo de crescendos e
decrescendo, tanto graficos através dos sinais de “<” e “>”, quanto por extenso,
levando também em consideracdo as suas formas abreviadas: “Cresc.” e

k24

“Decresc.”, “Dim”.

Tabela 3: Contabilizagéo de indicacdes de crescendo e diminuendo.

Edicdo\<> Gréfico (<>) Escrito Total
Henle 30 3 33
Cortot 35 4 39
Brugnoli 45 4 49

Fonte: Produzido pelo autor.

As implicacbes destes resultados numéricos serdo apresentadas na

parte qualitativa desta andlise.

Dedilhados

Para contabilizar o numero de entradas de dedilhado, tomamos como
cada numeral um evento. Assim, esta decisdo metodoldgica proporciona que,
acordes de trés notas, que possuem 3 indicagbes numeéricas em uma edigéo e
apenas duas em outra, possam ser diferenciados nos resultados quantitativos
(Tabela 4). Se utilizassemos como critério de contagem apenas a presenca de

dedilhado neste acorde, por exemplo, ndo estariamos abarcando a totalidade
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de dedilhados em cada edi¢ao. Sugestdes de dedilhados contidas em notas de
rodapé ndo foram contabilizadas nesta sesséo, visto se tratar de elementos

contidos em notas e analisados dentro desta sesséo especificamente.

Tabela 4: Contabilizac@o de dedilhados.

Edicéo Dedilhados
Henle 43
Cortot 189
Brugnoli 584

Fonte: Produzido pelo autor.

As indicacfes de dedilhados, apresentadas pela edicdo Henle (2004),
dizem respeito aos dedilhados deixados pelo préprio compositor ao Estudo.
Percebemos, a partir da contabilizacao ilustrada neste quadro, o visivel nimero

de dedilhados oferecidos pela edi¢cdo Cortot e Brugnoli.

Pedalizacdes

Para as edicbes Henle e de Cortot, enumeramos a quantidade de
pedalizacdes a partir de cada nova entrada de pedal (Tabela 5). A edicao Henle
utiliza o simbolo “P” como marcacgao de pedal e a edigao de Cortot utiliza “Ped”.
Na edicdo de Brugnoli, como ja exemplificado na analise dos prefacios, a
pedalizacdo foi contabilizada a partir de cada troca de pedal, tendo como
critério a tipografia dada por Brugnoli e ilustrada previamente na figura 7.

Tabela 5: Contabilizacé@o de indicacfes de pedal.

Edicdo\Pedalizacao Ressonéancia Una corda
Henle 22

Cortot 26

Brugnoli 134 9

Fonte: Produzido pelo autor.

Como podemos perceber na tabela 5, a marcacao de pedal de Una corda
nao foi utilizada nas edi¢bes Henle ou Cortot. Na edicdo de Brugnoli, a grafia
utilizada para o uso de pedal de Una corda foi a seguinte: | C. A retirada do
pedal de Una corda, na edicao de Brugnoli, € marcada com o seguinte grafismo:
I C.
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Indicacdes de andamento e metrébnomo

Primeiramente, consideramos a indicacdo de andamento inicial do
estudo (Molto vivace), presente nas trés edicdes. Na edicao de Attilio Brugnoli,
esta indicacdo de andamento vem acompanhada de uma sugestao
metrondmica (120 a seminima). Nas outras duas edi¢cdes ndo héa indicacao de
metrénomo. No compasso 57 ha modificacdo na indicacdo de andamento para
Prestissimo, presente nas trés edicfes. Esta indicacdo também esta presente
nas edicdes de Cortot e Brugnoli e, novamente, Brugnoli sugere um metrénomo
para o novo andamento (160 a seminima). O retorno ao tempo | ocorre, nas
trés edicdes, no compasso 69. Por fim, assinala-se, nas trés edi¢cdes, um
Stretto, no compasso 79. Cortot, ao lado da indicagéo “Stretto”, indica piu
presto. Esta qualitativa para a indicagcdo de andamento ndo é encontrada na
edicao de Brugnoli e na edigéo Henle.

Na tabela 6, quantificamos as demais indicacdes de flutuacdo de
andamento existentes nas 3 edicBes, citadas por ordem de ocorréncia. E
necessario mencionar que algumas indicacfes sdo mistas no que tangem a
qualidade informada. Por exemplo: Ten (Tenuto) diz respeito tanto a uma
abordagem de articulacdo e dindmica para o evento sonoro, como uma
pequena alteracdo da duracdo deste mesmo evento, ou um ligeiro rubato
(GEROU; LUSK, 1996). Decidimos mencionar, neste topico, as indicacbes
textuais (i.e. escritas por extenso, na partitura) do Tenuto, separando-as das
indicagbes com o uso do simbolo “ —“, contabilizado no tépico da articulagao.

O mesmo vale para a indicacao de String. (Stringendo), que dize respeito
a um acréscimo de velocidade e, em algumas acepcdes, também de dindmica
— para esta Ultima, bastante relacionada com a intencdo, podendo ser
concebida enquanto uma marca de expressao, por exemplo -. Outro termo,
também vinculado enquanto uma marca de expressdo, para além da sua
relacdo com o andamento, € a indicacdo Sostenuto. Por questbes de
organizacdo, decidimos toma-las enquanto assinaturas de andamento.
Ademais, € necessario salientar que Cortot adiciona o simbolo (‘) para marcar
0os tempos de suspencbes mais curtos que fermatas, sendo assim,

contabilizado dentro das marcas de andamento e suas flutuacdes.
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Tabela 6: Contabilizacé@o de indicacfes de andamento.
Edicéo Andamento Total

Henle Ten.; Ten.; e string.; Ten.; 7
poco a poco accelerando;
String.; String.; poco rit.

Cortot Ten.; (); Ten.; (Y); String.; Ten.; 16
(Y); String.; Ten.; String.; poco a
poco accelerando; (‘); String;
String; poco rit.; String.

Brugnoli Ten.; poco riten.; ten.; ten.; 14
ten.; poco a poco accelerando;
sost.; string.; string.; riten.; ten.;
ten.; Sost.;

Fonte: Produzido pelo autor.

Ligaduras de frase

Foi contabilizada todas as ligaduras contidas nos textos das trés edicdes
analisadas no presente Estudo (ver tabela 7), salvo ligaduras que indicam o

prolongamento de notas, como ilustrado na Figura 8.

Figura 8: Liszt, Estudo Transcendental n. 2, Edi¢cdo Cortot. C. 1 — 3. Exemplo de ligadura ndo
contabilizada.

3

2
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Ted. & T
Fonte: Estudos Transcendental (LISZT, 2004).

Tabela 7: Contabilizagédo de Ligaduras de frase.

Edicéo Ligaduras
Henle 22
Cortot 16
Brugnoli 24

Fonte: Produzido pelo autor.

Dentro desta contabilizagéo, percebemos que a Edi¢éo de Cortot oferece
menos utilizacdo de ligaduras de expressao no texto, suprimindo 6 ligaduras

tendo por comparacdo a Edicdo Henle. Os locais onde estas supressdes
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ocorrem serdo apontados na analise qualitativa, bem como os possiveis

motivos e significados para tais.

Indicacdes textuais

Por fim, indicagdes textuais, tomadas enquanto indicacdes expressivas
e extramusicais, foram organizadas neste mesmo topico. Todas as informacdes
escritas, que ndo estdo organizadas dentro dos tépicos acima referidos, estao
relacionadas com essa categoria e dispostas na tabela 8, a partir da sua ordem

de ocorréncia e quantidade.

Tabela 8: Contabilizacdo de indicacBes textuais.
Edicéo Indicacéo Total

Henle A capriccio; ben marcato; leggiero; 5
enérgico; marcatissimo;

Cortot A capriccio; ben marcato (ma non 9
troppo F); sec.; leggiero; Sempre
stacc.; Sempre stacc.; enérgico;
marcatissimo; Sempre marcatissimo;

Brugnoli A capriccio; ben marcato; (p) ma 16
marcato; Legg.; Leggero; marc. Il
tema; marc.; tranquillo; leggero; dolce;
enérgico; martellato; Stent.,
marcatissimo; (Sost.) Vibrato;

Fonte: Produzido pelo autor.

Sugestédo de exercicios para resolucfes de passagens

A edicéo de Cortot € a Unica que traz quatro exercicios para a resolucéo
de passagens dificeis. Elas serdo mais bem elucidadas no tépico qualitativo

desta andlise.

Notas explicativas

Todas as edi¢des aqui analisadas possuem notas referente ao texto do
estudo em questdo. A edi¢cdo Henle € a Unica que traz as notas ao fim de todos
os Estudos, em uma sessao intitulada “Comentarios”. As edi¢coes de Cortot e
Brugnoli trazem as notas no rodapé. De todo modo, o conteudo das notas

explicativas é distinto de edicdo para edicdo e sera analisado durante a
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abordagem qualitativa desta analise. Na tabela 9, contabilizamos as notas

existentes em cada edicao.

Tabela 9: Contabilizac&o de notas.

Edicao Notas
Henle 4
Cortot 16
Brugnoli 4

Fonte: Produzido pelo autor.

A partir da contabilizacdo dos elementos considerados na analise
guantitativa, podemos visualizar o numero de elementos que cada uma das
edigOes oferece em seu texto. A tabela 10 oferece a soma de cada elemento e

uma resultante total dos mesmos.

Tabela 10: Quantidade de elementos em valores absolutos.

Elemento/Edicéo Henle Cortot Brugnoli
Articulacdo 457 551 500
Dinadmicas 31 33 41
Cresc. e Decresc. 33 39 49
Dedilhado 43 189 584
Pedal 22 26 143
Andamento 7 16 14
Metrénomo 0 0 2
Ligaduras 22 16 24
Ind. Textuais 5 9 16
Exercicios 0 4 0
Notas 4 16 4
Total’ 624 899 1376

Fonte: Produzido pelo autor.

Em valores absolutos, percebemos que as duas edigbes praticas
oferecem um numero maior de elementos em relacéo a edicdo Henle Urtext. O
anico parametro em que ha uma menor quantidade de indicagdes, referente a
Edicdo Henle, é indicado pelo Edigdo Cortot as ligaduras de frase. Tomando
apenas os numeros de indicagfes, a edicdo de Alfred Cortot possui 275

elementos a mais que a edicdo Henle. A edi¢do proposta por Attilio Brugnoli,
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comparada a edicdo Henle, oferece 752 elementos a mais. Comparada a
Edicdo de Cortot, a edicdo de Brugnoli apresenta 477 elementos adicionais.

Estes numeros, a priori, indicam que as edicfes Cortot e Brugnoli tém
acréscimos de elementos frente ao texto da edi¢cdo Henle, correspondendo a
proposta da tipologia das edigbes praticas em reelaborar “partitura para o
registro das intencbes musicais do intérprete em relacdo a obra interpretada”
(DOMINGUES, 2016, p. 341). O registro destas intencbes musicais se da,
dentro de um processo de editoracdo, a partir da inclusdo de elementos
voltados para a realizagdo sonora e colaborando, seja para o estudo ou a
execucao, com a interpretacdo da obra (ATHAYDE; AVVAD, 2016; LIZARDO,
2018; SIMOES, WINTER, 2015; DOMINGUES, 2016; FIGUEIREDO, 2004,
2016).

Assim, na sessédo seguinte, buscamos explanar acerca da compreensao

do significado, a interpretacéo, destes elementos inseridos.

4.2.2 Aspectos qualitativos

Nesta sessdo, buscamos extrair significados, relacionados a
interpretacdo musical da obra em questdo, a partir da diferenciacdo entre as
indicagcbes dos elementos considerados nesta analise e que foram
anteriormente contabilizados. A ordem da apresentacdo das andlises e
discussdes seguira, majoritariamente, a mesma ordem da apresentacdo

contida na parte quantitativa desta analise.

Articulacfes

Em numeros absolutos, a edicdo Henle apresenta 457 articulacdes
assinaladas, contra 551 da edi¢cdo de Cortot e 500 da edicdo de Brugnoli.
Percebemos que nas duas edi¢cOes praticas existe, numericamente, uma maior
abundéancia de articulacdes que na Ur-text. Em alguns casos, como no exemplo
ilustrado na figura 9, as articulagbes sao reforgadas pelo editor, enfatizando que
um dado trecho permanece com aquele tipo de articulacdo. Nesta figura,
comparamos 0s compassos 4 — 10 das edi¢cdes Henle e Cortot. Na edicao

Henle, os stacatos presentes na mao esquerda aparecem apenas nos
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compassos 4 e 5 (em circulo azul), enquanto na edigdo Cortot h& reiteracdo
destes elementos (grifado em vermelho). Ndo somente os staccatos mas
também os marcatos, presentes na primeira colcheia do primeiro tempo da mao

esquerda, sao reiterados por Cortot.

Figura 9: Comparacéo entre edicdo Henle e edicdo Cortot, c. 4 — 10.
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Fonte: Edicdo Henle (2004); Edicdo Cortot (1951). Grifos pelo autor.

Esta atitude editorial, aplicada por Cortot, parece sugerir uma
preocupacao interpretativa, solucionada pela reiteracdo desta indicacéo de
articulacdo, tendo em vista proporcionar ao intérprete um “lembrete” para
continuar a utilizar a articulacao.

Entre as edi¢des ocorreram diferenciagcdes entre o uso das articulagdes.

Na figura 10, ilustramos as diferentes marcacgdes de articulagdo, no compasso
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14, das edicGes Henle, Cortot e Brugnoli. As edicbes Henle e Brugnoli
apresentam as mesmas articulagdes na mao esquerda (marcatissimo no baixo
seguido de trés acordes em stacatto, grifo em azul na imagem). Ja a edicao
Cortot apresenta apenas a articulacao stacatto para este compasso (grifados

em vermelho).

Figura 10: Edices Henle, Brugnoli e Cortot.
Articulacbes na mao esquerda: c. 14.

Fonte: Edicdo Henle (2004); Edicdo Brugnoli (1918);
Edicdo Cortot (1951). Grifos do autor.

Esta modificacéo, aplicada por Cortot, parece apontar uma sugestao
interpretativa que esta vinculada a uma indicagéo de realizagéo, tendo em vista

a diferenciacdo sonora entre a utilizacdo do stacatto e a utlizagdo do
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marcatissimo. Ademais, como grifado na figura 10, Cortot reforga a marcacéo
de stacatto para o baixo e 0 acorde, na méo esquerda, no ultimo tempo.

O uso de articulagdes, dentro da edicdo de Cortot, parece indicar
sugestdes interpretativas que este editor lega a escrita. Na figura 11, ilustramos
0 compasso 23, comparando as edi¢cdes Henle e a edigao de Cortot, onde este
altimo adiciona stacattos a méao esquerda (grifos em vermelho). Esta marcacgao
nao esta presente na edicdo Henle (ilustrada na figura 11) e edicdo Brugnoli,
sugerindo uma ideia interpretativa, a partir da indicagdo de Cortot, para
diferenciar o legato da méo direita e a utilizagdo do stacatto na méo esquerda.

Figura 11: Edicao Cortot e Edicdo Henle.
Diferenciagéo de articulagfes: c. 23.

CORTOT

Fonte: Edi¢do Cortot (1951); Edicdo Henle (2004).
Grifos do autor.

De toda forma, existem passagens que 0s mesmos sinais de articulacéo,
indicados na Edicdo Henle Ur-text, ndo sédo utilizados nas edi¢bes Cortot e
Brugnoli, como também passagens em que, ndo oferecem indicacdes de
articulagbes, mesmo que haja no texto da edicdo Henle. Na figura 12,
ilustramos um desses casos que, no compasso 79, Cortot ndo continua os

stacatissimo das oitavas na mao esquerda (salientado em vermelho). Esta
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articulacdo é utilizada tanto na edigcdo Henle como na edi¢do Brugnoli (grifos
em azul). Neste mesmo trecho, apontamos a diferenciacdo existente no
compasso 79, para a mao direita, na Edicdo de Brugnoli. Este editor utiliza
hastes em dire¢cdes opostas para marcar a voz ascendente e descendente,
composta, no compasso 79, pelas notas:c—-d—-e—-f-e—-d-c-d-e—-f-e
—d (grifo em linhas verdes) e diferenciar a repeticdo da oitava de L& no ultimo
tempo deste compasso. Este recurso, utilizado por Brugnoli, parece indicar uma
preocupacdo em se fazer notar a linha melddica existente e a reiteracdo da
célula tematica, constituida das trés colcheias, em oitava, de La. Assim,
diferencia-se dois eventos que estdo acontecendo simultaneamente. Brugnoli
também modifica a articulacdo para estas trés colcheias de La (grifo em
amarelo), utilizando a articulagdo Stacatto no lugar da articulacdo Stacatissimo
presente nas edi¢cdes Henle e Cortot.
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Figura 12: Comparacgédo entre as edicbes Cortot, Henle e Brugnoli. C. 78-79.

CORTOT
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Fonte: Edicédo Cortot (1951); Edicdo Henle (2004); Edicdo Brugnoli (1918).
Grifos do autor.

Por fim, a edicdo de Brugnoli apresenta a inser¢cao de uma articulacéo
gue ndo estad presente nas duas restantes. Em 11 momentos o Tenuto &
utilizado e em situacdes diferentes. S&o elas: 1) para salientar uma nova
posicdo e que sera repetida (Ver figura 13); 2) Juntamente de indicacdo
expressiva que corrobora com a intencdo sonora do Tenuto (Ver figura 14); 3)
Para enfatizar uma repeticdo de nota com finalidade tematica (tema em

aumentacao) (Ver Figura 15).
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Figura 13: Edicdo Brugnoli, compassos 25 — 26. Utiliza¢do do Tenuto.
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Fonte: Edicdo Brugnoli (1918). Grifos do autor.

Figura 14: Edi¢&o Brugnoli, compassos 28 — 29. Utilizacdo do

Tenuto juntamente de indicacéo expressiva inédita.

i B trangquillo
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Fonte: Edicédo Brugnoli (1918). Grifos do autor.

Figura 15: Edi¢do Brugnoli, compassos 39 — 40. Utiliza¢do do Tenuto para

reforco de célula tematica.

Fonte: Edicdo Brugnoli (1918). Grifos do autor.

Percebe-se que Brugnoli insere esta articulacdo, que ndo esta presente

na edicdo Henle Ur-text, nem na edi¢cdo de trabalho de Cortot, em momentos
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que o editor buscar orientar uma atencdo a sonoridade das notas em que a
articulacéo esta presente, realcando-as dentro do contexto da passagem. A
escolha desta articulacdo nao é justificada por Brugnoli em sua edicao, porém,
percebe-se, a partir desta analise, que o editor est4 sugerindo uma atenc¢éo, ao

intérprete, ao solicitar esta articulagdo nos eventos acima ilustrados.

Dinamicas

Comparativamente, as entradas de sinais de dinamica, sejam eles
escritos, gréaficos ou letras, estdo dispostos de maneira bastante semelhante
entre as trés edicdes. A partir da quantificacdo dos elementos, podemaos definir
blocos de similaridades nos seguintes seguimentos de compassos: 3-6; 9; 12;
15;17; 19; 21-24; 28; 38-41; 45-51; 55-60; 62; 60-72; 74-83; 86; 93-98. A Tabela
11, apresentada a seguir, busca ilustrar as similaridades e discordancia, nas
indicacdes que se vinculam as dindmicas, através da comparacao, compasso
por compasso, entre as trés edicfes aqui analisadas. Grifamos em vermelho

as diferenciacdes e em amarelo as similaridades entre estas edicdes.
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Legenda

Similaridades
Tabela 11: IndicacBes de dindmica nas edi¢ces Henle, Cortot e Brugnoli (continuacao)
Compasso: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Edicdo\Dindmica
molto rinforz. e
Henle < cresc... ..FF P < > < string. > > P
Rinf.
Cortot molto crsc. P < > < String. > > P
Compagso: 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24
Edicao\Dindmica
Henle
Cortot
Brugnoli <
Compasso: 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36

Edicdo\Dindmica

piu
Henle rinforzando <<

piu

Cortot rinforzando

Brugnoli

Compasso: 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48
Edicao\Dindmica

Henle < < > < cresc...

Cortot < < > cresc...
Brugnoli < < > Cresc...

Fonte: Produzido pelo autor.
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Tabela 11: IndicacBes de dindmica nas edi¢cbes Henle, Cortot e Brugnoli (concluséo)

Compasso: 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60
Edicdo\Dindmica

Henle __ < < <

Cortot < < : < <

Brugnoli < < -

Compasso: 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71 72
Edicdo\Dindmica

Henle rinf. Molto P < < FF
Cortot rinf. Molto P < < q
Brugnoli rinf. Molto - p < < FF
Compasso: 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83 84
Edicao\Dindmica

Henle mP FF mF Crescendo.... .... Molto.... FF sF Sf Sf

Cortot mP FF mF Crescendo.... _ FF sF sF sk

Brugnoli mP FF mF Crescendo.... .... Molto.... FF sF sF sF

Compasso: 85 86 87 88 89 90 91 92 93 94 95 96
Edicao\Dindmica

Henle Rinf. SF

Cortot Rinf. < sF SF <
Brugnoli Rinf. < sF _<—
Compasso: 97 98 99 100 101 102

Edicdo\Dindmica

Henle < < FFF

Cortot < < FFF

Brugnoli < < FFF

Fonte: produzido pelo autor (Concluséo).
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Entre os compassos 6 — 10, percebemos maior similaridade entre as
edicdes Henle (Figura 16) e Cortot (Figura 17) nas indicacbes de dinamica. A
edicdo Brugnoli insere inimeros crescendo, neste trecho, como também define
extratos de dinamicas entre ambas as maos (Figura 18). Destacamos em azul
as similaridades entre as edi¢bes Henle e a edicao proposta por Cortot (Figura
16 e 17). Em vermelho, na Figura 18, assinalamos as sugestdes apresentadas
por Brugnoli ao mesmo trecho, e que ndo constam nas edi¢cfes Henle e Cortot.
Da mesma forma, grifamos em amarelos dois pontos que a edi¢cdo de Brugnoli
nao possui as indicagdes que as edi¢cdes Henle e Cortot oferecem (no compasso

4, um molto cresc., e no compasso 10 um diminuendo grafico).

Figura 16: Edic&do Henle, c. 4 — 10.

Fonte: Edicdo Henle (2004). Grifos do autor.
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Figura 17: Edi¢éo Cortot, c. 4 — 10.

=

Fonte: Edi¢do Cortot (1951). Grifos do autor.

Figura 18: Edi¢éo Brugnoli, c. 4 — 10.

Fonte: Edi¢do Brugnoli (1918). Grifos do autor.

Este exemplo parece indicar, a partir dos elementos introduzidos por
Brugnoli (Imagem 18), sugestbes de crescendo para a mao esquerda,
enfatizando a célula ritmico-tematica (grifo em verde na Imagem 18) do estudo

em questdo. Também é possivel interpretar que a presencga da dinamica PP,
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para a mao esquerda, e P para a mao direita, no compasso 6, parecem apontar
uma orientacdo, por parte deste editor, tendo em vista o realce sonoro da mao
esquerda (tanto pela dindmica apontada (Piano), quanto pelo reforco ofertado na
utilizacdo do crescendo grafico) em comparacdo ao material da méo direita.
Quanto as auséncias de indicagfes existentes entre a Edicdo Brugnoli e as
edicdes Henle e Cortot, € importante salientar que, no compasso 4 (assinalado
em amarelo, na Imagem 18), Brugnoli nao escreve o “Molto crescendo” presente
nas outras duas edic¢des. Isto se da, provavelmente, por constar, no compasso
3 da edicdo Brugnoli, uma indicagdo de “Cresc.”, ndo havendo, entdo,
necessidade de refor¢go. No entanto, a utilizacdo do “Molto crescendo”, nas
edicdes Cortot e Henle (Figuras 16 e 17), sugerem um acréscimo de dinamica
ainda maior, enfatizando a potencialidade que se deve alcancar até o FF do
compasso 5.

Assim, as trés edicbes apontam um crescendo até a dinamica FF, no
compasso 5. Porém, a Edicdo Brugnoli se priva do reforco, utilizado pelas
edicdes Henle e Cortot, com a expressao “Molto crescendo”. Outros elementos,
presentes na Edigdo Brugnoli, sugerem ideias de direcionamentos e construgao
de extratos de dinamicas entre as maos, e que ndo estao presentes nas edi¢cdes
Cortot e Henle. Tais aspectos podem incentivar, orientar e instigar os intérpretes
na realizacéo e interpretacdo desta passagem.

Entre os compassos 27 — 29 (Figura 19), as edi¢cdes variam na disposi¢ao
ou uso das indicacdes dinamicas. No compasso 27, as edicdes Henle e Cortot
enfatizam um duplo uso do crescendo grafico na méo direita e mao esquerda
(grifados em vermelho), enquanto na edi¢&o Brugnoli apenas ha uma indicacéo
de crescendo (grifado em azul). JA& no compasso 29, Cortot adiciona um
crescendo a série de acordes em colcheias, culminando nos Sforzatos (Sf) do
primeiro e segundo tempo do compasso 29 (marcados em amarelo). A edicao
de Cortot € a Unica que sugere tal indicacdo. Por fim, na retomada do tema
(ltimo tempo do compasso 29), existe diferenca entre as trés edicbes: a edicdo
Henle ndo traz nenhuma informacao; a edicdo Cortot sugere dinamica P (Piano);
a edicdo Brugnoli sugere dindmica Mf, adiciona sinal grafico de crescendo e
reitera com o uso de articulagdo tenuto (em ambos os locais, grifamos em verde

para melhor identificagéo).
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Os crescendo graficos, inseridos no pentagrama superior e inferior do
compasso 27, nas edicdes Henle e Cortot, parecem indicar que, para ambas as
maos, a dindmica devera crescer em direcdo ao compasso 28. A partir da escrita
disponivel pela edigdo Brugnoli e comparada com as outras duas edi¢des, 0
significado extraido sugere que o crescendo esta relacionado mais a mao direita
que para a mao esquerda. No entanto, a disposi¢cdo das hastes utilizada por
Brugnoli, diferentemente da maneira utilizada na edicdo Cortot e edicdo Henle,
ligando mao direita e méo esquerda, parece demonstrar a unidade deste trecho.
Deste modo, a indicacdo grafica de crescendo que Brugnoli menciona, mesmo
que esteja localizado apenas sobre o pentagrama superior, poderia estar
relacionado ao aumento de dinAmica em ambas as maos e, a partir da disposicao
das hastes da maneira como fora apresentada por Brugnoli, ndo haveria a
necessidade da reiteragédo da indicagao de crescendo no pentagrama inferior.

No compasso 28, a edicdo de Cortot € a Unica a oferecer um crescendo
gréfico, sugerindo uma ideia de continuacéo do crescendo anteriormente escrito.
Possivelmente, tal insercdo se traduz em uma particularidade interpretativa,
sugerida por Cortot, a interpretacédo deste compasso, de maneira que a solugao
encontrada por este editor, para traduzir ao texto sua interpretacao, fora reforcar
a sinalizacao de crescendo também no compasso 28.

Por fim, a retomada do tema, no ultimo tempo do compasso 29, nao
consta nenhuma referéncia de dindamica deixada por Liszt e transmitida pela
edicdo Henle. Cortot e Brugnoli parecem indicar que esta retomada nado seja
executada com a mesma dinamica que 0S compassos anteriores, assim, ambos
os editores procuram indicar a dinamica que Ihes parecem mais coerente: para
Cortot, a retomada do tema seria executada na dindmica Piano; para Brugnoli, a
dindmica indicada é Mezzo Forte. Mesmo que tais indicacbes nao sejam
tomadas enquanto normativas pelos intérpretes que utilizem estas edicdes, é
possivel compreender uma indicacdo interpretativa legada por Cortot e por
Brugnoli: ndo executar estas trés notas, correspondentes a retomada do tema,

na mesma dindmica dos compassos que a precedem.
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Figura 19: Edic&o Henle. Edic&o Cortot e Edigdo Brugnoli. C. 27 — 29.

e
fp P Nl A —

Fonte: Edicdo Henle (2004); Edic&o Cortot (1951); Edic&do Brugnoli (1918). Grifos do autor.

No compasso 30, a edicdo de Brugnoli define uma diferenciacdo na
dindmica entre a mao esquerda e a mao direita, utilizando PP (Pianissimo) para
a mao direita e P (Piano) para a mao esquerda (grifado em azul na Figura 20).
Tal diferenciacdo ndo ocorre nas edicdes Henle ou Edicdo Cortot, onde ha
ocorréncia apenas da indicacéo P (Piano). Seguindo, no compasso 31, a edicédo
Brugnoli utiliza um crescendo e descrescendo, escrito graficamente, dentro da
dindmica PP (grifamos em Amarelo, na Figura 20) em oposi¢cao a presenca de
apenas um decrescendo nas edi¢cdes de Cortot e edigdo Henle (grifos em Verde).
Nestas duas edi¢cdes, ndo had nenhuma indicagdo de dindmica antes dos
decrescendo, todavia entre elas h4 uma divergéncia na utilizagdo de uma
marcacao: na edicdo Henle, o compasso 31 possui marcagéo ‘rFz” e na edigéo

Cortot, a indicagéo utilizada é ‘sFz’ (grifados em vermelho na Figura 20). Esta
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divergéncia também ocorre, entre as edi¢cdes Henle e Cortot, no compasso 33
(utilizamos o grifo na mesma cor, vermelho, para salientar a repeticdo desta
divergéncia entre ambas as edi¢cdes). Na edicdo Brugnoli, os sinais de rFz ou
sFz ndo sao utilizados no compasso 31, porém, no compasso 33, este editor
utiliza a marcagéao rFz (grifo em roxo). A Figura 20 ilustra o trecho mencionado
com os realces aqui definidos.

A utilizacdo, pela edicdo de Brugnoli, de duas indicacfes dinamicas no
compasso 30 — tal indicacdo é inexistente nas edi¢bes Cortot e Henle -, sugere
ao intérprete uma diferenciacéo dindmica entre o que esta sendo executado pela
mao esquerda e o que esta sendo executado pela méo direita. Oferecer mais de
uma indicacdo dinamica, simultaneamente, parece indicar uma maneira
encontrada por Brugnoli para transmitir sua preferéncia, acerca do equilibrio
sonoro, sobre os elementos apresentados neste compasso.

No compasso seguinte, as edicbes Henle e Cortot apresentam uma
concordancia sobre o fluxo dinAmico para o material musical do compasso 31.:
uma énfase no primeiro tempo, seguida de um decrescendo. A maneira de
notagéo utilizada para se referir a esta énfase é diferente entre estas edi¢des. A
edicao Henle utiliza o termo Rinforzando, ja a edicdo de Cortot, o termo utilizado
€ Sforzando: ambas as indicacdes estao relacionadas a um crescendo subito,
de um trecho ou de uma nota apenas. Em contraponto, a edigdo Brugnoli parece
sugerir que este trecho seja interpretado com um crescendo e decrescendo,
indicado a partir do uso de sinais gréaficos, sinalizando o apice do crescendo no
meio do compasso. Ademais, diferentemente da indicacdo de Piano, oferecida
pelas edicbes Henle e Cortot, Brugnoli sugere que a dinamica inicial seja de
Pianissimo. Esta modificacao parece apontar uma outra interpretacéo acerca da

execucao deste trecho, tendo por mote um ideal sonoro outro.
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Brugnoli (1918). Grifos do autor.
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Figura 20: Edi¢cdo Henle, Edigéo Cortot e Edicio Brugnoli. C. 30 — 35.
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Existem outras passagens em que a Edicao de Attilio Brugnoli se faz mais
abundante em indicacdes dinamicas. As Tabelas 2 e 3, onde quantificamos as
indicacdes dinamicas, possibilitam visualizar numericamente tais proporcdes. Na
Tabela 11, apresentada no inicio deste topico, também permite visualizar a
disposicéo destas indicagbes, comparando as trés edi¢des simultaneamente. No
entanto, buscamos salientar os momentos mais interessantes do ponto de vista
de ideias interpretativas que estas diferenciacbes apresentam, onde as
diferenciagdes mostram-se de maneira mais contundente. As discordancias que
nao foram mencionadas se constituem enquanto diferencas na notacdo de
crescendo (por exemplo: para a mesma sessao, uma edi¢cao escreve por extenso
e em outra com o auxilio de linhas gréficas) ou a presenca de uma indicacao de
dindmica que n&o contradiz as indicagdes entre as outras duas edi¢cdes, mas
sugere um dado extrato sonoro para o trecho. Brugnoli também se vale mais,
comparado as edi¢cdes Cortot e Henle, de crescendo e decrescendo graficos,

resultando em uma quantidade superior de indicacGes desta natureza.

Dedilhados

A partir da quantificagdo dos elementos, percebemos a imensa diferenca
entre as sugestfes de dedilhados existentes entre a edicdo Henle e as duas
edicoes praticas de Cortot e Brugnoli. Na edicdo Henle, as 43 entradas de
dedilhados seguem aqueles propostos pelo préprio Liszt. Na edi¢do Cortot, com
189 dedilhados sugeridos, e Brugnoli, com 584 dedilhados sugeridos, as
indicacdes dos dedilhados de Liszt sdo mantidas, porém inumeras outras
sugestbes sdo adicionadas. A perceptivel diferenca entre a quantidade de
dedilhados apontados nas edi¢cdes Cortot e Brugnoli, comparadas a edicdo
Henle, parece indicar uma participacdo ativa, por parte destes dois editores e
desta tipologia editorial, em oferecer uma maior quantidade de dedilhado aos
instrumentistas.

Comecaremos analisando um caso, ilustrado na Figura 21. O compasso
15, do Estudo Transcendental n. 2, apresenta, no primeiro tempo, uma figuracao
de oitavas quebradas, em La, ascendente e descendente, na mao esquerda, que
finaliza com um L&, na cabeca do segundo tempo deste compasso. Esta

chegada ao segundo tempo é bastante importante, visto que a Edigédo Henle traz
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marcacgao de Martellato para esta nota, enquanto a Cortot e Brugnoli trazem a
indicacdo de Martelatto junto da indicacéo de ten. (tenuto), reforcando a chegada
nesta nota (grifos em azul na figura 21).

Figura 21: Edi¢cdo Henle, Edig&o Cortot e Edicdo
Brugnoli: c. 15. Dedilhados.
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Fonte: Edicdo Henle (2004); Edicdo Cortot (1951);
Edicado Brugnoli (1918). Grifos do autor.
A edicdo Henle, que utiliza os dedilhados do compositor, indica a
realizagdo deste trecho, inteiramente pela méo direita, utilizando o dedilhado
padréo de oitava (dedos 1 e 5), deixando a chegada ao ultimo La com o polegar

(dedo 1). A edicdo Cortot mantém este dedilhado, porém, em nota de rodapé,
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oferece uma solucéo acerca da passagem: os dois Ultimos L&s séo divididos
entre as maos. Como ilustrado na figura 22, onde Cortot escreve de legenda: “E
tradicional dividir entre as duas méaos a finalizacdo deste fragmento em oitavas

quebradas”.

Figura 22: Edicdo Cortot: Solugdo para a passagem do compasso 15.

{5 [l est de Lradition courante de partager ainsi enlre les deux mains la Lerminalson de ce fragment
én octave bpisde:
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Fonte: Edicdo Cortot (1951)
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A edicdo de Brugnoli, como podemos visualizar na figura 21, oferece um
dedilhado semelhante ao sugerido pela edicdo de Cortot na nota de rodapé, com
a diferenca do ultimo La ser executado pelo 5° dedo da mao esquerda. No
entanto, na reexposicao deste material, no compasso 74, Brugnoli sugere que
os dois ultimos Las sejam executados pelo polegar e 5° dedo da mé&o esquerda
(Ver Figura 23), separando entre as maos a execuc¢ao desta passagem. Na nota
de rodapé, assinalada pela letra “a)”, Brugnoli referencia o original, como escrito
na edicao Henle.

Figura 23: Edicdo Brugnoli: Disposi¢ao dos dedilhados no compasso 74.
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Fonte: Edic&do Brugnoli (1918). Grifos do autor.

Para este mesmo compasso (c. 74), a Edicdo Henle reitera 0 mesmo

dedilhado apresentado na figura 23, e a Edicdo Cortot ndo apresenta nenhum
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dedilhado para o arpejo (Figura 24). E pertinente observar que, na chegada do
altimo 14, na cabeca do segundo tempo deste compasso, a articulacdo de
Martelatto e a indicacdo de Ten (tenuto), como encontrada no compasso 15, ndo
aparece nas Edi¢des Henle e Cortot. Brugnoli mantém ambas as informacgdes no
compasso 74. Nas edi¢bes Henle e Cortot, a articulagdo martelatto é substituida

pela articulacdo marcatissimo.

Figura 24: Edicdo Henle e Edicdo Cortot. Compasso 74.
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Fonte: Edicdo Henle (2004); Edicdo Cortot (1951).

Estas variacGes de dedilhado, que também estéo relacionadas a divisao
de passagens, que seriam executadas com apenas uma das maos, entre as
duas maos, oferece ao intérprete sugestdes para serem exploradas em seus
estudos e que podem estar relacionadas a uma boa sonoridade e clareza de
execucgao destes trechos. O dedilhado, sugerido como algo pessoal e definido
exclusivamente pelo instrumentista, aparece, nas edicbes praticas, como um
elemento abundante de sugestdes pelos editores. De todo modo, a escolha dos
dedilhados € um importante procedimento na construcdo da execucao, sendo
realizado ainda em sessdes iniciais do estudo (CHAFFIN; IMREH, 2002;
BENETTI, 2015).
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Outro trecho, de significativa dificuldade técnica, é ilustrado na figura 25,
onde grifamos em cores iguais 0s mesmos acordes que Brugnoli e Cortot

oferecem dedilhados diferentes.

Figura 25: Edi¢Bes Brugnoli e Cortot: indica¢des de dedilhado. C. 57 — 58.
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Fonte: Edic&o Brugnoli (1918); Edic&o Cortot (1951). Grifos do autor.

Podemos perceber, na Figura 25, que a insercdo de dedilhados nesta
sessdo, por parte destes dois editores, — visto que nenhum dedilhado foi
encontrado na edi¢cdo Henle -, parece indicar uma preocupac¢ao com a execucao
deste trecho. A maior proficuidade de indicacbes também sugere uma
correspondente didéatica, onde a definicdo destes dedilhados pode facilitar a
execucao de um trecho tecnicamente dificil.

As diferentes indicages de dedilhado, a partir das edigdes de Brugnoli e
Cortot, parecem sugerir diferentes concepc¢des sobre a maneira de atacar os
acordes. Na edicdo de Cortot, por exemplo, ndo ha uso do polegar em teclas
pretas, priorizando a utilizacdo do segundo dedo para tocar as notas G#, C#, F#

e D#, respectivamente. Ademais, percebe-se a formulacdo de dois padrdes de
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grupos de dedos, constituidos por: a) 2-3-5 e b) 1-2-4. Outra resultante deste
emprego de dedilhado, indicado por Cortot, € a utilizacdo da mdo com uma
postura especifica, consequéncia de privilegiar o uso do segundo dedo no lugar
do polegar.

Na edicdo de Brugnoli, percebe-se também a criacdo de padrdes de
dedos, constituidos pelos grupos: a) 1-2-4 e b) 1-2-5. No entanto, as indicacdes
de Brugnoli, além de oferecer este padrao de dedilhado, também sugerem a
execucao de tais grupos de dedos de maneira intercalada, ou seja, grupo a
seguido de grupo b, e assim sucessivamente. Diferentemente de Cortot, as
sugestdes de dedilhado, para Brugnoli, utilizam o polegar em teclas pretas.

Estas possibilidades legam, ao intérprete que utilizar estas edicoes,
também possibilidades de experimentacdo, refletindo alternativas para
solucionar trechos que oferecem maiores dificuldades. Assim, podemos extrair,
da analise destes dois compassos, questdes interpretativas inerentes a selecao
do dedilhado e que podem ser oferecidas através do processo de elaboracéo de
uma edicao préatica. No exemplo referenciado pela Figura 25, a utilizagédo ou ndo
do polegar em teclas pretas e a formulagéo de padrdes de grupos de dedos, sdo
guestdes suscitadas para além da selecdo de dedos especificos. Assim, para
além de definir que dedo tocar em cada nota, a indicacdo de dedilhado também
pode contribuir para a reflexdo sobre a maneira de cada instrumentista
selecionar seus proprios dedilhados.

Dada a imensa quantidade de dedilhados existentes na Edi¢cdo Brugnoli e
na Edicdo Cortot, comparadas a edicdo Henle, parece-nos inconcebivel extrair
significagbes para cada trecho separadamente. Neste tépico, atemo-nos em
ilustrar exemplos significantes sobre a utilizagdo dos dedilhados enquanto um
elemento que possa transmitir, através do texto, questdes de cunho

interpretativo e pratico.

Pedalizacdes

As pedalizacdes contidas nas edicdes Henle e Cortot se mostram
bastante semelhantes. Tal similaridade ndo ocorre com a edi¢cdo Brugnoli, onde
existe uma maior proficuidade nas indicagdes de pedal, incluindo a presenca do

pedal de una corda, que n&o ha nas outras duas edi¢des. A partir da analise
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submetida, compreendemos que os locais de pedalizagao presentes na edic&o
Henle Ur-text se mantém nas edi¢des praticas de Cortot e Brugnoli. Iniciaremos
com as consideracdes partindo da comparacao entre as edicdes Henle e Cortot,
focando nas diferenciag0es existentes.

No inicio do estudo, entre os compassos 1 e 5, ocorre uma concordancia
entre o primeiro pedal e uma discordancia entre o segundo. Na figura 26,
podemos perceber que, a partir do compasso 3, Cortot sugere um longo pedal
qgue perdura durante todo o quarto e quinto compasso. Em oposicéo, a edi¢cédo
Henle assinala a entrada do Pedal, no mesmo local que h& na edi¢cao de Cortot,
sugerindo que o mesmo se mantém até o inicio do compasso 4. E necessario
frisar que esta edicdo sugere o fim desta pedalizacao, visto que a mesma esta
entre parénteses. Isto parece significar que Liszt apenas deu a entrada do pedal,
mas nao insere sua retirada, sendo sua retirada uma indicagéo oferecida pela
edicdo Henle. Grifamos esta diferenciacdo em vermelho, na figura 26, entre a
retirada do pedal, nas edi¢cdes Henle e Cortot, e em azul a similaridade de

pedalizacdo entre ambas.
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Figura 26: Diferenca na permanéncia de pedalizacdo nas edic6es Henle e Cortot. C. 1 — 7.
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Fonte: Edicdo Henle (2004); Edic&o Cortot (1951). Grifos do autor.

A sugestao de pedal, presente na edicdo de Cortot, parece indicar que
este editor interpreta a sonoridade resultante de maneira diferente aquela
oferecida pela edicdo Henle. E importante ressaltar que a retirada de pedal,
como presente na edicdo Henle, parece nao vir do préprio Liszt, estando assim
sua marcacdo entre paréntesis. A edigcdo Cortot indica que toda a execugdo
deste trecho, incluindo a pausa antes e depois do ataque do acorde, deve ser
executada com o pedal de sustentacdo abaixado. Esta indicacdo de pedal, na
edicdo de Cortot, parece antagbnica a propria indicacdo expressiva que 0

mesmo editor coloca sobre o acorde: “sec” (seco, grifo em verde na imagem 26),
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visto que o acorde serd executado sobre uma atmosfera sonora “molhada”, para
usar de mesma terminologia, onde a ressonancia permanecera até o fim do
compasso, onde Cortot sinaliza a retirada do pedal.

Ha outros momentos de divergéncia entre os pedais de Cortot
comparados aos da edicdo Henle. No exemplo ilustrado pela figura 27,
ilustramos um local que Cortot indica pedal, sendo que ndo ha pedalizacao na

edicao Henle.

Figura 27: Edi¢é@o Cortot e Henle, C. 72-73. Presenca de Pedal
de sustentacéo.

Fonte: Edicdo Cortot (1951); Edicdo Henle (2004). Grifos nosso.

Em nossa interpretacéo, essa marcacéao de pedal, realizada por Cortot em
sua edicéo, parece buscar uma coeréncia entre os demais pedais diante desta
mesma escrita. Na figura abaixo (figura 28), ilustramos 0os compassos 71-77, da
edicdo Henle, onde podemos perceber que os trés eventos, onde ocorre a
figuracdo pedalizada por Cortot (Figura 27), apenas o0 primeiro ndo recebe
pedalizacdo na edi¢cdo Henle. Este primeiro evento é onde ocorre a pedalizacao
de Cortot, ndo apresentada na edi¢éo Henle, sugerindo que Cortot busca deixar
claro, na partitura, uma pedalizacdo a partir da similaridade entre pedalizagbes
deixadas pelo proprio Liszt. Ou seja, aparentemente Cortot observa trechos
semelhantes e busca padronizar a pedalizacdo destes trechos. Na figura 28,

grifamos em vermelho os locais de pedal na edicdo Henle. Na cor verde,
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grifamos o local onde Cortot insere a pedalizagdo na sua edicao (ilustrada na
figura 27).

Figura 28: Edicdo Henle. Compassos 71 — 77. Auséncia de pedalizacdo no compasso 72.

-
-

Fonte: Edicdo Henle (2004). Grifo nosso.

O ultimo local onde a pedalizacdo de Cortot ndo é compativel ao da edicdo
Henle esta no final do Estudo, no compasso 102. Na figura 29 observa-se a

comparacao da pedalizacdo entre estas duas edic¢oes.
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Figura 29: Comparacgéo sobre a marcagéo de
pedal no final do Estudo n.2 de Liszt. Edi¢éo
Henle e Edicao Cortot. c. 102.

o

Fonte: Edicdo Henle (2004); Edic&o Cortot
(1951). Grifo nosso.

Cortot ndo menciona, em suas notas, se esta auséncia se estabelece
enquanto uma questdo interpretativa ou apenas uma falha editorial. De todo
modo, isto pode sugerir uma visdo acerca do som almejado para este final,
diferente da pedalizacao estipulada por Liszt e assinalada na edicéo Henle.

As pedalizacbes oferecidas pela edicdo de Brugnoli, como ja
mencionamos, sdo muito mais abundantes e precisamente grafadas, segundo a
intencdo e os métodos do préprio editor. Um exemplo pode ser dado nos
primeiros quatro compassos do estudo. Nestes compassos, Brugnoli indica
pedalizacdes que diferem, em partes, das sugestdes de pedal na edicdo de
Cortot e na edicdo Henle (figura 26). Em partes porque oS compassos 3 — 5, nas
duas ultimas edicdes, também levam pedalizacdes, todavia Brugnoli sugere
locais para a entrada e troca do pedal que sao diferentes dos contidos na demais
edicbes. Além disso, percebemos a deliberada marcacdo de pedal de

ressonancia no primeiro tempo nos compassos 1 e 2. Esta abordagem reitera a
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importancia da chegada nestes ‘primeiros tempos’, visto o direcionamento da

repeticdo das notas, o marcato e o ten. neles contido (Figura 30).

Figur? 30: Edicédo Brugnoli. C. 1 - 7.
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Fonte: Edig&o Brugnoli (1918).

Esta maneira de sugerir pedalizacdes oferece, ao pianista que utilizara
esta edicdo, pontos interpretativos a refletir. Buscando compreender algumas
questbes suscitadas pela edicdo de Brugnoli e suas consequéncias a
compreensao e comunicacao do discurso, nestes compassos iniciais, vamos
primeiramente destilar as possibilidades interpretativas destas marcagdes. A
presenca do pedal de sustentacdo, no primeiro tempo dos compassos 1 e 2,
parece estar associada enguanto um recurso para colaborar com o0 ponto de
chegada da célula motivica estruturante do estudo: a quarta nota da célula
motivica, nas trés edi¢des, adicionam-se uma indicacdo de marcato e tenuto,
reforcando a intensidade desta nota frente as trés notas antecedentes. O pedal
de Brugnoli, neste local, ndo parece estar ao acaso, mas parece indicar um
reforco sonoro, através da abertura da ressonéancia, no tempo de duracdo desta
nota. Dentro de uma perspectiva de possibilidades interpretativas a partir do
texto musical, as edi¢des Henle e Cortot, ao ndo indicarem pedal para esta nota,
apresentam diferengas de sonoridade se comparadas as indicagcfes do texto na

edicdo préatica de Brugnoli: 0 som produzido no ataque das duas seminimas
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pontuadas, com indicacdo de tenuto e marcato, no primeiro tempo dos
compassos 1 e 2, sera diferente se executado com pedal de sustentacédo ou sem
pedal de sustentacéo.

Outra diferenca de pedal, oferecida pela edi¢cdo Brugnoli, esta na segunda
metade do compasso 2. Diferente das edi¢cdes Henle e Cortot, onde o pedal é
indicado no inicio da figuracdo, Brugnoli marca o pedal com a execucéo desta
figuracao ja iniciada. Assim, a intensidade do acumulo de ressonéancia é menor,
a partir da indicacao de Brugnoli, visto que menos notas foram atacadas com o
pedal de sustentacdo acionado. O mesmo acontece no inicio da préxima
figuracdo, na segunda metade do terceiro compasso: o pedal de sustentacao é
indicado depois desta figuracdo ter comecado, e ndo no Sseu inicio, como
oferecido pelas edi¢cdes de Cortot e Henle. Neste evento, mais prolongado que
o0 anterior, as edigdes Cortot e Henle oferecem diferentes marcagdes de retirada
de pedal, como ja ilustrado na figura 26. Brugnoli, no entanto, registra retiradas
mais frequentes, enquanto o evento ainda esta acontecendo. Na imagem 30
podemos perceber duas trocas de pedal, grafadas na segunda e quarta
colcheias do compasso 4.

Por fim, Brugnoli demarca uma cisura na sonoridade entre o evento
sonoro que comeca ha segunda metade do terceiro compasso e o acorde no
compasso 5. Esta indicagéo de pedalizacdo difere da apresentada pela edicéo
Henle — que apresenta uma sugestédo de retirada do pedal de sustentacdo no
inicio do compasso 4 — e pela edicdo Cortot — que mantem o pedal de
sustentacdo abaixado até o fim do quinto compasso. Na figura 31 podemos
melhor visualizar as diferencia¢cfes de pedais, para os compassos 1 — 5, nas trés

edi¢coes aqui analisadas.
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Figura 31: EdicBes Henle, Cortot e Brugnoli. Pedalizac¢des. C. 1-5.
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Fonte: Edi¢&o Henle (2004); Edicao Cortot (1951); Edicao Brugnoli (1918).

Ademais as consideracdes acima tecidas, a indicacéo de pedal proposta
por Brugnoli, no compasso 5, além de possibilitar que a pausa de colcheia, na
segunda metade do primeiro tempo do compasso, possa ser utilizada enquanto
uma ferramenta expressiva, a indicagdo de sec, presente sobre o acorde na
edicdo de Cortot, parece ser melhor atendida a partir da pedalizagdo que

Brugnoli assinala: Brugnoli prevé uma cisura entre o evento sonoro anterior ao
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acorde, deixa margem espaco-temporal para a pausa de colcheia que existe
entre ambos, assinala um pedal curto sobre o acorde de Mi maior, com duracao
sobre o tempo da figura deste acorde apenas, e preserva o siléncio nas pausas
de colcheia e seminima ap6s o acorde. Assim, esta marcagéo de pedal, presente
na edicdo de Brugnoli, parece, em nossa analise, atender ao qualitativo ‘sec’
indicado por Cortot, mesmo que esta pedalizacdo entre em choque com a
indicacéo de pedal proposta por Cortot em sua edicéo.

A proficuidade, na colocacao do pedal, permeia toda a edi¢cao de Brugnoli.
Locais, como os exemplificados acima, onde a pedalizacdo difere, por sua
entrada e saida, das edi¢cdes Henle e Cortot, podem ser visualizadas em todo o
texto do Estudo Transcendental n. 2, de Liszt. As formas de realizacdo da
pedalizacdo, que resultam em questdes interpretativas, entre as 3 edicdes,
oferecem uma gama de possibilidades que poderdo ser testadas pelos
intérpretes em seus estudos. No exemplo anterior, ilustrado pela Figura 31,
podemos perceber que, aparentemente, a pedalizacdo de Brugnoli chega a uma
resultante interpretativa bastante préxima aquela disponibilizada por Cortot em
sua edicdo, ainda que a pedalizacdo de Cortot seja bastante diferente da
pedalizacdo de Brugnoli. Assim, ambas as edi¢cdes trazem informacdes que
podem ser pertinentes a escolha do pedal, e que estédo diretamente relacionadas
a concepcdo sonora de um dado trecho. Estas concepgdes ndo sao excludentes
entre si, mas, ao contrario, podem ser utilizadas, pelo intérprete, de maneira

concomitante, unindo indicac@es textuais de forma hibrida entre as edicfes.

Indicacdes de andamento e suas flutuacées

Como mostrado na parte quantitativa desta analise, os elementos de
indicacdo de andamento, entre as trés edigbes, mostram-se bastante similares,
excetuando o grafismo “(‘)’, presente na edigao de Alfred Cortot, para indicar
“tempos de suspensado menores que fermatas” (CORTOT, 1951, p. 5) (figura 32).
Tais indicacdes derivam das marcacdes que Liszt criara para a segunda verséao
dos estudos, ja exemplificado na analise dos prefacios. Todavia, o simbolo
utilizado por Cortot ndo € o mesmo de Liszt em sua segunda versao (ver figura

5), sendo apenas uma adaptacao criada por Cortot a sua edicao.
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Fonte: Edicdo Cortot (1951). Grifo nosso.

Derivados das mesmas marcacgfes criadas por Liszt & segunda verséao
dos Estudos, Cortot insere mais duas marcagdes textuais: “String” e “Rit”. Tais
grafismos sdo de conhecimento comum aos musicos, sendo apenas necessario
mencionar que o primeiro é relacionado também a um crescendo de velocidade
e, 0 segundo, seu oposto. As adaptacdes fornecidas por Cortot, parecem indicar
uma contribuicdo, a interpretacdo, a partir destes sinais advindos da leitura do
editor das outras versdes dos estudos e, com isso, um olhar histérico a partitura
e sua propria génese composicional. Esta maneira de lidar com aspectos gréfico-
interpretativos, presente na segunda verséo dos Estudos, de forma a encontrar
uma maneira de adaptar as indicag6es, contidas a segunda versao, na terceira
versdo, € uma particularidade da edicdo de Cortot, ndo constando nenhuma
referéncia, ou adaptacdes, na edicdo Henle ou na edi¢cdo Brugnoli.

A edicdo de Brugnoli traz sugestdes textuais para 0 aspecto de
andamento. Na figura 33, Brugnoli sugere um Sost. (sostenuto, grifo em
vermelho), no compasso 29, indicando uma desacelera¢cdo no andamento para

a retomada da célula tematica inicial (grifo em azul).

Figura 33: Edicao Brugnoli. C. 28-29. Sostenuto.
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Fonte: Edi¢do Brugnoli (1918). Grifo nosso.

Na edicdo Cortot, semelhante sugestao interpretativa € obtida a partir da
insercdo de dois Sfz (grifo em vermelho) nos acordes do compasso 29 e a
introducgao da grafismo (), grifado em azul, antes da retomada do motivo (Figura
34).

Flgura 34: Edicéo Cortot. C. 28-29. Insergao de Sfz e ().
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Fonte: Edicdo Cortot (1951). Grifo nosso.
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No trecho ilustrado pelas figuras 33 e 34, representando as edicbes
Brugnoli e Cortot, respectivamente, observamos sugestdes interpretativas de
intencbes similares sendo graficamente anotadas de maneiras diferentes.
Ambos os editores buscam indicar o que parece ser um desacelerando, ou uma
dada retencdo do tempo, ou énfase, para os dois acordes que figuram no
primeiro e segundo tempos do compasso 29. Brugnoli opta para que esta
indicacao seja transmitida através do termo Sostenuto (na partitura, o editor
utiliza o termo abreviado: sost.); Cortot, no entanto, utiliza a grafia do Sforzato
(sFz), nestes mesmos dois acordes. Na edicdo Brugnoli, o sentido de retidao do

7

tempo parece ser mais evidente, visto que a indicagdo sostenuto é utilizada
dentro desta acepcéo. Cortot, por outro lado, ao utilizar Sforzato, parece sugerir,
primeiramente, que os dois acordes sejam executados com mais realce,
“forcando” sua sonoridade. Esta indicacdo pode ser interpretada em um sentido
mais rigido, valendo-se apenas de uma acentuacao dinamica para tais acordes
ou, ampliando esta semantica, este forzato na sonoridade pode indicar certa
demora na execugdo, vinculando-se ao sentido ofertado por Brugnoli. A
indicagao “tranquillo”, na edicao de Brugnoli, mesmo sendo analisada dentro da

categoria a seguir (indicacbes expressivas e extramusicais), também parece
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sugerir que haja uma flutuagcdo de andamento na retomada do tema, dada a

acepcao que esta palavra possui.

Indicacdes textuais

Na Tabela 12, citamos as indicagcdes textuais existentes nas trés edicbes
e grifamos, tendo por texto base a edigdo Henle Ur-text, a recorréncia de cada
indicagdo nas edigdes Cortot e Brugnoli. Com excecdo da indicagdo “Ben
marcato”, onde Cortot insere um adendo “ma non tropo F”, as indicagdes
contidas na Henle aparecem em sua totalidade nas demais edicoes.
Percebemos, partindo desta analise, que nas duas edicbes préaticas, novos

elementos textuais sao indicados.

Tabela 12: Indicagdes textuais nas edi¢des Henle, Cortot e Brugnoli.

HENLE CORTOT BRUGNOLI
“A capriccio; NN A capriccio; NN (ma A capriccio; NN, (0)
leggiero; enérgico; non troppo F); sec.; leggiera; ma marcato; Legg.; Leggero;
_: Sempre stacc.; Sempre marc. Il tema; marc,;
stacc.; enérgico; tranquillo; leggero; dolce;
marcatissimo; Sempre enérgico; martellato; Stent.,
marcatissimo; Mareatissime; Sost. Vibrato;

Fonte: Produzido pelo autor.

Na edicdo de Cortot, excetuando a indicagao “Sec” (seco), as novas
entradas sempre dizem respeito a aspectos de continuacdo de elementos
musicais, como por exemplo: Sempre stacc; Sempre marcatissimo. Isso permite
a edicdo de Cortot néo reiterar tais elementos dentro do texto, diminuindo a
guantidade de articulacBes, nesse caso, grafadas na partitura. Na figura 35,
exemplificamos a indicagao “Sempre stacc”, contida no compasso 20, e a
auséncia de grafia dos stacattos nas notas a partir daquela indicacdo. Percebe-
se que, no compasso 18, onde ha mesma escrita que o compasso 20, as

indicacOes de stacatto estdo grafadas.
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Figura 35: Edigdo Cortot. Marcagao “Sempre stacc”. C. 18-23.
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Fonte: Edic&o Cortot (1951). Grifo nosso.

A edicdo de Brugnoli possui indicacdes textuais menos vinculadas aos
fatores de continuacdo musical, apresentando ideias do proprio editor junto ao

” ““

texto de Liszt. Os termos “Marc. il tema”, “Tranquilo”, “Leggero” “Dolce”,
“Martellato”, “Stent” e “Vibrato”, que ocorrem nos compassos 15, 29, 30, 34, 64,
65 e 101, respectivamente, refletem aspectos expressivos e extramusicais,
direcionados tanto a contetdos mais subjetivos, vinculado ao carater (como a
expressao tranquillo), quanto conteudos destinados a como realizar (como por
exemplo, Marc. il tema), que ndo ocorrem nas edicdes Cortot ou Henle.

A utilizacéo, por Brugnoli, do termo Stentando (indicado pela abreviacéo
stent.), presente no compasso 64 (figura 36), e ausente nas edi¢cdes Cortot ou
Henle (ver figura 37), abre uma margem interpretativa singular, disponibilizada

pelo editor, ao trecho referido.
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Figura 36: Edicdo Brugnoli. Compasso 64,
indicacdo Stentando (Stent.).
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Fonte: Edi¢do Brugnoli (1918). Grifo nosso.

Figura 37: Edicbes Henle e Cortot. Compasso 64.
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Fonte: Edico Henle (2004); Edi¢cdo Cortot (1951).

Diferenciando-se das demais edi¢cdes aqui analisadas, a presenca da
indicagao Stentando, na edi¢cao Brugnoli, oferece uma sugestao interpretativa,
de cunho expressivo. Um significado a este termo, encontrado no Dicionario
Grove de Musica, define-o enquanto uma indicacdo que esta relacionada a
extrema angustia, dor e sofrimento, sendo bastante utilizada em linhas vocais

(FALLOWS, 2001). A partir desta semantica, podemos considerar a indicacao de
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Brugnoli com um aspecto amplo, onde este elemento textual tem um campo que

atua em varios parametros musicais.

Modificacdes na escrita

Tendo como modelo a edigdo Henle, observamos que as edi¢des Cortot
e Brugnoli oferecem algumas modificagbes na escrita dos estudos. Estas
modificacdes estéo relacionadas a configuracao e a disposi¢ao das notas dentro
da partitura, sendo as diferencas mais sensiveis, contidas na Edicado de Brugnoli.
Comecaremos tecendo considera¢des acerca da edicao de Cortot.

A edicao Cortot apresenta duas modificacdes de escrita, relacionadas a
disposicéo das notas entre as claves de Sol e Fa. Nas figuras 40 e 41, ilustramos
as opcoes utilizadas por Cortot, nos compassos 11 (figura 38) e 91 (figura 39),
em comparacao a edicdo Henle.

No compasso 11, a Edicao Cortot privilegia a manutencao das oitavas e
nonas, executadas pela mao direita, no pentagrama superior. Na edicdo Henle,
observamos que o baixo destas oitavas e nonas sdo grafados no pentagrama

inferior, na clave de fa.

Figura 38: Edicdo Cortot x Edicdo Henle: disposi¢édo
de notas entre as claves. C. 11.

CORTOT

Fonte: Edicdo Cortot (1951); Edicdo Henle (2004).
Grifo nosso.
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Semelhante disposicdo ocorre no compasso 91, onde as ultimas trés
oitavas da mao direita tém suas vozes divididas entre as claves de Sol e Fa
(figura 39).

Figura 39: Edic&o Cortot X Edi¢do Henle: disposicéo de notas entre as

claves. C. 91.
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