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RESUMO

A presente pesquisa teve como objetivo investigar como pianistas em nivel de pos-
graduacdo compreendem, explicam e produzem diferentes timbres no piano em obras dos
séculos XX e XXI. Para tal, primeiramente, foi apresentada a nocdo de timbre tanto pela
perspectiva de tedricos acusticos quanto pela perspectiva de musicos, pianistas e pedagogos. A
investigacdo também se fundamentou em conceitos da linguistica cognitiva, especialmente a
tese de Lakoff e Johson (2003) sobre pensamento metaférico, tendo em vista a ampla utilizagdo
de um vocabulario calcado em metaforas nos relatos dos participantes. Dois estudos foram
delineados. O primeiro contou com a participacdo de dois pianistas executando um mesmo
trecho da obra Vers la flamme de A. Scriabin (c. 1-40), que contém o termo descritivo “sombre”.
Neste estudo, um dos participantes ja havia estudado a obra no ano anterior a coleta, enquanto
que o outro participante aprendeu e executou esses quarenta compassos no momento da coleta.
Apds uma analise preliminar dos dados coletados, foi levantada a hipotese de que 0 processo
de maturagdo de uma obra requer tempo e reflexdo sobre a prética, e que a producédo de timbres
esta diretamente relacionada ao dominio do pianista sobre o que esta sendo executado. Portanto,
foram realizados alguns ajustes nos critérios da composicéo da amostra para o segundo estudo
gue contou com a participacao de trés pianistas pds-graduandos. Assim, no momento da coleta,
0s trés participantes se encontravam em fase final de preparacdo de recitais e, com um tempo
mais longo de contato e estudo das obras, demostravam maior competéncia e dominio do
repertério selecionado. Para concluir, os dados indicam que a percepc¢do e a manipulacdo de
timbre no piano nos dois estudos estdo intimamente ligadas aos aspectos estruturais da
composicao, aos parametros de performance, as acdes corporais e ao pensamento metaforico.
Timbre foi identificado como identidade particular de um som, mas também como
individualidade de um compositor, de uma obra ou de um performer. A producdo de timbres
no instrumento foi identificada também como resultado combinado de multiplos parametros de
performance, bem como pensamento metaforico e realizacao de diferentes toques pianisticos e

gestos corporais.

Palavras-chave: Timbre; timbre no piano; metafora.



ABSTRACT

This research aimed to investigate how pianists at the postgraduate level understand,
explain and produce different piano timbres in works from the 20th and 21st centuries. To this
end, first, the notion of timbre was discussed both from the perspective of acoustic theory and
from the perspective of musicians, pianists, and pedagogues. The investigation was also based
on concepts of cognitive linguistics, especially Lakoff and Johnson's (2003) thesis on
metaphorical thinking, given the wide use of a vocabulary based on metaphors found in the
participants' reports. The first of two studies comprised the participation of two pianists playing
the same passage from the work Vers la flamme by A. Scriabin (c. 1-40), whose passage
contained the descriptive term “sombre”. In this study, one of the participants had studied the
work the previous year before the data collection, while the second participant learned and
performed the first forty measures of the composition at the time of data collection. After a
preliminary analysis of the collected data, the question of time needed for achieving mastery
and the ability to produce an intended set of timbres became a relevant part of a hypothesis
regarding practice and performance. Therefore, the second study underwent adjustments as far
as sampling criteria for both, participants and repertoires. The second study included three
postgraduate pianists who, at the time of collection, were at the final stages of preparing recitals,
that is, they had already demonstrated proficiency if not mastery in their chosen repertoires. In
conclusion, for the two studies data implies that for this sample, the perception and
manipulation of timbre at the piano is closely linked to structural aspects of composition,
performance parameters, body gestures and metaphorical thinking. Timbre has been identified
not only as the defining identity of a sound, but also as the setting of individual traits of a
composer in close collaboration with the capabilities and intentions of the performer. The
production of timbres in the instrument results from an intricate array of performance
parameters, metaphorical thoughts and images as well as the realization of different piano
touches and body gestures.

Keywords: Timbre; Piano Timbre; Metaphor.
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INTRODUCAO

Ainda que o timbre seja amplamente compreendido como uma propriedade inerente de
uma fonte sonora, ¢ também imaginado pelos musicos como uma qualidade refinada do som,
podendo ser controlada por meio de nuances expressivas em suas performances. No piano,
embora os tedricos acusticos argumentem que a caracteristica do timbre ndo se altera sejam
quais forem as manipulacfes utilizadas na execucéo, isto ndo tem impedido os pianistas de
explorarem as possibilidades sonoras no instrumento. Ao longo dos anos, surgiram diversas
propostas de defini¢cdo do termo timbre, no entanto, as ambiguidades com relagdo ao uso do
termo permanecem. Assim, alguns tedricos acusticos, pedagogos e musicos vem optando por
termos diferenciados, incluindo sin6nimos comuns como “som”, “qualidade do som”, “cor do
som”, “cor”, “cor sonora”, “sonoridade” e “voicing”. A0 contrario de outros parametros
unidimensionais da musica tais como altura e intensidade, que tendem a ser mapeados,
respectivamente, em termos descritivos lineares como grave-agudo e forte-piano, a natureza
multidimensional do timbre por vezes dificulta uma descri¢do mais consistente. De forma geral,
0 timbre é caraterizado por meio de descritores metaforicos como suave, seco, brilhante, aspero,
escuro, redondo, sombrio, dentre outros. E, de fato, os pianistas referem-se e identificam
diferentes timbres por meio de um extenso vocabulario, cujos termos abstratos e metaforicos
designam uma variedade de sons que, potencialmente, podem ser obtidos através de
manipulacdes parcialmente descritas na literatura.

A “qualidade do som” ¢ um elemento importante na performance musical. Pedagogos e
pianistas como Sandor (1981), Kochevitsky (1967) e Neuhaus (1973) destacam essa qualidade
como uma caracteristica essencial a ser desenvolvida pelo pianista. Enquanto alguns afirmam
que esta depende tanto da caracteristica do instrumento quanto dos gestos do performer, outros
apontam para a dependéncia da “concepc¢do mental” do som que deve ser produzido através do
trabalho minucioso de aspectos corporais como o relaxamento dos bracos, punhos, ombros e
dedos, bem como de aspectos mais especificos da execu¢do como, por exemplo, diferenciar
planos sonoros em uma composi¢do polifénica.

O meu interesse por esta tematica surgiu a partir de reflexfes durante a préatica e o estudo
da obra Gargoyles de Lowell Liebermann, uma das musicas do meu repertério de recital de
doutorado de 2018. Gargoyles integra um conjunto de quatro pecas com carateres e sonoridades
muito diferenciadas, bem como estruturas ritmicas e harménicas distintas. Frente ao desafio
técnico e interpretativo desta obra, refleti sobre como diferentes timbres poderiam ser gerados.

A partir desta experiéncia, surgiram questionamentos importantes que nortearam 0
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desenvolvimento desta pesquisa: Como 0s pianistas conceituam timbre no piano? Como 0s
pianistas pensam a producéo de diferentes timbres? Quais seriam 0S recursos e aportes em
termos de conhecimentos musicais e extramusicais utilizados na realizacdo de diferentes
timbres no instrumento? Até que ponto termos descritores auxiliam a concepcao e producéo de
diferentes timbres? Diante disto, esta pesquisa teve como objetivo geral investigar como
pianistas em nivel de pos-graduacéo compreendem, explicam e produzem diferentes timbres no
piano em obras dos séculos XX e XXI. Como objetivos especificos foram elencados os
sequintes: (i) identificar as concepcbes de timbre de diferentes pianistas; (ii) detectar os
contetdos musicais e extramusicais aos quais 0s pianistas recorrem para realizar diferentes
timbres no instrumento; (iii) identificar acGes corporais que 0s pianistas realizam para produzir
os timbres desejados. Em suma, o trabalho dirige-se principalmente a maneira pela qual
pianistas descrevem, conceituam e vivenciam questes timbristicas pretendidas e/ou
executadas.

O texto a seguir estrutura-se em seis capitulos. O primeiro discute o significado e a
compreensdo do conceito de timbre em uma perspectiva temporal. O segundo delineia uma
discussdo sobre a natureza da metafora e do pensamento metaférico, fornecendo uma visédo
aprofundada dos mecanismos cognitivos subjacentes ao modo de pensar adotando um viés da
linguistica cognitiva (LAKOFF e JOHSON, 2003). Este capitulo revelou-se necessario tendo
em vista a ampla e constante utilizagdo de um vocabulario calcado em metéforas nas falas dos
participantes. O terceiro capitulo apresenta uma perspectiva de como teorias da metéafora
influenciaram a discussdo sobre metafora e musica, com foco particular nos estudos de
Zbikowski (1998, 2002). Este autor baseou-se nas pesquisas recentes da psicologia e linguistica
cognitiva para demonstrar como empregamos capacidades cognitivas basicas para
compreendermos os fendmenos musicais. O quarto capitulo apresenta a metodologia da
pesquisa, bem como o delineamento metodoldgico de natureza qualitativa e quantitativa dos
dois estudos desenvolvidos. No quinto capitulo sdo expostos os resultados da pesquisa, as
tematicas emergentes, bem como a analise de dominios fisico, musical e psicoldgico. Por fim,

no sexto capitulo sdo apresentadas as consideragdes finais do trabalho.
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1 TIMBRE

1.1 Etimologia e definicdes do termo timbre

O termo timbre, de origem francesa, surge pela primeira vez no inicio do século XII
para designar um tipo de tambor grego/bizantino, o tumbanon feito de pele de cabra ou de boi.
Mais tarde, também passou a denominar um sino sem badalo que tinha a funcdo de alertar,
como uma campainha. No inicio do século XVIII, o termo timbre comecou a ser usado para
designar um selo, uma marca de autenticacdo e, em seu uso mais comum em francés, um selo
postal. Na heraldica®, timbre é um ornamento de brasdo, uma peca que € colocada sobre 0 virol
de um elmo, que servia para distinguir um cavalheiro dos demais.?

No campo musical, a nogdo de timbre estd relacionada a uma caracteristica sonora,
aquilo que nos permite distinguir um som de mesma frequéncia produzido por fontes sonoras
diferentes. Esta definicdo é comumente conhecida e bem compreendida, tanto que ambos 0s
dicionarios Grove Music Online e Oxford Dictionary of Psychology, compartilham uma
definicdo muito semelhante, qual seja: a qualidade de um som; a propriedade que distingue o
som continuo tocado por dois instrumentos ou duas vozes diferentes com mesma altura e
intensidade. Este termo é frequentemente utilizado em diferentes &reas do conhecimento -
masica, acUstica, linguistica, psicoacustica -, ainda que as defini¢cbes sejam diversas e possam
assumir significados diferentes dependendo do contexto. Marozeau (2004), em sua tese L ‘effet

de la fréquence fondamentale sur le timbre, destacou trés usos principais:

Timbre-identidade - O timbre pode ser usado para designar as propriedades
permitindo o reconhecimento de uma categoria de fonte sonora. Essa nogéo é usada,
por exemplo, quando falamos sobre o timbre de um violdo, um violino, uma voz
masculina... O timbre caracteriza aqui uma impressdo sonora geral: todos os violdes
tém o mesmo timbre, quaisquer que sejam as caracteristicas do instrumento, do
musico, da nuance ou da nota tocada.

Timbre-individualidade - O timbre pode ser usado para caracterizar uma fonte
especifica. Falamos, por exemplo, do timbre do seu primeiro violdo, a voz de uma
pessoa, um musico... O timbre ainda caracteriza uma impresséo geral, mas limitado a
uma Unica fonte ou associacao: fonte mais masico.

Timbre-qualidade - O timbre é usado na psicoacustica para designar uma qualidade
perceptiva da mesma maneira que altura ou intensidade. Nesse sentido, caracteriza a
percepcdo de um som por outras qualidades que ndo sejam afinacdo, duracéo,
intensidade ou localizacdo. Falamos, por exemplo, do timbre de um som, de uma nota

! Heraldica € a ciéncia que estuda as regras, formas, tradicGes, simbolismos e significados historicos, politicos,
culturais e sociais de escudos e brasoes.

2Fonte: Encyclopedie Universelle: http://encyclopedie_universelle.fracademic.com/72574/timbré;
DECEL-Diccionario Etimoldgico Castellano en Linea: http://etimologias.dechile.net/?timbre; EtymoLog!que:
https://www.etymo-logique.com/le-mot-du-jour/timbre/.
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de um instrumento, de uma vogal... * (MAROZEAU, 2004, p. 11; grifos do autor,
traducéo nossa).

A definicdo de timbre costuma ser funcional e categdrica. De acordo com Marozeau
(2004, p. 12), os dois primeiros usos contém semelhancas porque fazem referéncia as classes
de sons pre-estabelecidas e ddo margem para alguma variabilidade em cada uma das classes.
No entanto, as classes exibem niveis variados de detalhe, por exemplo, o timbre associado a
classe de violinos e o timbre de um violino em particular. O terceiro uso torna-se necessario
para a analise dos dois anteriores. Na identificacdo de um instrumento ou da voz de uma pessoa
usamos 0 maior numero possivel de pontos de reconhecimento dos timbres-qualidades emitidos
pelo instrumento ou pela pessoa. Um oboé, por exemplo, pode emitir sons com qualidades
timbristicas bem diferentes dependendo de sua extensdo (tessitura), seu modo de tocar (técnica)
e das varias nuances aplicadas na execuc¢do do instrumento. No entanto, a partir do momento
gue um oboista toca a primeira nota, é possivel reconhecer o instrumento como tal. As notas
emitidas por um mesmo instrumento tém, sincronicamente, tanto caracteristicas comuns quanto
caracteristicas que lhes séo especificas. Sendo assim, podemos reconhecer uma voz dentre
milhares de outras. Por exemplo, podemos aprender a distinguir com notavel acuracia ndo so6
as vozes de Maria Callas e Jessye Norman, mas ainda, como Bernays (2013, p. 10) menciona,
podemos perceber o estado emocional e as intengdes de um locutor por meio das nuances na
qualidade da voz.

Dentre os parametros sonoros -altura, intensidade e duracdo-, por conta de sua
complexidade e intangibilidade, timbre é o fator acustico e psicoacustico mais complexo de
descrever, analisar e quantificar. Como Cogan e Escot (2013, p. 420) afirmam, timbre é, talvez,
o parametro musical mais paradoxal, e esse paradoxo consiste no “contraste entre seu poder
direto de comunicagao e a dificuldade historica de ser compreendido critica ou analiticamente”.
Campbell (2001), no dicionario Grove Music Online, menciona que a percepc¢do do timbre é
multifatorial, diferente da altura e da intensidade, que podem ser representados em escalas

unidimensionais.

3 Le timbre-identité - Le timbre peut servir a désigner les propriétés permettant la reconnaissance d’une catégorie
de source sonore. Cette notion est utilisée par exemple lorsque 1’on parle du timbre d une guitare, d’un violon,
d’une voix d’homme... Le timbre caractérise ici une impression sonore générale: toutes les guitares ont le méme
timbre, quelles que soient les caractéristiques de 1’instrument, du musicien, de la nuance ou de la note jouée. Le
timbre-individualité - Le timbre peut étre utilisé afin de caractériser une source particuliere. On parle par exemple
du timbre de sa premiére guitare, de la voix d’une personne, d’un musicien... Le timbre caractérise encore une
impression globale mais limitée & une source unique ou d’une association: source plus musicien. Le timbre-
qualité - Le timbre est utilisé en psychoacoustique afin de designer une qualité perceptive au méme titre que la
hauteur ou la sonie. Dans ce sens, il caractérise la perception d’un son par d’autres qualités que la hauteur, la durée,
la sonie ou la localisation. On parle par exemple du timbre d’un son, d’une note d’un instrument, d 'une voyelle...
(MAROZEAU, 2004, p. 11).
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O timbre é um atributo mais complexo que altura ou intensidade, que podem ser
representados por uma escala unidimensional (alto-baixo para altura, forte-suave para
volume); a percepgédo do timbre é uma sintese de varios fatores e, na mdsica gerada
por computador, um esforgo consideravel foi dedicado a criagdo e exploracdo de
espagos timbristicos multidimensionais. O espectro de frequéncias de um som, e em
particular as maneiras pelas quais diferentes parciais crescem em amplitude durante o
transiente inicial, sdo de grande importdncia na determinacdo do timbre?

(CAMPBELL, 2001, traducdo nossa).
Integrado aos significativos desenvolvimentos cientificos do século X1X, o matematico
e fisico alemdo Hermann von Helmholtz fez contribuicdes substanciais para o campo de
conhecimento de acustica e percepcao do som. Em 1863, publicou o livro On the Sensations of
Tone que estabeleceu uma base cientifica para teoria musical, psicofisica do som e compreensao
dos mecanismos da audicdo. Helmholtz foi o primeiro a mostrar o papel das caracteristicas da
forma da onda na determinacdo do timbre dos instrumentos e das vozes. Embora sua teoria
tenha sido posteriormente aprimorada, este livro representa o ponto de partida da investigacédo
cientifica do som (COGAN e ESCOT, 2013, p. 577). Segundo esses autores, Helmholtz prop6s
que “as diferencas de cor sonora surgem principalmente da combinagdo de diferentes parciais

com intensidades distintas” (Ibid., p. 422). Em 1938, Carl Seashore definiu timbre como:

[..] aquela caracteristica de um som que depende de sua estrutura harménica
modificada pela altura absoluta e intensidade total. A estrutura harmonica é expressa
em termos de ndmeros, distribuicdo e intensidade relativa de seus parciais®
(SEASHORE, 1938, p. 97, traducdo nossa).

A definicdo de Seashore é semelhante a de Helmholtz, e ambas partem de uma
perspectiva cientifica, uma visdao objetiva do fenémeno fisico do som. Em 1938, Seashore
postulou a nogdo de “sonancia” (Sonance) para descrever as sucessivas mudancas e fusdes que
ocorrem em um sSom momento a momento: “sondncia € o aspecto da qualidade do som que
resulta de flutuagdes da altura, intensidade, tempo e timbre de um som”® (SEASHORE, 1938,
p. 108, traducdo nossa). No entanto, existe o outro lado, o da visdo mais subjetiva da qualidade

do som. Rousseau (1768, p. 528), por exemplo, se refere ao termo da seguinte forma: “assim,

4 In: Oxford Music Online: Timbre is a more complex attribute than pitch or loudness, which can each be
represented by a one -dimensional scale (high - low for pitch, loud - soft for loudness); the perception of timbre is
a synthesis of several factors, and in computer-generated music considerable effort has been devoted to the creation
and exploration of multi-dimensional timbral spaces. The frequency spectrum of a sound, and in particular the
ways in which different partials grow in amplitude during the starting transient, are of great importance in
determining the timbre (CAMPBELL, 2001).

5...] timbre is that characteristic of a tone which depends on its harmonic structure as modified by absolute pitch
and total intensity. The harmonic structure is expressed in terms of the number, distribution, and relative intensity
of its partials (SEASHORE, 1938, p. 97).

6[...] sonance is that aspect of tone quality which results from fluctuations in pitch, intensity, time, and timbre with
a tone (SEASHORE, 1938, p. 108).
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chamamos por metéfora essa qualidade do som pela qual é azedo ou doce, quente ou brilhante,
seco ou fofo”’ (ROUSSEAU, 1768, p. 528, traducdo nossa). Descritores como esses sdo
comumente usados para descrever a qualidade do timbre de um som. Como Howard e Angus
(2017, p. 238) expdem no livro Acoustics and Psychoacoustics, a altura esta relacionada a
questdes como notas na partitura, tonalidade, melodia, harmonia, sistema de afinacdo e
entonagdo na execucdo; a intensidade diz respeito a dindmica musical (pp, p, mf, f, ff) e também
ao equilibrio entre os membros de um conjunto musical como, por exemplo, entre partes
individuais, entre coro e orquestra ou entre solista e acompanhamento. Ja o timbre tem uma
ampla gama de descritores que incluem termos como suave, seco, brilhante, estridente, escuro,
claro, aspero, sombrio, sonoro, sem brilho, dentre outros. Estes podem ser usados para indicar
a qualidade percebida ou a natureza tonal de um som, que terdo uma altura e uma intensidade
especifica (Ibid., p. 238). Nessa perspectiva, 0 American National Standards Institute define
timbre como “aquele atributo da sensagdo auditiva em cujos termos um ouvinte pode julgar
dois sons apresentados de forma semelhante e tendo a mesma intensidade e altura como sendo
diferentes”® (ANSI, 1960, apud. HOWARD e ANGUS, 2016, p. 238, traducio nossa). Scholes

ja define o termo abrangendo alguns descritores timbristicos:

[...] qualidade do som - aspero ou suave, vibrante ou mais sutilmente penetrante,
‘escarlate’ como o de uma trompete, ‘marrom rico’ como o de um violoncelo, ou
‘prata’ como o da flauta. Essas analogias de cores vém naturalmente nas nossas
mentes, assim como o termo metaférico cor do som é agora usado de maneira habitual
como sindnimo de “timbre”; a palavra alema para timbre é Klangfarbe - literalmente
“cor do som”? (SCHOLES, 1960 apud. BERNAYS, p. 17, 2013, traducéo nossa).

Embora suas analogias com cores ndo venham tao naturalmente em todas as mentes,
podemos dizer que, de forma geral, o timbre é qualificado pelos musicos por meio de descritores
metafdricos deste tipo, com o intuito de comunicar intengdes interpretativas e sonoras de uma
obra. A analogia entre cor e som suscita um dos sinénimos do termo timbre - “cor do som” -
recorrente entre os musicos e, por vezes, adotado em livros (COGAN e ESCOT, 2013) e textos

académicos. “Sonoridade”, “qualidade do som”, “voicing” ou simplesmente “som” sao outros

7 On appelle ainfi, par métaphore, cette qualité du Son par laquelle il eft aigre ou doux, fourd ou éclatant, sec ou
moélleux (ROUSSEAU, 1768, p. 528).

8 Timbre is that attribute of auditory sensation in terms of which a listener can judge that two sounds similarly
presented and having the same loudness and pitch as being dissimilar (ANSI, 1960, apud. HOWARD; ANGUS,
2016, p. 238).

° Timbre means tone quality - coarse or smooth, ringing or more subtly penetrating, “scarlet” like that of the
trumpet, “rich brown” like that of the cello, or “silver” like that of the flute. These colour analogies come naturally
to every mind, as does the metaphorical term now become a commonplace as synonym for “timbre” - tone colour;
the German for “timbre” is Klangfarbe - literally “sound-colour” (SCHOLES, 1960 apud. BERNAYS, p. 17,
2013).
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sinbnimos de timbre usados para referir-se a qualidade sonora de um evento musical. Em 1935,
Otto Ortmann, publicou um artigo titulado What Is Tone-Quality? para discutir sobre a natureza
do conceito “qualidade sonora”. Segundo o autor, qualidade €, ao mesmo tempo, a mais
impressionante e a mais elusiva caracteristica do som. Para o masico, € o atributo que permite
distinguir os sons de varios instrumentos e as variacdes de sons do mesmo instrumento. Para o
fisico, é a relacdo entre fundamentais e parciais. Independente de qual seja a modalidade de
descrigdo, os termos equivalentes destinados a denotar “qualidade” sdo emprestados da ideia
de “colorido” (coloring) ou de uma caracteristica distintiva semelhante como: “cor do som”
(tone-color) ou simplesmente “cor”, Klangfarbe, timbro, para representar conceitos que néo
sdo facilmente expressos em termos puramente auditivos ou fisicos. Nesse artigo, Ortmann
refuta a ideia de que qualidade (timbre) seja um quarto atributo do som, cuja natureza ndo se
encontra em nenhum dos outros trés (altura, intensidade e duracdo). Para ele, qualidade nao
pode ser um quarto atributo primério do som, mas deve ser uma resultante dos outros trés
elementos. Sendo assim, uma defini¢do para qualidade seria “a reagdo sensorial total a presenca
e fusdo simultanea de altura, intensidade e duracdo. E a resultante psicoldgica dos graus em que
esses atributos fisicos estdo presentes” (Ibid., p. 443). O autor afirma que mesmo parecendo
uma afirmacdo 6bvia, isso significa que qualquer mudanca em um dos trés elementos resultara
em uma mudanca na qualidade sonora. Para Ortmann, a mencdo a qualidade é estritamente
relacionada a sensacao, ndo a um elemento fisico. Trata-se, portanto, de uma reacao subjetiva
e perceptual. Desta forma, o autor postula a qualidade do som como um atributo psicoldgico,
perceptivo e sensorial, 0 que explica os muitos termos descritivos que tomamos emprestados

de outros sentidos para discriminar uma qualidade sonora.

1.2 Timbre no piano

Os tedricos acusticos argumentam que a qualidade do timbre no piano nédo se altera
independentemente de quais sejam os parametros de performance utilizados na execucédo
(timing, dindmica, articulacdo, gestos etc.). No entanto, isso ndo impede os pianistas de
explorarem as possibilidades sonoras no instrumento. Li (2020, p. 12) expbe em sua tese de
doutorado®® que os pianistas tém centenas de descritores para caracterizar as qualidades
timbristicas percebidas (ver por ex.: BELLEMERE e TRAUBE, 2005); e também procuram

“Imitar” sons orquestrais ao imaginar timbres de outros instrumentos tanto que, ao longo do

10 An Embodied Perspective on Piano Timbre: Conceptualisation and Communication in Performance and
Educational Context (LI, 2020).
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tempo, buscaram desenvolver formas de abordagens do piano, técnicas e habilidades motoras
especificas na tentativa de reproduzir estes timbres no piano. De fato, a qualidade do som é um
fator primordial na performance musical e, na histéria do piano, pedagogos e pianistas tem
discutido a respeito disso. Gyorgy Sandor, em seu tratado On piano playing: Motion, Sound
and Expression, destaca a qualidade timbristica como a caracteristica de um artista: “¢ a
qualidade do som - 0 som - que é o ingrediente artistico mais essencial no mundo da musica.
Todo artista tem um toque e um timbre que podemos reconhecer” (SANDOR, 1981, p. 8,
traducdo nossa).!! Para Halmrast et al., (2010, p. 184), timbre é “um fendmeno que depende
tanto da caracteristica do instrumento quanto dos gestos que o intérprete realiza para produzir
o som”. Por outro lado, George Kochevitsky (1967, p. 54), defende que “a qualidade do som
de um pianista depende principalmente da sua concep¢do mental, da sua imaginacéo interior do
som que deve ser produzido”. Segundo o autor, essa capacidade de conceber um som
interiormente sO se desenvolve no processo de perceber, no ato de tomar consciéncia desta
concepgdo interior. Sendo assim, afirma que a sonoridade real influencia e enriquece a

imaginac&o interior.

A forca e a nitidez da concepg¢do interior orientam o aparato pianistico do pianista
para encontrar seus proprios meios para realizar esta concepcao. Brago, méo e dedos
vao obedecer, ajustar e produzir exatamente o que a mente ditar. A capacidade de auto
escuta ¢, evidentemente, uma condigdo indispensavel. Para citar Walter Gieseking: “E
inatil procurar a razdo de um belo som em alguma determinada posicéo do dedo ou
da méo; eu estou convencido de que a Unica maneira de aprender a produzir som
bonito é o treinamento sistematico do ouvido” (KOCHEVITSKY, 1967, p. 55).

Kochevitsky comenta ainda que de nada vale procurar a beleza do som em algum tipo
de movimento pianistico. Deve-se priorizar a audicdo, em vez do olhar. Para o autor, a
percepcao visual sem concepcao interna é de pouca valia. Heinrich Neuhaus, no livro The Art
of Piano Playing, enfatiza a importancia do timbre como timbre-qualidade na performance
musical: “a tarefa mais importante, o principal dever de qualquer intérprete € trabalhar o som”
(NEUHAUS, 1973, p. 54). Em sua secdo de conselhos aos estudantes de piano sobre como
trabalhar a qualidade do som o pedagogo discorre que, primeiramente, deve haver “total
liberdade e relaxamento do brago e punho, dos ombros as pontas dos dedos, que devem estar
sempre prontos, como soldados de frente” (Ibid., p 69). Afinal de contas, segundo o pianista, 0
fator decisivo para a qualidade do som se processa no contato das pontas dos dedos nas teclas,

sendo que, as maos, o pulso, o brago, os ombros e as costas estdo “atrds das linhas” e devem

' It is tone quality - the sound - that is the most essential artistic ingredient in the world of music. Every artist has
a touch and timbre that we can recognize as his own (SANDOR, 1981, p. 8).
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ser bem-organizados. Alguns outros aspectos mais especificos que Neuhaus aborda sdo: (i)
desenvolver o controle dindmico ao executar, por exemplo, uma nota forte e a outra piano em
um intervalo harmdnico ou destacar uma nota em um acorde, podendo ser a nota superior,
inferior ou intermedidria; (ii) quanto a similaridade dindmica entre melodia e acompanhamento,
diferenciar entre o primeiro e o segundo nivel, isto é, a necessidade de estabelecer planos
sonoros; (iii) executar com precisao as dinamicas graduais (crescendo e decrescendo) e também
os ritardandos e accelerandos; (iv) desenvolver uma coordenagdo completa dos dedos e das
maos, ou seja, de todo o sistema locomotor com as exigéncias do ouvido e intengdo musical;
(v) tocar as notas longas com mais for¢a do que as notas mais curtas devido ao decaimento do
som; (vi) e quanto ao pedal, o autor destaca a relevancia desta ferramenta como um meio
poderoso de obter efeitos (p. 156).

Ortmann (1925)* em suas pesquisas empiricas e cientificas sobre tipos de toques e a
fisiologia da execucdo no instrumento, ja argumentava que 0s pianistas ndo conseguem variar
0 timbre no instrumento sem alterar a dindmica. Desde entéo, a relacdo entre tipos de toque e
producdo sonora tornou-se um assunto recorrente no debate entre tedricos acusticos e pianistas.
Segundo Seashore (1937, p. 360), as principais descobertas de Ortmann podem ser assim
resumidas: (i) o pianista tem como exercer controle sobre dois dos quatro fatores em mdsica:
intensidade e tempo; (ii) o pianista pode controlar a intensidade somente em termos de
velocidade do martelo quando ele sai do mecanismo de escape e também pela acdo dos pedais;
(iii) existem apenas dois toques significativos na tecla - percussivo e ndo percussivo - sendo
gue o primeiro acrescenta mais ruido ao timbre do piano e o segundo permite um controle mais
apurado da intensidade desejada; (iv) além da adi¢do do ruido percussivo, o pianista ndo tem
como modificar a qualidade do som, seja através da pressdo exercida na tecla ou por
manipulacdes depois que a tecla foi acionada. De acordo com Li (2020, p. 103), os tipos de
toques no piano podem ser classificados como: “tipo de ataque (percussivo vs. nao percussivo);
tamanho da area de contato entre as pontas dos dedos e o teclado (curvo vs. reto); duracdo
(legato vs. staccato); rigidez (suave vs. duro); e a utilizacdo de diferentes partes do corpo (dedo
vs. braco). Hamilton (2012), por sua vez, identificou quatro categorias de toque: toque de dedo,

toque de mao, toque de peso do braco e toque de braco inteiro. Segundo Seashore:

O artista pode legitimamente pensar e performar tendo a qualidade do som como seu
objetivo e controlar conscientemente seu toque em termos de qualidade do som. Da
mesma forma, os ouvintes podem considerar a qualidade do som como o fator

12 The physical basis of piano touch and tone: an experimental investigation of the effect of the player’s touch
upon the tone of the piano (ORTAMN, 1925).
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principal e pensar na intensidade como um fator secundario e até mesmo nao
relacionado. Mas permanece o fato de que, em geral, a Unica maneira pela qual o
pianista pode produzir mudancas qualitativas é por meio de mudancgas dindmicas e
temporais, e entdo apenas dentro dos limites estabelecidos pelas caracteristicas do
instrumento®® (SEASHORE, 1937, p. 365, traducéo nossa).

Em 1935, com um oscilograma, Ortmann demonstrou que a produgdo de som no piano
percorre trés fases, por assim dizer: primeiramente registra-se apenas o ruido percussivo (ele
observou esse aspecto pela irregularidade total da curva da onda), meio segundo depois a
qualidade e o formato da onda mudam, e dois segundos ap6s o inicio do som, a qualidade se
aproxima muito de um som “puro”. Ortmann afirma que o efeito da mecénica dos instrumentos
sobre a qualidade do som é perceptivel em praticamente todos, embora nem sempre na mesma
extensdo que o piano. Também menciona que a qualidade do inicio do som e, as vezes, do final
do som, € diferente da qualidade do som sustentado. Sendo assim, o autor postulou que a
qualidade do som € unicamente uma resultante dos trés atributos sonoros: altura, intensidade e
duracdo (ORTMANN, 1935, p. 446). Em 1962, Fletcher, Blackham e Stratton afirmaram que a

qualidade do som no piano depende da forma de onda, mas também depende de outros fatores.

E verdade que a qualidade depende da forma de onda. Mas também depende da altura,
do volume, do tempo de ataque e do tempo de decaimento, da varia¢do da intensidade
dos parciais no decorrer do tempo, do ruido de impacto do martelo, do ruido do pedal
e da terminacdo caracteristica do som causada pelo feltro da surdina etc.*
(FLETCHER, BLACKHAM e STRATTON, 1962, p. 749, traducdo nossa).

Por esta perspectiva, Cogan e Escot (2013, p. 424) asseguram que a cor sonora de um
instrumento resulta de uma mistura de caracteristicas, que eventualmente adquiriu a
denominacdo de “envelope sonoro”. Para 0s autores, as caracteristicas mais importantes do
envelope sonoro sdo: o ataque, o corpo e a extingdo do som. Reformulando entdo a descricédo
de Fletcher, Blackham e Stratton (1962), Cogan e Escot (2013) prop&em:

Ataque - ruido de impacto do martelo: engloba tanto a intensidade quanto a frequéncia
do ruido de impacto. Um ataque forte implica ndo apenas um forte ruido de impacto,
mas também a inclusdo de mais frequéncias agudas do que no caso de um ataque leve.
O ruido de impacto de uma nota forte e aguda é relativamente mais forte que o de uma
nota forte e grave.

13 The artist may legitimately think and perform with tone quality as his objective, and consciously control his
touch in terms of tone quality. Likewise, the listener may regard tone quality as the primary factor and think of
intensity as a secondary and even unrelated factor. But the fact remains that, in general, the only way in which the
pianist can produce qualitative changes is through dynamic and temporal changes, and then only with the limits
set by the characteristics of the instrument (SEASHORE, 1937, p. 365).

41t is true that the quality depends upon the wave form. But it also depends upon the pitch, the loudness, the decay
and attack time, the variation with time of the intensity of the partials, the impact noise of the hammer, the noise
of the damping pedal, and also the characteristic ending of the tone by the damping felt etc. (FLETCHER,
BLACKHAM e STRATTON, 1962, p. 749).
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- tempo de ataque: duracdo do ruido de impacto (entre 0,03 e 0,1 segundo),
dependendo do registro.

Corpo - altura e registro: os espectros dos sons do piano sdo diferentes em registros
distintos; no registro mais grave, a fundamental é fraca e o nimero e a energia de
parciais mais agudos sdo elevados. Nos registros mais agudos, a fundamental é forte
e 0 nimero de parciais é pequeno.

- volume: o ndmero e as relativas intensidades dos parciais do espectro variam com o
volume e com o registro. Sons mais intensos e agudos produzem maior quantidade de
parciais agudos e mais fortes; o ruido do pedal (surdina); variacdo com o tempo da
intensidade dos parciais.

Extincdo - tempo de decaimento: a velocidade da reducdo do som total em func¢éo do
tempo. O tempo de decaimento depende do registro, da dindmica e do tipo de
pedalizacdo utilizada; a terminagdao caracteristica de um som produzida pelo abafador
(COGAN e ESCOT, 2013, p. 424, grifo dos autores).

Li (2020, p. 17) menciona que os tedricos acusticos e cientistas se concentram nas
qualidades timbristicas de um unico som (ver por ex.: GOEBL, BRESIN, e GALEMBO, 2005;
GOEBL, BRESIN e FUJINAGA, 2014), ja os musicos se preocupam com a producdo de
nuances timbristicas em um contexto polifénico e melddico. Segundo a autora, 0 emprego de
diferentes tipos de toque torna-se o principal recurso para atingir uma variedade de “cores
sonoras” no piano. Baron (1958), em seu artigo titulado Physical Basis of Piano Touch, traz a
tona essa questdo discutida pelos fisicos e acusticos, qual seja a qualidade de um Gnico som no
piano ndo pode ser influenciada pelo toque sem alteracdo no volume ou sem o uso de qualquer
um dos pedais. Segundo o autor, os pesquisadores Hart, Fuller e Lusby, demonstraram isso
gravando curvas sonoras de sons de piano produzidos pela mesma velocidade do martelo, mas
por tipos de toques diferentes, e 0 que descobriram é que as curvas sdo exatamente iguais. Neste
artigo, Baron argumenta que, talvez, os pianistas possam ter razdo em defender que o som do
piano pode ser influenciado pelo toque.

A velocidade do martelo determina o som proveniente das cordas, no entanto, o som do
piano contém ruidos que sdo causados pelas interacdes entre as partes do mecanismo do
instrumento e pelo impacto do dedo do pianista na tecla. Esses ruidos estdo presentes no inicio
da producdo do som no instrumento €, em menor grau, na finalizacdo do som. No experimento
de Hart, Fuller e Lusby, houve captura somente dos seguimentos sem ruidos do som. Surgiu
entdo uma questdo: a qualidade do som do piano é influenciada pelos ruidos contidos no ataque
e no decaimento? Baron concluiu que, em primeiro lugar o que caracteriza a qualidade do som
de um instrumento nem sempre é um espectro em estado estacionario, ou seja, uma intensidade
constante do som ou um som estabilizado. Em segundo lugar, at¢ mesmo a “parte amortecida”

da curva de som que contém transientes,® ndo é necessariamente suficiente para caracterizar

15 S30 denominados transientes os ruidos que os instrumentos produzem quando o som se inicia. Quando
analisamos um som, podemos observar a parte estacionaria por meio do espectro e as partes transiente (ataque e
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um instrumento. Para provar seu ponto, Baron adicionou elementos ruidosos em uma sequéncia
planejada no piano, na bateria e no prato. No piano, o autor elencou dois fatos importantes sobre
o0 papel do ruido para estabelecer o0 som do instrumento: os ruidos séo claramente audiveis e a
maioria desses ruidos podem ser evitados sem alterar a intensidade do som das cordas. Uma
forma de demonstrar este fato consiste em pressionar a tecla ao invés de atacé-la, ou seja, usar
um toque ndo percussivo. Ao final, Baron argumenta que ndo h& razdo para negar a
possibilidade fisica do papel do toque na execucdo do piano. Defende que a qualidade do som
no instrumento pode sim ser influenciada pelo toque, e que esse efeito é perceptivel pelos
ouvintes: “ndo ¢ 16gico rejeitar essa definigdo quando se é confrontado com a discriminacao
mais fina entre qualidade de sons do mesmo instrumento”® (Ibid., p. 152, tradug&o nossa).

Parncutt ¢ Troup (2002, p. 291), afirmam que “o ruido inicial ¢ tdo caracteristico e
essencial ao timbre do piano quanto o arranhar do arco de um instrumento de cordas ou a
ativacao da respiragdo de um instrumento de sopro”. No caso do piano, as trés fontes de ruidos
sdo: ruido do contato do dedo com a tecla (finger-key), o contado da tecla com o “leito do piano”
(key-keybed)” e o ruido do contato do martelo com a corda (hammer-string).

Berman (2002) no livro Notes from the pianist’s bench relacionou alguns aspectos
importantes do toque no piano, incluindo: peso, referindo-se a quanto de peso é aplicado a tecla;
massa, em referéncia a quanto de massa corporal esta envolvida na acao de pressionar a tecla;
velocidade ao pressionar a tecla; percepcdo de profundidade do toque (profundo ou raso);
formato dos dedos, referente a curvatura e localiza¢do de contato do dedo com a tecla, seja a
“almofada” ou a ponta dos dedos, incluindo o contato das unhas. Parncutt e Troup (2002, p.
286) também comentaram sobre a curvatura dos dedos, dedos curvos e retos e sua relacdo com
o nivel dindmico: dedos curvados sdo mais adequados para tocar passagens fortes, semelhante
a escalas; e dedos retos sdo frequentemente preferidos para executar melodias mais suaves,
lentas e de linha tnica, onde as “almofadas carnudas” dos dedos mais planos permitem que uma
area maior de pele toque a superficie da tecla, apropriada para cantabile. Segundo os autores,
“os pianistas devem controlar ndo apenas a ordem e o tempo preciso do acionamento das teclas,

mas também sua forca e a velocidade resultante da tecla” (Ibid., p. 286).

extingdo), por meio das representacBes temporais, especialmente pelas representacfes temporais-frequenciais
(LU1Z, 2018).

16 1t is hardly logical to reject it when one is confronted with the finer discrimination between tone qualities of the
same instrument (BARON, 1958, p. 152).

17 Keybed foi denominado aqui como “leito do piano” referindo-se a estrutura de madeira que interrompe o
movimento descendente das teclas.



24

Estes mesmos autores, Parnacutt e Troup (2002, p. 289), comentam que 0s acusticos e
psicologos se sentem perplexos pois, apesar das evidéncias, tantos pianistas ainda acreditam
que o timbre de um som de piano depende do toque - ndo apenas da velocidade -, mas também
como a tecla é pressionada. Na perspectiva dos autores, uma possivel razdo é que o0s
movimentos do corpo e dos bracos de um pianista criam-se ilusdes de timbres diferentes, tanto
para o intérprete quanto para o ouvinte. No entanto, Parnacutt e Troup também argumentam
que ndo podemos necessariamente confiar nessa impresséo pelas seguintes razdes:

1) os pianistas quase nunca executam sons isolados sem pedal e o timbre de texturas
mais complexas depende de outros fatores além da forma de pressionamento de tecla;

2) 0s movimentos que afetam diretamente o controle podem afetar indiretamente o
timbre, por exemplo, toque percussivo ou staccato e o toque ndo percussivo ou legato;

3) os ouvintes podem perceber as diferencas timbristicas, mas ndo sdo necessariamente
capazes de explicar a origem dessas diferencas;

4) os ouvintes nem sempre separam o timbre de outras variaveis perceptuais;

5) em geral, a percepcao auditiva é influenciada pela percepc¢éo visual;

6) as percepcdes dos pianistas de suas proprias performances sdo multimodais: “a
percepcdo do timbre do pianista pode ser influenciada pelo feedback cinestésico do contato dos
dedos com as teclas” (Ibid., p. 290).

Para confirmar esse ponto, Kochevitsky (1967) ja defendia que a qualidade do som na
execucdo do piano ndo é determinada apenas pela fisica de pressionamento de tecla, mas
também envolve uma complexa e intuitiva interacdo entre movimentos corporais, sutilezas
técnicas e interpretacdo musical.

Ao longo da histéria do instrumento, pianistas, professores e pedagogos (Neuhaus,
Matthay, Kochevitsky, Lhevinne, Sandor) tém documentado suas ideias sobre técnicas e
abordagens do instrumento com o propdsito de auxiliar os estudantes de piano a desenvolverem
uma boa qualidade sonora em suas performances e realizarem diferentes gradacGes timbristicas.
Além das perspectivas técnicas e fisioldgicas, alguns autores como Kochevitsky tratam também
da questdo da concepcdo mental do som. Para o autor, “o tipo de movimento (sua forma) e a
quantidade de energia exercida para a producédo desta ou daquela qualidade de som sdo de
importancia secundaria” (KOCHEVITSKY, 1967, p. 54), porque a qualidade do som de um
pianista depende de sua concepc¢do mental, da sua “imaginagédo interior do som” que deve ser

produzido e do treinamento sistematico do ouvido.
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Uma vez que o objetivo do movimento pianistico € a realizacdo da imagem acustica,
0 pianista deve perceber esta imagem em toda a sua complexidade. Ele tem que estar
plenamente consciente de todos os problemas que estdo diante dele para saber
exatamente o que ele vai fazer, para antecipar o toque real antes que suas maos toquem
no teclado. Antes de reproduzir uma composigéo ele tem que se familiarizar com a
sua forma, estrutura harmoénica e polifonica, relagdes métrica-ritmicas, design
melddico, fraseado, articulacdo, qualidade da sonoridade desejada e matizes
dindmicos. Ele tem que considerar questdes técnicas - posicdes e movimentos de seu
aparelho pianistico, tipos de toque e dedilhado apropriado. Naturalmente, alguns
destes elementos, os quais envolvem uma abordagem pessoal do pianista e referem-
se a interpretagdo, podem ser alterados durante o trabalho posterior sobre a
composicdo. As vezes até mesmo a digitacdo pode ser alterada (KOCHEVITSKY,
1967, p. 72-73).

As mais sutis gradagdes no volume sonoro, no ritmo e em outros elementos
interpretativos sdo, para Kochevitsky, incalculaveis, e devem ser sentidas como nuances da
expressao musical: “quando a interpretacao projeta um tipo de magia sobre a audiéncia, quando
a beleza tonal parece etérea, isso € conseguido ndo por qualquer tipo de calculo, mas por
inspira¢ao” (Ibid. p. 74). O autor declara que os que negam a importancia do uso de termos
como “cantar”, “quente”, tom “aspero”, sonoridade “colorida”, dentre outros termos similares,
estdo abrindo mao da imaginagdo musical: “se eu lamento que no dominio técnico de tocar
piano, precisamos recorrer a definicdes e metaforas vagas, admito que no mais nivel criativo, o
nivel de simbolismo ndo verbal, tal linguagem metaforica pode enriquecer a imaginagao” (Ibid.,
p. 74). Nesta mesma perspectiva, Neuhaus (1973, p. 62) afirma que os professores, de maneira
inevitavel e constante, usam metaforas para definir as varias modalidades na producdo de
timbres no piano: “falamos dos dedos que se fundem com o teclado, de ‘crescer no teclado’
(expressdo de Rachmaninoff) como se o teclado fosse resiliente e alguém pudesse ‘afundar’
nele a vontade etc.”. Para Neuhaus, o conjunto de expressdes metaforicas se torna indispensavel
para despertar a imaginacao do aluno e, quando utilizadas com demonstra¢des ao piano, ajudam
a desenvolver o ouvido e 0 mecanismo sensorio-motor.

Holmes (2011), no artigo An exploration of musical communication through expressive
use of timbre: The performer’s perspective, afirma que “os executantes com alto nivel de
habilidade/expertise parecem perceber o timbre através da criacdo de imagens mentais, ou seja,
representacdes internas conscientes, que informam e orientam a tomada de decisGes técnicas a
medida que a interpretagdo se desenvolve”. Segundo a autora, o timbre ¢ vital na performance
musical como veiculo de comunicagéo de conceitos estruturais e imaginagao interpretativa. Em
um estudo anterior, Holmes (2005) identificou que intérpretes experts, antes de tocar, imaginam
seja fisica ou mentalmente o “carater do som” que desejam produzir.

E fato que os pianistas se referem e podem identificar nuances de timbre por meio de

um vocabulario amplo e rico, cujos termos abstratos, imagéticos e metafdricos designam uma
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variedade de sons no instrumento. Ha alguns estudos que buscam explorar os atributos verbais
e a descricdo de timbre: piano (FAURE, 2000; BELLEMERE e TRAUBE, 2005; BERNAYS
e TRAUBE, 2011), saxofone (NYKANEN e JOHANSSON, 2003) e 6rgéo de tubos (DISLEY
e HOWARD, 2003).

No piano, Bellemare e Traube (2005) exploraram as descri¢des verbais de timbre a partir
de um estudo com 16 pianistas, reunindo uma colecao de 98 termos descritores de timbre. Neste
estudo, os participantes foram solicitados a descreverem e demonstrarem as formas de produzir
timbres especificos, que sugerissem um contexto musical e que designassem um registro e um
nivel dindmico mais adequado para cada timbre.

Posteriormente, Bernays e Traube (2011), com base no estudo de Bellemare e Traube
(2005), quantificaram a estrutura semantica de descritores de timbre no piano e, a partir de uma
analise de agrupamento, de classificaces de familiaridade e similaridade, obtiveram os cinco
descritores que descrevem de forma geral todo o espago seméantico do grupo de pianistas
participantes do estudo, sendo: claro, escuro, seco, redondo e aveludado. Este estudo foi
avaliado a partir de um questionario distribuido para 17 pianistas.

Em sua tese titulada The expression and production of piano timbre: gestural control
and technique, perception and verbalisation in the context of piano performance and practice,
Bernays (2013) investigou quantitativamente as palavras que os pianistas usam para descrever
e falar sobre diferentes nuances timbristicas no piano, e a partir disso criou um quadro das
relacBes semanticas de descritores mais comuns entre os pianistas participantes do estudo. Em
um segundo estudo desta mesma tese, Bernays examinou se a producdo, percepcdo e
verbalizacdo de timbre no piano podem ser entendidas e acordadas consensualmente. Este
estudo em particular foi dividido em duas partes: na primeira foram registradas varias
performances de pianistas tocando pequenas pecas com diferentes nuances de timbres e, na
segunda parte, foram realizados testes de percepc¢do. Este teste utilizou o procedimento de
identificacdo que permitiu aos participantes do estudo (N=17 pianistas) anexarem roétulos de
timbres a estimulos de audios. Os resultados sugeriram que pianistas avancados podem
identificar e rotular diferentes timbres controlados pelos executantes com consisténcia e
concordancia. Bernays tambeém investigou a producdo e o controle gestual do timbre na
performance pianistica utilizando o sistema de gravacao do piano Bosendorfer CEUS. Para este
terceiro estudo foi desenvolvida uma caixa de ferramentas (PianoTouch) para extrair e analisar
dados de toque e pedalizagdo de quatro pecas curtas executadas com diferentes nuances de
timbres, sendo: seco, brilhante, redondo, aveludado e escuro. Bernays relatou que essas nuances

de timbres podem ser caracterizadas por uma combinag&o de certos parametros de performance.
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Segundo o autor, os dados obtidos apresentam estratégias comuns utilizadas para a expressao
de cada um desses timbres.

No artigo Investigating pianists’ individuality in the performance of five timbral nuances
through patterns of articulation, touch, dynamics, and pedaling, Bernays e Traube (2014),
afirmam que, embora timbre seja geralmente imaginado na comunidade pianistica como um
conceito abstrato realizado através de um vocabulario imagético, os pianistas compartilham
estratégias comuns de expressao timbristica na performance. Os resultados de suas pesquisas
confirmaram isto demonstrando que os pianistas exibiram perfis Unicos e especificos para
diferentes intencbes de timbre e que as nocOes abstratas deste fendmeno correspondem a
padrdes confiaveis de técnica de performance. Em sua tese Bernays prop0s a ideia de “timbre
composto”, referindo-se as nuances perceptiveis no som do piano que tornam uma performance
expressiva.

Abarcando outros aspectos, Shen Li (2020) apresentou em sua tese trés estudos
empiricos que exploraram a conceptualizagdo e comunicacao de timbre no piano na perspectiva
do intérprete. A autora adotou uma perspectiva corporificada do tema que buscou explorar as
relacbes som-gesto na percepcdo e producdo de timbre, com abordagens qualitativas e
quantitativas. No primeiro estudo, a partir de uma entrevista semiestruturada para explorar as
multiplas dimensdes da compreensao de timbre no piano, obteve informacdes que indicam que
0S gestos expressivos e a experiéncia introspectiva dos pianistas afetam a forma como percebem
e descrevem o fendmeno timbre. O segundo estudo, um estudo experimental de escuta,
demonstrou que o componente visual da execucdo pianistica influencia a percepcdo da
experiéncia timbristica dos ouvintes. Desta forma, a autora afirma que a comunicacgao de timbre
no piano € multimodal, integra aspectos visuais, tateis, cinestésicos e sonoros. O terceiro estudo
foi um estudo de observacdo, nele Li analisou o ensino e a aprendizagem de timbre em um
contexto ‘semi-naturalistico”. Segundo a pesquisadora, este estudo pressupds que a
compreensdo compartilhada de timbre no piano € um produto emergente e ativo em uma aula
de piano a partir da colaboracdo e participacdo em tempo real do professor e do aluno. Neste
estudo, Li comparou o tempo gasto em sessdes que foram trabalhadas questdes relacionadas ao
timbre em relag&o as que foram trabalhadas outros aspectos, e também quantificou a atribuicdo
de tempo dos trés tipos de comportamento identificados na relacdo professor-aluno:
performance-professor, performance-aluno, conversa professor-aluno. A autora tambeém
realizou uma andlise qualitativa para categorizar topicos mais amplos relacionados ao ensino e
aprendizagem de timbre no piano e também para identificar dominios de descritores verbais

observados nos didlogos entre professores e alunos. Neste aspecto, Li codificou os dialogos e
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examinou até que ponto a fala professor-aluno estava relacionada ao dominio musical, dominio
fisico e dominio cognitivo.

Os termos descritivos que utilizamos para caracterizar timbre é fundamentalmente
abstrato e metaférico. Como Li (2020, p. 54) afirma, a linguagem usada para comunicar e
compreender timbre no piano nem sempre é descritiva no sentido literal. No proximo capitulo
veremos com mais profundidade que o processo de pensamento metaforico esta presente no
nosso dia a dia e ele reflete como nos seres humanos entendemos e caracterizamos tudo ao
nosso redor. O pensamento metaférico €, por sua vez, estruturado com base em nossas
atividades sensorio-motoras ao manipular e interagir com objetos tanto temporal quanto
espacialmente. Por exemplo, Johnson e Larson (2003) afirmaram que nossos conceitos mais
fundamentais de movimento e espaco musical, usados tanto por leigos quanto por teéricos da
musica, sdo definidos por metaforas conceituais baseadas em nossa experiéncia de movimento
fisico. Li (2020, p. 57) argumenta que a linguagem e os conceitos que se relacionam com timbre
no piano sdo constituidos por meio dos movimentos corporais. Por exemplo, para reproduzir
um som “redondo” os pianistas entendem esta ideia partindo do relacionamento fisico com o
instrumento, obtendo assim trés tipos de feedback: auditivo (como soa), visual (como o dedo e
a mao devem estar dispostos no teclado) e sensorial (tensdo e relaxamento corporal, peso, forca,
energia, consciéncia da direcdo do movimento corporal, tamanho e caracteristicas temporais).
Ou seja, ¢ um processo de integragdo entre linguagem, agdo, percepcao e significado: “os
pianistas entendem a linguagem por meio de um acoplamento entre acéo e percepcao, gesto e
som, e experiéncia fisica e significado” (Ibid., p. 57). A autora ainda menciona que a
experiéncia associativa sensorio-motora relacionada ao timbre é individual e exclusiva,
depende dos padrdes mentais de como cada pianista associa um certo dominio a outro; e isso
explica por que alguns descritores de timbre sdo significativos para alguns pianistas e para
outros ndo e, portanto, adiciona um grau de subjetividades nas descri¢Bes verbais de timbre no

piano.

2 A METAFORA PELA PERSPECTIVA DA LINGUISTICA COGNITIVA

2.1 Linguistica Cognitiva: uma breve contextualizacio

Hé seculos, numa tradigdo que remonta a Platdo e Aristoteles, pensamento e linguagem

sdo fendmenos que despertam interesse de fildsofos e cientistas. No século XVIII, com o

movimento intelectual e filoséfico do iluminismo, o debate entre empiristas e racionalistas
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aqueceu as discussdes sobre o conhecimento. Por um lado, os empiristas defendiam que o
conhecimento advém da experiéncia e, por outro, os racionalistas atribuiam a aquisicdo do
conhecimento a razdo. No artigo Estudos da linguagem e mente corporificada: uma nova
proposta gramatical, Santos (2011) comenta que, de forma geral, o dualismo de René
Descartes, a separacdo entre mente e corpo, tem influenciado significativamente o pensamento
ocidental. Para Descartes, s temos certeza de que existimos porque podemos pensar sem
nenhuma influéncia externa a propria mente.
Em outras palavras, nosso corpo e 0 meio em que vivemos distorceriam o verdadeiro
raciocinio que estaria contido na matéria pensante - res cogitans - que seria ligada
diretamente ao universo, em detrimento da materialidade mundana, que incluiria
Nnossos aspectos COI‘péFGOS - res extensa. Portanto, a mente, para Descartes, seria

transcendental, dissociada por completo de qualquer experienciagdo mundana que a
“confundisse” (SANTOS, 2011, p. 12, grifos do autor).

Segue-se, portanto, que a razdo, base para o pensamento I6gico e matematico, nos
levaria a compreender o mundo por meio da linguagem. Essa crenca baseada no dualismo
mente/corpo influenciou diretamente diversas areas do conhecimento, incluindo as ciéncias
cognitivas classicas. Foi nos moldes cartesianos que, por volta dos anos de 1950, Noam
Chomsky apresentou sua teoria gerativa da linguagem, pautada em uma mente autbnoma. Tal
como Descarte, Chomsky entendia a mente como independente de seu entorno, desvinculada
de qualquer influéncia experiencial, e capaz de decodificar o mundo de forma logica e racional.
Para a cognicao classica, “a razao seria formulada abstratamente, dissociada de qualquer relagdo
nossa com o meio social, e a linguagem seria apreendida por meio da faculdade da linguagem
- uma gramatica universal ja disponivel na mente de cada ser humano” (SANTOS, p. 12-13).
A partir dos anos 1970, o crescente avanco da tecnologia utilizada nos exames de ressonancia
magnética e de imagem do cérebro contribuiram para mudancas paradigmaticas nos postulados
das ciéncias cognitivas, e a corporeidade - o cérebro integrado ao corpo - passa a competir ou
mesmo anular os postulados do dualismo cartesiano.

Segundo Lilian Ferrari (2011), o termo Linguistica Cognitiva foi escolhido para nomear
0 novo paradigma teérico que emergia no campo da linguistica, adotado por um grupo particular
de estudiosos, dentre eles George Lakoff, Ronald Langacker e Gilles Fauconnier. Na
perspectiva de Ferrari (2011, p. 13), a atribuicdo do termo a esse grupo em especifico poderia
parecer, inicialmente, injusto, uma vez que, € senso comum na area que as propostas de
Chomsky revolucionaram os estudos linguisticos justamente porque promoveram uma
“guinada cognitivista” em relacdo ao sistema estruturalista que precedeu. No entanto, o termo

tornou-se reconhecido pela comunidade académica para designar esse campo de estudo dos
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anos 1980. A autora argumenta que, se o termo tivesse sido atribuido ao modelo chomskyano,
talvez ndo gerasse tanto estranhamento, até porque ja circulava no cenério linguistico desde
1960. Ainda que estes estudiosos concordassem com Chomsky que “a linguagem € o espelho
da mente”, Ferrari aponta que eles buscaram um viés tedrico mais eficaz para explicar as
relagbes entre sintaxe e semantica, particularmente investigando as relagdes entre forma e
significado na teoria linguistica. Portanto, essa nova vertente surgiu como uma critica aos
paradigmas estruturalistas e gerativistas que a precederam.

Sobre o estruturalismo, uma definicdo geral do conceito foi dada por Joseph Hrabak na
epigrafe do livro A Prague School Reader on Esthetics, Literary Structure, and Style, uma
antologia de trabalhos do Circulo Linguistico de Praga, organizada por Paul Garvin. Hrabak
afirma que o estruturalismo ndo é uma teoria nem mesmo um método, € um viés epistemologico
“que parte da observacdo de que todo conceito num dado sistema é determinado por todos os
outros conceitos do mesmo sistema, e nada significa por si proprio” (GARVIN, 1964, p. vi). Os
linguistas estruturalistas, particularmente os precursores do pensamento, o suico Ferdinand de
Saussure e o0 norte americano Leonard Bloomfield, defendem que a linguagem é um sistema
autébnomo, e cabe ao pesquisador analisar a organizacdo e o funcionamento de seus elementos
constituintes. Para Saussure, a linguagem € uma estrutura ou um sistema, isto é, um conjunto
de unidades (signos) que obedecem a certas regras de funcionamento (leis internas), e que
constituem um todo coerente. A abordagem estruturalista tem como principio o estudo imanente
da lingua - a lingua deve ser estudada em si mesma e por si mesma -, ou seja, todas as relacdes
extralinguisticas - relacfes entre lingua e sociedade, e cultura, e distribuicdo geogréfica, e
literatura, ou qualquer outra relagcdo - ndo séo levadas em consideragdo. O livro Curso de
linguistica geral®, publicado em 1916, trés anos apds sua morte, expde 0s conceitos
fundamentais do modelo tedrico estruturalista sendo a estrutura linguistica analoga a um jogo
de xadrez: cada peca tem seu valor instituido no jogo e sua materialidade nao afeta o sistema.
Para jogar xadrez é preciso compreender como as pecas se relacionam entre si, quais sao as
regras que as orientam e a funcdo de cada uma. O mesmo entendimento pode ser aplicado para
a estrutura linguistica, ou seja, nés s6 nos comunicamos porque conhecemos as regras
gramaticais de uma determinada lingua. Estas regras gramaticais nao sdo as regras normativas
que aprendemos nos livros de gramatica, trata-se das “normas” que internalizamos desde a fase
de aquisicéo da linguagem, aquele conhecimento que cada individuo adquire no meio social em
que vive (COSTA, 2008).

18 Este livro ndo foi escrito por Saussure. E uma obra editada por alguns de seus alunos, com base em suas
anotacdes feitas ao longo do curso que fizeram com Sausurre na Universidade de Genebra.
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Esse conhecimento, tal como no jogo de xadrez, independe da materialidade, da
substancia da qual as pecas sdo formadas. Podemos lembrar que o sistema fonol6gico
de uma lingua pode ser expresso ndo a partir de uma substancia sonora, mas, por
exemplo, a partir de sensag@es visuais (movimento dos labios). E desse modo que, em
geral, as pessoas surdas de nascenca aprendem o sistema de uma determinada lingua
sem nunca ter ouvido seus sons. O que se pretende demonstrar a partir dessa realidade
é que a substancia ndo determina de modo algum as regras do jogo linguistico, que
sdo independentes do suporte fisico - som, movimento labial, gestos etc. - em que se
realizam (COSTA, 2008, p. 115).

Para Leonard Bloomfield, estruturalista e adepto do modelo behaviorista de descricéo
dos fatos da linguagem, modelo esse que predominou durante toda a primeira metade do século
XX, tanto na linguistica quanto nas ciéncias de uma forma geral, a linguagem é um fenémeno
externo ao individuo, um condicionamento social, ocasionado em resposta aos estimulos que
cada individuo recebe através da interacao social e que, a partir da repeticdo, sdo fixados e se
convertem em habitos (KENEDY, 2008, p. 128).

Em contraposigdo a esse pensamento estruturalista e behaviorista, uma nova vertente de
estudos linguisticos emergiu a partir dos trabalhos de Chomsky. Na década de 1950, Chomsky
desenvolveu a linguistica gerativa alicercada na visdo de uma mente autbnoma, e foi a partir de
suas pesquisas que a faculdade mental da linguagem passou a ser objeto de estudo da linguistica
como ciéncia cognitiva, por um viés naturalista e internalistal®. No capitulo sobre gerativismo
do livro Manual de linguistica, Eduardo Kenedy (2008, p. 129) afirma que a proposta de
Chomsky revitalizou a concepcédo racionalista dos estudos da linguagem, defendendo que o
comportamento linguistico dos individuos, isto é, a capacidade de falar e entender uma lingua,
é uma disposicdo inata do ser humano, destinada a constituir a competéncia linguistica do
individuo. Portanto, com o gerativismo, a analise e a compreensao da linguagem passaram a
ser investigadas como uma faculdade mental e ndo mais como um comportamento social
condicionado, como previa a visdo antecessora a teoria chomskyana.

De acordo com Kenedy, o modelo tedrico gerativista foi sendo refinado ao longo dos
anos. Apenas postular a existéncia da faculdade da linguagem como um dispositivo inato ndo

19 Segundo Barroso (2013), o fato de que nds aprendemos a lingua materna sem que ninguém nos ensine, é o
motivo principal pelo qual Chomsky adotou um viés internalista da linguagem. Antes a visdo mais aceita era que
as criangas aprendiam a primeira lingua por meio da observagdo, imitagdo e condicionamento. Para Chomsky essa
explicagdo parecia “simplista”, portanto, propos que os bebés ja nascem com um tipo de “teoria de linguagem” e
aprendem sua lingua materna testando essa teoria, 0 chamado nativismo linguistico. Trés evidéncias para essa
proposicao: criangas de todos os lugares cometem 0s mesmos tipos de erros na fase de aquisi¢ao da fala; todas elas
desenvolvem competéncia linguistica mais ou menos no mesmo espaco de tempo; e o fato de que uma lingua
natural ¢ uma estrutura complexa. “O estimulo linguistico que nos recebemos ¢ muito pobre para explicar a
exuberancia da linguagem que nés apresentamos em poucos anos de vida. E preciso postular que a estrutura basica
da linguagem est4 enraizada no nosso aparato cognitivo” (BARROSO, 2013, p. 70-71).
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era suficiente, era essencial descrever como é e como funciona esta faculdade, e também como
é possivel que ela seja geneticamente determinada se ha tantas diferencas entre as linguas
existentes no mundo.?° Para isso, a linguistica gerativa propds analisar a linguagem humana de
uma forma matematica e abstrata, uma proposta que se aproxima interdisciplinarmente dos
estudos da mente humana conhecida como ciéncias cognitivas. Nesse processo de formulagéo

e refinamento do modelo gerativista, os estudiosos da &rea buscaram responder perguntas como:

e O que ha em comum entre todas as linguas humanas e de que maneiras elas
diferem entre si?

e Em que consiste o conhecimento que um individuo possui quando é capaz de
falar e compreender uma lingua?

e Como o individuo adquire esse conhecimento?

e De que maneira esse conhecimento é posto em uso pelo individuo?

e Quais sdo as sustentacBes fisicas presentes no cérebro/mente que esse
conhecimento recebe? (KENEDY, 2008, p. 130).

A forma como os linguistas gerativistas vém buscando responder estas perguntas para
resolver a aparente contradicao entre a hipotese da faculdade da linguagem e as diversas linguas
existentes constitui o0 modelo tedrico do gerativismo. Para Chomsky, o pensamento humano
apresenta uma organizacdo interna e universal. Ele propds que todas as linguas tém uma mesma
gramatica, a hipdtese da Gramatica Universal (abreviada GU), que nada mais ¢ do que “o
conjunto das propriedades comuns compartilhadas por todas as linguas naturais, bem como as
diferencas entre elas que sdo previsiveis segundo o leque de op¢des disponiveis na propria GU”

(KENEDY, p. 135). Nesse contexto, Kenedy descreve a faculdade da linguagem como:

[...] o dispositivo inato, presente em todos os seres humanos como heranca biolégica,
que nos fornece um algoritmo, isto é, um sistema gerativo, um conjunto de instrucées
passo a passo - como as inscritas num programa de computador - o qual nos torna
aptos para desenvolver (ou adquirir) a gramatica de uma linguagem. Esse algoritmo é
a GU [gramatica universal] (KENEDY, 2008, p. 135).

Ha uma diferenca entre gramatica normativa e gramatica universal postulada por
Chomsky. A gramatica normativa é constituida por regras prescritivas que estudamos nas aulas
de linguas e considerada correta pela norma culta. A gramatica gerativa, modelo teérico do
gerativismo, tem bases formalista e cientifica cujo objetivo é explicar o funcionamento da
linguagem.

Por definigdo, Silva (1997, p. 59) afirma que a linguistica cognitiva ¢ “uma abordagem

da linguagem perspectivada como meio de conhecimento e em conexdo com a experiéncia

20 Atualmente, de acordo com o compéndio Ethnologue existem mais de 7000 linguas faladas no mundo.
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humana do mundo”. O autor ainda comenta que nessa vertente de estudos as unidades e as
estruturas da linguagem ndo sdo tratadas como “entidades autobnomas”, mas sao estudadas como
“manifestacoes de capacidades cognitivas gerais da organizag¢ao conceitual, de principios de
categorizagao, de mecanismos de processamento e da experiéncia cultural, social e individual”
(Ibid., p. 59). As caracteristicas estruturais de categorizagéo linguistica como metafora, imagens
mentais, modelos cognitivos, a relagdo entre linguagem e pensamento, os principios funcionais
da organizacao linguistica e a interface conceitual entre sintaxe e semantica, sdo exemplos de

tematicas trabalhadas nesse campo de conhecimento da area.

2.2 Metéafora

Numa perspectiva tedrica, que remonta a Aristoteles, a metafora € comumente
concebida como uma figura de linguagem que representa, em sua esséncia, a transferéncia de
sentido de um termo X para um termo Y. Apesar do consenso entre 0s pesquisadores, a natureza
da transferéncia e de suas possibilidades funcionais, seja discursiva, retdrica, semantica,
epistemoldgica ou cognitiva, continua sendo motivo de discussdo entre os estudiosos. Como
Solange Vereza indaga em seu artigo O l6cus da metéfora: linguagem, pensamento e discurso
(2010), sera a metafora um fenébmeno da linguagem, do pensamento ou do discurso? Em seu
texto ela discorre sobre como as principais teorias diferem entre si em relagéo a esse aspecto.

Como dito anteriormente, nos anos 1980 se consolidou uma nova vertente no campo das
ciéncias cognitivas que trouxeram mudancas significativas nos estudos e modelos cognitivistas
no ambito da linguistica. Coube a George Lakoff e Mark Johnson promover essa virada
paradigmatica com a publicacdo do livro Metaphors we live by. Um aspecto fundamental reside
no fato de que, até entdo, a mente era entendida conceitualmente como dissociada do corpo e,
a partir dessas mudancas, passou a ser compreendida como integrante do corpo, ou seja, a mente
corporificada (embodied mind). Isso implica em aceitar que a mente de cada individuo se molda
as experiéncias com o meio onde vive, e tem na base da linguagem elementos tais como
metaforas e metonimias. Os autores Lakoff e Johnson consideram tanto a metafora quanto a
metonimia como os “pilares” para a construcao de sentido, enquanto para Chomsky séo desvios
de linguagem (SANTOS, 2011).

Com base em evidéncias linguisticas, Lakoff e Johnson (2003) defendem que a metafora
ndo é apenas um recurso estilistico ou retorico, mas, antes disso, desempenha uma funcédo
fundamental no nosso sistema conceitual e, por consequéncia, na linguagem cotidiana,

definindo assim nossa maneira de conceber, pensar e agir no mundo. Portanto, para os autores,
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a metafora pertence inicialmente ao dominio do pensamento e s6 depois ao da linguagem:
“nosso sistema conceitual comum, em termos do qual pensamos ¢ agimos, ¢ fundamentalmente
metaforico por natureza [...] As metaforas como expressdes linguisticas sdo possiveis
precisamente porque existem metaforas no sistema conceitual de uma pessoa” 2 (Ibid., p. 3, 6).
Essa visdo rompe com a tradigdo de séculos sobre metafora e esta inserida num contexto mais
abrangente da linguistica cognitiva.

Esta ideia é compartilhada por Raymond Gibbs, pesquisador e cientista cognitivo. Ele
também defende que nos, seres humanos, normalmente ndo pensamos de forma literal, mas sim
figurativamente por meio de tropos: metéforas, metonimia, ironia, eufemismo etc. No livro The
Poetics of Mind: Figurative Thought, Language, and Understanding (1994), Gibbs demonstra
gue a cognicdo humana é fundamentalmente estruturada por processos poéticos ou figurativos.
Ou seja, para 0 autor ha uma estrutura poética da mente que possibilita a forma como nos
entendemos e como entendemos 0 mundo ao nosso redor. A proposta de Gibbs tem como base
estrutural a Teoria da Meté&fora Conceitual de Lakoff e Johnson.

2.3 Teoria da Metafora Conceitual de Lakoff e Johnson

A premissa basica da Teoria da Metafora Conceitual de Lakoff e Johnson (2003, p. 3-
4) apoia-se na metafora ndo como um mero recurso estilistico, um adorno retérico ou poético,
mas como uma forma de conceitualizar a experiéncia humana. Para os autores, a metafora faz
parte da nossa vida cotidiana, ndo somente na linguagem, mas também no pensamento e na
acdo. Portanto, sabendo que nosso sistema conceitual é metaférico, Lakoff e Johnson postulam
gue nossos conceitos estruturam o que percebemos ao Nosso redor: como Nos comportamos no
mundo e como nos relacionamos com as pessoas. Considere, por exemplo, a forma como
usamos nosso conhecimento de espaco fisico (orientacdo espacial para cima-para baixo) para
estruturar nossa compreensdo de estar consciente ou ndo: “eu ja estou de pé€” ou “ele caiu no
sono”.

Na maioria das vezes ndo nos damos conta que utilizamos tantas metaforas no nosso dia
a dia. E algo inconsciente e natural, ndo tem a intencio de embelezar a fala como na poética ou
na retdrica, mas como uma ferramenta do pensamento que influi no nosso modo de pensar e

agir no mundo. Segundo Lakoff e Johnson (2003), nosso sistema conceitual ndo é algo que

2L Our ordinary conceptual system, in terms of which we both think and act, is fundamentally metaphorical in
nature [...] Metaphors as linguistic expressions are possible precisely because there are metaphors in a person's
conceptual system (LAKOFF e JOHNSON, 2003, p. 3, 6).
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usualmente temos consciéncia, porque em geral pensamos e agimos mais ou menos no modo
automatico, mas assim como 0 pensar e 0 agir é baseado no mesmo sistema conceitual que a
linguagem, os autores defendem que esta é uma fonte de evidéncia importante para verificar
como esse sistema funciona.

Vereza (2010), citada anteriormente, tragou uma breve trajetéria dos estudos sobre
metafora desde a visdo tradicional restrita a linguagem até a Teoria da Metéfora Conceitual, em
que o locus da metafora é transferido da linguagem para o pensamento. A autora traz para a
reflexdo o seguinte questionamento: “o que significa conceber o 16cus da metafora como sendo
o pensamento?” Ela comenta que, no senso comum, o emprego da metafora no pensamento tem
sido explicado apenas como uma substituicdo de uma coisa em termos de outra, sem verbalizar,
quase um “metaforizar introspectivo”, mas, no caso, ndo é exatamente isso que os teoricos da
metafora querem dizer. A metdfora como figura do pensamento € “aquela que nao sé surge no
contexto da cognicdo, mas €, em si mesma, responsavel por parte importante dessa mesma
cognicao” (Ibid., p. 204). Por este Viés, a metafora deixa de ser apenas um recurso linguistico e
passa a Ser um recurso cognitivo importante, ndo apenas para se referir a alguma coisa em
termos de outra, mas para construir esse “algo” cognitivamente, através da interacdo entre
dominios de experiéncias. Sendo assim, a metafora ndo seria apenas ‘“uma maneira de falar”,
mas também um modo de pensar ou um modo de “ver” a realidade de um determinado jeito, ao
invés de outro.

Constata-se entdo uma acentuada mudanca de paradigmas nos estudos da metafora a
partir da formalizacdo de teorias de base cognitivista, com respaldo central no conceito de
metafora conceitual de Lakoff e Johnson. Na Teoria da Met&fora Conceitual, a metafora passou
a ter um papel cognitivo importante na linguagem comum, cujas experiéncias sao construidas
cognitivamente a partir de outras experiéncias ja previamente incorporadas no nivel conceitual.
Vereza (2010, p. 205) comenta que “haveria, dessa forma, uma “superposi¢cdo” de uma
experiéncia j& incorporada e linguisticamente determinada a uma outra experiéncia a ser
mapeada pelo pensamento e pela linguagem”™.

Fundamental para a teoria da metafora é a distingdo entre metaforas conceituais e
linguisticas. A metafora conceitual € 0 mapeamento cognitivo ndo verbal entre dois dominios
diferentes, enquanto as metéforas linguisticas sdo expressdes verbais de tal mapeamento. Por
exemplo, as metaforas conceituais FELIZ E PARA CIMA e TRISTE E PARA BAIX0?

mapeiam estados emocionais e orientacdes espaciais no plano vertical (para cima-para baixo),

22 As metéaforas conceituais sdo escritas em caixa alta no livro Metaphors we live by de Lakoff e Johnson.
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e frases como “vocé estd de alto astral hoje” ou “estou me sentindo pra baixo hoje”, sdo
expressdes linguisticas desse mapeamento. E importante compreender que uma expressio
metaforica é geralmente respaldada por uma metéafora conceitual subjacente. Como Vereza
(Ibid., p. 205) comenta, “usos de linguagem metaforica seriam, quase sempre, ‘licenciados’ por
metaforas conceituais. O que antes era visto como uma metéfora no nivel da linguagem em uso
passou a ser abordado como uma evidéncia ou marca linguistica de uma metéfora conceitual
subjacente”.

Recapitulando, a metafora € um mecanismo cognitivo e conceitual que nos permite
explicar algo em termos de outro, partindo de nossas experiéncias corplOreas para
categorizar/compreender eventos mais abstratos. Sendo assim, esse mecanismo envolve o
mapeamento de dois dominios conceituais diferentes denominados “dominio de origem” e
“dominio alvo”. Trata-se, portanto, de uma operacdo cognitiva na qual empregamos um
dominio conceitual concreto e experiencial (dominio de origem) para compreendermos algo
que pertence a um outro dominio mais abstrato (dominio alvo). O mapeamento entre esses dois
dominios ndo é uma mera projecao de um dominio para o outro, como reforcou Lars Ole Bonde
(2007, p. 62) em seu artigo Music as Metaphor and Analogy, mas é um ato criativo e interativo
de imaginacdo que influencia nossa compreensdo de ambos os dominios.

Para apoiar a afirmacdo de que nosso sistema conceitual é fundamentalmente
metafdrico, Lakoff e Johnson reuniram diversos exemplos de expressdes cotidianas extraidas
do inglés moderno como evidéncias linguisticas para a teoria da metafora que propuseram. Um
dos mais citados na literatura e o primeiro exemplo dos autores é a metafora conceitual
ARGUMENTO E GUERRA ou DISCUSSAO E GUERRA. Aqui se estabelece uma relagéo de
semelhanca entre 0 ato de argumentar e o de guerrear. O conceito ARGUMENTO é estruturado,
entendido, executado e falado em termos de guerra: 1) podemos ganhar ou perder argumentos;
2) vemos a outra pessoa como oponente; 3) atacamos 0 oponente e defendemos nossas posicdes;
4) ha perdas e ganhos; 5) planejamos e usamos estratégias; 6) frente a algo indefensavel,
abandonamos e assumimos outra “linha de ataque”. Por exemplo, ao dizermos ‘“seus

2 ¢

argumentos sdo indefenséaveis”, “destrui sua argumentac¢do”, “ele atacou todos os pontos fracos
da minha ideia”, “nunca ganhei uma discussdo com ele”, “se vocé€ usar essa estratégia, ele vai
acabar com vocé”, “ele derrubou todos os meus argumentos”, estamos usando expressoes
metaforicas que, apesar de serem convencionais, sdo respaldadas pela metafora conceitual
ARGUMENTO E GUERRA. Essa metafora evidencia um modelo estrutural de como as
discussdes sobre diferentes assuntos sdo delineadas. A relacdo entre discussdo e guerra ndo

acontece apenas na transferéncia de termos, mas abrange um contexto amplo da metafora, em
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que o ato de guerrear é projetado no conceito de argumentar. Os autores demonstram que a
discussdo sobre algo é estruturada usando conceitos de guerra (atacar uma posicdo,
indefensavel, estratégia, nova linha de ataque, vencer, ganhar terreno), e embora nao exista uma
batalha fisica, existe uma batalha verbal. E valido ressaltar que as relacdes estabelecidas na
metafora conceitual estdo associadas inerentemente aos costumes da cultura em que cada

individuo estd inserido.

O conceito é metaforicamente estruturado, a atividade é metaforicamente estruturada
e, consequentemente, a linguagem é metaforicamente estruturada. [...] A metafora ndo
estd apenas nas palavras que usamos - esta em nosso proprio conceito de argumento.
A linguagem do argumento ndo é poética, fantasiosa ou retdrica; é literal. Falamos
sobre argumentos dessa maneira porque o0s concebemos dessa forma - e agimos de
acordo com a maneira como concebemos as coisas®® (LAKOFF e JOHNSON, 2003,
p. 5, traducéo nossa).

Considere outro exemplo de metafora conceitual para sintetizarmos as ideias
apresentadas até aqui: O AMOR E UMA VIAGEM (Fig.1). Esta metafora usa o conceito
VIAGEM como dominio de origem para projetar o AMOR como dominio alvo. Ao dizermos
frases como “esse relacionamento ¢ um beco sem saida”, estamos projetando 0 amor como uma
jornada, que cabera aos envolvidos decidirem o futuro do relacionamento. Diversas expressoes

da linguagem cotidiana mapeiam o amor em termos de uma viagem, por exemplo, “veja 0 qUao
longe chegamos”, “ndo acho que esse relacionamento va a lugar nenhum”, “estamos apenas
girando em circulos”. Aqui, a metafora principal é a viagem, e uma viagem pode ser feita por

meios de locomocdes diferentes como carro, trem, navio (Fig.2).

23 The concept is metaphorically structured, the activity is metaphorically structured, and, consequently, the
language is metaphorically structured. [...] The metaphor is not merely in the words we use - it is in our very
concept of an argument. The language of argument is not poetic, fanciful, or rhetorical; it is literal. We talk about
arguments that way because we conceive of them that way - and we act according to the way we conceive of things
(LAKOFF e JOHNSON, 2003, p. 5).
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O AMOR E UMA VIAGEM

DOMINIO ALVO DOMINIO ORIGEM

Dominio abstrato, & aquele que Dominio concreto, ¢ aquele que utilizamos
queremos conceitualizar para conceitualizar algo metaforicamente

REALIZACOES LINGUISTICAS
(EXPRESSOES METAFORICAS)

Veja o quio longe chegamos.
Esse relacionamento &€ um beco sem saida.

Estamos apenas girando em circulos.
Nosso relacionamento saiu dos trilhos.
Nossa casamento estd encalhado.

Figura 1 - Metéfora conceitual O AMOR E UMA VIAGEM. Fonte: Autora.

Figura 2 - Tipos de viagens. Fonte: Autora.

O exemplo acima traga o cenario metaforico do amor como uma viagem. Em uma
viagem partimos de um determinado lugar para chegarmos a outro. Utilizamos um carro, um
trem, um navio ou um avido para irmos de um destino a outro. Pode ser que, devido a
circunstancias adversas, essa viagem tenha que ser interrompida ou que o trajeto precise ser
reajustado, ou pelo contrario, podera ser uma viagem tranquila sem eventuais imprevistos.
Analogicamente, podemos pensar na trajetdria de um casal que se propde a construir uma vida
juntos. A relagdo é o meio de transporte que os dois tém para alcancarem seus objetivos em
comum, e semelhante a uma viagem, pode ser que tudo dé certo ou que por algum motivo
tenham que interromper ou reajustar o rumo que estd tomando o relacionamento. Nesse

mapeamento ha correspondéncias entre a relagdo e o0 meio de transporte, entre os objetivos do
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casal e o destino da viagem, e entre as dificuldades de uma relagcéo e os empecilhos durante o
trajeto de uma viagem.

Lakoff e Johnson dividiram as metaforas conceituais em trés tipos: estrutural,
orientacional e ontoldgica. As relacdes citadas anteriormente, amor-viagem e argumentacao-
guerra, sao metéforas estruturais, uma vez que o conceito € metaforicamente estruturado em
termos de outro. Outra meté&fora estrutural é a relacdo tempo-dinheiro, em que o tempo €
projetado como um objeto valioso. Por exemplo, ao dizermos “vocé esta desperdicando meu

2 13

tempo”, “aquele pneu furado me custou uma hora” ou “tenho investido muito tempo nela”,
estamos usando expressdes metaforicas que refletem a metafora conceitual TEMPO E
DINHEIRO. Expressamo-nos assim porque concebemos o tempo como algo valioso. E
culturalmente aceito pensar assim. Por isso compreendemos e experienciamos 0 tempo como
algo que pode ser gasto, poupado, desperdicado, bem ou mal investido.

As metaforas orientacionais compreendem as experiéncias humanas de orientacéo
espacial (para cima-para baixo, fora-dentro, frente-tras, fundo-raso, central-periférico, em cima
de-fora de) como determinantes na compreensdo de um conceito. Exemplos deste tipo de
metafora ja foram citados anteriormente quando foi mencionado a forma como usamos nosso
conhecimento de espaco fisico para estruturar nossa compreensdo de estarmos conscientes ou
inconscientes, felizes ou tristes. Outras metaforas orientacionais podem ser encontradas em
expressdes como “ele estd no auge da sua forma fisica” que respalda na metafora SAUDE E
VIDA SAO PARA CIMA, ou “foi um golpe baixo” que respalda na metafora subjacente
DEPRIVACAO E PARA BAIXO.

Assim como as nossas experiéncias de orientacao espacial geram centenas de metéforas
orientacionais, as nossas experiéncias com objetos fisicos propiciam as estruturas das metaforas
ontologicas: “formas de ver acontecimentos, atividades, emogdes, ideias, etc. como entidades e
substancias”?®* (LAKOFF e JOHNSON, 2003, p. 25, tradugdo nossa). Segundo Lakoff e
Johnson, uma vez que podemos identificar nossas experiéncias como entidades ou substancias,
podemos referir-nos a elas, categoriza-Ilas, agrupa-las e quantifica-las. Tomemos como exemplo
a metafora da mente como entidade, A MENTE E UMA MAQUINA. Expressdes como “a
minha mente simplesmente ndo esta funcionando hoje”, “estou um pouco enferrujado”, “ainda
estamos tentando encontrar a solug@o para esta equagao” ou “trabalhamos nesse problema o dia

todo e agora esta faltando gés”, refletem a metafora conceitual da mente como uma maquina.

Ela nos fornece modelos metaforicos de como a mente “funciona” e nos permite uma concepgao

24[...] ways of viewing events, activities, emotions, ideas, etc., as entities and substances (LAKOFF e JOHNSON,
2003, p. 25).
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da mente como algo que tem um botéo de liga-desliga, que tem um nivel de eficiéncia, uma

capacidade produtiva, um mecanismo interno, fonte de energia ou uma condi¢do operacional.

Compreender nossas experiéncias em termos de objetos e substancias permite-nos
selecionar partes de nossa experiéncia e tratid-las como entidades discretas ou
substancias de uma espécie uniforme. Uma vez que podemos identificar nossas
experiéncias como entidades ou substancias, podemos nos referir a elas, categoriza-
las, agrupé-las e quantifica-las - e, assim, raciocinar sobre elas” ® (LAKOFF e
JOHNSON, 2003, p. 25, traduc¢do nossa).

No contexto musical, Soares (2016, p. 56-57) refletiu sobre alguns conceitos da musica
que estdo relacionados as metaforas ontoldgicas de recipiente?® e de substancia®’, em que a
musica é percebida como um recipiente que retém uma substancia com caracteristicas
especificas. Assim, A MUSICA E UM RECIPIENTE, geraria duas metaforas: O TIMBRE E
UMA SUBSTANCIA COLORIDA e A TEXTURA E UMA SUBSTANCIA PALPAVEL (OU
PERCEPTIVEL). Com relagdo a primeira metafora, Soares expde que no contexto orquestral a
metafora de substancia é muito utilizada. Metaforas como “colorido orquestral”, “paleta
orquestral” ou “menos/mais colorida” sdo bastante recorrentes nas analises de timbres. Com
relacdo a segunda, o0 autor explica que a propria escolha do termo “textura” leva a compreensao
desse fendmeno musical com o auxilio do sentido tatil. Os prefixos homo e hetero sdo
importantes tanto para compreensao de que o timbre, assim como a cor, tem gradacdes, sendo
homogéneo o resultado de timbre com caracteristicas similares, no caso, menos colorido, e
heterogéneo o resultado de timbres dissimilares, com mais colorido; e também para
compreender a quantidade de func@es distintas superpostas, em que homogéneo corresponde a
pouca quantidade de func¢des distintas e simultaneas (homofonia) e heterogéneo corresponde a
uma maior quantidade de funcgdes distintas e simultaneas (heterofonia). Neste caso, a textura
esta para o dominio da experimentacéo tatil e o timbre para experiéncia visual.

A partir dos estudos de Lakoff e Johnson, a metafora passou a ser compreendida como
uma “racionalidade imaginativa”, que une razao e imagina¢ao no processo de construcéo de

sentido. Para os primeiros fil6sofos, esta construcado é vista apenas como uma figura estilistica,

%5 Understanding our experiences in terms of objects and substances allows us to pick out parts of our experience
and treat them as discrete entities or substances of a uniform kind. Once we can identify our experiences as entities
or substances, we can refer to them, categorize them, group them, and quantify them - and, by this means, reason
about them (LAKOFF e JOHNSON, 2003, p. 25).

% Aquelas em que se entende algo com base na experiéncia corpérea, estabelecendo relagGes analogas entre o
corpo humano e outros objetos que sdo entendidos como recipientes com um interior e um exterior.

27 Aquelas em que tratamos algo ou um objeto como substancia.
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no entanto, os dois autores demonstraram que a metéfora exerce um papel fundamental na

linguagem cotidiana e no pensamento do ser humano.

[...] a metafora é um fendbmeno natural. A metafora conceitual é uma parte natural do
pensamento humano, e a metéafora linguistica é uma parte natural da linguagem
humana. Além disso, as metaforas que temos e o que significam dependem da
natureza de nossos corpos, de nossas interacdes no ambiente fisico e de nossas praticas
sociais e culturais. Cada questdo sobre a natureza da metafora conceitual e seu papel
no pensamento e na linguagem é uma questio empirica?® (LAKOFF e JOHNSON,
2003, p. 247, traducdo nossa).

O interesse dos estudiosos cognitivistas da metafora ¢ identificar por meio das “marcas
linguisticas” as metaforas conceituais que as subjazem e, consequentemente, compreender
como o ser humano “enxerga” suas experiéncias mais abstratas pelo viés mais concreto e como
ele relaciona essas conceitualizagbes metaforicas com a cultura (VEREZA, 2010, p. 206).

Sumarizando, a metéfora conceitual implica na permutacdo de certos aspectos da
realidade concreta para alcangar ou conceitualizar fenbmenos abstratos (dominio de origem-
dominio alvo). Na metéfora, o sentido concreto do objeto fonte é projetado ao objeto alvo. O
objeto alvo carrega consigo os conceitos do objeto fonte, estabelecendo a relacdo de semelhanca
entre os dois dominios. A experiéncia fisica e espacial de cada individuo tem fundamental
importancia na forma como pensamos e agimos no mundo, refletindo assim na linguagem
cotidiana. O mapeamento entre dominios € um processo de natureza imaginativa com objetivo
de elaborar significados. A partir da exposicao e analise de expressdes metaforicas, Lakoff e
Johnson (2003) concluem que a metéafora linguistica sé é consolidada porque nosso sistema

conceitual é essencialmente metafdrico.

O motivo pelo qual nos concentramos tanto na metafora é que ela une razéo e
imaginacdo. A razdo, finalmente, envolve categorizacdo, vinculagao e inferéncia. A
imaginacdo, em um de seus muitos aspectos, envolve ver um tipo de coisa em termos
de outro - o que chamamos de pensamento metaférico. Metéfora é, portanto,
racionalidade imaginativa. Visto que as categorias de nosso pensamento cotidiano séo
amplamente metaféricas e nosso raciocinio cotidiano envolve implicagdes e
inferéncias metaféricas, a racionalidade comum ¢é, portanto, imaginativa por sua
prépria natureza. Dada a nossa compreensdo da metafora poética em termos de
implicaces e inferéncias metaforicas, podemos ver que os produtos da imaginacao
poética sdo, pela mesma razéo, parcialmente racionais por natureza. A metafora é uma
de nossas ferramentas mais importantes para tentar compreender parcialmente o que
ndo pode ser totalmente compreendido: nossos sentimentos, experiéncias estéticas,
praticas morais e consciéncia espiritual. Esses esfor¢os da imaginacdo ndo sao
desprovidos de racionalidade; uma vez que usam metéaforas, eles empregam uma

28 [...] metaphor is a natural phenomenon. Conceptual metaphor is a natural part of human thought, and linguistic
metaphor is a natural part of human language. Moreover, which metaphors we have and what they mean depend
on the nature of our bodies, our interactions in the physical environment, and our social and cultural practices.
Every question about the nature of conceptual metaphor and its role in thought and language is an empirical
question (LAKOFF e JOHNSON, 2003, p. 247).
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racionalidade imaginativa®® (LAKOFF e JOHNSON, 2003, p. 192-193, traducéo
nossa).

3 METAFORA EM MUSICA

3.1 Introducéo

Na tradicdo da mdsica de concerto ocidental, a execucdo de uma obra implica
transformar em sons os simbolos grafados na partitura. Para dar conta da decodificacdo dos
simbolos e da transformacdo em sons, os musicos despendem incontaveis horas testando e
manipulando parametros estruturais e expressivos tais como tempo, dinamica, articulacao,
caréter, gesto, ritmo e sonoridade.

A partitura, o esbogo das ideias do compositor, é uma representacdo grafica rica em
informagdes. Segundo o musicologo Jean-Jacques Nattiez (1999, p. 4)°, a partitura é a primeira
manifestacdo tangivel das intencdes do compositor. Por intencdo, Nattiez descreve dois tipos:
a intencdo do texto, de um ponto de vista filolégico (literalidade do texto) e imanente; e a
intencdo do compositor, de um ponto de vista poiético®, isto €, o processo de criacéo da obra.
Nesta mesma perspectiva semiotica, Navickaite-Martinelli (2014, p. 108-109), afirma que a

partitura ndo transmite a realidade acuUstica da obra, ela é apenas uma estrutura abstrata e,

29 The reason we have focused so much on metaphor is that it unites reason and imagination. Reason, at the very
least, involves categorization, entail-ment, and inference. Imagination, in one of its many aspects, involves seeing
one kind of thing in terms of another kind of thing - what we have called metaphorical thought. Metaphor is thus
imaginative rationality. Since the categories of our everyday thought are largely metaphorical and our everyday
reasoning involves metaphorical entailments and inferences, ordinary rationality is therefore imaginative by its
very nature. Given our understanding of poetic metaphor in terms of metaphorical entailments and inferences, we
can see that the products of the poetic imagination are, for the same reason, partially rational in nature. Metaphor
is one of our most important tools for trying to comprehend partially what cannot be comprehended to-tally: our
feelings, aesthetic experiences, moral practices, and spiritual awareness. These endeavors of the imagination are
not devoid of rationality; since they use metaphor, they employ an imaginative rationality (LAKOFF e JOHNSON,
2003, p. 192-193).

%0 Jean Jacques Nattiez propds um modelo de analise semioldgica fundamentado na teoria tripartite do musicdlogo
Jean Molino. Segundo Molino (1990, p. 113) o que chamamos de mdsica é “simultaneamente a produ¢do de um
‘objeto’ actstico, esse objeto acustico em si e, finalmente, a recepgdo do objeto”. O modelo de Nattiez consiste
em trés dimensdes: nivel neutro, nivel poiético e nivel estésico. O nivel neutro representa a forma simbolica fisica
e material, considerado o “vestigio” deixado pelo criador (compositor), disponivel para observacdo. Na musica, 0
objeto simbdlico € a partitura e a analise do nivel neutro tem o objetivo de descrever essa forma simbolica. O nivel
poiético é o estudo dos processos de elaboragdo da obra no momento de sua producdo. Para Nattiez uma forma
simbolica resulta de um processo criador passivel de ser descrito ou reconstituido. Nesse nivel o analista considera
o0 contexto e as condicdes de criacdo, as intengdes do compositor e as técnicas composicionais que foram utilizadas.
O nivel estésico diz respeito ao processo receptivo de uma determinada forma simbodlica. E a descri¢do do
comportamento receptivo da percepcdo do ouvinte que constréi uma significacdo subjetiva do fato musical
(NATTIEZ, 2002).

31 Segundo Ostersjd (2008, p.66), o termo “poiético” foi cunhado pelo filésofo Etienne Gilson e remete ao processo
de criacdo, isto é, a génese de uma obra. Na semiologia musical, a anélise do nivel poiético é o estudo dos processos
de criagdo da obra (contexto, inten¢Ges do compositor, técnicas composicionais).
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portanto, é natural que qualquer performance musical pressuponha uma interpretacéo. A autora
ainda comenta que as notas sdo uma fonte relativamente vaga de informagao, um “plano” a ser
lido e compreendido, e s6 a partir de uma abordagem criativa que passa a ter um valor particular.

Navickaite-Martinelli também discorre acerca do processo criativo do intérprete. Ela
comenta que, por causa do papel criativo do performer, alguns estudiosos afirmam que existe
uma diferencga substancial entre o conceito de performance e interpretacéo.

Em qualquer processo de execucéo, ndo importa o quanto o intérprete tente ser fiel ao
texto musical, para meramente “recriar” a obra, ha necessariamente um elemento de
interpretacdo, uma modificagdo subjetiva da fonte de performance. A partitura é
apenas uma estrutura abstrata, um sistema de signos através do qual o compositor
comunica ideias artisticas. Uma performance pode, portanto, ser considerada uma
transi¢do dos conteldos artisticos mentais (a ideia do compositor) e um esquema
material ndo artistico (a partitura) para outro material, mas que também é um sistema
artistico (os sons). E por isso que uma performance, uma versio individual do (s)
significado (s) do texto, ndo é apenas um ato mecanico de reproducdo, mas um tipo
original de criagio, um ato complexo e produtivo® (NAVICKAITE-MARTINELLI,
2014, p. 115-116, traducdo nossa).

Por interpretacdo, Navickaite-Martinelli (Ibid., p. 33-34) refere-se a “compreensio e
representacdo de uma obra musical de acordo com a concep¢ao que se tem da ideia do autor”.
Em suma, ¢ a “personificacao pessoal e criativa” de uma obra que para ser realizada depende
de um agente mediador (0 intérprete) entre 0 compositor e 0 ouvinte. Nesse processo 0
intérprete “remodela” a obra de acordo com suas ideias e gostos, no melhor caso com um
minimo de deturpacdo das informacdes da notacdo e sem fugir do contexto da composicao.
Seguindo por esta linha, o processo de decodificacdo ocorre de acordo com suas capacidades
técnicas e intuicdo artistica. J& o termo performance refere-se a execucdo de algo, é um
processo, uma atividade. Sugere que uma certa ideia como uma cang¢do, uma danga, uma
sinfonia, é posta em acdo. Logo, a performance musical € um evento Unico, um sistema
unilateral de comunicacdo que vai do compositor ao ouvinte por meio do intérprete. A
interpretacdo pode mudar a cada performance, sendo o resultado de uma série de decisfes que

podem ser repetidas em diferentes momentos de performance. Para a autora, “cada performance

32 In any process of performing, no matter how much the performer would try to be faithful to the musical text, to
merely “re-create” the musical work, there is necessarily an element of interpretation, a subjective modification of
the performance’s source. The score is merely an abstract structure, a sign system through which the composer
communicates artistic ideas. A performance might thus be considered a transition from the mental artistic contents
(the composer’s idea) and a non-artistic material scheme (the score) to another material but already artistic system
(the sounds). That is why a performance, an individual version of the text’s meaning(s), is not merely a mechanical
act of reproduction, but an original type of creation, a complex and productive act (NAVICKAITE-MARTINELLI,
2014, p. 115-116).
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¢ interpretada como mediadora entre a fidelidade “objetiva™ a partitura e a expressividade
performativa “subjetiva” (Ibid., p. 71).

Para Brayner (2021, p. 23), independente de qual seja a forma simbdlica - poemas, textos
literarios, textos musicais ou teatrais - estes nos fornecem e nos permitem uma ampla variedade
exegética. Por essa perspectiva, o autor afirma que “a atividade da interpretagdo parece apontar
para a subjetividade de cada ponto de vista lancado sobre um texto, sobre um quadro, um
monumento ou uma mausica: ela da vida a uma rede de significagdes multiplas™.

No artigo Por uma visdo de musica como performance (2011), Alexandre Zamith

Almeida sumariza essa questdo a luz da definicdo de performance proposta por Paul Zumthor:

Performance é o ato presente e imediato de comunicagdo e materializacdo de um
enunciado poético, ato que requer, além do texto - e, portanto, de seu(s) autor(es) -,
intérprete e ouvinte. Baseados nesta nocdo, podemos visualizar uma distingdo
fundamental entre performance musical e interpretacdo musical, entendendo a
primeira como momento global de enunciacdo que abarca todos os agentes e
elementos participantes, e a segunda alusiva exclusivamente as atividades do
intérprete musical. Outras distingdes entre performance e interpretacdo musical
podem ser ressaltadas. Enquanto interpretacdo envolve todo o processo - estudo,
reflexBes, praticas e decisfes do intérprete - que concorre para a constru¢do de uma
concepcao interpretativa particular de determinada obra, performance é o momento
instantdneo e efémero de enunciacdo da obra, direcionado em algum grau pela
concepcao interpretativa, mas repleto de imprevisiveis varidveis (ALMEIDA, 2011,
p.64).

A performance é o resultado da atividade de interpretar o texto musical. E o produto
final das inimeras experimentacGes e manipulacbes deliberadas e/ou ndo deliberadas dos
parametros expressivos. N&@o deliberados porque questdes externas influenciam diretamente
uma performance, tanto numa perspectiva negativa, isto é, aspectos deliberados previamente
podem falhar, como também podem dar margem para a criatividade do intérprete (BRAYNER,
2021, p. 34).

E fato que existem diferencas significativas entre performances de uma mesma obra. E,
desde os anos 1930, os estudos da area tem avancado amplamente em diversas vertentes de
pesquisa que buscam compreender e quantificar a execu¢cdo musical. Para Palmer (1997), o que
diferencia duas performances de uma mesma obra sdo as manipulacdes dos pardmetros
expressivos, quais sejam as modificagdes de timing, dindmica, articulacéo, dentre outros, e que
formam a microestrutura de uma performance. Ja para Meissner e Timmers (2020), uma
performance musical expressiva envolve a comunicacgao da estrutura composicional e o carater
da obra para o ouvinte. Por carater os autores referem-se aos afetos, atmosferas, emocdes,

ideias, imagens ou movimentos associados a uma obra musical. E importante lembrar que a
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partitura em si ndo contém carater, nem afeto, mas assim como na metafora, o intérprete ou o
ouvinte podem atribuir ideias, emog¢des, humores, histdrias, ou qualquer outra agéo ao que estao
interpretando ou ouvindo.

A interpretacdo e a execucdo musical de uma obra pressupdem escolhas. O intérprete
tem em méos a partitura contendo as informacdes essenciais que, a partir do texto e do conjunto
de conhecimento sobre a obra, podera realizar escolhas interpretativas bem embasadas e
construir um entendimento da obra bem fundamentado. E por causa das diferentes decisdes e
escolhas interpretativas que cada intérprete adota que temos diferentes interpretacdes e,
consequentemente, diferentes performances. Além dos aspectos técnicos, historicos,
estilisticos, culturais, analiticos e até mesmo de tradicdo de performance, o gosto, a
sensibilidade e a subjetividade do performer também influenciam a concepcao interpretativa e
performatica de uma obra.

Com base em minhas experiéncias enquanto performer, estudante e professora de piano,
posso afirmar que as consideracGes extramusicais sao variaveis recorrentes no processo de
estudo e concepcao de uma obra. E comum associarmos aspectos musicais a imagens, emogcoes,
cores, poemas, textos literarios, viagens, aromas, alimentos etc. Essas associacdes sdo
metaforicamente usadas para referenciar tipos de toques no piano, sonoridades, gestos musicais,
movimentos corporais, carater, dentre outros. As metaforas sdo de fato um recurso
rotineiramente utilizado por professores e performers na comunicacdo musical. Nao é novidade
afirmar isso porque, como ja vimos no capitulo 2, Lakoff e Johnson certificaram com inimeros

exemplos que nosso sistema conceitual € fundamentalmente metaférico.

3.2 A metafora na musica

Tedricos da musica, influenciados pelos estudos em metafora corporificada de Lakoff e
Johnson, utilizaram alguns conceitos desta area de conhecimento para fundamentar modelos
tedricos e analiticos de estruturacdo musical (SASLAW, 1996; ZBIKOSWKI, 2002; SPITZER,
2004). O musicologo Michael Spitzer, no livro Metaphor and musical thought (2004), discutiu
o significado da metafora no discurso musical, reivindicando-a como a base do pensamento
musical. Na primeira parte do livro, o autor apresenta o contexto tedrico da metafora e sua
relacdo com a musica e, na segunda parte, propde uma divisao tripartite da historia da musica
ocidental a partir do século XVII em trés metéforas sistémicas. Cada metafora emparelha um
aspecto da musica com um dominio extramusical: barroco - harmonia/pintura; classico -

ritmo/linguagem; romantico - melodia/vida. No decorrer do livro o autor trata separadamente
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de cada par mostrando, por exemplo, como a pintura e a harmonia estruturaram o discurso no
periodo barroco. Segundo o autor, “em cada periodo musical, uma determinada estrutura
conceitual, associada a um determinado esquema de imagem?3, passou a ser prototipica” (Ibid.,
p. 59). Para Spitzer, discutir sobre musica é falar em termos metaforicos. Nas primeiras paginas

de seu livro ele traz a seguinte reflex&o:

Pensar, falar ou escrever sobre musica é se envolver com ela em termos de outra coisa,
metaforicamente. A musica “se move”, “fala”, pinta uma “imagem” ou luta uma
“batalha”. Pode ter comego, meio e fim, como uma histdria, ou ter linha e cor, como
uma imagem. A musica pode até ser uma “linguagem”, com um léxico e sintaxe. Essas
metaforas sdo meras figuras de nossa imaginacdo ou realmente nos aproximam da
musica em si?** (SPITZER, 2004, p. 1, traduc&o nossa).

O filésofo britanico Roger Scruton, também trata da metaforicidade da compreenséo
musical em seu livro The Aesthetics of Music (1983). Para ele a experiéncia musical é

inseparavel do conceito de metafora.

[...] em nossa compreensdo mais basica da musica existe um complexo sistema de
metéforas, que é a verdadeira descri¢do de um fato ndo material. A metafora ndo pode
ser eliminada da descricdo da musica, porque € parte integrante do objeto intencional
da experiéncia musical. A retirada da met&fora implica na interrupcéo da descricdo da
experiéncia da musica®® (SCRUTON, 1983, p. 106, tradugdo nossa).

Para o autor, o som é um fato material e, como tal, pode ser entendido cientificamente.
Ja a musica como fenbmeno auditivo é uma construgdo intencional, uma questdo de atribuicao
de conceitos por meio dos quais percebemos o mundo ao nosso redor. Na musica, conceitos
como espaco fisico e movimento sdo utilizados metaforicamente para explicarmos certos
aspectos de nossa experiéncia musical.

O contemporéneo de Spitzer, Lawrence Zbikowski, professor e pesquisador do
Departamento de Musica da Universidade de Chicago, também tem se dedicado aos estudos

gue envolvem ciéncias cognitivas e musica, com foco particular em teoria e analise musical.

33 S40 estruturas abstratas de imagens que fornecem a base para conceitos e relagdes essenciais para as metaforas.
Sao estruturas gestalticas, consistindo em partes que se relacionam e se organizam em todos unificados. Este
conceito serd aprofundado mais adiante neste capitulo (ver p. 49).

3 To think, talk, or write about music is to engage with it in terms of something else, metaphorically. Music
“moves”, “speaks,” paints an “image”, or fights a “battle.” It may have a beginning, middle and end, like a story,
or have line and color, like a picture. Music can even be a “language,” with a lexicon and syntax. Are these
metaphors mere figments of our imagination, or do they really bring us closer to music in itself? (SPTITZER,
2004, p. 1).

3 [...] in our most basic apprehension of music there lies a complex system of metaphor, which is the true
description of no material fact, not even a fact about sounds, judged as secondary objects. The metaphor cannot
be eliminated from the description of music because it defines the intentional object of the musical experience.
Take the metaphor away, and you cease to describe the experience of music (SCRUTON, 1983, p. 106).
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Em Conceptualizing Music: Cognitive Structure, Theory, and Analysis (2002), Zbikowski
baseia-se em pesquisas recentes da psicologia cognitiva e linguistica cognitiva para demonstrar
como empregamos capacidades cognitivas basicas para compreender musica. Na primeira parte
do livro, o autor traca a trajetoria das pesquisas em ciéncias cognitivas e mostra como a
categorizacdo, 0 mapeamento de dominios cruzados e modelos conceituais estdo presentes na
compreensdo musical. Na segunda parte ele apresenta estudos analiticos de varios aspectos
musicais especificos envolvendo topicos sobre 0s processos de categorizacao e sintaxe musical,
o0 problema da ontologia musical, a relacdo entre texto e masica, e sobre as concepcdes de forma
e hierarquia musical. O autor argumenta que nossa compreensao musical se baseia nos mesmos
processos cognitivos que usamos para categorizar e organizar nossa compreensdo de mundo
(ZBIKOWSKI, 2002, p. 4).

3.2.1 Mapeamento de dominios cruzados

Segundo Zbikoswki (2002, p. 64), 0 mapeamento entre dominios desempenha dois
papéis importantes na compreensdo musical: (i) fornece uma maneira de conectar conceitos
musicais com conceitos de outros dominios; (ii) fornece uma maneira de fundamentar
descricbes de fendbmenos musicais elusivos ou vagos em conceitos da nossa experiéncia
cotidiana. Em qualquer um dos casos contribuem para estabelecer relagfes entre conceitos e
permitem correlacionar o dominio musical com outros dominios. Em suas andlises, o autor
localiza uma metéfora estrutural no Credo da Missa Pope Marcellus (1567) de Giovanni
Pierluigi da Palestrina, especificamente no trecho “Quem por nds homens, e para nossa

salvagdo, desceu dos céus” (Fig.3).

Figura 3 - Credo da Missa Pope Marcellus de Giovanni Pierluigi da Palestrina, c. 52-58.
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Como podemos observar na figura acima, no compasso 53, com a primeira declaracéo
da palavra descendit (na voz do contralto, tenor Il e baixo I), as demais seguem com 0 mesmo
movimento escalar descendente. Nesta passagem a descida de Cristo do céu é representada ou
“pintada” (word painting)®® com uma descida em cascata no espaco musical. O conceito de
segmento escalar descendente foi projetado e estruturado no conceito de Jesus descendo do céu.
Essa relacdo entre o dominio musical e o dominio espacial é chamada de mapeamento de
dominio cruzado.

Na perspectiva de Zbikowski, a teoria do mapeamento de dominios € um produto da
abordagem generalizada da metafora linguistica de Lakoff e Johnson. E, para compreender essa
teoria, precisamos definir dois conceitos importantes: esquemas de imagens (image schema),
proposto por Mark Johnson, e o principio de invariancia (invariance principle) proposto por
Lakoff e Turner.

Como vimos anteriormente, para relacionar dois dominios diferentes na metafora
conceitual precisamos mapear o dominio alvo que sera compreendido em termos do dominio
fonte. No entanto, o dominio fonte ndo € compreendido a partir de outro dominio, ou seja, ele
tem seu significado préprio. Sendo assim, em 1987, sete anos apds a publicacdo do livro
Metaphors we live by, Johnson publicou o livro The body in the mind propondo que nossa
realidade é moldada por padrdes de movimentos corporais, orientacGes espaciais e temporais,
manipulagdes de objetos e interagdes perceptivas, sem 0s quais nossa experiéncia seria “caotica
e incompreensivel”. A esses padrdes ele denominou esquemas de imagens, porque funcionam
principalmente como estruturas abstratas de imagens que fornecem a base para conceitos e

relacfes essenciais para as metaforas.

[...] S@o estruturas gestélticas, consistindo em partes que se relacionam e se organizam
em todos unificados por meio dos quais nossa experiéncia manifesta uma ordem
discernivel. Quando buscamos compreender essa ordem e raciocinar sobre ela, esses
esquemas baseados no corpo desempenham um papel central. Pois, embora um dado
esquema de imagem possa surgir primeiro como uma estrutura de interagoes
corporais, ele pode ser desenvolvido figurativamente e estendido como uma estrutura
em torno da qual o significado é organizado em niveis mais abstratos de cognicdo®’
(JOHNSON, 1987, p. xix-xx, tradugdo nossa).

3 De acordo com o Grove Music Online, word painting é uma técnica composicional que utiliza gestos musicais
em uma obra com texto real ou implicito para refletir, muitas vezes pictoricamente, o significado literal ou
figurativo de uma palavra ou frase.

37 They are gestalt structures, consisting of parts standing in relations and organized into unified wholes, by means
of which our experience manifests discernible order. When we seek to comprehend this order and to reason about
it, such bodily based sche-mata play a central role. For although a given image schema may emerge first as a
structure of bodily interactions, it can be figuratively developed and extended as a structure around which meaning
is organized at more abstract levels of cognition (JOHNSON, 1987, p. XiX-xx).
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Com base em uma extensa andlise, Johnson demonstra o qudo fundamental é a
experiéncia corpOrea no estabelecimento de significados. Como o autor salienta, nossa
racionalidade est4 incorporada no nosso corpo influenciando diretamente em “o que” e “como”
as coisas adquirem significado para nds. Sobre os esquemas de imagens, Zbikowski diz o
seguinte:

Um esquema de imagem é uma construcdo cognitiva dinamica que funciona como a
estrutura abstrata de uma imagem e, portanto, conecta uma série de diferentes
experiéncias que manifestam essa mesma estrutura recorrente. Os esquemas de
imagens ndo sdo exclusivamente visuais - a ideia de uma imagem €é simplesmente uma

maneira de capturar a organizacao inferida a partir de padrfes de comportamento e
formagcéo de conceito® (ZBIKOWSKI, 2002, p. 68, tradugdo nossa).

Johnson (1987, p. 23-25) explica que 0s esquemas de imagens ndo sdo imagens
concretas ou imagens mentais, “‘sdo estruturas que organizam nossas representacdes mentais
em um nivel mais geral e abstrato, diferente daquele em que formamos uma determinada
imagem mental particular”. Foi Immanuel Kant, segundo Johnson (1987), quem argumentou,
primordialmente, que uma estrutura esquematica ndo pode ser idéntica a uma imagem porque
uma imagem ou uma imagem mental sera sempre de alguma coisa especifica que, por sua vez,
pode ndo compartilhar todas as mesmas caracteristicas com uma outra coisa de mesma natureza.
J& 0 esquema de imagem contém caracteristicas estruturais comuns a muitos objetos, atividades,
eventos e movimentos corporais diferentes. Kant explicou essa distingdo argumentando que
nenhuma imagem de um triangulo seria adequada ou alcangaria uma universalidade valida para
todos os triangulos (isésceles, equilatero, escaleno, retangulo, obtuso, agudo ou equiangulo).
Sendo assim, o esquema de imagem do tridngulo ndo existe em nenhum lugar, a ndo ser no
pensamento (estruturas ou padrdes de representagdes mentais).

Johnson (1987), em seu livro The body in the mind, elenca diversos esquemas
imageéticos, tais como: esquema de verticalidade, esquema de escala, esquema de caminho,
dentre outros. O esquema de verticalidade emerge de nossa tendéncia em empregar uma
orientagdo “para cima-para baixo” na selecdo de estruturas significativas de nossa experiéncia.
Apreendemos essa estrutura de verticalidade diariamente ao percebemos uma arvore, ao
observarmos a agua enchendo o balde, ao subirmos uma escada e até mesmo ao sentirmo-nos

em pe: “o esquema de verticalidade e a estrutura abstrata dessas experiéncias, imagens e

% An image schema is a dynamic cognitive construct that functions somewhat like the abstract structure of an
image and thereby connects together a vast range of different experiences that manifest this same recurring
structure. Image schemata are by no means exclusively visual - the idea of an image is simply a way of capturing
theorganization inferred from patter ns in behavior and concept formation (ZBIKOWSKI, 2002, p. 68).
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percepgdes de verticalidade” (p. xiv). A ideia de verticalidade é baseada na estrutura deste
esquema e, recorrentemente, as metaforas conceituais utilizam os conceitos do espago vertical
como dominio de origem para estruturar outros dominios abstratos como emogdes, consciéncia,
salde e alturas musicais. O conceito de quantidade também é compreendido em termos de
verticalidade. Exemplos como “os pregos estdo subindo”, “a pilha de roupa esta s6 ficando mais
alta” ou “seus ganhos cairam”, sugerem que o mais (aumento) esta orientado para cima e o
menos (diminuic&o) para baixo. O MAIS E PARA CIMA e 0o MENOS E PARA BAIXO, estio
correlacionados de maneira que fornecem uma base fisica para nossa compreensdo abstrata de
quantidade. De acordo com Johnson (1967, p. 121-123), a metafora MAIS E PARA CIMA
organiza muitas expressdes linguisticas instanciadas no esquema orientacional de verticalidade,
no entanto esta metafora também organiza uma diversidade de expressdes linguisticas que
dizem respeito a quantidade, instanciadas no esquema de escala. Considere a seguinte situacao:
quando adicionamos mais de uma substancia a uma pilha ou um recipiente, o nivel sobe. Essa
correlacdo ndo é trivial, ela possibilita a estruturagdo do conceito de “montante”, ou melhor, de
guantidade. Podemos ter mais, menos ou 0 mesmo numero de objetos, de quantidades de
substancias, de graus de forcas ou de intensidades de sensacGes. Para o0 autor, este esquema de
escala é essencial para 0s aspectos quantitativos e qualitativos de nossa experiéncia.
Quantitativos no que diz respeito ao fato de vivenciarmos o mundo como permeado de objetos
distintos agrupados de varias maneiras e por substancias cuja quantidade aumenta ou diminui;
e qualitativo porque experimentamos “objetos” e “eventos” como tendo um certo grau de
intensidade como, por exemplo, uma dor é mais intensa do que outra. Em maior ou menor grau,
a experiéncia humana é a base deste esquema, sendo que niveis mais altos indicam maior
quantidade, e niveis mais baixos, menor quantidade. No esquema de caminho ha sempre trés
partes: uma fonte ou ponto de partida; uma meta ou ponto final; e uma sequéncia de localizagdes
contiguas conectando a fonte com a meta. Segundo Johnson, “nossas vidas estdo repletas de
caminhos que conectam nosso mundo espacial” (p. 113), alguns envolvem uma superficie fisica
real para atravessar, outros envolvem um caminho projetado e alguns existem apenas na
imaginacdo. Em todos estes casos hd um Gnico padrdo de imagem esquematica recorrente com
uma estrutura interna definida.

Para sintetizar, tomemos o exemplo que Johnson propde: rosto humano. Pois bem,
podemos sem muito esfor¢o criar uma imagem de um rosto com muitos detalhes: olhos
castanhos bem abertos, orelhas pequenas, cicatriz perto do olho esquerdo, sinal do lado direito
da boca, pele ressecada, boca carnuda, rosto arredondado etc. Essa seria uma imagem rica em

informacdo. Por outro lado, nosso esquema de imagem para um rosto tem apenas algumas
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caracteristicas basicas como nariz, curva do rosto, olhos, orelhas etc. Sendo assim, esse
esquema pode ser “instanciado” para inimeras imagens diferentes de rostos (JOHNSON, 1987,
p. 24).

Zbikowski menciona que, por definicdo, os esquemas de imagens sdo pré-conceituais,
isto é, sdo uma abstracdo. N&o sdo propriamente conceitos ainda que fornecam a estrutura
essencial sobre a qual os conceitos se baseiam. Concordando com Zbikowski, Spitzer (2004, p.
60) define os esquemas de imagens como “um procedimento fundamental e em cuja base a
experiéncia ¢ estruturada”. Em sintese, podemos concluir que os mapeamentos entre dominios
sO sdo possiveis porque sdo baseados em padrbes repetidos baseados em experiéncias
corporificadas - esquemas de imagens.

Os esquemas de imagens nos permitem atribuir significacdes singulares a eventos
musicais. Por exemplo, Hartmann e Silveira (2013, p. 3) apontam que, por conta da nossa
habilidade em reconhecer esquemas, podemos explorar significagdes emocionais a partir dos
elementos musicais que compdem a Marcha Funebre da Sonata n. 2 de F. Chopin. Os autores
sugerem que podemos associar a textura dos acordes a adjetivos como “densos”, “pesados” €
“escuros’”; as seminimas no compasso quaternario representam o movimento de “marchar”; a
tessitura grave do piano imprime o “peso emocional” da obra; ¢ o “lamento” fica a cargo da
melodia com notas repetidas, que representa a “dor da perda”.

A teoria dos esquemas de imagens é uma forma de explicar como as metéforas
conceituais sao fundamentadas. Porém, por si s0, a teoria ndo é capaz de explicar por que certas
metaforas conceituais sdo intuitivamente melhores do que outras. Foi entdo que Lakoff e Mark
Turner (1989) formularam o principio de invariancia (invariance principle).

Esse principio explica por que certos mapeamentos metaforicos sdo mais eficazes do
gue outros. Nos mapeamentos, o objetivo ndo se constitui na imposicao do esquema de imagem
do dominio fonte sobre o dominio alvo, pelo contrario, tem por intuito estabelecer
correspondéncias convincentes entre os dois dominios conceituais. Essas correspondéncias ndo
sdo aleatorias, mas preservam a estrutura esquematica latente em cada dominio. O exemplo de
Zbikowski (2002, p. 70) é bem ilustrativo: NOTAS MUSICAIS SAO PONTOS NO ESPACO
e NOTAS MUSICAIS SAO FRUTAS. Esta ultima metafora conceitual nos forneceria uma
base para expressdes como: “vocé deve tocar a primeira nota como uma maga e a segunda mais
como uma banana” ou “toque esse arpejo ascendente como um cacho de uva”. Mesmo sendo
possivel tal mapeamento certamente ndo é comum associarmos notas musicais as frutas. Notas
e frutas ndo parecem ser uma boa combinacgéo, esclarece o autor. Agora, de acordo com o

principio de invariancia, o0 mapeamento de orientacdo espacial (para cima-para baixo) e notas
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musicais funcionam melhor por causa das correspondéncias entre os dominios espacial e
acustico. Portanto, o principio de invariancia se justifica porque o dominio NOTAS MUSICAIS
pode ser coerentemente mapeado com ORIENTACAO NO ESPACO FiSICO. Como o autor
afirma, “tanto o espago quanto o espectro de frequéncia sdo continuos que podem ser divididos
em elementos descontinuos. No dominio espacial, a divisdo do continuo resulta em pontos; no
dominio acustico, resulta em notas”.

Em um artigo de 1998, Metaphor and Music Theory: Reflections from Cognitive
Science, Zbikowski afirma que o processo de mapeamento entre dominios nos fornece, de
forma sistematica, uma explicacdo de como compreendemos 0 espa¢o musical. Ele comenta
que existem evidéncias de que nossa caracterizagdo de notas musicais em termos “alto” e
“baixo” ¢ necessariamente metaforica. Por exemplo, considere alto-baixo ou grave-agudo
(high-low) no piano. Como pode Ré4 estar “acima’ de D64 no piano sendo que ambos estdo no
mesmo plano horizontal? Nesse caso 0 pianista move a mao da esquerda para direita para tocar
as notas. Mas se pensarmos no violoncelo esse direcionamento sera diferente. No violoncelo o
violoncelista tem que descer a méo esquerda pelo braco do instrumento para ir da nota D64
para Ré4. Ambos os instrumentos tém configuracdes fisicas distintas em que 0 movimento do
grave para o agudo sera diferente com relacdo a nogdo de pontos no espago vertical. Expresses
linguisticas como essas estdo subsidiadas na metafora conceitual RELACOES DE NOTAS
MUSICAIS SAO RELACOES NO ESPACO VERTICAL, que mapeia orientacdes espaciais
como, para cima e para baixo, no continuo das alturas musicais.

O esquema de verticalidade nos permite caracterizar as alturas musicais em alto (agudo)
e baixo (grave), mesmo quando a configuracdo fisica do instrumento ndo corresponde a ela.
Contudo, se considerarmos a préatica do canto a correlacdo é imediata, e diria que faz mais
sentido. No canto lirico quando o (a) cantor (a) precisa realizar notas graves, o0 térax ressoa -
“voz de peito”, e quando precisa realizar notas agudas, eles se referem a “voz de cabega”,
porque o torax ndo ressoa da mesma forma, uma vez que a fonte do som parece estar mais
préxima da cabeca. Quanto mais alto (mais agudo), mais em cima, e quanto mais baixo (mais
grave), mais embaixo. Portanto, o para cima e o para baixo das alturas musicais se
correlacionam com o para cima e para baixo espacial da orientacdo vertical do corpo
(ZBIKOWSKI, 1998, p. 3.9). A experiéncia corporea do cantar justifica 0 mapeamento entre
movimentos verticais do dominio espacial com o agudo e grave do dominio musical.
Concebemos fisicamente uma verticalidade na producdo do som, que é condizente com a

concepgdo metaforica das notas musicais.
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O autor argumenta que as diferencas existentes na forma de caracterizar a altura musical
nos permite afirmar que a compreensdo da musica € deveras metaférica. Por exemplo, na
antiguidade os tedricos da mdsica grega se referiam as notas altas como ‘“afiadas” ou
“pontiaguadas” como no termo 0Xys, € as notas baixas como barys significando “pesado”,
ambos os termos do grego classico; os Suias, grupo indigena do estado do Mato Grosso,
referem-se as notas como jovens e velhas; ja em Bali e Java as notas sdo concebidas como
pequenas e grandes. Em Bali e Java a metafora conceitual tem por base RELACOES DE
ALTURAS COMO RELACOES DE TAMANHO FiSICO, um mapeamento que reflete as
normas da producdo acustica: objetos maiores produzem frequéncias mais lentas e objetos
menores produzem frequéncias mais rapidas. Esse mapeamento esté diretamente relacionado a
configuracdo estrutural do instrumento tradicional da pratica musical dessas duas ilhas da
Indonésia, o gameldo (Fig.4). Com esses exemplos podemos ver que as atribui¢cbes nominativas
das notas musicais diferem dependendo do contexto cultural. Isso implica que, “os
mapeamentos espelham os modelos conceituais importantes para a cultura” (ZBIKOWSKI,

2002, p. 72).

Figura 4 - Gameldo. Fonte: Google fotos.

O proprio conceito de intervalo em musica desafia nossa compreensao porque as alturas
sdo entidades intangiveis e imateriais. A relacdo entre os sons € mapeada em termos de nossa
experiéncia no mundo fisico como sobe, desce, acelera, desacelera etc. Essa projecao esta tdo
arraigada em nossa cultura que nem percebemos a natureza metaforica de tais relagdes.

Voltando ao exemplo musical de Palestrina, Credo da Missa Pope Marcellus, Zbikowski
(1998) argumenta que, em primeira instancia, essa cena pictorica sonora - word painting -
funciona porque correlaciona a descida evocada pelo texto com a descida das notas musicais.
Mas, como vimos anteriormente, 0s mapeamentos espelham o0s modelos conceituais

culturalmente contextualizados, portanto a palavra descendit também poderia ser
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correlacionada com aumento no peso, aumento do tamanho ou a idade crescente de cada nota.
Quaisquer que sejam os dois dominios correlacionados dependerd apenas da metéafora
conceitual utilizada para estruturar as relacGes de alturas. A primeira resposta viavel para
explicar o porqué dessa word painting funcionar € a mencionada no inicio deste paragrafo.
Outras duas respostas alternativas sdo: 1) a correlacdo entre espaco fisico e altura musical é
estilizada, simplesmente aceitamos esse mapeamento porque tem sido repetido desde muito
tempo; 2) as sensacOes fisicas associadas a descida sdo representadas por uma série de notas

produzidas por vibracGes sucessivamente menos rapidas do meio sonoro.

A descida de nossos corpos através do espaco fisico (sem a ajuda de meios artificiais)
envolve uma diminuigdo da energia cinética e uma acéo continua em uma direcao,
articulada pela transferéncia regular de peso de uma perna para outra. O esquema de
imagem DESCIDA incluiré essas sensa¢fes, bem como um movimento para baixo no
espaco fisico. O ato de cantar uma escala descendente se correlaciona bem com a
estrutura basica desse esquema de imagem: o relaxamento que muitos cantores sentem
ao cantar uma escala descendente corresponde a diminui¢do da energia cinética; as
pausas temporarias em cada nota da escala correspondem a transferéncia regular de
peso que articula uma descida fisica. A text painting “descéndit” é, portanto, apoiado
por nosso conhecimento corporificado de descida®® (ZBIKOWSKI, 1998, p. 5.6,
tradugdo nossa).

O mapeamento de dominios cruzados € uma ferramenta promissora para investigar a
estrutura do pensamento musical, teorizar e compreender o fazer musical. Primeiramente
porque nos fornece uma forma de conectar conceitos musicais com conceitos de outros
dominios e, em segundo lugar, nos permite fundamentar descri¢cbes de fendmenos musicais
elusivos em conceitos derivados de nossas experiéncias cotidianas. Como vimos, 0s
mapeamentos sdo baseados em padrdes repetidos de experiéncia corporificada denominados de
esquemas de imagens. Esses esquemas fornecem a estrutura basica para realizar 0s
mapeamentos, e restringem as possibilidades de mapeamento entre dois dominios, o principio
de invariancia. No entanto, ainda é preciso compreender melhor o produto final de um
mapeamento entre dois dominios. Por exemplo, 0 mapeamento do text painting de Palestrina,
0 compositor relaciona nossa compreensdo das notas em termos alto e baixo com a nossa
experiéncia fisica de descer escadas, colinas, morros etc., para criar uma representacdo aural
vivida do texto (ZBIKOWSKI, 2002, p. 76-77). Segundo o autor, o resultado do mapeamento

39 The descent of our bodies through physical space (unaided by artificial means) involves a lessening of kinetic
energy and a continuous action in one direction, articulated by the regular transfer of weight from one leg to
another. The DESCENT image schema will include these sensations, as well as a motion downward in physical
space. The act of singing a descending scale correlate well with the basic structure of this image schema: the
relaxation many singers feel as they sing a descending scale matches the lessening of kinetic energy; the temporary
pauses on each note of the scale match the regular transfer of weight which articulates a physical descent. The text
painting of “descéndit” is thus supported by our embodied knowledge of descent (ZBIKOWSKI, 1998, p. 5).
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de dominios cruzados entre texto e musica cria um terceiro dominio imaginario no qual as notas
cantadas com a palavra descendit tornam-se objetos que descem pelo espaco musical. Esse
terceiro dominio € o resultado da mistura conceitual do mapeamento de dominios entre texto e

musica de Palestrina.

4 METODOLOGIA

Esta pesquisa contemplou uma abordagem mista de natureza qualitativa e quantitativa.
O método misto tem como premissa a visdo de que certas questdes sao respondidas de forma
mais eficaz por meio da combinacdo de abordagens, igualmente ponderadas, ou focando
predominantemente em uma abordagem que é apoiada pela outra (WILLIAMON et al., 2021,
p. 44). Tem por finalidade generalizar os resultados qualitativos, ou aprofundar a compreenséo
dos resultados quantitativos, ou corroborar resultados de ambos os métodos (GALVAO et al.,
2017). Bryman (2006, p. 106-107) lista varios fatores favoraveis a combinacdo de métodos,
dentre eles: (i) triangulagdo ou maior validagdo dos dados, que corrobora mutuamente 0s
resultados encontrados pelos dois métodos; (ii) completude, que esclarece os resultados de um
método com os resultados de outro; (iii) explanacdo, em que um método ¢é usado para ajudar a
explicar os achados gerados pelo outro; (iv) e credibilidade, que refere-se a questdo de que o
emprego de ambas as abordagens aumenta a integridade dos achados*.

Neste estudo, 0 método inicial se caracteriza por sua natureza qualitativa. Para Bogdan
e Biklen (1994), a pesquisa qualitativa apresenta cinco caracteristicas: (i) a fonte direta de dados
é 0 ambiente natural, que fornece o l6cus para a coleta de dados; (ii) a investigacdo € descritiva,
trazendo de forma narrativa a descricdo de dados que determinam uma certa situacdo ou visdo
do mundo; (ii1) ¢ uma abordagem que se interessa mais pelo “processo do que simplesmente
pelos resultados ou produtos” (p. 49); (iv) a andlise de dados tende a ser conduzida de forma
indutiva, ou seja, “as abstragdes sdo construidas a medida que os dados particulares que foram
recolhidos se vao agrupando” (p. 50); (v) os significados sdo vitais nesta abordagem, pois o
interesse dos pesquisadores ¢ a perspectiva dos participantes, isto €, o “modo como diferentes
pessoas dao sentido as suas vidas”. Em sintese, a pesquisa qualitativa fornece um conhecimento
aprofundado de um determinado fendmeno, podendo proporcionar uma ampla riqueza de

detalhes. De acordo com Creswell (2007), esse tipo de pesquisa é utilizado quando o fenébmeno

40 O autor relata as seguintes justificativas para combinagdo de métodos: triangulagio, compensacéo, completude,
processo, diferentes questdes de pesquisa, explanagao, resultados inesperados, instrumento de desenvolvimento,
amostragem, credibilidade, contexto, ilustragdo, utilidade, confirmacdo e descoberta, diversidade de visdes e
aprimoramento (BRYMAN, 2006, p. 106, 107).
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investigado é complexo, dindmico e com variantes que nao seriam identificadas com facilidade.
Nos estudos de Préticas Interpretativas, a abordagem qualitativa tem como pressuposto a
observacao, seja como processo ou produto, sob a perspectiva dos participantes levando em
consideragdo seu entorno sociocultural: “a premissa essencial da investigagao ¢ a compreensao
de significados e conceitos nas praticas musicais dos participante” (GERLING e SANTOS,
2010, p. 127).

Uma estratégia de investigacdo qualitativa é o estudo de caso, delimitado como uma
unidade em um sistema mais amplo, situacdo que se enquadra este presente trabalho. Para
Martins (2008, p. 11), trata-se de uma abordagem aplicada para “avaliar ou descrever situagodes
dindmicas em que o elemento humano esta presente”, buscando apreender a totalidade de uma
determinada situacdo. Segundo Yin (2001, p. 19), é a estratégia mais adotada quando o
pesquisador quer responder questdo do tipo “como?” ou “por que?”, quando se tem pouco
controle sobre os eventos, quando ndo se pode manipular comportamentos relevantes e em
situagdes nas quais o foco se encontra em fendmenos complexos e contemporaneos, inseridos
em algum contexto da vida real. Para o autor, esta estratégia tem como principio retratar a
situacdo observada de forma completa e profunda.

J& a pesquisa de natureza quantitativa estd associada a quantificacdo dos dados. Essa
abordagem permite traduzir em nimeros as informacdes para classifica-las e analisa-las por
meio de procedimentos estatisticos; permite que dados dificeis de serem manipulados sejam
transformados para permitir a observacdo sob um ponto de vista objetivo (GERLING e
SANTOS, 2010).

Sendo assim, esta pesquisa adotou os dois métodos mencionados. Pela analise
qualitativa, projetou-se a identificacdo e interpretacdo das informacdes das falas dos
participantes por meio de tematicas e dominios emergentes; e pelo procedimento quantitativo,

foi realizado a mensuracéo destes aspectos identificados.

4.1 Delineamento dos estudos

Para esta investigacdo, foram desenvolvidos dois estudos distintos: (i) no primeiro
(estudo A), dois participantes executaram um trecho de uma mesma obra: Vers la flamme de A.
Scriabin; (ii) no segundo (estudo B), trés participantes apresentaram obras distintas ja inseridas
em seus respectivos repertorios. O esquema 1 ilustra as principais etapas e atividades na

realizacdo desta pesquisa.
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Delineamento I

Mapeamento de obras
Levantamento de potenciais pianistas

Escolha da obra
Convites

Estudo piloto (A)

Sessdo de estudo
Gravacdo da obra

Entrevista semiestruturada

Delineamento II

|

Mapeamento preliminar
Convites

Estudo B

Sessdo de estudo
Gravagdo da obra

Entrevista semiestruturada

Analise de dados

Esquema 1 - Esquema das etapas e atividades da pesquisa.

4.1.1 Estudo A

O delineamento deste estudo inicial compreendeu duas etapas: organizacdo da amostra
e coleta de dados.

+ Mapeamento de

obras
« Levantamento de + Sessdo de estudo
potenciais pianistas » Gravacdo da obra
» Escolha da obra . Entr.evista
« Convites semiestruturada

pN

Figura 5 - Delineamento da coleta do primeiro estudo.

Primeiramente, foi realizado um mapeamento de potenciais obras a serem

coletadas/registradas (Tabela 1). Os critérios de escolha levaram em consideracdo os seguintes
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fatores: (i) apresentar um ou mais termos descritores de timbre, (ii) nivel de execugdo possivel

de ser realizado em uma sessao de estudo e (iii) extensdo da obra.

Compositor Obra Descritores
A. SCRIABIN Poemas op. 69 n.1 (1913) Tendre
Délicat
Gracieux
Fragile
Léger brillant
A. SCRIABIN Poemas op. 69 n. 2 (1913) Aigu
capricieux
Douceur
A. SCRIABIN Vers la flamme (1914) Sombre
Avec une émotion naissante
Avec une joie voilée
F. BUSONI Chaconne (1893) Quase trombone
C. DEBUSSY La cathédrale engloutie (1910) Dans une brume doucement sonore
Sonore sans dureté
Flottant et sourd
C. DEBUSSY The snow is dancing (1908) Doux et estompé
Doux et triste
M. RAVEL Miroirs - Noctuelles (1904- Sombre et expressif
1905)
M. RAVEL Miroirs - Oiseaux tristes (1904- Tres doux
1905) Sombre et lointain
LERA AUERBACH Bilder der Kindheit - Imitando o som de um cello

Familienfeier (2000)

Tabela 1 - Mapeamento de obras do estudo piloto.

A amostra foi delimitada pela escolha de um participante que ja tivesse em seu repertorio

uma obra que atendesse aos critérios supracitados. Sendo assim, a busca pela obra, bem como

pelos potenciais pianistas sucedeu de forma simultanea. Ap6s o mapeamento prévio e a

averiguacdo das obras/sujeitos, dois estudantes de piano de pos-graduacdo foram entdo

escolhidos e convidados a participarem da pesquisa. Um dos pianistas ja havia estudado a obra

Vers la flamme de Scriabin no ano anterior a coleta (2018). Contudo, considerando a extensdo

e a dificuldade da pega, foi necessario optar por um recorte dos quarenta primeiros compassos,

pelo fato do segundo participante convidado ter uma delimitagdo de tempo para aprendizagem

da obra. Além disso, este trecho apresenta o termo descritivo sombre, colocado pelo proprio

compositor, 0 que se adequou aos critérios de escolha da obra. A amostra por conveniéncia foi

entdo composta por dois estudantes de piano sendo que um pianista ja havia estudado a obra

(P1) e outro ndo (P2).
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As coletas ocorreram em outubro de 2019 nas dependéncias do PPGMUS da UFRGS*!,
contemplando trés etapas: (i) sesséo de estudo de 30 minutos, (ii) gravacao do trecho da obra e
(iii) entrevista semiestruturada. A entrevista € uma das técnicas preferenciais da metodologia
qualitativa. E por meio desta que o pesquisador busca abordar, em profundidade, a forma de
ver 0 mundo do entrevistado. A entrevista € um recurso eficiente para buscar entender as
intengdes e crencas dos participantes. Os registros foram gravados e armazenados em trés
formatos de arquivos diferentes: MP4 para toda a coleta (cAmera digital SONY, modelo HDR-
CX240) e formatos Wav (gravador ZOOM, modelo H5) e Midi (piano Yamaha Disklavier
modelo C1) para as performances.

Os dois participantes foram instruidos a estudarem individualmente e, ao final de cada
sessdo de estudo, registraram suas performances do trecho selecionado. Com o intuito de deixar
0s participantes mais a vontade e registrar melhor suas performances, foi-lhes concedido a
chance de gravar o segmento inicial da obra (c. 1-40) até trés vezes. Logo apés, foi realizada
uma entrevista semiestruturada que abrangeu questdes sobre o conceito de timbre, concepcao
timbristica do trecho executado e escolhas interpretativas concernentes a producao deste timbre
“sombrio” (ver Apéndice).

Importante mencionar que P2 ultrapassou os trinta minutos previamente estipulados
para a sessdo de estudo, totalizando 32 minutos e 18 segundos, enquanto P1 utilizou somente 7
minutos e 29 segundos de seu tempo. Por fim, foi realizada a transcrigdo integral das entrevistas
reunidas em um volume Unico (Caderno de Transcricdes, sigla CT nas citacdes das entrevistas),
organizado pela ordem em que foram coletados os dados de cada pianista participante (P1 e
P2).

4.1.2 Estudo B

Pressupondo que o processo de maturacdo de uma obra requer tempo e reflexdo sobre a
prética, e que a producdo de diferentes timbres no instrumento esta diretamente relacionada ao
dominio do pianista sobre o que esta sendo executado, foram entdo realizados alguns ajustes
nos critérios da composi¢do da amostra. Este segundo estudo contou com a participacao de trés
pianistas pés-graduandos que, no momento da coleta, estavam na fase final de preparagéo de

recitais publicos. Essa adequagdo na amostra foi tomada tendo em vista a analise preliminar do

41 Programa de P6s-Graduacdo em Mdusica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
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estudo anterior em que um dos pianistas foi convidado a aprender e executar o trecho inicial da

obra Vers la flamme (c. 1-40) de Scriabin no momento da coleta.

O delineamento do estudo procedeu de forma semelhante ao estudo anterior (estudo A):

a primeira etapa consistiu no mapeamento previo de potenciais pianistas e, em seguida, foi

realizada a coleta de dados conforme demonstrado na fig. 06.

* Mapeamento
preliminar
+ Convites

* Sessdo de estudo

* Gravagao da obra
» Enfrevista
semiestruturada

Figura 6 - Delineamento da coleta do segundo estudo.

A amostra por conveniéncia foi formada apds o levantamento dos possiveis sujeitos a

serem convidados para o estudo. O critério de escolha dos participantes levou em consideragédo

a existéncia de trés obras de periodos contrastantes nos seus repertorios, abrangendo pecas do

periodo barroco, romantico/pos-romantico e século XX/XXI. Apds o mapeamento, trés

pianistas estudantes de pds-graduacao atenderam este requisito e foram convidados a participar

da pesquisa. A tabela 2 apresenta os dados dos participantes e as obras escolhidas por eles para

a sessdo de coleta.

Pianista | ldade Nivel Repertdério
académico Barroco Romantico Século XX/XXI
P3 25 Mestrado/ D. Scarlatti - F. Chopin - Hércules Gomes -
Semestre 2 Sonata em Dm, K. 32 Noturno op. 72 n.1 Toada
(Aria)
P4 30 Doutorado/ J. S. Bach -Preltdio e S. Rachmaninoff - N. Kapustin -
Semestre 2 Fuga em Eb Moment musicaux n. Sonata n. 12 -
3, op. 16 (Pos- Allegretto (mov. 1)
Romantico)
P5 28 Doutorado/ J. S. Bach -Fantasia | J. Brahms - Sonata n. H. Cowell -
Semestre 2 Cromética 3 - Intermezzo The tides of
Manaunaun

Tabela 2 - Estudo B: Dados dos participantes e obras escolhidas.
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As coletas deste estudo ocorreram no més de novembro de 2019 ao longo de trés dias.
Tal como no primeiro estudo, os trés participantes foram instruidos a estudarem
individualmente por cerca de 30 minutos e, ao final de cada sessdo de estudo, registraram suas
performances de cada obra. Foi concedido aos participantes a chance de gravar trés vezes cada
peca, assim como no primeiro estudo. Em seguida, foi realizada uma entrevista semiestruturada
que buscou compreender a concepgdo de timbre e escolhas interpretativas com relagéo a
producdo de timbres em cada peca (ver Apéndice). Ao final, os participantes escolheram uma
gravacdo de cada obra executada que melhor lhes agradaram. As coletas foram igualmente

gravadas e armazenadas em trés formatos como descrito anteriormente.

4.2 Analise de dados

A anélise de dados, segundo Bogdan e Biklen (1994), é um processo sistematico em que
0 pesquisador organiza 0s materiais, as entrevistas e as notas de campo com o0 objetivo de
compreender e apresentar os resultados encontrados. Para Gil (1999), o processo de tratamento
dos dados passa primeiramente pela descricdo do que foi obtido, seguido pela anélise e
interpretagdo. Para o0 autor, “o processo de analise e intepretacdo ¢ fundamentalmente iterativo,
pois o pesquisador elabora pouco a pouco uma explicacdo légica do fendmeno ou da situacdo
estudada” (Ibid., p. 90). Dentre as possibilidades tedricas e praticas de andlise do material
qualitativo, a analise de contelldo mostrou-se apropriada para esta pesquisa. Para Bardin (2016),
a analise de contetdo é um conjunto de técnicas de analise das comunica¢des que utiliza
procedimentos sistematicos e objetivos de descricdo do contetdo das mensagens. Esta
modalidade de andlise inicia pela leitura das falas transcritas de entrevistas, depoimentos e
documentos, e tem como caracteristica metodoldgica a objetividade, sistematizacdo e inferéncia
(GERHARDT e SILVERIA, 2009, p. 84).

Sendo assim, a partir da organizacdo dos dados e transcri¢des das entrevistas, a analise
de conteudo ocorreu de forma indutiva, isto €, os préprios dados comecgaram a fornecer indicios
de aspectos mencionados pelos participantes. Em um primeiro momento no Estudo A, cada
frase do texto das entrevistas foi codificada e, em seguida, foram observados e elencados
topicos semelhantes. Ainda neste momento, foi levantada a hipotese de que talvez seria
necessario um tempo maior de contato com a obra para permitir que P2 (pianista que leu Vers
la flamme de Scriabin no momento da coleta) alcangasse uma compreensdo mais aprofundada

e amadurecida das questfes timbristicas. Para tal, foram feitos alguns ajustes na organizagédo da
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amostra e houve a coleta de uma segunda amostra com pianistas que ja tinham um tempo de
convivio prévio maior com as obras abordadas.

Ap0s a coleta do Estudo B, foi feita a transcricdo integral das entrevistas, contemplando
tanto os didlogos verbais quanto as a¢cdes ndo verbais, tais como: comentarios descritivos da
acao visual, movimentos, gestos, sons vocais e forma de falar. Em seguida, foi realizada uma
primeira analise visando codificar as ideias elencadas pelos participantes. Essa codificacdo fez
uso de codigos pré-existentes ou sinteses e agrupamentos das ideias expostas em funcao das
perguntas da entrevista. J& nesta etapa, foram sendo delineados padrdes de ideias nas falas dos
participantes.

Em um segundo momento, foi realizada uma segunda anélise de ambos os estudos
(Estudo A e B), agora com foco nas perguntas que tratavam diretamente sobre as obras
executadas. No entanto, a fim de analisar e discutir em profundidade sobre timbre no piano, foi
selecionado para anélise as obras da categoria século XX/XI, por se tratar de um repertério que
contém obras com: uma narrativa (The tides of Manaunaun de H. Cowell), um titulo sugestivo
(Toada de Hércules Gomes) e uma linguagem/estilo especifico (Sonata n. 12 - Mov. | de N.
Kapustin). Esta analise buscou determinar até que ponto a fala dos participantes estava
relacionada aos seguintes dominios: fisico, musical e psicoldgico. Esse esquema de categorias
foi inspirado na anélise do terceiro estudo de Li (2020), um estudo observacional em que a

pesquisadora investigou o ensino e aprendizagem de timbre em um contexto de aula de piano.

e Dominio fisico: descri¢cBes do uso do corpo, dedos, maos e bracos, bem como peso,
velocidade, forca e tipos de movimentos. Ou seja, qualquer descricdo de
comportamentos fisicos/corporais frente ao instrumento.

e Dominio musical: descri¢des relacionadas a parametros musicais como articulacao,
dindmica, andamento, timing, harmonia, ritmo, fraseado, pedalizacdo, textura, estilo
ou estruturacdo musical.

e Dominio psicoldgico: descri¢bes subjetivas dos participantes que envolvem o lado
imagético, da emocdo e do sentimento, e pensamento metaférico. Como ja
mencionado, a linguagem usada para comunicar € compreender timbre no piano nem

sempre é descritiva no sentido literal.*?

42 Neste dominio, Li (2020) usou a terminologia dominio cognitivo, incluindo descrigGes relevantes para emogges,
metéforas e imagens, bem como consciéncia corporal e intengdes expressivas.
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Nessa fase da anélise, a transcricdo de cada participante foi inserida no Excel, cada frase
foi alocada em uma linha, separada em trés colunas representando os trés dominios.
Posteriormente, este arquivo foi transferido para o Word, sendo transformado em uma tabela
para cada participante, dividida em seis colunas: uma para cada dominio e outra para a
codificacdo desses dados (ver Apéndice 3). A descri¢do dos casos individuais e os indicios

gerais desta pesquisa encontram-se no capitulo a seguir.

5 RESULTADOS E DISCUSSOES

5.1 Estudo A

O texto a seguir expde inicialmente uma contextualizacdo da obra Vers la flamme op.
72 de A. Scriabin e, em seguida, sdo apresentados trechos relevantes das entrevistas com 0s

participantes.

5.1.1 Vers la flamme - A. Scriabin (1872-1915)

Vers la flamme é uma obra para piano solo escrita por Scriabin em 1914, um ano antes
de sua morte. Para o pianista Vladimir Horowitz, o titulo desta obra estd relacionado a
convic¢ao do compositor de que o mundo como um todo caminhava “em dire¢do a chama” e
iria se aquecer gradualmente até irromper em uma conflagracio cosmica de fogo (GISLASON,
2020, p. 2). Essa visdo apocaliptica do fim do mundo é retratada pelo compositor no poema que
acompanha a obra que, segundo Alston (2020), foi originalmente escrito em russo (Quadro 1).
Ballard, Bengtson e Young (2017, p. 67), descrevem a obra como “a evolugdo do espirito das
trevas para o fogo purificador da redencdo, ou como Scriabin certa vez descreveu para

Sabaneev, ‘do nevoeiro a luz ofuscante’*®

. A partir de 1887, Scriabin “comecou a escrever
poemas que coexistem espiritualmente com obras musicais particulares, bem como a registrar
suas visdes sobre religido”** (POWELL, 2001). E, de acordo com a literatura, nos anos tardios
de sua vida, sua filosofia e suas convencdes artisticas foram influenciadas pelo misticismo e
pela teosofia (TOMAS, 1993; BOWERS, 1996). Scriabin tinha o costume de fazer anotagoes

em cadernos com reflexdes filosoficas sobre espiritualidade e seu modo de ver o mundo.

43[...] the spirit’s evolution from darkness to the purifying fires of redemption, or as Scriabin once described it to
Sabaneev, “from the fog to the blinding light” (BALLARD, BENGTSON e YOUNG, 2017, p. 67).

4 Verbete do compositor no Grove Music Online: [...] in 1887 he had started to write poems that spiritually coexist
with particular musical works as well as noting down his views on religion (POWELL, 2001).
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Segundo Tomas (1993, p. 47), sua identidade musical € uma mescla de racionalismo e
misticismo, “por um lado uma fantastica e mistica concep¢do de mundo” e por outro, “um
pensamento bastante racional no que se refere a construcdo musical, geométrica e harmoniosa

COMO a matematica”.
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In the dark and dark depths of matter
Time In heavy chains languished.
Pyramid Mountain
In a slow dream turned.

Magic signs
The power was dozing in the underground
mysterious crypts.

But anxiety arose in the mysterious abysses,
Hidden joy radiance woke her
Sleeping matter clumps.
Consciousness and will
Born again and burning aspirations flows
From the depths rushed to the radiant light
What flared above the ground.

Inspiredly
In the dance circled the disembodied children
of the universe.

Fire thoughts avalanche and sharp flashes
Lightning will pierce the planet through and
through.

Stormy joy embraced the last Race -
God became an immortal earthly man!

In the bright light shone triumphantly
Disappearances and the origin of chords.
And embraces the universe clean flame
Transfiguration of the sacred - the new world
The image of the mysterious in eternity gently
shines...

Le temps était mélancolique, emprisonné
Dans les obscures et sombres profondeurs de la
matiére.
La montagne de la pyramide, par son poids
gigantesque
Auvait transformé en un songe lancinant ’avancée de la
pensée.
Dans de mystérieuses cryptes souterraines, la force des
signes magiques somnolait.
Et I’agitation naquit dans les abimes mystérieux.
La joie voilée par son éclat avait animé les masses de
matiére endormie.

La conscience et la volonté étaient revenues a la vie
Des courants de désirs brilants sortis des profondeurs
s’élancaient vers la lumiére
Rayonnante qui brillait au-dessus de la Terre.

Les enfants désincarnés de 1’Univers tournaient
inspirés dans une danse.

La coulée des pensées flamboyantes et des éclats
saillants d’une pensée pareille a 1’éclair
Transpercait la planéte de part en part.

Une joie désordonnée avait étreint la derniére Race -
L’Homme terrestre devenait un Dieu Immortel!
Les accords de la disparition et de la naissance
retentissaient victorieusement dans 1’éclat
resplendissant de la lumiére
Et la Flamme pure de la Transfiguration Sacrée étreint

I’Univers -
L’Image mystique d’un monde nouveau scintille

O tempo estava melancdlico, preso
Nas profundezas escuras e sombrias da matéria.

A montanha da pirdmide, pelo seu peso gigantesco
Transformara o avango do pensamento em um sonho
incobmodo.

Em misteriosas criptas subterraneas, a forga dos sinais
magicos adormeceu.

E a agitacdo surgiu nos abismos misteriosos.

A alegria velada por seu brilho havia animado as
massas de matéria adormecida.
Consciéncia e vontade voltaram a vida
Fluxos de desejo ardente das profundezas correram em
direcdo a luz
Radiante que brilhou acima da Terra.

As criangas desencarnadas do Universo giravam
inspiradas em uma danga.

O fluxo de pensamentos flamejantes e fragmentos
salientes de um pensamento semelhante a um raio
Perfurou o planeta em varias partes.

Uma alegria desordenada apoderou-se da Gltima Raca -
O Homem Terrestre estava se tornando um Deus
Imortal!

Os acordes de desaparecimento e nascimento
ressoaram vitoriosamente no brilho de luz brilhante
E a pura Chama da Sagrada Transfiguracdo abraca o
Universo -

A imagem mistica de um novo mundo brilha
suavemente na Eternidade...

doucement dans I’Eternité...

Quadro 1- Poema em inglés, francés e portugués [traducéo nossa]. A traducdo foi realizada a partir do texto em francés. O poema em inglés foi retirado da edig8o da partitura
de Ray Alston. O poema em francés foi enviado por um dos participantes (P1).
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Na edigdo de Alston (2020), o editor traz uma nota introdutdria sobre a obra escrita pelo
musicélogo Donald G. Gislason:

[...] Deixando de lado as sugestdes precoces do aquecimento global, a visdo
incendiéaria de Scriabin é comunicada nesta peca por meio de um aumento gradual na
complexidade e animac8o da textura do teclado. Em sua abertura, o tempo parece
suspenso a medida que acordes longamente sustentados intercalados com fragmentos
de frases ritmicamente incertos evitam qualquer sensacdo de pulsacdo regular. Logo,
a faixa média comeca a oscilar com murmdrios conspiratérios enquanto um ritmo
tenebroso de 5 contra 9 ressoa no baixo. Um terceiro e Gltimo estagio é alcancado
quando linguas de fogo, na forma de tremolos duplos borrados, comegam a lamber os
espacos sonicos em torno do D& médio, levando a uma explosao final de luz brilhante
nas extremidades do teclado®® (GISLASON, 2020, p. 2, traducio nossa).

A secdo inicial da obra - os quarenta compassos escolhidos para este estudo -, é
constituida por acordes longamente sustentados e que intercalam motivos melddicos
imprevisiveis quanto a sua configuracdo ritmica. A melodia é formada principalmente pela
repeticdo insistente do tom cromatico, uma nota curta ascendendo para uma nota sustentada
(Fig.7). Além do titulo sugestivo e do poema que acompanha a obra, Scriabin insere expressoes
metaforicas no decorrer da peca como, por exemplo, avec une joie voilée, “com uma alegria
velada”. Para assegurar o carater sombrio, o compositor assinala o termo sombre como
caracteristica dos primeiros quarenta compassos. A linguagem harmonica carregada de tritonos
configura essa atmosfera fechada e soturna da obra. Quanto a textura, a peca se desenvolve a
partir de uma densidade crescente e agrega cada vez mais vozes até alcancar o climax final ou
“uma exploséo de luz brilhante nas extremidades do teclado” descrita por Gislason. Valentin

Prelogov (2010) compartilha desta mesma ideia imagética da obra:

No inicio, uma chama que quase ndo brilhava, como se fumegasse sob as cinzas,
gradualmente e continuamente se acendeu mais e mais brilhante até o climax final. A
impressdo de um fogo cintilante deslumbrante é criada por uma fanfarra imperiosa de
trombeta e acordes brilhando no registro agudo com trinados. No entanto, o
significado do poema ndo se limita ao som e a visualizagdo: na verdade, ele incorpora
a ideia favorita de Scriabin - o despertar das forgas adormecidas e inertes da natureza
e sua submissdo a imperiosa vontade humana*® (PRELOGOV, 2010, traducédo nossa).

4 Prescient intimations of global warming aside, Scriabin’s incendiary vision is communicated in this piece
through a gradual increase in the complexity and animation of the keyboard texture. At its opening, time seems
suspended as long-held chords interspersed with rhythmically uncertain phrase fragments obviate any sense of
regular pulse. Soon the mid-range begins to oscillate with conspiratorial murmurings as an ominous 5-against-9
rhythm rumbles in the bass. A third and final stage is reached when tongues of flame, in the form of blurry double
tremolos, begin to lick the sonic spaces around middle C, leading to a final burst of bright light at the extreme ends
of the keyboard (GISLASON, 2020, p. 2).

46 TTosma «K niuaMeHm» - OJJHO M3 BBLIAIOMIMXCS CPABHUTEILHO KPYIHbIX T03HUX NpousseaeHuil Cxpsaouna. C
HeoObuaiiHOW penbeHOCTRI0 OHO JaeT HENpephIBHOE IOCIENOBaTENbHOE pa3BUTHE oOpaza. Brauane ensa
TeIuIAmIeecs, Kak OBl TIEIOIIee O] MEeIUIOM IIIaMs ITOCTENEHHO M HEMPEPBIBHO pa3ropaeTrcs BCE spue U spue
BIUIOTH 10 3aKIIOYUTEIIHHON KyJIbMUHAIIUH. Brieuatnenue ociaenuTeIbHO CBEPKAIOIIIETO0 OIHA CO3acTCA
MOBEJTNTEIBHBIMA BOJIEBBIMU TPYOHBIMH (aH(papamMu H ONENyNIMMH B BBICOKOM DETHCTPE AaKKOPAAMHU C
TpeJ‘IHMI/I.I/ICTO‘{HI/IK. O,Z[HaKO 3HA4YCHHUEC IIOOMbI HE CBOAUTCA JIMIIb K SBYKO-I/I306paSI/IT6J'H)HOCTI/IZ 110 CylIeCTBY, B
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Figura 7 - Vers la flamme - Scriabin, c. 1-18

5.1.2 O conceito de timbre para P1 e P2

Na fundamentacgdo tedrica desta tese, foram citados os trés usos principais do termo
timbre que Marozeau (2011) menciona em seu trabalho: timbre como identidade, timbre como
individualidade e timbre como qualidade. Para os musicos, as defini¢Ges de timbre tendem a se
enquadrar em uma destas trés categorias. Todavia, as concepgdes sobre este conceito diferem
significativamente tanto entre pianistas e tedricos acusticos, quanto entre os proprios pianistas
em termos de funcdo e causalidade do timbre no piano. Para tedricos acusticos como Helmholtz,
as diferencas de cores sonoras surgem principalmente da combinacéo de diferentes parciais com
intensidades distintas. E nesta perspectiva que P1 comenta sua concepgao de timbre, referindo-

se ao timbre-identidade como uma caracteristica fisica particular de um som.

Perfil harménico. O timbre da tua voz é diferente da minha porque tem uma
composicdo de harmdnicos diferente que a minha. Entdo um timbre no piano por
exemplo seria como procurar por tipos diferentes de perfis harménicos em um som
(CT-P1, p. 1).

No entanto, para o pianista existe uma diferenca entre timbre e cor sonora. Timbre tem
a ver com a parte fisica do fenbmeno, refere-se ao conjunto de parciais de uma nota especifica
emitida por um instrumento ou uma voz. Ja cor sonora diz respeito a relacdo das notas entre si

em um determinado contexto musical.

HEl BOIUIOIICHA JIFOOMMAsi CKpSOWHCKas uaes - MPOOYXKICHHWE IPEMITIONINX, KOCHBIX CHJI HPUPOABI M HX
MOJYMHEHHE BIaCTHOH yenoBeueckoii Bose (PRELOGOV, 2010).
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Para mim a cor que tem que ter uma secdo e o timbre que tem uma nota. Entéo eu ndo
posso fazer um timbre sombrio, eu posso fazer uma cor sombria. A cor é uma coisa
que tem que ver no contexto (CT-P1, p. 1).

Para P2, por outro lado, o termo timbre parece remeter a individualidade de um
compositor ou de uma obra (timbre-individualidade). O pianista encontrou maiores dificuldades
para responder esta questdo e comparou-a com a famosa citacdo de Santo Agostinho sobre o

significado do tempo, uma vez que, quando se quer explica-lo ndo se acha uma explicacgéo.

Ai... é dificil né, nossa é muito dificil [...] porque timbre é uma coisa assim... é que
nem aquela frase do tempo, sabe aquela frase do Santo Agostinho? O que é tempo?
Eu sei 0 que é tempo até me perguntarem, ai eu ja ndo sei o que é (risos). E uma coisa
assim, porgue no piano a gente pensa que a gente ndo pode mexer no timbre, o que eu
acho que é uma mentira, porque tem muito isso: ah, é s6 um martelo ou o timbre é
que nem dinamica, o que eu acho que ndo né, eu acho que também depende muito da
peca. Nesse caso dessa peca, seria diferente do que fosse um timbre de Mozart, é
obvio, e pensar que é o mesmo martelo baixando. Eu acho que timbre nesse caso, no
piano, no meu pensamento, do meu fazer, quando eu penso timbre eu acho que tem
muito a ver com o toque diferente que eu emprego no piano. Por exemplo, agora
tocando essa pega eu s6 penso uma coisa da tecla pra baixo, eu ja té em contato com
o instrumento. Eu imagino uma coisa que € da tecla pra baixo. Que seria diferente que
fosse Mozart ou Liszt que eu ia querer uma coisa mais articulada, uma coisa mais no
dedo, e uma qualidade sonora mais brilhante do que essa ai, que é uma coisa mais
surda, mais abafada (CT-P2, p. 6).

Do ponto de vista de uma analise espectral de um som isolado, os tedricos acusticos tém
demonstrado que ndo é fisicamente possivel haver uma mudanca de timbre no instrumento, no
entanto existem estudos que buscam investigar o efeito do toque, dos ruidos do instrumento e
dos movimentos corporais na producdo e comunicacdo de diferentes timbres no instrumento.
Como mencionado anteriormente, Seashore (1937, p. 365) explica que os artistas tém todo o
direito de pensar e performar tendo a qualidade do som como objetivo de performance e
controlar seu toque em termos de qualidade do som, mas permanece o fato de que, geralmente,
a Unica forma de produzir mudancas qualitativas no piano € por meio de varia¢des de dindmica
e tempo. J& Baron (1958), Parnacutt e Troup (2002) e Li (2020), argumentam que diferentes
tipos de togues se tornam um recurso importante na busca por uma variedade de ““cores sonoras”
no instrumento. Para P2, a diversidade de toques parece ser, de fato, um elemento determinante
na producgéo de diferentes timbres no instrumento, e este aspecto esté diretamente relacionado
a obra, ao compositor ¢ ao estilo musical. O pianista considera o “timbre de Mozart” como
aquele cuja “qualidade sonora mais brilhante” se opde a sonoridade “mais surda, mais abafada”
destes quarenta compassos de Vers la flamme. Além do termo descritivo que Scriabin designa
para esta secdo inicial da obra (sombre), P2 também usa outras palavras em sentido metaférico

para descrever a sonoridade deste trecho, bem como para descrever a masica de Mozart de
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forma geral. Neste caso, o timbre sombrio € um som surdo e abafado, algo pouco sonoro e que
requer uma execugdo mais “indistintas” e sem “brilho” das notas. J4 o timbre brilhante de
Mozart, que seria 0 oposto de sombrio, remete a algo que se destaca, que € Vistoso e expressa
vivacidade. Musicalmente falando, trata-se de um som mais articulado, em que todas as notas

sejam executadas com clareza e disting&o.

5.1.3 A concepcéao sonora deste trecho para P1 e P2

O termo sombre que Scriabin utilizou para caracterizar esta secao inicial pode significar
tanto um local pouco iluminado quanto uma condi¢do ou contexto melancdlico, lugubre, escuro.
Em Vers la flamme, a palavra pode servir como ponto de partida para estimular a criatividade
e aimaginacdo do intérprete, propiciando desde o inicio da leitura a busca por meios de produzir
esse som “sombrio”. Neste caso, P1 considera a pedalizacdo um fator importante na realizacdo

deste timbre.

O sombrio tem uma pedalizagdo bem sutil que € ndo mudar o pedal na seguinte nota,
é mudar o pedal depois da seguinte nota. Esperar um pouco, um segundo a mais, e
depois mudar o pedal. Entdo fica muito mais legato e no momento se confunde a
harmonia e depois se limpa. N&o é tocar limpo, ndo é tocar sujo, mas misturado. Que
a harmonia fique realmente misturada. E a sombra, um paralelo interessante é a
sombra da neblina, que a neblina é pouco clara, pouco nitida, entdo precisamos dessa
pedalizagdo que cria esse ambiente incerto (CT-P1, p. 1).

P1 faz essa analogia®’ com a sombra da neblina, o que parece referir-se figurativamente
a algo nebuloso, nevoento ou brumoso, algo que ndo pode ser visto ou compreendido com
clareza. E este ambiente sonoro incerto que o pianista busca transmitir em sua performance e
que tentou nos relatar através de sua fala.

Outro aspecto que o pianista comenta é com relagdo ao voicing*. Em determinadas
condicdes, dependendo da obra que esta sendo executada, € recorrente 0s pianistas executarem
a voz superior com mais destaque em relacdo as demais vozes porque € onde, geralmente, a

melodia principal se encontra. Ndo é o caso desta obra de Scriabin. Pelo menos ndo na

47 Segundo Zbikowski (2017, p. 501-502), “a analogia, como tem sido estudada por cientistas cognitivos nas
Gltimas décadas, pode ser concebida como um processo de raciocinio baseado em uma combinagao apreendida na
estrutura relacional entre dois objetos ou fendmenos aparentemente diferentes”; “uma espécie de raciocinio que
toma como ponto de partida semelhancas e diferencas entre dois dominios do conhecimento”.

4 De acordo com o Grove Music Online, voicing é “os meios pelos quais o timbre, ataque, volume, etc., dos tubos
ou cordas de instrumentos de teclado e alguns instrumentos de sopro ndo-teclados recebem sua qualidade e
uniformidade desejadas”. No Jazz esse termo € aplicado a sonoridade particular de um acorde, que depende da
ordenacdo vertical, espacamento e distribuicdo instrumental de suas notas componentes.
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interpretacdo de P1. Para o pianista, neste trecho as notas do registro grave conferem o timbre
sombrio da obra, portanto elas devem ser o voicing principal (Fig. 8).
E outra coisa importante para mim é o voicing, se tem muito soprano fica muito
explicito. Ndo sei se funcionou quando gravei, tentei, mas ndo estou muito
acostumado com piano, acho que ndo consegui fazer o que eu estava pensando, mas
0 voicing principal tem que ser mais o registro grave e sem muito soprano. A nota

superior se ouve s6 porque € a nota superior, ndo porque estou destacando. Com isso
consigo criar, penso, o ambiente sombrio (CT-P1, p. 1).

Figura 8 - Vers la flamme - Scriabin, c. 1-5

Quanto aos diminuendos notados na partitura (por ex.: c. 3; 4-5; 19-23; 23-27), P1 é
bem preciso ao explicar que para obter o “diminuendo perfeito” ¢ fundamental ouvir o
decaimento do som da nota para tocar a proxima exatamente na mesma intensidade da anterior.
Executar com precisdo as dindmicas graduais (crescendo e decrescendo) é um dos aspectos

mencionados por Neuhaus (1973, p. 71) para se obter um bom resultado sonoro.

E outra coisa mais importante também é o diminuendo que escreve Scriabin.
Realmente fazer esse diminuendo perfeito, tocar uma nota, escutar exatamente onde
vai caindo e pegar a outra exatamente onde vai caindo, que néo figue com picos. E no
fundo é como caminhar por um lugar que ndo tem colunas, que ta tudo difuso (CT-
P1, p. 1).

Como um fenémeno concreto, a continuidade do som no piano, a obtencdo de um som
ligado, ndo é possivel de ser realizada, ja que cada nota executada é o resultado da acdo de um
martelo. Um gréfico espectral de um som executado no piano revela o ponto de ataque do
martelo na corda para cada nota tocada. Acusticamente, estes picos/acentos sdao inevitaveis
embora nossa percepcao auditiva tente mascara-los. No entanto, assim como P1, 0s pianistas
tentam criar essa ilusao perceptiva do diminuendo perfeito ou mesmo do legato perfeito.

P1 considera os quarenta compassos iniciais como uma introducdo da obra, uma

preparacdo para 0 que esta por vir.

Para mim o termo sombrio, toda essa primeira se¢cdo é como uma expectativa, uma
expectativa de um fogo que vem depois. Essa se¢do nebulosa, onde depois vai
comegar arder o fogo, que é a parte principal da pega. Da mesma forma penso entdo
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como uma introducdo, para criar uma atmosfera propria para esse fogo que vem numa
noite, ndo vem de dia... uma perspectiva da mente estar atormentada, atordoada, tonta,
ndo é uma coisa licida esse comego. Uma coisa meio perdido. E acho que corresponde
com o poema que escreve (CT-P1, p. 2).

O pianista entende esta passagem como uma se¢do que prepara e cria a “atmosfera”
indispensavel para o desenrolar da obra. De fato, observa-se que esta concepgdo de P1
assemelha-se ao poema escrito por Scriabin.

Ja P2 inicialmente relatou que este trecho especifico “¢ s6 uma exploragdo de som, ele
[Scriabin] bota escuro ali” (CT-P2, p. 6, grifo nosso). O pianista discorre um pouco mais sobre
0 que seria essa exploragdo de som ao ser questionado sobre como o termo sombre influencia

sua interpretacao deste trecho da obra.

Essa escuriddo? Porque essa pega assim, sabendo do que ela se trata né... comega
como uma coisa amorfa, uma escuriddo e termina numa explosdo de uma estrela,
alguma coisa assim. Essa coisa meio mistica, dessa loucura dele... entdo eu estudando
agora, eu pensei nisso. E uma coisa muito do piano afundado pra baixo, sempre da
tecla pra baixo, sempre evitando brilho, evitando timbre brilhante, um timbre escuro,
evitando excesso assim [...] E € s@ isso né, é s6 uma exploragdo de som, as vezes é um
pouco mais quando ele coloca uma dindmica a mais, ai eu sinto que o som precisa
mudar, mas tudo dentro de um ambiente muito restrito, desse timbre sem brilho,
tentando tirar todo o brilho (CT-P2, p. 6).

O pianista igualmente comentou que considerou a leitura deste trecho em particular

acessivel e simples, o que permitiu pensar o timbre sombrio de maneira mais imediata.

[...] entdo o meu grande foco foi isso assim de pensar um timbre fundo, no fundo da
tecla [...] era a primeira vez que eu tocava essa obra realmente, nunca tinha pegado a
partitura [...] me senti & vontade, inclusive foi o que mais me guiou, meu contato eu
diria, com aquela sec¢do ali, porque a questdo de ler notas ali é muito facil. Tudo bem
é uma pega atonal, mas tem valores ritmicos muito longos, sustentados assim, entéo
dé pra pensar na frente onde é que tem que p6r a mdo no préximo e tal. Entdo ler,
leitura de nota e de ritmo ndo foi problema, até o ritmo um pouco né, porque essas
muitas ligaduras assim acabam obscurecendo um pouco a visdo ritmica [...] mas o
principal pra mim foi realmente o toque, foi o timbre que eu queria tirar, foi pensar
nessa sonoridade (CT-P2, p. 10).

P2 também salientou que detinha de uma concepc¢do prévia da sonoridade deste trecho
da obra pelo fato dele, primeiramente, ja ter ouvido diversas gravacdes da obra e, além disso,

por ja conhecer o programa por tras da peca, 0 poema escrito por Scriabin.

Entdo, realmente foi meu primeiro contato com a pega, mas é uma pega que eu gosto
muito, € umas das minhas obras favoritas de Scriabin. Entdo eu ja tinha ela de audicao
assim, de ouvido, muito forte, porque é uma obra que eu escuto muito, hd muitos anos
ja. E eu gostou muito do Scriabin, gosto do estilo e gosto muito dessa peca. Nao s
assim, claro, pelas qualidades intrinsecas, musicais da obra, mas também porque
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Scriabin é um compositor que eu gostou muito exatamente por essa questao que ele
tem do literario [...] Mas eu friso ainda que eu acho que eu s consegui saber que eu
queria focar em sonoridade porque eu sabia o programa por tras dessa peca, eu sabia
a questdo toda da escuriddo ali e tal, eu sabia a questdo programatica que ta guiando
essa obra né, acho que foi s6 por isso [...] (CT-P1, p. 9-10).

Descritores metaforicos sdo comumente utilizados por pianistas e masicos em geral para
descrever uma qualidade timbristica, como ja mencionado anteriormente (ver capitulo 1). Além
do termo ‘“sombrio”, percebe-se que 0s dois participantes utilizam outros descritores e
expressdes metaforicas para descrever o timbre “escuro” deste trecho (c. 1-40): P1 menciona

2 (13 2 (13

“secao nebulosa”, “atmosfera propria”, “mente atormentada, atordoada, tonta”, “ndo ¢ uma
coisa lucida”; e P2 fala em “escuridao”, “coisa amorfa”, “meio mistica”, “sem brilho”. Para P1,
a pedalizacdo, a mistura de harmonias e o voicing do registro grave confere a sonoridade
sombria do trecho. Para P2, o tipo de toque mais afundado e sempre em contato com a tecla
imprime o timbre escuro que a passagem requer.

Observa-se que o conjunto de aspectos apontados por P1 e P2 assemelham-se aos
resultados encontrado por Bernays (2013) em sua tese. No caso, o timbre escuro foi
caracterizado como uma performance com nitido contraste de intensidade e ataque entre as
maos, muito mais leve na mao direita e muito mais marcada no baixo da méo esquerda; teclas
levemente pressionadas; uso frequente do pedal una corda; uso abundante, quase constante do

pedal de sustentacdo; e uma articulacéo excessivamente legato, especialmente na mao direita.

5.1.4 A partitura de Vers la flamme

Os participantes foram questionados acerca das informacdes contidas na partitura e se
estas se mostraram suficientes no desenvolvimento de uma concepcdo musical e timbristica da
passagem. Para P1 foi suficiente, contudo, o pianista pondera o fato de que a partitura é somente
uma fonte de informacdo e que a interpretacdo dos simbolos e das notagcdes expressivas
dependem do intérprete e de sua bagagem de conhecimentos sobre cultura geral e musical.

Depende, porque a partitura é s6 uma informagéo, ndo é uma interpretacdo. Entéo
depende do intérprete se isso vai ser suficiente ou ndo. Para mim foi suficiente. Porque
outra pessoa talvez ndo tenha ideia do que é sombrio e esse sombrio para mim €
suficiente e pra outra pessoa ndo [...] Entdo para mim, a partitura, ndo sei se posso ser
tdo categdrico de dizer que é suficiente, porque depende da informacéo e do nivel de
cultura geral que tenha o intérprete para poder associar esse conceito a outro conceito.
A pintura, por exemplo, muito interessante pensar isso uma pintura, uma imagem. Se
ndo tem essa capacidade talvez fique muito... ndo sei, depende. Talvez uma pessoa
consiga uma imagem e ai melhor ainda seria o resultado (CT-P1, p. 2).
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A esse respeito, P1 menciona um aspecto importante e que se configura como um
recurso interpretativo recorrente entre os musicos, qual seja o de relacionar elementos musicais
a outros dominios do conhecimento, por exemplo, associar musica a outras formas simbélicas
como a pintura. Este cruzamento de dominios do conhecimento € refletido na construgédo
interpretativa de uma obra e na criagdo de significados que, por sua vez, pode influenciar a
producdo do som no ato da performance. No entanto, essa concepcao interpretativa pode nao
ser diretamente percebida pela audiéncia. Como se sabe, cada ouvinte cria sua propria
concepcao que, por sua vez, pode ser substancialmente diferente da do performer. E, de acordo
com a literatura, cada ouvinte pode atribuir significados, criar cenarios ou mensagens
diferenciadas do que esta ouvindo (ver, por ex.: MONTEIRO, 2015%; ABREU, 2017%9).

Ja P2 relatou que o simples termo sombre no primeiro compasso foi suficiente para

pensar em um ideal timbristico desta passagem.

Ah, sabendo francés, o sombre ajuda né... (risos) Eu ndo lembro agora, mas eu ja li
sobre, tem um poema né? Que é uma estrela, que vai explodir e vai matar todo mundo
né! [...] Ndo, mas eu acho que sim, com certeza, é uma coisa assim, € um escuro, ele
ta procurando alguma coisa, que ndo acha, que ndo encontra né (CT-P2, p. 7).

Aqui P2 faz referéncia a exploséo de uma estrela, remetendo ao poema que acompanha
a obra. Ambos o0s pianistas mencionaram este cendrio apocalitico descrito por Scriabin. Essa
interseccdo de informacgdes do dominio textual e musical demonstra ser um fator importante na
construcdo interpretativa da obra, pois estimula a criatividade e a imaginacao de possibilidades

timbristicas.

5.1.5 Recursos performaticos utilizados por P1 e P2

Ao falar sobre os recursos técnicos, musicais e extramusicais utilizados em sua
performance deste trecho, P1 refor¢a a importancia da pedalizacéo, do voicing no registro grave

e dos diminuendos para criar o timbre sombrio.

Pedalizacdo, esse pedal que falei que tem que ser misturado. Posso dar exemplo? Por
exemplo, 0 comego, o primeiro acorde é com pedal, se tu faz sem pedal fica estranho
[toca o c. 1, Fig.10] e depois troca. E o voicing que ndo funciona agora, que ndo fique
[P1tocao c. 1 destacando a voz superior, Fig.10] ouve mais essa dissonancia [toca as

4 MONTEIRO, H. K. Comunicacdo de emocOes basicas em Ponteiros de Camargo Guarnieri. Dissertacdo
(Mestrado). Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Instituto de Artes, Programa de P6s-Graduagdo em
Mdsica, Porto Alegre, 2015.

%0 ABREU, A. L. S. Perspectivas do amor em trés ponteios de Camargo Guarnieri: um estudo sobre comunicagio
de emocdo. Dissertagdo (Mestrado). Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Instituto de Artes, Programa de
Pds-Graduacgao em Mdsica, Porto Alegre, 2017.
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notas Mi e La# na mao esquerda, c. 1, Fig.09]. E o diminuendo aqui também [toca os
c. 23-27, Fig. 10] E dificil, nfo sei se funciona tio bem agora, mas € tentar fazer a
diferenca do diminuendo perfeito. N&o é pico, é simplesmente vocé conseguir descer,
descer.... 1sso quanto ao musical, estritamente musical do piano (CT-P1, p. 2).

Figura 9 - Vers la flamme - Scriabin, c. 1.

Figura 10 - Vers la flamme - Scriabin, c. 19-27.

A articulacdo € um outro aspecto que P1 menciona. O pianista até compara a articulacao
musical com a diccdo da fala. No caso, a diccdo mais articulada da fala representa uma
articulacdo musical mais clara, distinguindo-se cada nota (tacatacataca). Para P1 a articulacdo

neste trecho deve ser “sem muita articulagdo”, algo mais intricado, ndo tdo pronunciado.

E sem muita articulacéo [toca mais articulado o motivo melddico do c. 1], ndo porque
eu ndo consiga fazer com ou sem articulagdo, com ritmo, mas porque a articulacdo
cria uma ideia mental de como uma diccdo, co-mo se eu fa-las-se as-sim, ndo sei se
me compreende, entdo acho que é como se eu falasse assim [neste momento P1 fala a
frase sublinhada de maneira menos articulada, meio embolado, sem muita dicgdo das
palavras, e em seguida toca o c. 1 demonstrando essa articulagdo no piano] Como
sentir que o piano ndo é o piano. E uma coisa importante que penso é a técnica de
Scriabin, essa coisa imaterial, ndo me lembro como chama agora, é... dissolucéo do
gesto. N&o é tocar assim [faz um gesto articulando os dedos rapidamente] é tocar
assim [faz um gesto mais amplo da méo e dos bragos, movendo no sentido lateral,
sem mexer muito os dedos] que ja ndo é certo, s6 sai 0 som. Ndo é tacatacataca, é
como dissolugdo do gestual, e acho que é importante para esse comego (CT-P1, p. 3,
grifo nosso).
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Em seu livro Historia de la técnica pianistica (2001), Luca Chiantore discorre sobre a
“superacdo da imaterialidade” e a “dissolucdo do gesto” que permeia toda a obra de Scriabin e
que P1 menciona em sua fala. Segundo o autor, as partituras de Scriabin comunicam uma
progressiva imaterialidade do ataque: “o brago move-Se quase sempre com leveza e sem pontos
de apoio; o dedo é limitado a impulsos pequenos e instantaneos, condicionados por uma
caligrafia que raramente lhe da tempo de estabelecer sua posicao antes ou depois do ataque”
(Ibid., p. 474). Os movimentos sao como uma “danga aérea e imaterial” em que as maos ¢ os
bracos deixam pouco espaco para a acdo dos dedos, mas sua solidez é essencial. Chiantore
comenta que Scriabin, em suas performances, apresentava movimentos continuos dos bracos
na direcdo horizontal, um ataque da tecla quase sempre lateral e nunca percussivo (p. 475-476).
P1 menciona esses aspectos da técnica de Scriabin ao falar sobre a dissolucdo do gesto e ao
demonstrar visualmente os movimentos de braco e corpo que constituem sua abordagem
performaética da obra.

Sobre 0s movimentos corporais, pensando na obra como um todo, P1 relatou que neste
trecho inicial os movimentos do corpo sdo quase gue estaticos, e isto parece ser importante para
provocar um sentimento de expectativa na audiéncia.

E outra coisa que acho importante, penso na performance publica, pouco movimento
corporal. Entdo eu penso que tem que ser quase estatico [toca o c. 1-2, sem se mexer],
como que quase que quem ta escutando ndo sabe se estou mexendo o dedos, parece
que o piano estd mexendo sozinho. Penso que esse componente é importante, que

depois essa coisa corporal que vai para o climax, se tu mexer muito o climax ndo
funciona (CT-P1, p. 3).

Outro aspecto que P1 comenta é com relacdo a ideia de “criar tensdo” em musica. A
tensdo, neste caso, estd associada a uma condi¢do ou estado psicoldgico de uma expectativa.
Neste trecho de Vers la flamme, P1 relata que essa sensacdo de tensdo esta diretamente
associada as harmonias que Scriabin emprega (acordes alterados de dominante com 92, 112 132,

intervalos de quartas e tritonos) e a tensdo melddica entre as notas.

Ah outro assunto importante que é uma coisa dificil de criar nessa peca, porque as
frases sdo muito longas, € criar tensdo, como criar essa sensacao de que ha uma tenséo
constante, ndo s6 harménica, mas também entre uma nota e outra, principalmente
quando entra o tema [toca c. 27-34, Fig. 11] e aqui [neste momento P1 exemplifica
como ele ndo quer executar esse trecho, tocando de forma rapida da nota Ré em
colcheia para a nota D6# em seminima no c. 27; para P1, este Ré precisa ser sustentado
de forma a resolver no Do#, Fig. 11] e tem que ser acelerando [continua tocando para
demonstrar a sua ideia; o acelerando diz respeito ao tempo de sustentacdo da nota Ré
que vai diminuindo gradativamente, sem exageros] o timing... [continua tocando] aqui
um pouco mais demorado [toca o c. 32, Fig. 11] e aqui é o fogo [o fogo é o acorde de
Bb com 72m e 9%um. no c. 33, Fig. 11] Esse controle de tensdo é também um elemento
importante (CT-P1, p. 3).
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Figura 11 - Vers la flamme - Scriabin, c. 27-34.

Por fim, P1 correlacionou o desenrolar da peca com a atividade de erupcéo de um vulcéo
ao afirmar que sem essa secéo inicial a obra perde o efeito de explosdo, como referido por

Scriabin no poema.

Pra mim esse elemento é como se fosse um vulcao, que esta todo excitado o liquido,
que pode explodir a qualquer momento. E a atividade vulcanica comeca depois. Por
isso essa coisa sombria. Cor é tensa, vermelha, ainda ndo consegue ver bem... essa
coisa louca. E isso nesse comeco, principalmente criar e introduzir na mente do
ouvinte um estado mental. Penso que é esse o objetivo desse comego. Criar na plateia
esse estado hipnotico. Esse estado de transe, para produzir o efeito que tem a pega.
Sem essa introducéo ndo funciona isso (CT-P1, p. 3-4).

J& P2, relata que primeiramente pensou no equilibrio sonoro da textura cordal e nas

nuances de sonoridade “escura”.

E porgque como eu falei, pra mim &, primeiro né [toca o primeiro acorde vaérias vezes]
eu fui dosando [continua tocando] buscando essa coisa do escuro [continua tocando o
mesmo acorde] Scriabin é um cara que ele adora escrever, depois a gente j& vé que é
cheio de “frasesinhas”, mas se aqui ¢ escuro pra tudo, algo ha... Entdo eu fico
pensando nisso, as vezes quando a gente vé que aparece [toca o0s ¢. 13-15 em dindmica
crescendo, Fig.12] Mas é pouquissimo, depois ele diminuiu [continua tocando os c.
17-19, Fig.12] Ai ele da uma surpresa [toca o acorde em minima pontuada do c. 13,
Fig.12] Entédo eu fico pensando nisso, dentro desse limite muito fechado, exatamente
dessa sensacdo, porque as vezes 0 tempo é grande, as vezes 0 tempo é pequeno né,
os valores mudam de uma maneira que parece que é meio arbitraria. E eu acho que é
bem essa imagem de que eu ndo sei bem onde eu td, e depois, ai sim.... [toca onde
entra o tema c¢. 27, Fig.13] ai s6 aqui que eu comecgo a pensar que 0s toques mudam
[continua tocando, ¢. 27-28, Fig.13] um pro acorde... ai aqui sim eu posso pdr mais
no dedo né [continua tocando c. 29, Fig.13] aqui eu ndo sei se li as notas certas [toca
c. 31] aqui sim talvez mais né [toca o c. 33 as notas La#, Fa# e Ré] que é o topo da
passagem... [continua tocando até o c. 33, Fig.13] pra voltar pro “pretume” absoluto...
entdo eu penso nisso assim, sdo gradagdes de escuro, muitas gradacgdes de preto (CT-
P2, p. 7-8).
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Figura 12 - Vers la flamme - Scriabin, c. 12-23.

Figura 13 - Vers la flamme - Scriabin, c. 27-34.

Aqui P2 pontua dois aspectos relevantes: gradacGes de timbre sombrio/escuro que estdo
diretamente relacionadas as dinamicas graduais de crescendo e decrescendo; e a utilizacdo de
diferentes tipos de toques pianisticos para acordes e melodia. Estes sdo alguns dos aspectos que
a literatura aponta como recursos essenciais para 0s pianistas alcancarem variedades
timbristicas no instrumento (ver, por ex.: NEUHAUS, 1973; BERMAN, 2002; PARNCUTT e
TROUP, 2002; ORTAMNN, 1925; SEASHORE, 1937; KOCHEVITSKY, 1967).

5.1.6 O corpo e o timbre na perspectiva de P1 e P2

Os dois participantes mencionam aspectos relacionados ao movimento corporal
influentes na producéo do timbre deste trecho de Vers la flamme (c. 1-40). Ao serem solicitados
a desenvolverem mais esta questdo percebe-se que os dois pianistas pensam 0 movimento

corporal de maneira distinta. P1 busca um estado mais estatico do corpo, j& P2 procura
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movimentar-se em funcédo principalmente dos crescendos e decrescendos notados na partitura,

bem como da tensdo harmonica dos tritonos.

P1: O corpo estatico, mas ndo no sentido de rigido, sendo que para criar essa sensagdo
de... porque se vocé nao se mexe, o publico fica assim: o que se passa? Isso também
cria tensdo. E importante principalmente em Scriabin pensar nessa coisa gestual,
pensar nessa coisa performatica, de como tocar uma pega que nao funciona so pelo
som, mas também funciona pela vista. Ndo quero dizer isso [faz gestos exagerados,
demonstra corporalmente] ndo! Pensar coerentemente numa performance corporal
que reforce a musica. Para mim isso é super necessario (CT-P1, p. 4).

P2: Essa musica se 0 corpo ndo entrar junto, eu acho que ela ndo acontece [...] Eu ndo
consigo dissociar de eu estar assim [P2 faz um gesto abaixando o corpo ao mesmo
tempo que abaixa as teclas] e de eu ter que abaixar o corpo inteiro pra fazer isso
[continua demonstrando] sabe? Oh, parece que o corpo inteiro vem junto. E & medida
que os tritonos sobem ai eu posso vir junto [demonstra corporalmente, subindo o
corpo, saindo daquela posicdo mais curvada para uma posi¢do mais aberta e para
cima] e depois volta pra ca [demostra baixando o corpo, uma posi¢do mais fechada]
eu trago tudo junto. Eu acho que t& tudo envolvido [faz um gesto com as maos
mostrando que o corpo todo esta envolvido] (CT-P2, p. 8).

Shen Li (2020) em sua tese de doutorado, discutiu a importancia dos gestos corporais
na comunicacdo das intencdes de timbre. No contexto de sua pesquisa, a autora relatou que a
informagdo visual teve um impacto significativo na comunicagéo de diferentes timbres. Para a
autora, “a informacao visual ajuda a superar as limitagdes de nuances timbristicas no piano e,
portanto, adiciona ‘sabores’ e ‘dimensdes’ extras & experiéncia auditiva do publico”®* (LI, 2020,

p. 202, traducdo nossa).

5.1.7 Como P1 e P2 exploram/trabalham a qualidade sonora no estudo diério

“Trabalhar o som ¢ o dever e a tarefa mais importante do performer”, afirma Neuhaus
(1973, p. 54). Foi nesta perspectiva que os participantes foram convidados a comentar sobre
suas praticas diarias e, especificamente, como trabalham a qualidade sonora no piano. Os
participantes relataram que se apoiam na audicdo para tomar suas decisoes, isto é, o feedback

auditivo no momento da prética e, a partir desta atividade perceptiva, procuram fazer os ajustes

51 [...] that visual information helps to overcome the fact of the limited timbral nuances available on the piano, and
therefore adds extra ‘flavours’ and ‘dimensions’ to the audience’s auditory experience (LI, 2020, p. 202).
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necessarios para alcancar o resultado sonoro desejado (ver, por ex: MANTOVANI, 2014°;
MADEIRA, 2017%).

P1 considera importante pensar no som de outros instrumentos para obter diferentes
timbres no piano. Shen Li (2020) afirma que, de fato, alguns pianistas imaginam sons de outros
Instrumentos ou sons orquestrais quando tocam piano. Da mesma forma, no contexto de sala de
aula, professores costumam utilizar esse recurso com o intuito de estimular a imaginacdo do
aluno. Neste apelo a imaginacdo, esta ferramenta interpretativa pode ser eficaz visto que

permite ao performer buscar diversas formas de realizar diferentes “sons” no instrumento.

[...] Depende muito do contexto, se quero clareza, se quero... penso que 0 mais
importante é entender um som que ndo seja no piano. Creio que o pianista ndo pode
pensar sé no piano, porque se VOCé pensa no piano vocé s6 pensa nas possibilidades
sonoras do piano. Nunca vai além disso. Principalmente quando néo toca obras como
essa que tem cores, por exemplo. Quem fica tocando Mozart, por exemplo,
compositores que sdo mais controle de dedos, finalmente resolve um monte de coisas,
e ndo outro efeito sonoro como Debussy, Ravel, que realmente sdo cores. Entdo se tu
fica no piano, a ideia fica reduzida ao piano. Acho importante pensar em orquestra,
na voz, e com isso vai criar a logica da sua musica (CT-P1, p. 4)

Na perspectiva de P1, o timbre do piano ndo muda, no entanto, o pianista acredita que é

possivel, por meio de gestos corporais, criar a sensa¢cdo que parece mudar.

Penso que ndo é tdo possivel mudar o timbre do piano, mas é possivel criar um efeito
que parece gque o timbre muda. Por exemplo, eu posso tocar isso assim [toca 0s ¢. 1-2
da obra Daina n. 14 de Janis Medins, Fig. 14]. Esse comeco de uma oitava, se eu faco
assim [toca o intervalo de oitava - Sib3 para Sib4 - de forma que ele toma um certo
tempo para alcancar a nota Sib4] esse timing... eu consigo ndo acentuar essa nota
esticando o dedo, mas se eu fago o seguinte [toca novamente este trecho fazendo um
gesto mais amplo, ndo somente esticando o dedo para alcancar a oitava, mas levando
a mao e o braco até a nota Sib4], da outra sensacdo de outro som, mas nao é outro,
mas é como se esse gesto amolecesse tudo visualmente. Para mim tem a ver com uma
coisa Gtica, que eu pretendo praticar isso, de como poder mostrar o percurso do som.
Porgue vocé toca uma tecla [toca uma nota no piano] e comeca a baixar, a sumir o
som, tem um pico [faz um movimento com a méo no ar mostrando o pico] se tu
conseguir mostrar essa curva, alguém vai pensar que o som sai de outra forma [toca
uma nota no piano fazendo um gesto para baixo e um gesto para cima mostrando a
finalizagcdo do som] Penso em como construir um som com pedal e com tudo, como
construir um bom legato por exemplo, porque o legato ndo tem a ver com produzir
um timbre especifico [toca uma nota] se fago com o dedo assim [toca com o dedo
mais plano ao teclado] ou assim [faz um gesto com os dedos mais articulados sobre
as teclas, mas sem tocar] ndo muda nada, pelo menos eu acho que ndo muda nada.
Entdo é a relagdo, € isto, pra mim cor é a relacdo entre notas, como o legato perfeito,
e ter claro sempre a ideia antes do que quer fazer, porque ndo pode raciocinar depois.

52 MANTOVANI, M. Privacdes de retroalimentacdes sensoriais em condicOes de estudo: um experimento com
estudantes de piano em diferentes niveis académicos. Dissertagdo (Mestrado). Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, Programa de Pds-Graduagao em Mdsica, Porto Alegre, 2014.

53 MADEIRA, Renan Moreira. CondicGes de privacdo e pos-privacdo sensoriais de aprendizagem: experimento
com quatro estudantes de diferentes niveis académicos. Dissertacdo (Mestrado) - Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Programa de Pds-Graduagdo em Mdsica, Porto Alegre, 2017.
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E importante que o estudo seja com consciéncia. E importante antes de levantar o seu
dedo vocé saber o som que quer. A articulacdo finalmente, como articular entre uma
nota e outra, ndo é tanto a mudanca do som de cada nota, mas a mudanca da relagao
entre elas (CT-P1, p. 4).

Figura 14 - Daina n. 14 - Janis Medins, c. 1-2.

P1 considera que a informacdo visual, a forma como os pianistas realizam os gestos para
executar uma determinada passagem, pode criar a impresséo de que o timbre do piano muda, o
que a literatura corrobora. Para o pianista, a cor do som é a relagdo entre notas, e isto de fato é
uma preocupacao constante no seu relato. Essa busca cuidadosa e minuciosa de construir um
bom legato no piano e mostrar o percurso do som esta diretamente relacionada a forma como
ele aborda o instrumento em termos de movimento corporal e intengdes interpretativas.

Por fim, o participante relatou que em sua pratica diaria o seu principal recurso para

refinar sua sonoridade é o feedback auditivo e o estudo lento.

Isso é algo que fagco, mas ndo tanto quando deveria [se gravar], como que confio no
meu ouvido. Mas ndo posso ndo concordar que é muito importante ter um ouvidor
imparcial, como a gravacdo. Sempre que td com gravagdo sempre melhora muito o
trabalho, porque fazendo muita coisa, escuta, mas ndo escuta tudo. Nao tem toda
consciéncia de tudo que esta tocando. Mas, para isso eu estudo muito devagar, por
exemplo, se tem um trecho que eu deva me preocupar com cada nota, eu estudo lento
[toca o primeiro compasso do Prelddio n. 4 em Mi menor de Chopin] poderia pensar
em como conectar esse D6 nesse Si, pensar na possibilidade devagar para ter tempo
para poder pensar em como vai fazer a seguinte nota. Principalmente no legato [toca
0 primeiro compasso do Valle d’Obermann de Liszt] pensar nisso como um baritono.
Fazer devagar pra saber o quanto de legato eu vou fazer para que soe legato e esse
trabalho, creio eu, que tem que ser feito devagar para ter consciéncia da tensdo de cada
nota (CT-P1, p. 5, grifo nosso).

Semelhante a P1, P2 também relatou que sua forma de trabalhar a qualidade do timbre

e refinar a sonoridade é majoritariamente intuitiva e auditiva.

Eu particularmente, pra mim ¢ muito intuitivo assim [...] Eu vou no “ouvidometro”
meu mesmo e vou testando [...] Mas é uma coisa muito intuitiva. Eu ndo consigo
definir assim, como eu posso dizer, ahhhh.... definir o som de uma passagem de
eterno, vou tocar sempre assim, eu ndao consigo, pra mim é muito intuitivo [...] Eu vou
planejar questdes mecanicas, vou repetir muitas vezes coisas mecénicas que eu
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preciso resolver [...] Mas essa parte do trabalho sonoro, do som que eu quero, pra mim
eu ndo consigo [...] Claro se eu for tocar uma peca, se eu for tocar essa peca, eu ja
mais ou menos sei como vai ser essa interagdo do meu corpo porque € intuitivo, porque
eu ja olhei pra partitura e o gesto ja ficou todo assim [fez um gesto com o corpo para
baixo, se fechando e trazendo as m&os junto ao peito] que se fosse uma outra peca de
Mozart eu ja ndo estaria, eu ja estaria com a interagcdo com o instrumento diferente.
Mas partindo de algumas coisas basicas que eu também ndo... de convencdes
estilisticas assim que a gente sabe mais ou menos como soa um Mozart, como soa um
Bach, ou como soa um Debussy, ou como soa Liszt, a partir dessas coisas basicas
assim eu vou sempre no ouvido (CT-P2, p. 8-9).

Observa-se que para P2 o estudo é uma continua exploracdo sonora. Sua prética decorre
de forma instintiva, espontanea e exploratoria, exercendo uma influéncia direta na sua
abordagem frente ao piano, principalmente com relacdo a expressao e movimentagédo corporal.

Por altimo, P2 refletiu sobre seu desempenho neste trecho e, ainda que tenha comentado
acerca de sua facilidade de leitura da partitura, ndo chegou a descartar a possibilidade de um

produto final diferente caso tivesse tido mais tempo de estudo da obra.

[...] acho que talvez precisaria de um amadurecimento, com certeza precisaria de um
amadurecimento pra eu conseguir chegar num produto melhor daquilo ali, talvez mais
algum contato mesmo com a pecga né, s pra enfim, poder amadurecer um pouco
aquela ideia, porque a ideia timbristica ela é também um pouco complicada, eu acho.
Depende assim de uma maturidade, até mesmo da gente entender a relagdo do corpo
com o instrumento pra produzir aquela sonoridade especifica [...] Entdo eu acho que
sim, eu sabia 0 que eu queria, eu tentei fazer o que eu queria, mas acho que ndo € o
resultado mais polido né, eu poderia ser melhor. Eu lembro que por exatamente eu
tentar muito deliberadamente fazer os ataques muito lentos, tentar tirar a percusséo,
tentar tirar o elemento percussivo, eu acho que acabou que a performance foi lenta
demais (CT-P2, p. 10).

P2 comentou que o principal foco de sua performance se voltou para “um timbre fundo,
no fundo da tecla [...] pra trazer aquele pianissimo cheio, mas ao mesmo tempo com essa
sensagdo de escuro” (CT-P2, p. 10). Observa-se a tentativa do pianista em criar uma execucao
em um andamento mais lento e em dindmica mais suave. Comparando o formato da onda dos
audios gravados pelos dois pianistas (Fig. 15), percebe-se que P1 apresentou uma execucdo
com intensidade dinamica menor que a execucdo de P2, pois a amplitude do formato da onda
de P1 é menor que a de P2. A execuc¢do de P1 também foi mais lenta que a de P2, sendo que a
performance de P1 teve duracdo de 2m e 16s e a de P2 teve duracdo de 2m e 03 s.
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Figura 15 - Formato da onda do audio da performance de P1 (a) e P2 (b).

Um aspecto relevante e que ambos os participantes ndo mencionaram em suas
entrevistas é com relacdo ao uso do segundo pedal: o pedal una corda. Na partitura, Scriabin
instrui a utilizacdo do pedal una corda com a indicacdo con sord. (com sordino), todavia foi
observado nos videos das performances que P1 utiliza este pedal desde o inicio da se¢do até o
compasso 40, enquanto P2 aciona o pedal una corda no inicio, porém retira-o no compasso 14.
Na pratica pianistica, assim como na literatura, os pedais do piano, tanto o una corda quanto o
pedal de sustentacdo, sdo recursos frequentemente utilizados pelos pianistas para realizar
diferentes nuances timbristicas no instrumento (NEUHAUS, 1973; PARNCUTT e TROUP,
2002). Chama a atencdo portanto que este aspecto ndo tenha sido mencionado pelos
participantes deste estudo, talvez pela 6bvia instrucdo do compositor. De fato, a utilizacdo deste
pedal torna-se parte implicitamente indispensavel na realizacdo do timbre sombrio e da

dindmica pianissimo, como também indicado pelo compositor no inicio da partitura.

5.2 Estudo B

O texto a seguir expde trechos relevantes das entrevistas com P3, P4 e P5 que
executaram, respectivamente: Toada de H. Gomes, Sonata n. 12 - Mov. | de N. Kapustin e The

tides of Manaunaun de H. Cowell.

5.2.1 O conceito de timbre para P3, P4 e P5
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O relato dos participantes revelou perspectivas semelhantes e congruentes em alguns
aspectos, inclusive com P1 e P2, e que sdo corroborados pela literatura apresentada no capitulo
1. Inicialmente, P3, P4 e P5 relataram que entendem o conceito timbre como “a qualidade do
tipo de emissdo de som” (timbre-identidade). No entanto, P3 também mencionou timbre como
qualidade do som de um pianista em particular (timbre-individualidade), enquanto P4 e P5
comentaram sobre como os pianistas podem manipular o “timbre geral” do piano para produzir

diferentes “tipos de sons” no instrumento.

P3: Ah, timbre eu vejo assim, pelo que eu estudei né, os conceitos tedricos, empiricos,
seria a qualidade de cada instrumento, por exemplo, o que diferencia um la no piano
com a mesma frequéncia e a mesma amplitude de um I& no violino. Essa seria, eu
acho que um conceito cientifico de timbre, mas se a gente for puxar pro lado subjetivo,
eu acho que timbre tem a ver com qualidade do som, por exemplo, quando a gente
fala “esse pianista tem um timbre bonito”, eu acho que tem a ver com qualidade do
som que ele produz (CT-P3, p. 12).

P4: T4, primeiramente é a qualidade do tipo de emiss&o, do tipo de instrumento. Nossa
voz tem um timbre, o piano tem um timbre, cada instrumento tem um formato de onda
e tal. Fisicamente é o nimero de harmdnicos e parciais. Agora, 0 piano tem muitos
timbres pelo, sei 14, pela amplitude de formas que o martelo pode fazer som no piano.
Entdo eu acho que timbre no piano é a forma como vocé consegue controlar esses
tipos de sons. E assim, a gente acaba desenvolvimento um conhecimento corporal
sobre como o piano responde a nossa relagdo com ele. Entéo a gente vai descobrindo
que diferentes acBes no teclado produzem sons diferentes em funcdo do peso, da
velocidade, do tipo de ataque em geral.

P5: A primeira coisa que vem quando eu penso em timbre, é a qualidade do som, em
termos de como ele soa, quais sdo os componentes do som né, conjunto de
harmdnicos. E, entdo assim, em primeira mao o timbre seria a qualidade do som que
é particular de cada instrumento. Eu nunca usei esse termo timbre, a gente fala muito
sobre sonoridade, de cor, de voicing, mas eu acho que o timbre no piano ele seria
aplicado nisso assim, em como a gente consegue manipular dentro do mesmo
instrumento, com mesmao timbre geral, como a gente consegue manipular a qualidade
do som pra diferenciar uma coisa da outra no mesmo instrumento (CT-P5, p. 23).

Este participante comenta que ele particularmente usa mais os termos sonoridade, cor
ou voicing para referir-se as diferentes qualidades sonoras possiveis de serem reproduzidas no
instrumento a partir de diferentes abordagens fisico-corporea. De acordo com a literatura,
sonoridade, cor sonora, qualidade do som ou simplesmente som sdo sinbnimos comuns de
timbre utilizados tanto por muasicos quanto por tedricos em textos académicos (ORTMANN,
1935; SCHOLES, 1960; COGAN e ESCOT, 2013; BERNAYS, 2013; LI, 2020). Bernays
(2013) e Li (2020) concordam ao afirmar que a escolha do termo varia dependendo da época,

do estilo musical, pais, idioma e até entre individuos.
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5.2.2 Toada - Hércules Gomes (1980)

Segundo Hércules Gomes®, esta obra foi composta no ano de 2012 para a gravacgio do
seu primeiro album Pianismo, lancado em 2013. O compositor relatou que precisava de uma
musica que contrastasse com as demais composi¢des do adlbum e que tivesse uma “coloragao
diferente em relagdo ao andamento, harmonia etc.”. Comegou entdo a experimentar ideias de
6/8, 3 contra 2, e entdo “nasceu a Toada”. Gomes igualmente comentou que sempre gostou do
nome Toada®, e quando compds a obra achou que a melodia era muito cantavel e por isso
escolheu este titulo para a composicdo (ver partitura em Anexo). A obra apresenta dois temas
principais contrastantes: o primeiro é composto por um ostinato em tercinas na mao esquerda
e uma melodia em graus conjuntos na méo direita (c. 9-24); o segundo mantém a figuracéo
ritmica do ostinato na méo esquerda enquanto a mdo direita executa acordes em figuracoes

ritmicas mais enérgicas e em dinamica forte (c. 25-36).

5.2.2.1 Concepcéao timbristica de P3 da Toada

Sobre as questdes timbristicas desta obra, P3 relatou que sua preocupagdo inicial se
relacionou a questdo motora, a constancia da mdo esquerda na execucdao do ostinato e o

equilibrio sonoro entre as maos.

[...] eu acho que eu me preocupei principalmente com essa questdo motora, da
mé&o esquerda, ela sempre t&, € um moto perpetuo, entdo ela tem que ter um
equilibrio assim, em relacdo a direita, como pano de fundo. Entéo, eu acho que
isso tem um pouco a ver com o tipo de toque que eu vou fazer. A abordagem
que eu vou ter e a qualidade que eu quero produzir (CT-P3, p. 13, grifo nosso).

O “pano de fundo®® ao qual P3 se refere é uma expressdo metafdrica recorrente para

descrever figuracdes de acompanhamento de forma a diferencia-lo da melodia. Remete a uma

% Informagdo concedida pelo compositor através de um e-mail enviado no dia 14 de Janeiro de 2021.

5 A palavra toada tem significados diversos na musica popular brasileira. De acordo com a Enciclopédia Itad
Cultural de Arte e Cultura Brasileira, toada é comumente conhecida como um género cantado sem forma fixa, de
carater melodioso e dolente. O texto é entoado de forma “cadenciada e clara”, normalmente um texto curto e
narrativo. Pode ser de carater amoroso, lirico ou comico. A melodia costuma ser simples e lamentosa, composta
por graus conjuntos e cantada em andamento lento. Embora o género tenha surgido no contexto rural, foi no meio
urbano que ele passou a ter mais visibilidade, particularmente na década de 1910 com a toada Luar do Sertdo de
Catulo da Paix&o Cearense e Jodo Pernambuco e Tristeza do Jeca de Angelino de Oliveira. No contexto para piano
solo, compositores como José Siqueira, Silvio Baccarelli, Osvaldo Lacerda, Frutuoso Viana, Camargo Guarnieri
e Hércules Gomes compuseram obras do género intituladas “Toada”.

% Ao que consta, em teatro se usa a expressio “pano de fundo” para criar um cenario, OU Seja, 0 pano que é
colocado no fundo do palco. Na fotografia e no cinema, “plano de fundo” € tudo o que fica atras do foco principal.
As duas expressdes sdo usadas para denominar aquilo que se passa por tras de uma determinada cena.
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disposicdo no espaco fisico (frente-tras) e que pertence ao dominio de orientacdo espacial
(LAKOFF e JOHNSON, 2002). Na pintura, por exemplo, a relagéo figura-fundo € tratada como
um ponto fundamental para a apreciacdo e compreensdo visual. Este recurso, frente-tras,
permite perceber a quantidade de planos de profundidade que uma obra contém, bem como
estabelecer relac6es de localizagdo, tamanho, tonalidades etc. A Mona Lisa de Leonardo da
Vinci é um dos diversos exemplos da historia da arte: apresenta o retrato de uma mulher vista
de meio corpo e uma paisagem distante (detras) como “pano de fundo”. Pelo relato de P3, o
“pano de fundo” da Toada parece referir-se a figuracédo ritmica da méo esquerda, a qual precisa,
segundo o pianista, ser executado de maneira que haja tanto um equilibrio entre as notas quanto
uma distingdo clara entre acompanhamento e melodia (c. 9, Fig.16). Para produzir esta
qualidade timbristica, o pianista relatou que buscou realizar o ostinato com um toque “menos

articulado”, “sempre em contato com a tecla”, buscando uma posi¢do mais plana da mdo com

os dedos esticados ao invés de uma mdo mais fechada com os dedos arqueados/curvos.

Figura 16 - Toada - Hércules Gomes, c¢. 7-12.

Embora P3 exponha sobre sua preocupacao quanto ao equilibrio sonoro do ostinato em
relacdo & melodia, no inicio do primeiro tema no compasso 9 (Fig. 17), ele menciona também
sua escolha por algumas inflexdes de dindmica na mao esquerda para criar uma ilusdao

perceptiva de que a nota longa (Mib e Solb) esta crescendo em volume sonoro.

Claro, vai ter sempre algumas inflexdes como, por exemplo, quando a méo
direita entra aqui (c. 9), eu tento crescer pra vocé ouvir essa nota [toca 0s
compassos 9-10, Fig.17] como se fosse um crescendo. Entdo... [toca




86

novamente] eu ajudo com a esquerda pra conseguir esse crescendo (CT-P3, p.
13, grifo nosso).

Figura 17 - Toada - Hércules Gomes, c. 9-12.

Dois pontos importantes nesta fala de P3: as notas Mib e Solb (c. 9 e c. 11, Fig. 18) séo
notas prolongadas (sete tempos) e o pianista tem a intencao de fazé-las soar como se estivessem
crescendo. Ao acionarmos uma tecla no piano, o martelo atinge as cordas e imediatamente o
som emitido comeca a decair, assim a frequéncia das vibragdes das cordas vdo gradualmente
diminuindo. Portanto, ndo é fisicamente possivel realizar o incremento de volume. De acordo
com a literatura, o tempo de decaimento®’ do som de uma nota tocada no piano depende
basicamente de trés fatores: registro, dindmica e o tipo de pedalizacdo utilizado (COGAN e
ESCOT, 2013, p. 424). Um dos fatores que cria esse senso de melodia no piano é o decaimento
lento do som sendo este mais satisfatorio no registro médio do instrumento (PARNCUTT e
TROUP, 2002). Sons sucessivos, toque legato e uso do pedal também sdo fatores que
influenciam a percepcdo de melodia no piano. Na Toada, a melodia se concentra
majoritariamente no registro medio e é composta por graus conjuntos. Para criar a ilusdo de
crescendo nas notas Mib e Solb, P3 relatou que toca as notas longas mais forte para atrasar o
decaimento do som (CT-P3, p. 13), o que dialoga diretamente com a fala de Neuhaus (ver p.
19-20). Ao mesmo tempo, P3 comentou que realiza um crescendo no ostinado da méo esquerda,
como se cada nota fosse “ganhando um peso a mais” e o volume sonoro fosse intensificando,
na tentativa de “disfarcar” o decaimento do som das notas longas e assim dar continuidade a
linha melddica. Embora P3 ndo mencione, observa-se no video de sua performance a utilizacéo

do pedal de sustentacéo, o que é de fato um fator indispenséavel no resultado sonoro obtido.

5 O tempo de decaimento de um som é o tempo que leva para seu SPL cair 60 dB, o que corresponde
aproximadamente a sua duracao percebida ou efetiva. O decaimento do som no piano antes do dedo ser levantado
foi denominado decaimento pré-lancamento, e este varia cerca de 15 segundos no registro mais grave a 0,5 no
registro mais agudo. Os tempos de decaimento p6s-langamento séo cerca de meio segundo em agudos e graves,
mas variam de forma imprevisivel de nota para nota, dependendo do estado dos amortecedores e de sua pressao
na corda (PARNCUTT e TROUP, 2002, p. 293).
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Os termos crescendo e decrescendo fazem parte tanto do vocabulério musical quanto do
vocabulrio da vida cotidiana. Como mencionado anteriormente, nossa realidade é moldada por
padrdes de movimentos corporais, orientacfes espaciais e temporais que Johnson (1967)
denominou como esquemas de imagens, que fornecem a base estrutural para conceitos e
relacfes metaféricas. O esquema de verticalidade, por exemplo, estrutura diversos dominios
abstratos da nossa experiéncia (emocdes, consciéncia, salde etc.) no que tange a uma descrigdo
que utilize a orientacdo espacial para cima e para baixo. Na musica, Zbikowski (1998, 2002)
argumenta que este esquema nos permite compreender as alturas musicais em termos de alto-
baixo ou grave-agudo (ver p. 52). Da mesma forma, podemos inferir que o esquema de
verticalidade fundamenta nossa percepcao de crescendo e decrescendo em musica. H& também
uma relacdo com o esquema escalar (JOHNSON, 1967) no que diz respeito a “quantidade” de
volume sonoro (ver p. 50). Logo, os conceitos de crescendo e decrescendo musical sédo
embasados em dois niveis imagéticos: vertical e escalar. Vertical porque percebemos o som
como saindo de baixo para cima ou de cima para baixo; e escalar porque acontece a
intensificacdo gradual do volume de menos para mais e a atenuacdo do volume de mais para
menos.

O pedal de sustentacdo e o pedal una corda é um dos recursos frequentemente utilizados
pelos pianistas para realizar diferentes timbres no instrumento (NEUHAUS, 1973;
PARNCUTT e TROUP, 2002). A ndo utilizacdo dos dois pedais também pode ser um recurso
de diversificacdo timbristica, como é o caso do segundo exemplo que P3 menciona em sua
entrevista (c. 83, Fig.18). O pianista relatou que nédo utiliza o pedal de sustentacdo justamente
para que haja uma mudanca de “cor”. Até entdo o participante estava realizando uma troca de
pedal a cada dois tempos, como notado pelo compositor no inicio da obra.

E alguns outros trechos, em que ai ndo tem tanto pedal, por exemplo nesse aqui c. 83,
eu tento fazer uma cor diferente, um pouquinho assim, pra nédo ficar tao igual o pedal.
Eu faria sem pedal [toca o c. 83] Entendeu? E s6 pra ter um tipo de sonoridade
diferente assim, pra mudar um pouco (CT-P3, p. 13, grifo nosso).

Figura 18 - Toada - Hércules Gomes, c. 83-88.
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No compasso 109 (Fig. 19), P3 também relatou que executa este trecho sem pedal de

sustentacdo pelo fato do compositor escrever staccato na méo direita.

Nesse trecho que ele coloca staccato (c. 109), eu também pensei num crescendo.
Deixa eu pegar do c. 105 [toca o trecho a partir do c. 105] e fazer um subito piano
aqui (c. 109). Um contraste assim, porque ele pede staccato e legato na méo esquerda,
e ai pra dar esse contraste eu acho que faria sem pedal (CT-P3, p. 13, grifo nosso).

Figura 19 - Toada - Hércules Gomes, c. 105-110.

O contraste ao qual P3 se refere esté relacionado a dois aspectos: dindmica e articulacéo.
Em geral, o conceito de contraste consiste na distingdo de um determinado elemento em relacéo
a outro. No campo da percepcdo visual, ele é definido pela diferenca de cor e brilho de um
objeto em relacdo a outro que esta no mesmo plano de visdao. Em outras formas de arte, o
contraste € um recurso expressivo importante, um meio para intensificar o significado e,
portanto, simplificar a comunicacdo (DONDIS, 2003, p. 108). Ele desequilibra, choca, estimula
e chama a atencéo, e existe em qualquer que seja a composicao antagonica. Pode ser contraste
de cores, formas, qualidades, tons, tamanhos, intensidades etc. Na musica, o contraste pode ser
alcancado com mudancas de dindmica, textura, articulacdo, harmonia, carater, instrumentos,
dentre outros. No caso da Toada (c. 109), P3 chama a atencéo para trés aspetos contrastantes:
(i) contraste de dinamica entre os compassos 108-109 (ndo esta escrito na partitura, mas € uma

ideia interpretativa propria de P3); (ii) contraste de articulacéo a partir do c. 109 (stacatto na
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méo direita e legato na méo esquerda); (iii) contraste de pedalizagdo (com pedal de sustentacdo
até o . 108 e sem pedal de sustentacdo a partir do c. 109).
P3 igualmente relatou que o estilo musical® de uma obra também norteia suas

concepcdes e intengdes timbristicas.

[...] Primeiro eu acho que tem a questdo do estilo que é importante sempre trazer a
questdo. N&o é so o nivel estésico né, aquilo que a gente recebe e que a gente faz, mas
tem também toda a questdo de estudo poiético, de vocé saber o que o compositor
[imaginou] pra primeiro, por exemplo, no Scarlatti, ele ndo tinha um piano, entdo tem
que pensar nisso também, a sonoridade né, talvez tentar trazer um pouquinho da
sonoridade que o Scarlatti ouvia, que ele concebia (CT-P3, p. 16).

Esta perspectiva do pianista estd diretamente relacionada a concepcdo semioldgica
tripartite de Nattiez (2002), que entende uma constante circulagéo de significados de uma forma
simbdlica entre trés niveis: nivel neutro, o “vestigio” deixado pelo compositor, a partitura; o
nivel poiético referindo-se aos processos de elaboracdo da obra, levando em consideragédo o
contexto e as condic¢des de criacdo, as inten¢Ges do compositor e as técnicas composicionais; e
o0 nivel estésico que diz respeito ao processo receptivo de uma obra, isto €, a perspectiva do
ouvinte ou intérprete/ouvinte. Neste caso, o participante menciona metaforicamente sobre
“pensar na sonoridade que Scarlatti ouvia”, referindo-se provavelmente tanto ao estilo musical
do periodo historico quanto ao instrumento da época, o cravo. P3 menciona igualmente o fato
de que o performer enquanto intérprete precisa conseguir comunicar tanto sua personalidade,
quanto a personalidade dos compositores (CT-P3, p. 17).

Ao final das entrevistas, cada participante foi convidado a escolher um ou mais termos
que retratasse o timbre das obras que executaram. Inicialmente essa tarefa pareceu bastante
complexa. Os trés participantes relataram que durante o estudo das obras ndo pensaram
exatamente em um termo, mas que, de certa forma, pensaram em uma ideia geral que cada obra
representa. Para a Toada, P3 mencionou 0s seguintes termos: velado, entoacdo, declamado,

vivo, distante, “‘quase nada”.

[Sobre a Toada] ela é bem variada né, mas eu penso assim, no inicio pensar realmente
numa coisa velada, esse inicio, esse ostinato né. E toada seria um canto entoado, sem
palavras, pra guiar manada de bois, pelo menos no nordeste é isso. Entdo seria uma
coisa mais sem palavras, uma coisa mais de entoagdo. Entdo seria tentar conseguir
essa sonoridade e nas partes mais declamadas, uma coisa mais viva né... [toca o c.
125] as harmonias... [continua tocando o ¢. 125, Fig.20] entdo uma coisa mais viva eu

% De acordo com Meyer (1996), no contexto musical, o termo estilo se refere a como elementos melddicos,
harménicos, ritmicos e formais, regidos por regras composicionais, sdo dispostos num determinado conjunto de
obras.
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diria, e no fim voltar pra essa atmosfera quase nada... [toca o c. 147, Fig.21] distante
assim (CT-P3, p. 17-18).
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Figura 21 - Toada - Hércules Gomes, ¢. 146-149.

Observa-se que P3 escolheu os termos de acordo com as segdes da obra: “velado,
distante e entoado” atribuindo-0s aos trechos com melodia simples na méo direita e ostinato
em tercinas na mao esquerda; ja os termos “declamado e vivo” referem-se as segdes mais

dindmicas, com articulacdo mais curta e trechos em acordes.

5.2.3 Sonata n. 12 - I. Allegretto - Nikolai Kapustin (1937-2020)

Na década de 1950 Kapustin conquistou reputacdo como pianista, arranjador e
compositor. Sua obra é majoritariamente dedicada ao piano e seu estilo composicional abrange
influéncias da cultura de seu pais (Ucrania), da masica russa e da linguagem jazzistica. Na sua
obra destaca-se a fusdo de formas classicas com linguagens estilisticas e harmonicas do jazz
como, por exemplo, a Sonata op. 12, executada por P4. A Sonata n. 12 apresenta dois

movimentos - Allegretto e Allegro Assai - e ambos fazem uso da escala pentatdnica da qual
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grande parte do material tematico é derivado. Esta € a Unica das vinte Sonatas compostas por

Kapustin que contém apenas dois movimentos.

5.2.3.1 Concepcéo timbristica de P4 do primeiro movimento da Sonata n. 12

Inicialmente, P4 mencionou ter “o som em mente que deve sair e 0 gesto em mente pra
certas partes” (CT-P4, p. 19). P4 deixa a entender que, antes de realizar uma acdo no
instrumento, ele ja sabe como deve soar a musica - “som em mente”, uma “imagem sonora” -,
bem como uma “imagem gestual” de como acionara seu corpo, bragos e dedos, para realizar os
sons. De acordo com Keller (2012, p. 206), as imagens mentais musicais sao consideradas “um
processo multimodal através do qual o individuo gera a experiéncia mental de caracteristicas
auditivas de sons musicais e/ou propriedades visuais, proprioceptivas, cinestésicas e tateis de
movimentos relacionados a execuc¢do musical, que ndo sao (ou ainda ndo sdo) necessariamente
presentes no mundo fisico™®. Essas imagens podem ser geradas através do pensamento
deliberado ou em respostas automaticas a pistas endogenas e exogenas. Segundo Kosslyn,
Thompson e Ganis (2006, p. 4), uma “imagem mental ocorre quando uma representagdo do tipo
criada durante as fases iniciais da percepcdo esta presente, mas o estimulo ndo esta realmente
sendo percebido”®®. Os autores ainda mencionam que essas representacdes preservam as
propriedades perceptiveis do estimulo e, em ultima analise, ddo origem a experiéncia subjetiva
da percepcao. Para eles, imagens mentais ndo se limitam a modalidade visual. Embora imagens
visuais sejam acompanhadas pela experiencia de “ver com os olhos da mente”, imagens mentais
auditivas e tateis sdo acompanhadas, respectivamente, pela experiéncia de “ouvir com os
ouvidos da mente” e de “sentir com a pele da mente” (Ibid, 2006, p. 4). Para os autores, a
imaginacdo é importante na memoria, na resolucéo de problemas, na criatividade, na emocdo e
na compreensdo da linguagem. Como exemplificacdo, Kosslyn, Thompson e Ganis levantam
questBes tais como: vocé sabe qual o formato das orelhas do Mickey Mouse? Ou qual é mais
verde escuro, uma ervilha congelada ou um pinheiro? Segundo os autores, a maioria das pessoas
relatam que respondem a essas perguntas visualizando os objetos nomeados, o que lhes

permitem recordar as informagdes. E da mesma forma as pessoas usam ou projetam imagens

59 Musical imagery is assumed to be a multimodal process by which an individual generates the mental experience
of auditory features of musical sounds, and/or visual, proprioceptive, kinesthetic, and tactile properties of music-
related movements, that are not (or not yet) necessarily present in the physical world (KELLER, 2012, p. 206).

60 [...] a mental image occurs when a representation of the type created during the initial phases of perception is
present but the stimulus is not actually being perceived (KOSSLYN, THOMPSON e GANIS, 2006, p. 4)
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mentais para raciocinar uma diversidade de problemas da vida ou descobrir uma solucéo
especifica para algo.

Especificamente sobre o primeiro movimento da Sonata n. 12 de Kapustin, P4 destacou
que o tema inicial, em particular a melodia da méo direita do primeiro compasso (notas da
escala pentatdnica de 14 menor, Fig. 22), tem um timbre “um pouco mais brilhante” em relacdo
ao motivo anterior, a anacruse que inicia a masica (Fig. 22). J& outros trechos tém um timbre

mais “jazzistico” como, por exemplo, 0 motivo em tercina no baixo do c. 10 (Fig.23)

Nessa do Kapustin, é esse som aqui né [toca a anacruse € 0 acorde do primeiro tempo
do c. 1, Fig. 22] [...] tem depois [toca as notas da melodia do c. 1 (m.d), Fig. 22] eles
tém timbres diferentes aqui ne, a melodia [toca o primeiro compasso até o primeiro
tempo do c. 2, Fig. 22]. Sei 14, menos ataque, um pouco mais brilhante. Esse piano é
super brilhante, acaba ficando mais né (brilhante). Mas é diferente também depois
nessa mesma pagina [toca c. 8-9, Fig. 23] Aqui é diferente... [toca tercina no baixo c.
10, Fig. 23] esse baixo ele tem um timbre também, um timbre de jazz. Assim, em parte
aqui eu penso que eu posso Meio que soltar a mdo e acentuar nas partes que a gente
ndo acentuaria na musica classica (CT-P4, p. 19).

Figura 22 - Primeiro movimento da Sonata n. 12 de Kapustin, c. 1-2.

Figura 23 - Primeiro movimento da Sonata n. 12 de Kapustin, c. 8-12.

Neste mesmo trecho, P4 relatou que realiza alguns “acentos rispidos”, mas que segundo
ele “tem a ver com o estilo” (CT-P4, p. 19). Isso confirma uma de suas ideias apresentada

anteriormente, qual seja de que nesta obra ele tem uma certa liberdade para acentuar partes que
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geralmente ndo se acentuaria na tradicdo da musica de concerto. Em contraste a esse timbre
rispido, P4 apresentou um exemplo de trecho que ele considera como “mais macio” (CT-P4, p.

19), como € o caso do compasso 25 (Fig. 24).

Figura 24 - Primeiro movimento da Sonata n. 12 de Kapustin, c. 25-28.

A diferenga de timbre “mais rispido” e “mais macio” parece estar relacionada com a
dindmica dos trechos mencionados: os trechos com acentos rispido tem dinamica forte e
sequéncia de acordes (por ex.: ¢. 12-14); os trechos “mais macios” tem dindmica piano, notas
longas na m&o esquerda e notas rapidas na mao direita (por ex.: c. 25-27)

Neste outro trecho (c. 16-20, Fig. 25), P4 mostra a diferenca timbristica de cada estrutura
ritmico-melddica. Para o pianista cada fragmento deste trecho é potencializado

timbristicamente em funcao dos registros do instrumento.

[Toca os c. 16-18, Fig. 25] Aqui tem varias coisas rolando ao mesmo tempo. Tem 0
meio [continua tocando] isso é diferente disso aqui né [toca as notas do primeiro
tempo do c. 18, registro agudo, e as notas do segundo e terceiro tempo do mesmo
compasso, registro médio] que é diferente do baixo [toca as notas do terceiro tempo
do c. 19, registro grave] Tem esse agudo [notas do primeiro e segundo tempo do c.
19] [Continua tocando o c. 20] Tem esse grave, grave ndo, tem o médio e tem o grave.
Ento cada um tem mais ou menos um timbre diferente em funcao do registro. E quase
que se potencializar 0o que o registro, o registro j& ttm um timbre, mas se vocé
consegue potencializar isso, eles ficam mais diferentes ainda (CT-P4, p. 19).

Figura 25 - Primeiro movimento da Sonata n. 12 de Kapustin, c. 13-21.



94

O voicing dos acordes € outro aspecto timbristico que P4 mencionou. Por exemplo, no
c. 39 (Fig. 26), o pianista relatou que a melodia (destaque em verde) tem um timbre diferente
das demais notas do acorde (destaque em vermelho). Neste caso, 0 aspecto timbristico aqui esta
relacionado aos diferentes tipos de toques, um para melodia e outro para as demais notas do

acorde, de forma que a melodia seja o destaque.

Figura 26 - Primeiro movimento da Sonata n. 12 de Kapustin, c. 39.

Ainda sobre voicing, P4 incluiu mais um trecho no qual a execu¢do dos acordes é
importante timbristicamente (c. 39-40, c. 13, Fig. 27). Neste exemplo, 0 pianista chama atencéo
para o fato de que se deve ouvir todas as notas do acorde, mas que as “pontas’ (notas superiores)
e 0s “graves” (notas inferiores) devem ser tocados de forma que estes extremos dos acordes

tenham timbres diferentes das demais notas (CT-P4, p. 19).

Figura 27 - Primeiro movimento da Sonata n. 12 de Kapustin, ¢.13-14.

Um aspecto relevante que P4 mencionou € a relacdo entre andamento e timbre. Para o
pianista “as partes mais agitadas tem um timbre mais rispido e as partes mais calmas um timbre
mais macio” (CT-P4, p. 20): rispido/agitado, calmo/macio. Os termos rispido e macio podem
estar relacionados a textura de um objeto e, neste caso, eles estdo associados, respectivamente,
aos trechos com acentos mais “percussivos”, acordes em dinamica forte e ataque rapido das
teclas; e aos trechos em legato, notas curtas na méao direita e com dindmica mais suave.

Outro aspecto que P4 comentou tem a ver com a articulagdo. No c. 162 (Fig. 28), por

exemplo, a articulagdo das notas tocadas no registro grave confere o “timbre especifico” (CT-
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P4, p. 20) que o pianista busca para este trecho. P4 exemplificou tocando o compasso de duas
formas: articulacdo legato e articulagéo non-legato. Para ele a articulagdo non-legato destaca
mais a polifonia das vozes e confere o timbre que ele deseja para esse trecho e outros

semelhantes.

Figura 28 - Primeiro movimento da Sonata n. 12 de Kapustin, c. 160-162.

A ideia principal da obra, segundo a concepgéo de P4, se resumiria na palavra “jazz”.
Outros dois termos que o pianista mencionou foram swing® e improvisacdo: “No Kapustin, a
primeira palavra é jazz, tipo, a ideia de swing assim. As notas ndo séo iguais, da acentuacao.

Improvisado também ¢ uma palavra. Mas cada sec¢do vai rolando uma coisa [...]” (CT-P4, p.
22).

5.2.4 The tides of Manaunaun - Henry Cowell (1897-1965)

The tides of Manaunaun é uma peca curta de 36 compassos, composta por Henry Cowell
no ano de 1912. Esta obra serviu como prelldio para a peca teatral de John Osborne Varian,
The building of Bamba. O contexto de criagdo da obra foi relatado pelo compositor da seguinte

forma:

Quando eu tinha quinze anos fui convidado para escrever musica para uma pega
irlandesa, a musica teatral que iria apresentar a casa e as marés profundas de
Manaunaun, o deus do mar. Tive que escrever uma masica que te colocasse no clima
das marés profundas, assim como das ondas do mar. Este foi um trabalho bastante
grande para um menino de quinze anos. Tentei algumas oitavas graves em um certo
ritmo. Eles soaram um pouco definidos demais, entéo tentei alguns acordes, que eram
melhores do que o ritmo da maré baixa, mas isso nao foi o suficiente. Al, tive a ideia
de ter todos os treze tons mais graves do piano tocados ao mesmo tempo, mas como

61 Quando solicitado a definir o termo, o trompetista Louis Armstrong disse: “Se vocé precisar perguntar, nunca
sabera” (Jazz em Encyclopedia Britannica). A fala de Armstrong parece implicar que o swing ndo pode ser
expresso em palavras, mas pode ser compreendido na prética ao fazer musica de jazz. De acordo com a literatura,
muito do que se compreende sobre o swing foi por observacdes auditivas de performances de grandes intérpretes
da musica jazzistica. Nos Ultimos anos tem sido desenvolvido pesquisas qualitativas para quantificar dados e
definir o swing, bem como delinear materiais didaticos para o ensino de jazz. Segundo Friberg e Sundstrom (2002,
p. 333), um dos aspectos do swing € que as colcheias consecutivas sdo executadas como padrdes longo-curto: “é
realizada alongando as colcheias impares (colcheias na batida) e encurtando as colcheias pares (colcheias entre a
batida), produzindo assim padrdes consecutivos longos-curtos consecutivos”.
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ndo tinha treze dedos na médo esquerda, toquei com a palma da méao, tendo muito
cuidado para obter todas as notas exatamente iguais e para ter o que considerei uma
qualidade de som razoavel. Em outras palavras, eu estava inventando um novo som

musical que mais tarde seria chamado de clusters®? (PERLIS e CLEVE, 2005, p. 160).

Cowell nutria um grande interesse pela mitologia irlandesa. De acordo com o
compositor, muito antes da criacdo, Manaunaun - deus irlandés do movimento -, enviou
enormes marés que varreram o universo de um lado para o outro e moveram ritmicamente as
particulas e os materiais com que os deuses mais tarde formariam os sdis e os mundos®®. Na
obra, as “ondas” sdo representadas pelos clusters tocados majoritariamente no registro grave do
instrumento. No desenvolver da obra, estes clusters aumentam tanto em abrangéncia de notas
guanto em intensidade dinamica (pp-fff). A melodia reminiscente da musica folclérica irlandesa
é expressa principalmente em oitavas na mao direita (ver partitura em Anexo). E relevante
observar que Cowell utiliza clusters para aludir as ondas do mar. Na literatura pianistica,
compositores como Debussy, Ravel e Liszt também se inspiraram no movimento das aguas do
mar em diversas composi¢des para piano, no entanto o arpejo é o recurso notacional que eles

mais utilizam para aludir a imagem sonora do movimento das aguas.

5.2.4.1 Concepgao timbristica de P5 da pe¢a The tides of Manaunaun

P5 relatou que esta obra em particular explora bastante a “sonoridade” do instrumento,

como mostra seu depoimento a seguir:

[...] a peca de Cowell é um peca que trabalha muito com a sonoridade, especialmente
pelo fato que ele usa os clusters na mdo esquerda, entdo eu acho que uma das
preocupac6es minhas em relagdo ao som foi tentar cuidar do som dos clusters... [Toca
os ¢. 1-2, Fig.29] Que na verdade ele até escreve na partitura uma indicagéo do tipo
de sonoridade que ele quer, ele coloca com som cheio. Ele coloca pianissimo, mas
com o som, vamos dizer assim, com o tom, com full tone, com som cheio, um som
mais reverberante. Entdo esse foi um cuidado que eu tive nessa pe¢a, nessa mao
esquerda, em relacdo a sonoridade (CT-P5, p. 24, grifo nosso).

62 When | was fifteen years old | was invited to write music for an Irish play, the theatrical music which would
introduce the home and the deep tides of Manaunaun, the god of the sea. | had to write some music that would put
you in the mood of the deep tides, as well as the waves of the sea. This was rather a big job for a fifteen-year-old
boy. I tried a couple of low octaves in a certain rhythm. They sounded just a little too definite, so then | tried a
couple of chords, which were better than the bare octaves in the low tidal rhythm, but this wasn’t quite enough.
Then, | had the idea of having all thirteen of the lowest tones of the piano played together at the same time, but
since I didn’t have thirteen fingers in the left hand, I played this with the flat of the hand, being very careful to get
all of the notes exactly equal and to have what | considered a reasonable tone quality there. In other words, | was
inventing a new musical sound later to be called tone clusters (PERLIS e CLEVE, 2005, p. 160).

83 Essa historia consta na partitura da obra.
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Figura 29 - The tides of Manaunaun - Henry Cowell, c. 1-9.

No primeiro compasso de Tides, Cowell escreve a dindmica pianissimo e a indicacdo
smooth, full tone, som suave e cheio. A expressdo “som cheio” tem como base estrutural o
esquema de imagem recipiente no qual as metaforas desta categoria sdo construidas. Esse
esquema faz surgir na percep¢do humana nogdes muito internalizadas de orientacdo espacial
dentro e fora, uma vez que um recipiente contém uma parte interna que acolhe uma substancia
e uma parte externa que delimita a sua quantidade (LAKOFF e JOHNSON, 2003). Considere
0 exemplo da banheira com agua de Lakoff ¢ Johnson: “quando vocé entra na banheira, vocé
entra na agua. Tanto a banheira como a agua sdo vistas como recipientes, mas de tipos
diferentes. A banheira &€ um objeto recipiente, enquanto a agua € uma substancia recipiente”
(2003, p. 30, grifo nosso). Neste contexto musical apresentado por P5, o som enquanto
substancia é cheio e esta contido dentro da musica, o objeto recipiente. O som cheio, sendo uma
expressdo metaforica, reflete a metafora conceitual A MUSICA E UM RECIPIENTE
(SOARES, 2016). Por essa perspectiva, a musica é percebida como um recipiente que retém
substancias com caracteristicas especificas como o0 som cheio ou vazio. Neste caso, apesar do
pianissimo, o som deve ser presente e sonoro, de modo a garantir que todas as notas sejam
ouvidas. E comum nas aulas de piano professores solicitarem aos alunos tocarem “até o fundo
da tecla”, para que esta seja abaixada até o “leito do piano” (keybed, ver p. 18), obtendo assim
um som encorpado e reverberante, como P5 menciona em sua fala. O oposto seria um som
“oco” ou “vazio”, um som superficial, no sentido de que a tecla ndo ¢ abaixada até o fundo do
piano. Tendo em vista as indicagdes do compositor (pianissimo e smooth, full tone), P5 comenta
que o desafio reside em criar uma sonoridade suave mesmo tendo uma grande quantidade de
notas soando concomitantemente. Para produzir esse “som”, 0 pianista relatou que monitorou

a velocidade do ataque e utilizou os pedais de sustentacdo e una corda.
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[...] de maneira geral eu procuro usar o pedal una corda pra possibilitar esse som mais
suave, mas eu tento controlar a velocidade do ataque. Eu tento pressionar todas as
teclas juntas, me certificar que eu td em contato com todas as teclas. Nesse trecho eu
td tocando todos os sons cromaticos entre um la e o outro 14, e fazer isso com uma
velocidade bem lenta [Toca o c. 1 enquanto fala] pra ouvir todas elas, mas manter essa
sonoridade piano. E, é claro, eu comeco, a masica permite, que eu comego com as
duas médos, mas quando entra a melodia eu tenho que fazer isso s6 com a méo esquerda
[Toca o c. 1]. Esse é um exemplo assim, do trabalho com sonoridade no Cowell. E
depois ele vai crescer e ai 0 braco ele vai utilizar clusters mais longos, e dai eu tento
usar o antebraco, sé que dai como a dindmica ela é mais forte, eu ndo me preocupo
tanto, eu me preocupo mais com o peso do braco e de tocar as teclas juntas (CT-P5,
p. 24).

Segundo as leis da fisica, a velocidade determina a forca do impacto. Logo, a velocidade
do martelo determina a intensidade do som do piano. Sendo assim, quando P5 comenta sobre a
velocidade e a pressao sobre as teclas dizendo que precisa ser feito de modo “bem lento”,
podemos entender que a precisao, a velocidade do abaixamento das teclas e o peso de cada nota
sdo os fatores que determinam o resultado sonoro almejado. O video de sua entrevista mostra
gue o pianista posiciona a mao ao teclado e lentamente abaixa todas as teclas, soltando

coordenadamente o peso do braco (Fig. 30).

Figura 30 - Posicionamento da méo no teclado (P5).

P5 igualmente relatou que o conteudo programatico que da origem a composicao

influenciou diretamente a sua concepc¢ao timbristica da obra.

O Cowell ele trabalha com a sonoridade, com a.... primeiro ele trabalha com a imagem
[...] que a mUsica representa. Entdo, o fato da mdsica estar descrevendo ondas, isso
traz um pouco, vamos dizer assim, essa possibilidade de usar mais a ressonancia do
instrumento. Entdo usar mais pedal, ndo tem muita clareza, as notas sdo mais
indistintas, ai eu posso usar essa reverberacdo pra... [...] entdo é basicamente isso
assim, € uma sonoridade que € muito diferente porque ela evoca entdo essas imagens
e também pelo fato de ndés termos uma masica que ndo é, vamos dizer assim, que ela
ndo soa tdo limpa, justamente pelo fato dela ter clusters. A musica ja vai ficar assim,
vamos dizer, mais nebulosa no sentido de ndo tem muita clareza, entdo isso permite
que a gente trabalhe outras sonoridades, por exemplo, que no Bach a gente ndo
costuma trabalhar tanto, especialmente a sonoridade de notas, de articulagcBes em cima
de um pedal né. O fato de que eu tenho um pedal longo eu consigo, mesmo que eu
toque uma nota mais curta, por exemplo, na méo direita, ela vai ter toda aquela



99

reverberacdo, de todos os harmdnicos que estdo soando 14 no baixo, entdo a qualidade
do som automaticamente vai ser diferente (CT-P5, p. 26-27).

Nesta fala acima, P5 comentou sobre a utilizacdo do pedal de sustentacdo como recurso
para explorar a ressonancia do instrumento e, consequentemente, conseguir um timbre mais
“nebuloso”. No caso, a utilizagdo mais abundante do pedal de sustentagdo resulta numa
execu¢do mais “indistinta” das notas, diferente do que seria para executar uma obra de Bach.
Na literatura, a pedalizacdo € um dos fatores essenciais na producdo de diferentes timbres no
instrumento (NEUHAUS, 1973; COGAN e ESCOT, 2013; PARNACUTT e TROUP, 2002;
BERNAYS, 2013).

Assim como os demais participantes, P5 também relatou que ndo pensou em um termo
descritivo para a obra, mas, neste caso, The tides of Manaunaun ja carrega uma narrativa
sugestiva e capaz de influenciar o pensamento de quem a executa: “eu ndo tenho uma palavra
que eu poderia descrever, mas eu diria que eu penso em uma ideia, vamos dizer assim, nao
exatamente em um termo. E é claro essa ideia, ela t& muito carregada com o que eu acredito
que a masica esté representando ou qual a ideia que eu quero passar” (CT-P5, p.27). Sendo
assim, P5 relatou que nesta obra ele pensa nas ondas € no mar: “nao ¢ exatamente um termo,

mas ¢ uma imagem que eu tenho” (CT-P5, p.27).

5.3 Tematicas emergentes

Dadas as possibilidades restritas de variacdo do timbre do piano, este estudo buscou
abarcar outros atributos que envolvem tanto a maneira de tocar o instrumento quanto a forma
de pensar o conceito. De acordo com os relatos dos participantes, surgiram topicos relevantes

para a pesquisa, aqui nomeados como tematicas (Tabela 3).

Tematicas iniciais Tematicas gerais

e Timbre como identidade particular de um som;

e Timbre como individualidade do compositor, da obra, de um
performer, dos registros do instrumento e de um estilo musical
especifico;

o  Timbre como interpretagdo das intencdes do compositor (texto musical Concepcao de timbre
e texto escrito);

e  Timbre como resultado combinado de multiplos parametros de
performance;

e Timbre como pensamento metaférico;

e Timbre como a realizacdo de diferentes tipos de toques no instrumento;

e Timbre associado aos movimentos e gestos corporais; Producéo de timbre
e Timbre como resultado de tocar conscientemente e do tempo de estudo
da obra.

Tabela 3 - Tematicas iniciais e tematicas gerais deste estudo.
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Os relatos dos participantes deste estudo sugerem que a no¢do de timbre no piano esta
intimamente associada a outros parametros musicais, técnicas de execugdo e pensamento
metafdrico. Na tabela anterior, foram listadas na primeira coluna as tematicas iniciais que
surgiram a partir dos dados e ao lado as duas tematicas gerais, sendo: concepc¢édo de timbre e

producdo de timbre no piano.

5.3.1 Concepcgéao de timbre

5.3.1.1 Timbre como identidade e individualidade®*

O conceito de timbre foi referenciado pelos pianistas como a identidade particular de
um som (P1, P3, P4, P5) e foi constatado consisténcia nas multiplas referéncias a qualidade do
som de um instrumento ou de uma voz, a saber: “o timbre da tua voz ¢ diferente da minha
porque tem uma composicao de harmonicos diferente que a minha” (P1); “seria a qualidade de
cada instrumento, por exemplo, o que diferencia um I& no piano com a mesma frequéncia e a
mesma amplitude de um 14 no violino” (P3); “primeiramente ¢ a qualidade do tipo de emissao,
do tipo de instrumento” (P4); “em primeira mao o timbre seria a qualidade do som que ¢
particular de cada instrumento” (P5).

No entanto, alguns pianistas também se referiram ao timbre como:

(i) individualidade do compositor, da obra ou do estilo especifico quando
descreveram suas experiéncias usando frases como: “timbre de Mozart” (P2),
“sonoridade que o Scarlatti ouvia” (P3), “tem esses acentos meio rispidos, mas que
tem a ver com o estilo” (P4);

(i) individualidade do performer como P3 apontou: “esse pianista tem um timbre
bonito”’;

(iii)  timbre especifico de cada registro do instrumento como, por exemplo, quando P1
disse “tem que ser mais o registro grave € sem muito soprano” ou quando P4
comentou que “cada um tem mais ou menos um timbre diferente em funcéo do

registro”.

5.3.1.2 Timbre como interpretacéo das inten¢des do compositor (texto musical e texto escrito)

8 Timbre-identidade é aquele usado para designar as propriedades permitindo o reconhecimento de uma categoria
de fonte sonora; e timbre-individualidade é aquele usado para caracterizar uma fonte especifica (ver p. 14).
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Como anteriormente mencionado, neste estudo quatro participantes executaram obras
contendo narrativas ou titulos sugestivos. Os participantes P1 e P2 executaram Vers la flamme
de A. Scriabin que, além do titulo e do poema que acompanha a musica, também apresenta no
decorrer da peca palavras e frases que fazem alusdo a componentes extramusicais como
“sombre”’; P3 executou Toada de Hércules Gomes cujo o titulo sugere para o pianista “um
canto entoado, sem palavras, para guiar manada de bois”; ¢ PS5 apresentou The tides of
Manaunaun de H. Cowell, que conta um relato mitico da criacdo do mundo pelas maos de
Manaunaun, o deus do mar, que provocou enormes marés antes de criar 0s sois e 0s mundos.
Quanto a P4, o primeiro movimento da Sonata n. 12 de N. Kapustin ndo contém uma narrativa,
no entanto a escrita da obra é carregada de elementos composicionais diretamente relacionados
ao jazz, caracteristica amplamente explorada pelo participante. Tendo em vista estes elementos
extramusicais inseridos no repertorio selecionado, foi observado que os participantes que
executaram obras com narrativas ou titulos sugestivos usaram estes elementos para deixar mais
claro suas intengbes timbristicas. Portanto, pode-se dizer que o0s textos escritos que
acompanham as obras (titulo, poema, histdria) influenciaram de forma direta e inequivoca suas
explicacOes acerca de suas percepcles timbristicas.

Confluente a interpretacdo da partitura, foram detectadas tendéncias significativas para
explicar suas intencOes timbristicas a partir da estruturacdo musical de cada uma das obras
(ritmo, harmonia, textura, se¢des). Essas tendéncias podem ser observadas em formulagdes tais
como: “¢ uma peca atonal, mas tem valores ritmicos muito longos, sustentados assim” (P2) ou
“as frases sdo muito longas” (P1). Importante ressaltar que P4 utilizou mais esse aspecto para
direcionar suas explicacdes acerca do timbre na obra de Kapustin como, por exemplo: “cles t€ém
timbres diferentes aqui né, a melodia”, “aqui tem varias coisas rolando ao mesmo tempo, tem
0 meio [...] que é diferente do baixo [...] tem esse agudo”, “a parte central, ela ¢ diferente” e
“cada sec¢do vai rolando uma coisa [...] talvez isso aqui uma introducdo, jogando o tema e
depois... essa primeira parte entra de novo com outra pegada, dai o segundo (tema) tem outra

coisa [...] segundo tema, outro carater”.

5.3.1.3 Timbre no piano é o resultado combinado de maltiplos parametros de performance

De fato, os participantes entendem timbre no piano como uma juncdo de fatores que
englobam a interpretacdo do texto musical ativada por multiplos pardmetros de performance
tais como: articulagdo, tempo, timing, melodia, acompanhamento, pedalizacdo, voicing e

dindmica. Por exemplo, para P1 um dos aspectos importantes para realizar o timbre “sombrio”
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da secdo inicial de Vers la flamme da-se a partir do acionamento do pedal de sustentacdo de
uma forma que “misture” as harmonias em um primeiro momento. Outro aspecto que o pianista
mencionou foi a articulagdo. No caso, neste trecho da obra, realizar as notas “sem muita
articulacdo” também ajuda a criar esse “ambiente sombrio”. O pianista ainda compara essa
articulacdo atenuada com a dic¢@o da fala mais “embolada” que esta associada a maneira de
tocar: sem muita articulacdo dos dedos e com gestos mais amplos de mé&os e bragos. Tanto P1
guanto P2 mencionaram também o detalhamento das dindmicas que Scriabin anotou na partitura
e a importancia da execucdo dessas dinamicas para criar 0 que P2 chamou de “gradacdes de
escuro”. J& P3 mencionou aspectos relacionados ao equilibrio entre melodia e
acompanhamento, inflexdes de dindmica, articulagdes diferentes entre as méos e 0 uso e nao
uso do pedal de sustentacdo para realizar contrastes na Toada. Para P4 um dos aspectos
fundamentais no primeiro movimento da Sonata n. 12 de Kapustin é a questdo do voicing,
especialmente dos acordes. Além disso, 0 pianista também mencionou sobre articulacdes,
tempo e timing, tendo também se referido ao rubato que ele estava realizando. Por fim, P5 se
preocupou mais com a execucao da indicacdo de dinamica que Cowell escreveu no inicio da
partitura (smooth, full tone) e com a utilizacdo do pedal de sustentacdo e pedal una corda para

conseguir realizar um som mais “reverberante” e “suave”.

5.3.1.4 Timbre como pensamento metaforico

Os pianistas deste estudo frequentemente descreveram suas intencdes timbristicas das
obras em termos metaforicos, por exemplo:

= P1 falou sobre o trecho inicial de Vers la flamme como “uma expectativa, uma
expectativa de um fogo que vem depois”, “como se fosse um vulcdo, que esta todo
excitado o liquido, que pode explodir a qualquer momento”;

= Ja P2 descreveu esse mesmo trecho da obra como “um escuro”, que “ele (Scriabin) ta
procurando alguma coisa, que ndo acha, que ndo encontra”;

= P3explicou que pensa a parte da mao esquerda na Toada como “pano de fundo”;

* P4 mencionou que a melodia do segundo compasso era “um pouco mais brilhante” e
que certos trechos da Sonata n. 12 de Kapustin eram “mais macios” e outros “mais
rispidos”;

= PS5 falou sobre a utilizagdo do pedal para deixar “as notas mais indistintas”, que ndo

soassem tdo “limpas” para assim obter o efeito de ondas na obra de Cowell.
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Os termos que os participantes utilizaram se constituem em vocabularios ndo so6
abstratos, mas também metaféricos. A literatura afirma que a metafora € um fenémeno natural,
faz parte do pensamento humano, e que se origina das nossas experiencias de vida no ambiente
fisico, préaticas sociais e culturais (LAKOFF e JOHNSON, 2003). A forma como se entende e
se constroi significado em musica também é fundamentada em estruturas cognitivas
desenvolvidas durante essas atividades interativas no cotidiano. E através dos processos
metaforicos, denominados como mapeamentos entre dominios, que utilizamos o conhecimento
de um dominio de nossa experiéncia para compreender as informacdes pertencentes a outro
dominio (ver subcapitulo 2.2 Metéfora, pag. 33). Um exemplo é a nossa percep¢do de
verticalidade para caracterizar as alturas das notas ou mesmo atribuir significados a eventos
musicais como Hartmann e Silveira (2013) propuseram as significacdes emocionais a partir dos
elementos musicais que compdem a Marcha Funebre da Sonata n. 2 de F. Chopin (ver péag.
51).

Para identificarmos uma metafora, um dos procedimentos propostos por Steen et al.
(2010) consiste na determinacao de qual palavra ou palavras podem ser o “veiculo” da metafora,
ou seja, determinar a raiz da sua associacdo extramusical (dominio fonte) e a que isso se refere
musicalmente (dominio alvo). Isto é feito através da identificacdo de trechos do discurso que
podem ser metaforicos devido a presenca destas palavras que, de certa forma, ndo fazem parte
do contexto. A partir disso, um significado contextual pode ser compreendido. Este significado
contextual é o significado que o termo tem na situacdo em que € usado, que pode ser
“convencionalizado e atestado, e entdo serd encontrado em um dicionério geral de usuérios;
mas também pode ser novo, especializado ou altamente especifico, caso em que ndo pode ser
encontrado em um diciondrio de usuérios gerais”® (lbid. p. 33). Geralmente, o significado
contextual aponta para o dominio alvo e o veiculo é uma palavra ou frase que se conecta ao
dominio conceitual e que pode ser “visualizado” através da associagdo de seu significado literal.
Por exemplo, quando P1 comenta sobre a execuc¢éo dos diminuendos anotados por Scriabin, de
fato ele diz: “realmente fazer esse diminuendo perfeito, tocar uma nota, escutar exatamente
onde vai caindo e pegar a outra exatamente onde vai caindo”. Metaforicamente essa frase se
refere a conexao entre as notas no que diz respeito a forca e intensidade sonora aplicada de uma

nota para a proxima. O “caindo” em referéncia a um objeto que “cai” e que deve ser “pego”

% The contextual meaning of a lexical unit is the meaning it has in the situation in which it is used. It may be
conventionalized and attested and will then be found in a general users’ dictionary; but it may also be novel,
specialized, or highly specific, in which case it cannot be found in a general users’ dictionary (STEEN et al., 2010,
p. 33).
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esta relacionado a nossa percepcdo de gravidade. Essa ocorréncia dos dois verbos instancia a
metéafora orientacional MENOS E PRA BAIXO (LAKOFF e JOHNSON, 2003) e 0 esquema
imagético de trajetdria (JOHNSON, 1987). Outro exemplo é quando P3 mencionou a seguinte
frase: “[...] eu t6 tentando fazer um andamento mais ‘pautante’, mais... Segurar um pouquinho
[...]”. Aqui o “segurar” refere-se ao andamento e possui conexdes semanticas com “refrear”,

9% ¢ 9% ¢¢

“sustentar”, “conter”, “controlar”. Nessa expressao o tempo ¢ percebido como um objeto, uma

pessoa ou um animal que alguém precisa controlar.

5.3.2 Producéo de timbre

5.3.2.1 Timbre como a realizacéo de diferentes tipos de toques no instrumento

O emprego de diferentes tipos de toques no piano tornou-se um dos principais meios na
realizacdo de nuances timbristicas e para desenvolver uma variedade de “cores sonoras” no
instrumento  (ORTMANN, 1925; BARON, 1958; PARNCUTT e TROUP, 2002;
KOCHEVITSKY, 1967; BERNAYS, 2013). Frequentemente os participantes deste estudo
mencionaram aspectos relacionados a forma como abordaram o teclado para produzir diferentes
timbres. Para P2, por exemplo, timbre no piano esta relacionado aos diferentes tipos de toques
gue um pianista pode realizar no instrumento. Para este participante, o timbre sombrio de Vers
la flamme ¢ um “timbre fundo, no fundo da tecla”. P2 mencionou com frequéncia que s
pensava nessa questdo “da tecla pra baixo”, sempre em contato com a tecla. Isso para o trecho
do inicio da peca até o c. 26. A partir do c. 27, P2 explicou que passa a pensar em toques
diferentes: uma para o acorde e outro para o elemento melédico que inicia a partir deste
compasso (c. 27-28, Fig. 31). Neste caso, 0 pianista explica que pensou em um timbre mais

pronunciado para as notas da melodia e outro menos pronunciado para os acordes.

Figura 31 - Vers la flamme - Scriabin, c. 27-31.
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P3 destacou a importancia de realizar o acompanhamento da méo esquerda na Toada de
Hércules Gomes com “um toque menos articulado”, “sempre em contato com a tecla”. P4
comentou sobre a execucao da melodia do primeiro compasso da Sonata de Kapustin que, neste
caso, deveria ser com “menos ataque” enquanto que nos trechos com um timbre mais “rispido”,
explicou que poderia “soltar a mao e acentuar nas partes que a gente ndo acentuaria na masica
classica”, ou seja, um toque com “mais ataque”. Ja P5 relatou que sua maior preocupagao na
obra de Cowell foi com o toque e a velocidade de ataque para executar os clusters: “eu tento

pressionar todas as teclas juntas [...] e fazer isso com uma velocidade bem lenta”.

5.3.2.2 Timbre associado aos movimentos e gestos corporais

O uso do corpo foi um ponto recorrente nos relatos dos participantes. Neste aspecto, foi
considerado tanto a descricdo verbal dos pianistas quanto a descricdo realizada pela
pesquisadora dos movimentos corporais observados atraves da gravacao de video. Para P1, é
possivel criar um efeito que “parece que o timbre muda” por meio de gestos e movimentos
corporais. Um exemplo se consolidou quando o pianista explicou a diferenca de se tocar um
salto de oitava somente esticando o dedo e quando se utiliza um movimento mais amplo de
braco e méo para alcancar essa oitava (Fig. 32-33). Para P1, esse segundo gesto é como se

“amolecesse tudo visualmente”.

Figura 33 - Gestos 2 de P1: movimento de méo e brago.

Além disso, para este participante, pensar coerentemente a performance corporal é
essencial para reforcar a musica que esta sendo executada porque € assim que o pianista pode

buscar envolver ainda mais sua audiéncia com a musica. No caso, neste trecho inicial de Vers



106

la flamme (c. 1-40), o movimento mais estatico do corpo é o elemento principal para criar a
sensacdo que ele almeja gerar no ouvinte de: “o que se passa?” (P1).

Ja P2 mencionou que ao tocar este trecho da obra, seu corpo automaticamente realizou
um movimento para baixo e, a medida que foram surgindo os tritonos ascendentes, seu corpo
movimentou-se para cima, ficando mais reto e aberto em comparagdo com o inicio da obra, em
que seu corpo estava todo voltado para baixo e fechado (Fig. 34). Ou seja, seu corpo reagiu
conforme foram surgindo as tensdes harménicas ascendentes e quando a harmonia volta para o

ponto inicial seu corpo também volta para 0 movimento mais fechado e para baixo.

Figura 34 - Movimento corporal de P2.

Para P4, a medida que os pianistas vdo adquirindo experiéncia e convivio com o
instrumento, também vao desenvolvendo um certo conhecimento corporal de como o piano
responde a cada acdo realizada na performance. De fato, os pianistas vdo descobrindo com o
tempo que diferentes acdes no teclado produzem sons distintos em funcdo de uma equacdo de
aspectos como peso, tensdo, velocidade de ataque e forca. Além disso, P4 explicou que para
certos trechos ele ja tem em mente como deve soar a musica e como deve conduzir seu corpo
gestualmente para alcancar o “som” que deseja. Por exemplo, no primeiro movimento da
Sonata n. 12 de Kapustin, o pianista menciona que a melodia do c. 1 tem um timbre diferente
da anacruse inical, neste caso a melodia é com “menos ataque”, € para enfatizar isto P4 faz
gestos para cima e para baixo (Fig. 35) para explicar que ali o toque é mais “perto” do teclado,

para evitar um som mais percussivo.
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Figura 35 - Gesto de P4.

Para P5, a questdo do toque bem proximo do teclado foi importante para execugdo dos
clusters iniciais, como mencionado no topico anterior. No entanto, quando os clusters passam
a ser maiores e em dinamica forte, sua atengéo se volta mais para o peso do antebrago e acionar

todas as teclas ao mesmo tempo (Fig. 36).

Figura 36 - Demonstragdo de P5 de como tocar os clusters maiores.

Do ponto de vista da fisica dos sons, o timbre do piano é afetado pela velocidade de
ataque do martelo nas cordas, bem como pelos ruidos de ataques. No entanto, do ponto de vista
dos pianistas, o controle gestual e o contato dos dedos com as teclas sdo recursos utilizados para

obter diferentes nuances timbristicas no instrumento.

5.3.2.3 Timbre como resultado de tocar conscientemente e do tempo de estudo da obra

No decorrer deste estudo, os participantes se referiram a producdo de timbre como
resultado consciente de suas a¢des no instrumento, de pensar previamente 0 som que Se quer
produzir e explorar quais movimentos corporais serdo necessarios para alcancar o timbre
almejado. Por exemplo, P1 comentou que é importante “sempre ter claro a ideia antes de fazer,

porque ndo pode raciocinar depois. E importante que o estudo seja com consciéncia. E

importante antes de levantar o seu dedo vocé saber o som que quer” (CT-P1, p. 5).
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Para P3, P4 e P5 o estudo inicial de uma obra e a busca pelos diferentes timbres séo
realizados concomitantemente desde o principio da leitura. P3 explicou que “ndo tem como
dissociar estudo de leitura sem vocé abordar a questdo do som [...] sempre tento perceber qual
0 som que quero produzir, 0 que eu quero fazer” (CT-P3, p. 12). Ainda complementou dizendo
que é um processo de descobertas e que, a medida que o estudo progride, vdo sendo realizados
0s ajustes necessarios, tanto técnicos quanto expressivos: “é um processo, claro, vai evoluindo,
vocé vai construindo as suas interpretacfes, 0 que VOCé quer, e as vezes 0 que VOcé pensa no
inicio ndo ¢ que vai ser no final” (CT-P3, p. 12). Moreira (2017, p. 18) argumenta que, ao
tocarmos um instrumento musical, as a¢es fisicas no instrumento produzem os sinais sonoros
que contém informagdes necessarias para os ajustes e as corre¢des de possiveis “desvios”
percebidos durante a pratica e aprendizagem de uma obra. Isso remete ao feedback auditivo®®
gue inclui tanto os aspectos técnicos quanto 0s aspectos expressivos e sonoros.

Tanto P4 gquanto P5, consideram que, quanto mais dominio o pianista tem sobre o que
esta sendo executado, mais recurso/imaginacao tera para explorar as possibilidades timbristicas
do instrumento. As seguintes colocacdes deixam claro esta ideia: “eu percebo que certas
questdes que precisam, que para serem enderecadas de forma consciente e proveitosa, vocé
precisa de um certo dominio do que vocé t& fazendo [...] ndo é uma coisa que da pra excluir do
processo, a gente ta sempre fazendo timbres diferentes no nosso processo de estudo, mas eu
acho que tem momentos que é mais” (CT-P4, p. 18). Ou ainda: “eu creio que vou trabalhando
isso de maneira mais intensa com o passar do tempo, conforme a musica vai ficando mais
madura (CT-P5, p. 23). Além disso, P5 comenta que quando ele estd aprendendo uma nova
obra, ele tenta trabalhar desde o inicio “aspectos mais basicos de timbre” tais como: tocar uma
melodia acompanhada com “sonoridade” diferente do acompanhamento, distinguir planos
sonoros e diferenciar o timbre de uma mesmo voz em diferentes se¢es da musica (CT-P5, p.
23).

Como descrito anteriormente (ver p. 19), Neuhaus (1973) expbe em sua secdo de
conselhos aos estudantes de piano o que P5 mencionou como “aspectos basicos de timbre”,

referindo-se principalmente a diferenciagédo de planos sonoros e distin¢do entre melodia e

% A literatura de Psicologia da Musica denomina este processo como retroalimentagéo sensorial, traducéo do termo
feedback. Para Gabrielsson (2002), o feedback na pratica musical esta associado ao fazer musical, ao momento de
execucdo. Segundo o autor, as agBes que 0s musicos exercem sobre o instrumento fornecem respostas sensoriais
que podem ser auditivas, visuais, tateis, cinestésicas e vestibular (sensa¢fes provenientes do sistema vestibular,
responsavel pelo equilibrio e movimentos do corpo). A retroalimentacdo auditiva é o sistema responsavel pelo
monitoramento e ajustes da performance para alcancar o resultado sonoro almejado. Dentre os fatores sujeitos a
retroalimentacdo estdo: adequagdo a acustica do ambiente de performance e do instrumento, controle de pedal,
ajuste de dindmica, articulacdo, timbre, timing e afinacéo.



109

acompanhamento que, na visdo de Neuhaus, sdo alguns dos fatores importantes para

desenvolver uma boa qualidade sonora.

5.4 Analise de dominios fisico, musical e psicologico

A andlise a seguir buscou verificar até que ponto a comunicacao verbal dos pianistas
participantes desta pesquisa esta relacionada a estes trés dominios: fisico, musical e psicologico.
As ideias pertencentes ao dominio psicologico ocorreram com mais frequéncia (48%), seguido
do dominio musical (32%) e dominio fisico (20%) (Fig. 37). Dos 48% do dominio psicolégico,
P1 é responsavel por 18,9%. Este foi o pianista que mais utilizou deste dominio para explicar

suas intengdes timbristicas da obra de Scriabin.

Dominio fisico
20%

Dominio
psicolégico
48%

Dominio
musical
32%

Figura 37 - Porcentagem geral dos dominios fisico, musical e psicoldgico®’.

O grafico abaixo (Fig. 38), mostra que os termos e frases alocados no dominio
psicoldgico foram os mais frequentes nas falas dos participantes, com excecdo de P4, que
recorreu mais aos recursos pertencentes ao dominio musical para explicar suas intengdes
timbristicas do primeiro movimento da Sonata n. 12 de Kapustin. Constata-se entdo que 0s
pianistas que executaram obras com narrativas ou titulos sugestivos utilizaram-se mais destes

elementos para explicar suas intencOes de timbre.

67 Os dados foram mensurados tendo por base a adicdo de ocorréncias das codificacdes em cada dominio (Ver
apéndice 4).
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Figura 38 - Dominio fisico, musical e metaférico de P1, P2, P3, P4 e P5.

5.4.1 Dominio fisico

Neste dominio estdo incluidos os elementos mencionados pelos participantes com
respeito as agdes realizadas no instrumento para alcangarem os timbres almejados. Dos aspectos
elencados, o toque foi o elemento mais predominante, seguido de peso/forga, movimento

corporal e gesto (Fig. 39).

Pesofforca |
Movimento corporal | NGz
Gesto I
Toque [
0 2 4 6 8 10

Figura 39 - Dominio fisico.

O toque pianistico esta relacionado com as diferentes maneiras de posicionamento e
acionamento dos dedos nas teclas. O gestual, além de abarcar o toque e o contato dos dedos no
teclado, diz respeito também aos movimentos mais amplos de bracos e mdos. A movimentagéo
corporal foi um aspecto elencado por dois participantes (P1 e P2) que perceberam o corpo de
forma diferente: corpo estatico (P1) e movimentos fechados/para baixo e abertos/para cima
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(P2). Ja o elemento peso ou velocidade de ataque é relativo a quantidade de forca de impulséo
aplicada para realizar um movimento como, por exemplo, quando P2 fala “eu fui dosando, pra
buscar essa coisa do escuro” ou quando P5 comenta sobre a execugao dos clusters mais longos

dizendo que sua preocupagdo maior foi com o “peso do braco e de tocar as teclas juntas”.

5.4.2 Dominio musical

Neste caso, o elemento predominante esta relacionado com a dinamica, seguido de
outros quatro parametros com mesmo nivel de relevancia: pedalizagdo, voicing, articulacdo e
linguagem/estilo (Fig. 40). Esta constatacdo se mostra consistente com as defini¢Oes de timbre
no piano quando se referem a dindmica musical como um dos fatores principais que 0s pianistas

utilizam para realizar nuances no instrumento.

Forma musical
Linguagem/estilo
Andamento
Timing

Dinamica

Pedalizagao

o
=
N
w
IS
v
(e}
~

Figura 40 - Dominio musical.

Os dominios fisico e musical sdo, de fato, interrelacionados. Para realizar qualquer
aspecto do dominio musical é necessario realizar acdes corporais pertencentes ao dominio
fisico. Por exemplo, para realizar uma dinamica em crescendo € preciso realizar acdes que
envolvem a forma como serdo posicionados os dedos no teclado, os movimentos de bragos e
corpo, a velocidade de ataque mais rapida e equilibrio crescente de peso/forca de todo o aparato
corporal.

5.4.3 Dominio psicoldgico

Neste dominio foram elencadas as ideias metaforicas mencionadas pelos participantes,

sendo estas codificadas com os seguintes termos: imagem, emocao e sentimento. Imagem diz
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respeito a qualquer ideia figurativa que remeta a uma paisagem, um cenario ou uma adjetivacdo
como, por exemplo, timbre “brilhante” ou timbre “macio”. Emocéo e sentimento séo termos
conceitualmente diferentes, de acordo com a literatura. Para Damasio (2000, n.p), sentimentos
s&o privados, voltados para dentro, e emocdes sdo publicas, voltadas para fora. E por intermédio
dos sentimentos que as emogGes iniciam seus impactos sobre a mente. O autor cita o exemplo
de quando nos damos conta que, de repente, estamos ansiosos ou inquietos, satisfeitos ou
descontraidos. De fato, esse estado de sentimento do qual tomamos conhecimento ndo comecgou
no instante em que foi percebido ou detectado, e sim algum tempo antes. Segundo Damasio,
“nem o estado de sentimento nem a emocao que conduziu a ele haviam se manifestado ‘na
consciéncia’, ¢ mesmo assim estavam ocorrendo como processos biologicos” (Ibid., n.p). Para
0 autor, sentimento € uma experiencia mental privada de uma emocéo, enquanto emocao € o
conjunto de reagOes, muitas delas publicamente observaveis: “isso significa que ndo se pode
observar um sentimento em outra pessoa, embora se possa observar um sentimento em si
mesmo quando, como ser consciente, seus proprios estados emocionais sao percebidos” (Ibid.,
n.p). Em suma, emogc&o é um programa de acdes. E algo que se desenrola com agdes sucessivas.
Apesar de parecer estar localizada na mente, pode resultar em reacdes corporais (musculos,
coracdo, pulmdes, reacBes enddcrinas etc.). Ja o sentimento € a experiencia mental vivenciada
daquilo que esta se passando no nosso corpo®.

O gréfico abaixo (Fig. 41) mostra que imagem (33) foi o termo codificado que mais
predominou nos relatos dos participantes, seguido de emocéo (3) e sentimento (2). Um dos
momentos classificados como sentimento ocorreu quando P1 explicou sua escolha de
pedalizagdo para criar o “ambiente incerto”. A analise registra o0 sentimento de incerteza que o
participante parece buscar comunicar na sua performance. Outro momento registrado aconteceu
guando este mesmo pianista falou sobre sua concepc¢do da primeira secdo de Vers la flamme
como uma “expectativa”. Nesta instancia, a ideia comunicada foi considerada como sentimento
de expectativa. Dois momentos analisados como emocao foi quando P1 descreveu os quarenta

compassos da obra como “uma perspectiva da mente que esta atormentada, atordoada, tonta...”

e o fato dele pensar todo o trecho como uma “tenséo constante”. O terceiro momento foi quando

P2 se referiu ao acorde em dindmica mp do terceiro tempo do ¢. 19 como uma “surpresa”.

% No livro O mistério da consciéncia Damasio propde investigar esse fendmeno separando-o em trés estagios de
processamento que fazem parte de um continuum: um estado de emocao, que pode ser desencadeado e executado
inconscientemente; um estado de sentimento, que pode ser representado inconscientemente, e um estado de
sentimento tornado consciente, isto é, que é conhecido pelo organismo que estd tendo emog¢do e sentimento
(DAMASIO, 2000).
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Figura 41 - Dominio psicoldgico.

Algumas expressdes metafdricas sublinham o potencial imaginativo dos participantes
na concepcdo timbristicas das obras ao descreverem detalhes de suas acbes e/ou ideias

performaticas. Alguns exemplos incluem:

e Dinadmica diminuendo: “é como caminhar por um lugar que ndo tem colunas, que ta
tudo difuso” (P1);

e Secdo inicial: “como se fosse um vulcdo, que esta todo excitado o liquido, que pode
explodir a qualquer momento” (P1);

e Dinamica: “sdo gradacoes de escuro, muitas gradacdes de preto” (P2);

e Voicing: “a melodia [...] um pouco mais brilhante” (P4);

e Articulagdo: “tem esses acentos meio rispidos” (P4);

e Articulacdo: “ndo tem muita clareza, as notas sdo mais indistintas [...] que ela ndo soa
tao limpa” (P5);

e Dinamica: “tocar uma nota, escutar exatamente onde vai caindo e pegar a outra
exatamente onde vai caindo” (P1);

¢ Dindmica: “mao esquerda [...] como pano de fundo [...]” (P3);

e Timbre: “uma sonoridade mais viva” (P3)

Essa Gltima expressdo pode ser analisada como uma metéfora ontoldgica, visto que a
qualidade sonora esta sendo entendida como um ser vivo. Ja a expressdo que P1 utilizou para
explicar o “diminuendo perfeito”, de tocar uma nota e “escutar exatamente onde vai caindo e
pegar a outra exatamente onde vai caindo” é um exemplo de metafora orientacional com

respaldo do esquema de caminho e verticalidade e que tem tudo a ver como nossa percepcao de
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gravidade, como j& mencionado anteriormente. Outras expressdes como, “sdo gradagdes de
escuro, muitas gradagdes de preto” (P2) e “a melodia [...] um pouco mais brilhante” (P4) podem
ser consideradas metéforas estruturais, isto €, um dominio fonte constitui uma estrutura de
conhecimento da qual sera estruturado o dominio alvo. Neste caso, as dinamicas séo tons de
preto e a melodia é algo que brilha.

De acordo com o relato dos participantes, pensar e produzir nuances timbristicas no
instrumento estdo associados a quatro fatores principais: (i) aspectos estruturais da composicao,
incluindo todos os detalhes de escrita musical e texto ndo musical; (ii) parametros de
performance como pedalizagéo, articulacdo e timing; (iii) acOes corporais que englobam a
maneira como cada participante percebe e realiza 0s movimentos para produzir os sons; (iv) e

pensamento metaforico que mostra o lado imaginativo e criativo de cada participante.

6 CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa investigou como pianistas em nivel de pos-graduacdo
compreendem, explicam e produzem diferentes timbres no piano. Para tal foram realizados dois
estudos com cinco pianistas executando obras dos séculos XX e XXI. Esta amostra limitada
ndo nos permite generalizar os resultados encontrados.

Para a fundamentacéo tedrica do trabalho, uma série de conceitos foram utilizados para
iluminar e fundamentar a argumentacdo. Por exemplo, a no¢do de timbre foi apresentada tanto
pela perspectiva de tedricos acusticos quanto pela perspectiva de musicos, pedagogos e
pianistas. Além disso, a natureza da metéafora e do pensamento metaférico defendido por Lakoff
e Johnson (2003), se constituiu em uma fundamentacéo relevante tendo em vista o vocabulério
abstrato com o qual os participantes estruturaram suas falas e expuseram seus conceitos sobre
timbre no instrumento.

Através dos dados coletados, analisados e interpretados, foi possivel identificar ideias e
concepgdes sobre o fendmeno timbre e também ter acesso as abordagens do instrumento, bem
como 0s processos de buscas para realizar diferentes timbres no piano. Os dados revelam que
a concepgdo de timbre no piano dos participantes desta investigacdo estd diretamente
relacionada aos aspectos estruturais da composicdo, aos parametros de performance, as acoes

corporais e ao pensamento metaforico (Esquema 1).
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Esquema 2 - Timbre no piano.

Os aspectos estruturais da composicdo dizem respeito as informacbes grafadas na
partitura quanto ao ritmo, harmonia, textura, frases, secdes e articulacbes, dentre outros
elementos que informam a leitura e a compreensdo do texto musical. Os elementos contidos na
estrutura geraram formulagdes tais como: “é uma pega atonal, mas tem valores ritmicos muito
longos, sustentados assim” (P2), “as frases sdo muito longas” (P1), “eles tém timbres diferentes
aqui né, a melodia” (P4), “a parte central, ela é diferente” (P4), “nesse trecho eu t6 tocando
todos os sons cromaticos entre um 1a e o outro 1a” (P5). Quanto a interpretacdo do texto no
instrumento, os participantes destacaram em suas falas multiplos parametros diretamente
relacionados com a performance, tais como: articulacdo, tempo, timing, melodia,
acompanhamento, pedalizacdo, voicing e dindmica. Por exemplo, P1 comentou que o timbre
“sombrio” tem uma pedalizacdo bem particular e que requer o acionamento do pedal de
sustentacdo de forma que se “misture” as harmonias em um primeiro momento; P3 destacou o
uso de diferentes articulacdes e pedalizacfes para obter contrastes timbristicos na Toada de
Hércules Gomes; e P4 mencionou especialmente a questdo do timbre dos acordes, articulagdes
e linguagem/estilo da Sonata n. 12 de Kasputin.

Em sincronia com estes dois aspectos, nesta investigacdo as acbes corporais e 0
pensamento metaforico continuamente mencionados pelos participantes formam um conjunto
de dados muito significativo. Desta forma, as acGes corporais dizem respeito ao emprego de
diferentes tipos de toques pianisticos, gestos e movimentac6es corporais frente ao instrumento
para realizar nuances timbristicas distintas como, por exemplo, a percep¢do do corpo estatico

de P1 para executar os quarenta compassos iniciais de Vers la flamme em relagdo a
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movimentacdo corporal de P2 que considerou uma postura mais aberta/para cima e mais
fechada/para baixo em consonancia com suas intengdes musicais para esta obra.

Com relacdo ao pensamento metaforico, este refere-se as descricbes abstratas que
envolvem o lado imagético, da emocdo e do sentimento nos relatos dos participantes. Foram
recorrentes formulages tais como: “E no fundo é como caminhar por um lugar que ndo tem
colunas, que ta tudo difuso [...]” (P1), “mao esquerda [...] como pano de fundo” (P3) ou “no
Cowell eu penso nas ondas, eu penso no mar” (P5)”. Uma constatacao relevante deste estudo €
o fato de que os participantes que executaram obras com narrativas ou titulos sugestivos, de
fato, apropriaram-se destes elementos para explicar suas intengdes timbristicas. Este € um
aspecto que pode ser investigado com maior profundidade futuramente para averiguar de que
maneira elementos além da partitura influenciam a concepc¢éo e percepcao de timbre em uma
obra. Outro possivel desdobramento deste estudo poderia investigar, do ponto de vista
pedagogico, se a utilizacdo de obras com narrativas se torna uma estratégia mais efetiva quando
0 objetivo principal do ensino visa o desenvolvimento da concepgéo, compreenséo e realizagéo
de diferentes timbres no instrumento. E ainda, tendo em vista que este presente estudo foi
realizado com estudantes pianistas em nivel de pds-graduacdo, questiono se os alunos
convidados estivessem em diferentes situacdes académica, teriamos obtido resultados
diferentes? A realizagdo de nuances timbristicas € um aspecto que tem mais implicacdes para
um pianistas em nivel de expertise mais avancado? Sdo questdes que futuros estudos poderao
contribuir com érea.

Outra analise realizada avaliou 0 quanto o relato dos participantes estava relacionado
aos dominios fisico, musical e psicoldgico. Constatou-se que as ideias pertencentes ao dominio
psicoldgico ocorreram com mais frequéncia (48%) neste estudo, seguido do dominio musical
(32%) e dominio fisico (20%).

Nesta investigacdo, tornou-se evidente que trabalhar a sonoridade de uma obra no piano
envolve toda uma construcdo de pensamento e elementos interligados que funcionam como um
todo na ativagdo de acdes realizadas na pratica. O trabalho de busca por timbres especificos
pode revelar também o grau de amadurecimento das ideias interpretativas, para assim construir
uma concepcdo timbristica mais fundamentada e consciente. Neste estudo, parece existir uma
relacdo direta entre pensar, explicar e produzir diferentes timbres no piano com o
amadurecimento pianistico e tempo de contato com a obra. No primeiro estudo, um dos
participantes convidado ja havia executado a obra Vers la flamme de Scriabin no ano anterior a
coleta, enquanto que o segundo participante aprendeu e executou 0s quarenta primeiros

compassos desta obra no momento da coleta. Este segundo pianistas afirmou que: “com certeza
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precisaria de um amadurecimento pra eu conseguir chegar num produto melhor, talvez mais
algum contato mesmo com a pega, s6 pra enfim, poder amadurecer um pouco aquela ideia”
(P2).

Em sintese, ha fortes indicios para comprovacéo da nossa proposi¢édo de que a nogédo de
timbre dos participantes deste estudo esta associada a uma combinacao de fatores - estruturagdo
musical, elementos corporais, sonoros e performaticos, bem como uma integracdo de
sentimento, emocdo e imaginacdo - que, por sua vez, sdo pensados, deliberados e
experimentados. Levando em consideracdo que a complexidade do fendmeno timbre no piano
envolve multiplos fatores, torna-se fundamental a necessidade de estudos com maior nimero e

diversidade de participantes, bem como de repertérios variados.
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APENDICES

Apéndice 1 - Entrevista semiestruturada - Estudo A

1) O que vocé entende por timbre?

2) Como vocé pensa o timbre nesta passagem (c. 1-40 de Vers la flamme de Scriabin)?

3) O que o termo sombre remete a vocé? Qual relacdo vocé faz entre o termo sombre e o titulo
da obra?

4) Vocé acha que as informagdes notadas na partitura sao suficientes para vocé criar uma ideia
timbristica desta passagem?

5) Quais recursos musicais, técnicos e/ou extramusicais voceé utilizou para produzir esse timbre?
6) Como vocé sentiu 0 seu corpo ao produzir esse timbre?

7) Como vocé trabalha a qualidade do timbre/qualidade sonora no seu estudo de piano?

Apéndice 2 - Entrevista semiestruturada - Estudo B

1) O que vocé pensa por timbre? Como vocé entende/define esse termo?

2) No contexto geral da preparacdo do seu repertdrio, em que momento do seu estudo vocé
aborda as questdes relacionada ao timbre?

3) Pensando agora nessas trés pecas que vocé gravou, Vocé pensou ou tomou alguma decisao
em relacdo ao timbre?

4) Agora, o que voceé fez para produzir esse timbre?

5) O que te influencia a tomar decistes em relagéo ao timbre?

6) Vocé tocou trés pecas de periodos diferentes. Como vocé pensou a producao de timbre nesses
trés periodos? Quais as diferencas de concepc¢des de timbre de um para o outro?

7) Vocé pensou em algum termo chave para o timbre de cada uma dessas pecas? Se sim, quais?
Se ndo, conseguiria definir em um ou mais termos o timbre dessas obras? Pode ser de trechos

ou da obra como um todo.
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Apéndice 3 - Carta de cessdo dos dados

TERMO DE CONSENTIMENTO E CESSAO DOS DADOS

Eu

portador (a) do RG e CPF , mestrando(a)/ doutorando(a) do
Programa de Pds-Graduagdo em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, a partir

da presente data, cedo os direitos das minhas gravacdes para a pesquisa de Nayane Nogueira
Soares, orientada pela Prof2 Dr? Cristina Capparelli Gerling, com o objetivo de fornecer dados

para a realizacdo da tese de doutorado, sendo garantida a preservagao da minha identidade.

Porto Alegre, de de 2019.




Apéndice 4 - Tabela de anélise de dominios

Dominio fisico

Dominio musical

128

“[...] E sem muita articulag@o,
ndo porque eu ndo consiga
fazer com ou sem articulacéo,
com ritmo, mas porque a
articulagdo cria uma ideia
mental de como uma dicgéo,

Codificagdo

“[...] O sombrio tem uma
pedalizacdo bem sutil que é ndo
mudar o pedal na seguinte nota,

Codificagédo

Dominio psicoldgico

“[...] um paralelo interessante ¢ a sombra

Codificacdo

co0-mo se eu fa-las-se as-sim, Toque € mudar o pedal depois da Pedalizacédo da neblina, que a neblina é um pouco Imagem
ndo sei se me compreende, seguinte nota. Esperar um clara, um pouco nitida [..]”
entdo acho que é ‘como se eu pouco, um segundo a mais, e
falasse assim’ (0 participante depois mudar o pedal. [...]”
fala essa frases sublinhada de
forma meio embolada) [...]”
“[...] Nao ¢ tocar assim [faz “[...] E outra coisa importante
um gesto articulando os dedos para mim é o0 voicing, se tem
rapidamente] é tocar assim muito soprano fica muito
[faz um gesto mais amplo, explicito [...] mas o voicing,
mexendo as m&os e 0s bragos principalmente, tem que ser “[...] entdo precisamos dessa pedalizacdo
como uma unidade Unica, sem Gesto mais o registro grave e sem Voicing que cria esse ambiente incerto [...]” Sentimento
mexer muito os dedos], que j& muito soprano. A nota superior
n&o é certo, s6 sai 0 som. N&o se ouve sO porque é a nota
é tacatacataca, é como superior, ndo porque estou
dissolugdo do gestual [...]” destacando [...]”
“[...] penso na performance
publica, pouco movimento
corporal. Entdo eu penso que Movimento “[...] E outra coisa mais “[...] Mas o voicing principalmente tem
tem que ser quase estatico corporal importante também é o Dinamica que ser mais o registro grave e sem muito Imagem




129

[toca o c. 1, sem se mexer
muito], como que quase que
quem té escutando ndo sabe se
estou mexendo os dedos,
parece que o piano esta
mexendo sozinho [...]”

diminuendo que escreve
Scriabin [...]”

soprano [...] Com isso consigo criar,
penso, 0 ambiente sombrio [...]”

“[...] se tu conseguir mostrar
essa curva, alguém vai pensar
que o som sai de outra forma
[toca uma nota no piano
fazendo um gesto para baixo e
um gesto para cima mostrando
a finalizagdo do som] [...]”

Gesto

“[...] ouve mais essa dissonancia
[toca as notas Mi e La#, 42
aumentada no registro grave]

L]

Dissonancias

“[...] realmente fazer esse diminuendo
perfeito [...] E no fundo é como caminhar
por um lugar que ndo tem colunas, que

ta tudo difuso [...]”

Imagem

“[...] e tem que ser acelerando
[...] o timing [...] aqui um pouco
mais demorado [...]”

Timing

“[...] essa primeira se¢@o é como uma
expectativa, uma expectativa de um fogo
que vem depois [...]”

Sentimento

“[...] da mesma forma penso entdo como
uma introducéo, para criar uma atmosfera
proépria para esse fogo que vem numa
noite, ndo vem de dia [...]”

Imagem

“[...] Essa se¢do nebulosa, onde depois vai
comecar arder o fogo [...]”

Imagem

“[...] uma perspectiva da mente
atormentada, atordoada, tonta [...]”

Emocéo

“[...] ndo é uma coisa licida esse
comego, t&d meio perdido [...]”

Imagem

“[...] Ah outro assunto importante que é
uma coisa dificil de criar nessa peca,
porque as frases sdo muito longas, é criar
tensdo, como criar essa sensacéo de que
ha uma tenséo constante, ndo s
harménica, mas também entre uma nota e
outra, principalmente quando entra o tema

L]

Emocéo
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“[...] Aqui ¢é o fogo (acorde c. 33) [...]”

Imagem

“[...] Como se fosse um vulcdo, que esta
todo excitado o liquido, que pode explodir
a qualquer momento” [...]

Imagem

“[...] essa coisa sombria, cor é tensa,
vermelha, ainda ndo consegue ver bem...
essa coisa louca [...]”

Imagem

“[...] Realmente fazer esse diminuendo
perfeito, tocar uma nota, escutar
exatamente onde vai caindo e pegar a
outra exatamente onde vai caindo, que
ndo fique com picos [...]”

Imagem

“[...] Néo é tocar limpo, ndo é tocar sujo,
mas misturado. Que a harmonia fica
realmente misturada [...]”

Imagem

Dominio fisico
“[...] Por exemplo agora
tocando essa pega eu SO penso
uma coisa da tecla pra baixo,
eu ja td em contato com o
instrumento [...]”

~ Codificagdo

Toque

P2 - Vers la flamme - Scriabin
Codificacao

Dominio musical
“[...] os valores mudam de uma
maneira que parece que é meio

arbitréria [...] tem valores
ritmicos muito longos,
sustentados assim [...]”

Ritmo

Dominio psicologico
“[...] sempre evitando brilho, evitando
timbre brilhante, um timbre escuro,
evitando excesso assim [...] timbre sem
brilho, tentando tirar todo o brilho [...]”

Codificacdo

Imagem

“[...] ai s6 aqui que eu comeco
a pensar que os toques mudam
[...] um pro acorde, ai aqui sim

Toque

[...] ai aqui sim [toca o c. 33 as
notas La#, Fé# e Ré] talvez
mais, que é o topo da passagem

[.]

Voicing

“[...] uma qualidade sonora [...] que ¢ uma
coisa mais surda, mais abafada”

Imagem
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eu posso pdr mais dedo né

[.]

“[...] sempre soltando muito,
com o ataque devagar, 0s
ataques mais lentos, pra néo
vir, pra ndo percutir, uma
sonoridade que néo fosse
percutida [...]”

Toque

“[...] E és6 isso, é s6 uma
exploragdo de som né, as vezes
é um pouco mais quando ele
coloca uma dindmica a mais, eu
sinto que 0 som precisa mudar,
mas tudo dentro de um ambiente
muito restrito [...] entdo eu fico
pensando nisso, as vezes quando
a gente vé que aparece [toca o
trecho do c.13-15 que tem um
crescendo escrito pelo
compositor] mas é pouquissimo,
depois ele diminuiu [continua
tocando os c. 17-19] [...]”

Dinamica

“[...] Porque essa peca assim, sabendo do
que ela se trata né, é.... comega como uma
coisa amorfa[...]”

Imagem

“[...] Eu fui dosando, pra
buscar essa coisa do escuro

L]

Peso/forga

“[...] eu achei que eu toquei
devagar demais, eu achei que
ficou muito lento, porque
realmente o que eu queria assim
em termos de sonoridade
praquele inicio era essa questéo
de escuridao, porque a peca é
um grande crescendo, entdo ali
seria, até que talvez ndo seria de
todo ruim que ela seja um pouco
mais lenta e que ela vai
ganhando em momento [...]”

Andamento

“[...] Vers la flamme realmente é essa
escuridao e termina com o fim do
mundo, o0 mundo inteiro ardendo nessa
chama[...]”

Imagem

“[...] Essa musica se o corpo
ndo entrar junto, eu acho que
ela ndo acontece. [...] Eu nédo
consigo dissociar de eu estar
assim [P2 faz um gesto

Movimento
corporal

Ritmo

“[...] é um timbre muito escuro e muito
sem forma de nada, quase como se fosse,

Imagem
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abaixando o corpo a0 mesmo
tempo que abaixa as teclas] e
de eu ter que abaixar o0 corpo
inteiro pra fazer isso [...]”

“[...] porque as vezes o tempo ¢é
grande, as vezes 0 tempo é
pequeno [...]

é quase que anti musica isso ai, quase que
ndo tem conteudo [...]”

“[...] é uma coisa assim, ¢ um escuro, ele
ta procurando alguma coisa, que nao
acha, que ndo encontra [...] E eu acho

gue é bem essa imagem de que eu nao sei

bem onde eu t6 [...]

Imagem

“[...] pra voltar pro pretume absoluto...
entdo eu penso nisso assim, sdo gradacgdes
de escuro, muitas gradacdes de preto

[L.]

Imagem

“[...] ele da uma surpresa [toca o acorde
em minima pontuada do c. 19 em dindmica
mp] [...] pra tentar trazer aquele pianissimo

cheio, mas ao mesmo tempo com essa
sensacdo de escuro [...]

Emocéo

“[...] porque realmente tem essa coisa de
tatear na escuridao assim [...]”

Imagem

Dominio fisico

Dominio musical

“[...] eu acho que eu me
preocupei principalmente com
essa questdo motora, um
pouco, da méo esquerda, ela
sempre ta, ¢ um modo
perpetuo, entdo ela tem que
ter, eu acho que um equilibrio

Codificacdo

Toque

“[...] E alguns outros trechos
em que ai ndo tem tanto pedal,
por exemplo nesse aqui c. 83, ai

eu tento fazer uma cor
diferente, um pouquinho assim
pra nao ficar tdo igual o pedal,
eu faria sem pedal [...]”

Codificacao

Pedalizacéo

Dominio psicologico

“[...] mdo esquerda [...] como pano de
fundo [...]”

Codificacéo

Imagem
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assim, em relacdo a direita

[.]

“[...] o tipo de toque que eu
pensei nesse ostinato seria um
togue um pouquinho menos
articulado. Eu acho que
mais.... [toca a0 mesmo tempo
que fala] é, sempre em
contato com o teclado [...]”

Toque

“[...] Claro, vai ter sempre
algumas inflexdes, como por
exemplo, quando a mao direita
entra aqui, eu tento crescer pra
vocé ouvir essa nota [toca a
frase que a méo direita entra
com a nota que ele quer
ressaltar com a ajuda da méo
esquerda para fazer o
crescendo] como se fosse um
crescendo. Entdo... [toca] eu
ajudo com a esquerda pra
conseguir esse crescendo [...]”

Dinamica

“[...] por exemplo nesse aqui compasso 83,
ai eu tento fazer uma cor diferente [...]”

Imagem

“[...] eu ajudo com a esquerda
pra conseguir esse crescendo

[.-]

Peso/forga

“[...] Nesse trecho que ele
coloca staccato, compasso 109,
também eu pensei num
crescendo. Deixa eu pegar do
105 [toca o trecho] e fazer um
subito piano aqui. Um contraste
assim. Porque ele pede staccato
e legato na mao esquerda [...]”

Dinamica

“[...] uma sonoridade mais viva [...]”

“[...] eu penso assim, no inicio pensar

Imagem

Imagem

“[...] Am, e o Hércules Gomes,
eu acho que, p6h é uma
linguagem, claro,
contemporanea, vocé tem uma
mistura um pouco do piano
classico com o piano popular
brasileiro [...] e eu tentei trazer
um pouco isso, mais uma
questdo popular assim, jazz, as

coisas mais articuladas [...]

Linguagem/Estilo

realmente numa coisa velada [...]”
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“[...] Um contraste assim.
Porque ele pede staccato e

Avrticulacdo

“[...] toada seria um canto entoado, sem
palavras, pra guiar manada de bois né,

uma coisa mais viva né [da um exemplo
tocando] as harmonias, entdo uma coisa
mais viva eu diria, e no fim voltar pra essa
atmosfera [toca o final] quase nada...
[continua tocando] distante assim [...]”

legato na méo esquerda [...]” pelo menos no Nordeste é isso por exemplo, Imagem
entdo seria uma coisa mais sem palavras,
uma coisa mais de entoacao [...]”
“[...] Entdo seria tentar conseguir essa
sonoridade e nas partes mais declamadas Imagem

Dominio fisico
“[...] amelodia [...] sei 14,

Codificacdo

Dominio musical
“[...] Entdo tipo, [toca os C.

Codificacéo

Dominio psicologico
“[...] mas por exemplo tem outras partes que

Codificacéo

menos ataque [...] Toque 13-14] tem esses acentos Articulagdo séo um pouco diferentes [toca um trecho em Imagem
meio rispidos, mas que tem a piano] aqui ja é mais macio [...] Ah, a parte
ver com o estilo né [...]” central, ela é diferente [toca o c. 73]. E um
timbre mais macio [...]”
“[...] Aqui tem varias coisas
rolando a0 mesmo tempo [...]
tem o meio [...] isso é
diferente disso aqui [...] que
é diferente do baixo [...] tem “[...] amelodia [...] um pouco mais Imagem
esse agudo [...] Tem esse brilhante”
grave entdo, grave ndo, tem o
“[...] Assim, tipo, em parte médio e tem o grave [...]” Textura
aqui eu penso assim, que Peso/forca
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méo [...]

“[...] tem a questdo dos
acordes, dos voicings, entdo
essa melodia tem um timbre

diferente [...] conseguir ouvir
tudo isso, mas tem 0s graves
e suas pontas[...]”

Voicing (acordes)

“[...] tem esses acentos meio rispidos [...]”

Imagem

“[...] Am, tem coisas no
grave também [...] que é um
timbre especifico, mas ta
relacionado a articulagdo
[toca um trecho polifonico] é
diferente né, é mais, pra
ouvir a polifonia e tal [...]”

Articulagdo/Textura

“[...] penso, talvez isso aqui
uma introducéo [...] aqui o
tema, essa primeira parte
entra de novo com outra
pegada assim [...]”

Forma musical

“[...] a primeira palavra ¢
jazz e eu acho que a ideia de
swing assim, as notas néo
sdo iguais, da acentuacao.
Improvisado também é uma
palavras, mas cada secéo vai
rolando uma coisa”

Linguagem/estilo

“[...] Esse baixo ele tem um
timbre também, um timbre
dejazz [...]”

Linguagem/estilo

“[...] Entdo cada um tem
mais ou menos um timbre
diferente em funcéo do

registro. E quase que se

Registro
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potencializar o que o
registro, o registro ja tém um
timbre, mas se vocé
consegue potencializar isso
eles ficam mais diferentes
ainda [...]”

Dominio fisico
“[...] mas eu tento controlar
a velocidade do ataque. Eu

tento pressionar todas as
teclas juntas, me certificar
que eu td em contato com
todas as teclas. Nesse trecho
eu to tocando todos os sons
cromaticos entre um lae o
outro 14 e fazer isso com
uma velocidade bem lenta

[.]

Codificagéo

Toque

P5 - The tides of Manaunaun - Cowell

Dominio musical

“[...] Ah, eu de maneira geral
Nos pianos eu procuro usar o
pedal una corda pra
possibilitar esse som mais
suave [...]”

Codificagéo

Pedalizacéo

Dominio psicoldgico

“[...] O Cowell ele trabalha com a sonoridade,
com uma, primeiro que ele trabalha com
imagem. O fato da musica estar descrevendo
ondas, isso traz um pouco essa, vamos dizer
assim, essa possibilidade, de usar mais a
ressonancia do instrumento [...]”

Codificagéo

Imagem

“[...] e depois ele vai crescer
e ai 0 braco ele vai utilizar
clusters mais longos, e dai

eu tento usar o antebrago, s6

que dai como a dinamica ela
é mais forte, eu ndo me
preocupo tanto, eu me
preocupo mais com o0 peso
do braco e de tocar as teclas
juntas [...]

Peso/forca

“[...] E uma das coisas que eu
tentei fazer pra criar ao
mesmo tempo uma sonoridade
que seja mais piano, mais
suave, Mesmo com essas
varias notas soando juntas, e
mantendo uma sonoridade
piano, mas ao mesmo tempo
ouvir todas as notas como o
compositor indica na partitura

[.]

Dinamica

“[...] ndo tem muita clareza, as notas sdo
mais indistintas [...] que ela ndo soa tao
limpa, justamente pelo fato dela ter clusters, a
musica ja vai ficar assim, vamos dizer, mais
nebulosa no sentido de ndo tem muita
clareza”

Imagem
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“[...] ele coloca com som
cheio, ele coloca
pianississimo, mas com o
som, vamos dizer assim, com
tom, com full tone, com som
cheio [...]”

Dinamica

“[...] no Cowell eu penso nas ondas, eu penso
no mar [...]”

Imagem

Imagem

“[...] O fato de que eu tenho
um pedal longo eu consigo,
mesmo que eu toque uma nota
mais curta, por exemplo na
méao direita [...] sonoridade de
notas, de articulagdes em cima
de um pedal [...]”

Articulacdo

“[...] com som cheio [...]”

“[...] um som mais reverberante [...]”

Imagem
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ANEXOS

Anexo A - Partitura: Vers la flamme de A. Scriabin (c. 1-40)

Alexander Scriabin
Poeme, Vers la flamme

Allegro moderato
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Anexo B - Partitura: Toada de Hércules Gomes
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Anexo C - Partitura: Sonata n. 12 (mov. 1) de N. Kapustin
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Anexo D - Partitura: The tides of Manaunaun de H. Cowell

To Julia D. Brown

The Tides Of Manaunaun

Story according to Jokn Varian

Manaunaun was the god of motion, and long before the creation, he sent forth tremendous tides,

which swept to and fro through the universe, and rhythmically moved the particles and materials
of which the gods werc later to make the suns and worlds.

HENRY COWELL

Largo, with rhythm

- L P
=X = e T
v_17 b f = a = —f —[
Piano smooth, full|tone ‘[Q/F
_t E,, 1 i —] . : J' F 1' 4?7
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Copyright MCMXXII by Breitkopf Publications Inc.New York Printed in the U. S.A.
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