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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo analisar a relacdo entre a manipulacdo temporal na
performance e a estrutura musical em um trecho do segundo movimento da Sonata K. 330 de
Mozart, em performances obtidas a partir de gravacGes comerciais de seis pianistas. Foram
escolhidas gravacdes de Ingrid Haebler, Clara Haskil, Lili Kraus, Alicia de Larrocha, Maria
Jodo Pires e Mitsuko Uchida, importantes intérpretes desse repertorio. E investigado o principio
sugerido por Palmer (1989), de que os intérpretes delimitam a estrutura através de desvios
pontuais no tempo que demarcam o final de elementos estruturais. Uma analise estrutural foi
confrontada com os dados a fim de buscar as relacdes entre a manipulacao temporal e a estrutura
do trecho selecionado. Os dados extraidos das gravacdes para as analises correspondem aos
intervalos entre inicios de notas (inter-ontsets intervals — 10I) selecionadas dentro do trecho
normalizado em relacéo aos valores da partitura e relativos ao andamento médio da execucao.
A partir desses dados, obtivemos os perfis de manipulacao temporal de cada performance. Visto
que foram encontradas diferencas nesses perfis, as performances foram comparadas entre si,
com o intuito de verificar se essas diferencas produziam maneiras distintas de compreender a
estrutura musical do excerto. Para tanto, utilizamos um procedimento matematico, a Analise de
Componentes Principais (Principal Components Analysis — PCA), para evidenciar 0s instantes
temporais (notas) onde as performances mais diferem entre si. Constatou-se que as pianistas da
amostra se distinguem em duas maneiras de manipular o tempo. A partir da analise da
manipulacdo temporal realizada por Kraus, foi possivel constatar que esta se relaciona mais
com a segmentacdo estrutural. Apesar de os perfis de manipulacdo temporal das demais
pianistas terem muitas caracteristicas semelhantes com o perfil de Kraus, os desvios realizados
ndo parecem ter o objetivo de delimitar a estrutura, como proposto por Palmer (1989). Em vez
disso, 0 modo de manipular o tempo das outras cinco pianistas ocorre como forma de emoldurar

dissonéancias, tensdes harmonicas ou pontos culminantes.

Palavras-chave: Manipulacdo temporal. Estrutura. Piano. Mozart. Analise.



ABSTRACT

This research conducts an analysis of the relation between timing and musical structure of six
recorded performances of an excerpt of the second movement of Mozart’s Sonata K. 330.
Recordings by Ingrid Haebler, Clara Haskil, Lili Kraus, Alicia de Larrocha, Maria Jodo Pires
and Mitsuko Uchida, important interpreters of this repertoire, were chosen. We investigated a
concept proposed by Palmer (1989) that suggests the interpreters define the boundaries of
structural elements by means of punctual timing deviations that define the endings of structural
elements. A structural analysis of the excerpt, using Caplin’s (1998) concept, was taken as
reference of structural segmentation for the analysis. The data extracted from the recordings
correspond to the inter-onset intervals (101) of selected notes in the excerpt, normalized to the
values noted in the score and relative to the mean tempo of the performance. The performances
were compared to each other to verify if these differences produced by diverse ways of reading
the structure. To do so, we used a mathematical procedure, the Principal Components Analysis
(PCA) to point out time instants (notes) in which the performances differ from each other. We
found that the performances in this sample are distinguished by two timing manipulation trends.
It was found that only Kraus’ timing actions were more related to the structure revealed by the
analysis. Although the timing profiles have many similar characteristics to Kraus’, the
deviations found in the other pianists’ performances don’t seem to have the objective of
defining structural elements, as proposed by Palmer (1989). Rather, they seem to emphasize

other elements, like dissonances, harmonic tensions or high melodic points.

Keywords: Timing. Structure. Mozart. Piano. Analysis.
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INTRODUCAO

Uma das buscas da pesquisa em performance musical tem sido a compreensdo do
fendbmeno que envolve o comportamento do intérprete frente ao texto musical e dos
mecanismos de percepcdo envolvidos na escuta (LOUREIRO, 2006, p. 9). Assim, pesquisas
quantitativas sobre a expressividade musical sugerem que musicos comunicam ao ouvinte uma
série de informagfes musicais por meio de variacdes nas duragdes, articulagdes, intensidades,
alturas e timbres (LOUREIRO, 2006, p. 9-10).

Ademais, a performance musical tem se estabelecido como objeto de grande interesse
nas pesquisas da atualidade (BENETTI, 2017, p. 149; CLARKE, 2004, p. 77). A pesquisa em
performance, surgiu no inicio do século XX, e se intensificou, consideravelmente, a partir de
1980, impulsionada pela emergéncia da psicologia cognitiva, na segunda metade do século
(BARROQOS, 2015, p. 288). Visto que a performance musical é um exemplo de habilidade motora
muito sofisticada e complexa, a pesquisa em performance tem recorrido a psicologia, em varios
ambitos. Essa afinidade a tornou, provavelmente, a area mais desenvolvida da musicologia
empirica (CLARKE, 2004, p.77-78).

Benetti (2017)?! realizou uma categorizacdo das pesquisas em performance que
distingue duas principais vertentes. A primeira sdo os estudos em performance: esta categoria
abrange grande parte das pesquisas em performance, até a década de 1990. Aborda a analise de
informacdes relacionadas a performance como objeto estatico de investigacdo. O foco dessas
pesquisas esta, por exemplo, na partitura, gravacoes, registros de performance etc. O autor
discrimina, ainda, neste ambito, duas subcategorias: (a) estudos em performance em que 0
investigador ndo coincide com o performer, ou seja, o investigador é externo ao objeto de
estudo, atua como observador diante dos dados coletados; (b) estudos em performance em que
a figura do investigador coincide com o performer, ou seja, o performer avalia aspectos
relacionados a prépria préatica. Esse tipo de trabalho tem emergido principalmente nas duas
ultimas décadas (ver GROSSO, 1997; GERLING, 2000; BENETTI, 2008; CARRARA, 2010).

A segunda vertente € a da pesquisa artistica, que encara a performance como objeto
dindmico de investigacdo, ou seja, o fazer artistico como pesquisa. Essa vertente s6 pode ser
desenvolvida por um artista, pois a figura do pesquisador é, necessariamente, coincidente com

a figura do performer. Tem sido defendida, principalmente, por pesquisadores na area da

1O artigo é uma revisdo critica do estudo de Benetti (2013) que investiga a aplicacdo da autoetnografia como
método de pesquisa sobre a expressividade na performance.
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composigdo e das praticas interpretativas. Por ser uma investigagcdo sobre a performance de
terceiros, em gravag0es comerciais, que ndo trata da performance do autor ou resulta em uma
performance, esta pesquisa se encontra primeira categoria dessa investigacao.

O objetivo desta pesquisa foi analisar a relacdo dos perfis de manipulacdo temporal de
um excerto do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart (c. 9-20) com os elementos
estruturais identificados através de analise em uma amostra de seis performances. Com isso,
este trabalho também visa investigar as caracteristicas dos perfis de manipulacédo temporal das
pianistas da amostra na obra escolhida; se ha diferencas significativas de manipulacdo temporal
realizadas pelas pianistas e como essas diferencas as distinguem, em relagcdo ao pensamento
estrutural do trecho.

Segundo Clarke (2004), o surgimento dos métodos de gravacdo do som, como a fita
magnética e das acdes do mecanismo do instrumento, como o piano roll, tornaram possivel o
estudo detalhado da performance (CLARKE, 2004, p. 77). Por causa dos assuntos investigados
e por razdes técnicas, a maioria das pesquisas empiricas em performance volta-se a execucao
de instrumentos de teclado (CLARKE, 2004, p. 78). As vantagens dos instrumentos de teclado
sdo as seguintes: (1) facilita o estudo da coordenacdo e do controle, ja que as duas maos tocam
da mesma maneira; (2) possui um vasto e variado repertdrio para musica solo e musica em
conjunto; (3) a caracteristica percussiva do instrumento permite o estudo efetivo de habilidades
ritmicas e analises precisas de flutuacio temporal; (4) E mais facil e menos intrusivo obter
medicdes mecanicas diretamente do instrumento de teclas do que de qualquer outro
instrumento; (5) desde a década de 1980, existem instrumentos de teclado (inclusive, pianos
reais) que podem ser diretamente monitorados por computador, com precisdo consideravel
(CLARKE, 2004, p. 78).

Clarke (2004, p. 78-79) define seis trabalhos como marcos na pesquisa empirica em
performance: Povel (1977) e Bengtson e Gabrielsson (1977) descrevem, respectivamente, a
manipulacdo do tempo em performances ao cravo de Bach e de musica popular da Suica.
Segundo o autor, essas duas pesquisas “representam as primeiras publicacdes relevantes do
periodo moderno da pesquisa em performance” (CLARKE 2004, p. 79, traducio nossa)?.
Shaffer (1981) é o primeiro trabalho a apresentar resultados a partir do monitoramento
computadorizado do piano, abordando a manipulacdo do tempo, coordenagdo, expressdo e
representacdo cognitiva dos movimentos; Sundberg et al. (1983) sdo citados como a primeira

tentativa de produzir um modelo artificial de expressdo, utilizando um conjunto de regras

2 “Together, these represent the first significant publications of the “modern” period of performance” (CLARKE,
2004, p. 78).
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relacionadas as diversas caracteristicas da pe¢a; Repp (1990) é mencionado como o primeiro
trabalho a fazer uma anélise abrangente, extraindo dados a partir de informac@es sonoras de
gravacdes comerciais; Davidson (1993) é tido como o primeiro trabalho publicado que analisa
componentes visuais de uma performance; e Rink (1995) é citado como a primeira publicacao
de larga escala que retne estudos da performance por music6logos e psicologos.

A manipulacdo temporal é um dos recursos expressivos mais significativos em
performances musicais do repertorio tradicional ocidental (REPP, 1997, p. 257; 1998, p. 265).
Mesmo que a notacdo musical traga uma imagem de regularidade ritmica, por razdes
interpretativas, dificilmente é desejada uma precisdo metrondmica na execucao. A manipulago
expressiva do tempo é sempre parte integrante de uma interpretacdo musical, mesmo havendo
inimeras possibilidades dessa realizacdo (REPP, 1998, p. 265).

A anélise da manipulacdo temporal em gravacdes também foi abordada por Bowen
(1996), Rink (1995), Repp (1992, 1993, 1994), Cook (1987, 1995) e Gerling (2008). Boa parte
dos trabalhos, como Large e Palmer (2002) e Repp e Bruttomesso (2009), abordam a percepcao
da performance, questdes de cognicdo e possuem alto grau de interdisciplinaridade com a
psicologia. Esta pesquisa, no entanto, abordara questdes mais musicolégicas da manipulacédo
temporal das pianistas da amostra e fard uma relacdo mais especifica da performance com
elementos musicais.

A andlise de gravacgdes tem sido abordada por pesquisadores desde 1930 (REPP, 1992,
p. 229), em trabalhos como o de Hevner (1936), que realizou testes perceptivos para estabelecer
relacdo entre elementos musicais e as emocdes percebidas pelos ouvintes. Da mesma maneira,
Seashore (1936) analisa gravacdes segundo, principalmente, aspectos técnicos da performance,
como afinacéo (para performances em canto e violino), sincronia de acordes ao piano, precisao
ritmica etc. Depois de um hiato de, aproximadamente, trés décadas, pesquisas, principalmente
de pianistas, comecaram a abordar o topico novamente, a partir da década de 1970 (REPP,
1992, p. 229).

As gravacdes em audio também permitem, além do contato com uma heranga muito
vasta de gravacgdes, o estudo de importantes artistas do passado (CLARKE, 2004, p. 88). Ha,
basicamente duas abordagens na obtencéo de dados de uma interpretacéo gravada, descritas por
Clarke (2004): o método utilizado por Repp (1992), que consiste em digitalizar a mdsica e
utilizar um editor de audio para representar graficamente a onda sonora. Nesse método, é
possivel medir e analisar as flutuagdes temporais, colocando uma marcagéo nos inicios de nota
claramente reconhecidos. Essas marcacfes sdo salvas em um arquivo separado para analises

subsequentes dos intervalos de tempo entre as notas (CLARKE, 2004, p. 89).
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Um segundo método consiste em obter os dados de flutuagdo de tempo de forma
manual, tocando o pulso da gravagdo em um dispositivo, como o teclado de um computador.
Esse método tem suas vantagens por ser simples e econémico, mas depende da precisdo com a
qual esse ritmo é tocado em sincronia com a gravacgdo. Por causa do problema da sincronizacéo,
esse método ndo pode ser usado para andlises mais precisas, que utilizam unidades pequenas
(notas sozinhas ou tempos) (CLARKE, 2004, p. 89). Um exemplo de pesquisa que utiliza esse
método é o trabalho de Cook (1995), que teve como objetivo refutar a afirmacdo de que as
flutuacGes de andamento de Furtwéngler, na Sinfonia n. 9 de Beethoven, sdo arbitrarias e sem
controle. Para isso, os dados extraidos da gravacdo foram relacionados a uma analise
schenkeriana da obra (CLARKE, 2004, p. 90).

Palmer (1989, p. 344; 1996, p. 23) sugere que as estruturas musicais, como se
apresentam na partitura, podem ser ambiguas em relacao a defini¢do das unidades e como elas
estdo combinadas, cabendo ao intérprete a tarefa de deixa-las claras ao ouvinte através da
manipulagdo expressiva da frequéncia, do tempo, da intensidade e do timbre, em suas
performances. Para testar essa hipotese, a autora realizou um experimento® em que foram
relacionadas as divergéncias na manipulacdo temporal de performances de um Intermezzo de
Brahms a divergéncias da maneira com que 0s pianistas anotaram as delimitacdes das frases na
partitura. Com isso, a autora concluiu que a estrutura musical ¢ ambigua em relacdo a
delimitacdo dos elementos estruturais e a manipulagcdo temporal estd estritamente ligada a
maneira com que o intérprete concebe essa delimitacdo.

Palmer (1997) afirma que uma performance contém elementos que comunicam a

interpretacdo de uma obra segundo conceitos do performer. Segundo a autora,

a musica tonal ocidental desenvolveu uma notacéo que representa bem explicitamente
alturas e a durag@es, mas intensidades e qualidade do toque, apenas aproximadamente.
Outras relagdes, como agrupamentos, niveis métricos mais profundos do que o
compasso, padrdes de movimentos, tensdes e relaxamentos nao sdo especificados ou
apenas implicitamente especificados na partitura (PALMER, 1997, p. 119, traducéo
nossa)®.

Isso concede ao performer a liberdade de modelar a peca de acordo com suas escolhas

interpretativas e suas intengdes musicais, 0 que explica o fato de uma Unica partitura ser

3 Palmer (1989)

4 “Western tonal music has developed a notation that represents pitch and duration information fairly explicitly
but intensity and tone quality only approximately. Other relationships, such as group boundaries, metrical levels
higher than the measure, and patterns of motion, tension, and relaxation are unspecified or only implicitly specified
in notation.” (PALMER, 1997, p. 119).
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interpretada diferentemente por diferentes intérpretes ou até pelo mesmo intérprete, em
ocasides diferentes (PALMER 1997, p. 119).

Segundo Palmer (1997, p. 119-120), a interpretacdo musical envolve, de alguma
forma, analise e esta € uma forma de interpretacdo. Entretanto, a analise nao revela como um
intérprete produz a interpretacdo desejada. Rink (2002, p. 35) afirma que a interpretacdo
musical requer que se tomem decisfes e até mesmo a passagem mais simples é moldada de
acordo com a compreensdao do performer, como, também, as prerrogativas de expressao
exercidas sobre ela. Esse, seja intuitivo ou cuidadosamente pensado, € um processo analitico
(RINK, 2002, p. 35). O autor ressalta, ainda, que a analise ocorre, primeiramente, N0 processo
de formulacdo da interpretacéo, e suas resolugdes séo assimiladas na bagagem de conhecimento
que esta por tras da performance (RINK, 2002, p. 39).

Para realizacao desta pesquisa, foram empregadas as seguintes etapas metodoldgicas:
(1) escolha da obra e delimitagdo do trecho a ser analisado; (2) selecdo dos intérpretes e
gravacOes a serem estudadas; (3) analise estrutural da obra; (4) anélise das performances com
a coleta de dados, a partir das gravacoes; (5) comparacao entre as performances; (6) discussao
dos resultados, em busca de relac6es entre os dados obtidos e a analise estrutural.

Visto que o interesse da pesquisa é estabelecer uma relacdo da manipulacéo temporal
presente nas performances com elementos estruturais, escolnemos um movimento de sonata
classica, uma vez que, nesse periodo, esse género é construido segundo formas bem definidas.
Como ndo teremos acesso a opinido das artistas em relacdo a estrutura, optamos por uma obra
gue permitisse que identificassemos, através de analise, elementos estruturais tradicionalmente
estabelecidos. Optamos pelo movimento lento porque, nestes, os intérpretes parecem admitir
um pouco mais de liberdade na flexibilizacdo do tempo do que em movimentos rapidos, o que
parece ser uma tradicdo proveniente do periodo da obra. A esse respeito, C. P. E. Bach (1949,
p. 375) afirma que, em uma performance, notas e pausas podem ser alongadas em relacdo ao
valor anotado na partitura, em razdo do afeto, e essa expressdo € mais apropriada em
movimentos moderados e lentos do que em répidos (apud ROSENBLUM, 1988, p. 364).

Ademais, essa obra especifica foi escolhida por fazer parte do repertério do autor deste
trabalho, buscando, assim, subsidios mais consistentes sobre escolhas interpretativas futuras a
partir dos resultados desta pesquisa. Por uma questdo de extensdo do trabalho, e para que a
analise da performance fosse concentrada em instantes especificos e agdes localizadas de
manipulagdo temporal, delimitamos um trecho de doze compassos, correspondente a uma

subsecéo da primeira se¢do do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart. Consideramos
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que esta delimitacdo engloba um nimero suficiente de elementos estruturais para estabelecer
as relagdes que buscamos nesta pesquisa.

Seis gravagbes de seis pianistas diferentes foram selecionadas para analise®. As
pianistas escolhidas foram Ingrid Haebler, Clara Haskil, Lili Kraus, Alicia de Larrocha, Maria
Jodo Pires e Mitsuko Uchida® — artistas consagradas, importantes intérpretes da musica do
classicismo, especialmente Mozart, tendo, cada uma, gravado pelo menos uma integral das
Sonatas do compositor. Essas gravacdes foram escolhidas’ dentro de uma triagem anterior de
dezoito gravacGes. Procuramos, primeiramente, 0 maior numero possivel de gravacOes
comerciais que estivessem disponiveis para aquisicdo. Apoés isso, excluimos as gravagdes em
fortepiano, de Paul Badura-Skoda, Malcolm Bilson e Andreas Staier, para evitar que as
diferencas do instrumento influenciassem nos resultados. Também excluimos as gravacoes de
cinco artistas® que n3o gravaram a integral das Sonatas de Mozart. Com isso, colocamos um
escopo mais relacionado ao estilo de W. A. Mozart (1756 - 1791) na amostra de pianistas.

Vendo a necessidade de afunilar ainda mais para delimitar a quantidade de gravagoes
em apenas seis, decidimos escolher as interpretaces com andamentos mais similares. Assim,
desconsideramos as influéncias de grandes diferencas de andamento de uma interpretacéo para
outra, como forma de focar a analise nas variacbes de manipulacdo temporal locais,
especialmente aquelas com o potencial de serem utilizadas pelos intérpretes para a delimitacéo
da estrutura musical. Nao foi proposital a escolha de intérpretes apenas do sexo feminino. Um
estudo conduzido por Sergeant e Himonides (2014) apontou que 69 ouvintes musicalmente
experientes falharam em identificar o sexo dos intérpretes em 35 excertos musicais. Sugeriu,
ainda, ndo serem verdadeiras as afirmacfes de que o0 sexo do intérprete fosse comunicado, de
alguma forma, ao ouvinte. Acreditamos, portanto, que, para este estudo, o sexo dos intérpretes
analisados é irrelevante.

A estrutura musical é algo muito presente na mente do musico durante a preparacao
da peca e da performance. Estudos sobre a preparacdo para a performance abordam a
compreenséo da estrutura como um dos fatores determinantes para a memorizagao de uma peca.

Chaffin et al. (2012) prop6s um protocolo de memorizacdo, amplamente aplicado por pianistas

5 As gravacGes foram obtidas em mp3 do site www.amazon.com, na qualidade de 320 Kbps e taxa de amostragem
de 44100 Hz.

6 Uma breve biografia de cada pianista estd no Apéndice 4 desta pesquisa, p. 74

7 Os critérios que seguem foram influenciados pelo tempo exiguo em que a pesquisa deveria ser concluida.

8 Philippe Entremont, Walter Gieseking, Friedrich Gulda, Vladimir Horowitz e Mikail Pletnev.
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e referenciado em pesquisas, que sugere a criagdo de quatro tipos de “guias de execugdo™ . Um
deles esta relacionado ao reconhecimento de alguns pontos cruciais da estrutura para a
memorizacgdo da peca. Entdo, visto que a estrutura musical tem essa importancia na elaboracéo
de uma performance, acreditamos que a estrutura € um componente presente nas intencées
interpretativas de qualquer performance, mesmo que isso ocorra de forma intuitiva.

Foi realizada uma andlise estrutural do trecho selecionado a fim de identificar relagdes
dos dados obtidos a partir das gravacbes com os elementos estruturais apontados na analise.
Utilizamos os conceitos analiticos propostos por Caplin (1998), que sao focados na analise da
masica do classicismo, especialmente Mozart, Beethoven e Haydn, e explicam a estrutura de
maneira hierarquica dentro do movimento, a partir da observacdo da harmonia e padrdes
melddicos. Através dessa analise, selecionamos o trecho de acordo com os elementos
estruturais que esses segmentos menores representam, com o objetivo de verificar
correspondéncias das acdes de manipulacdo de tempo com as localizagBes especificas e
contextualizadas nessa estrutura.

A partir das gravacdes, selecionamos 61 instantes na partitura, correspondentes a
notas selecionadas da melodia (ver Figura 9, p. 31). Extraimos os intervalos entre esses
instantes, relativos ao andamento médio (IOls relativos) X, e utilizamos a Andlise de
Componentes Principais (PCA)!! para revelar diferencas existentes entre cada performance, a
partir de cada um dos instantes selecionados. Adiante, comparamos as performances, em busca
de maneiras distintas de manipular o tempo, e confrontamos os instantes dessas diferencas com
a analise musical. Buscamos, assim, identificar possiveis relacdes entre a manipulacdo temporal
e a estrutura musical, através da coincidéncia entre pontos de maior desvio no tempo e locais

especificos dentro da estrutura do trecho.

® Guias de execucdo sdo pontos de recuperacdo da memoria baseados em quatro ambitos de elementos musicais:
basicos (dedilhado, dificuldades técnicas, reconhecimento de padrfes), interpretativos (fraseado, mudancas de
dindmica, pedal), expressivos (emogdes associadas a determinada passagem) e estruturais (reconhecimento de
frases, periodos, secdes etc.) (CHAFFIN et al., 2012, p. 170).

10Ver Capitulo 3.1.1, p. 29

1 Ver Capitulo 3.1.2, p. 32



1. REFERENCIAL TEORICO

No presente estudo, utilizamos como principal referencial tedrico o estudo de Palmer
(1989). Observa-se que a performance é caracterizada por desvios temporais intencionais, a
partir do que esta escrito na partitura. O estudo procurou identificar a relacdo dos desvios
temporais e a intencdo do intérprete. Para isso, a autora confrontou os padrdes de desvio
temporal das performances as intencdes musicais declaradas pelo intérprete e por ele anotadas
na partitura (PALMER, 1989, p. 331).

Segundo Palmer (1989), ha pontos comuns entre a manipulagdo temporal realizada no
discurso musical e no discurso verbal. Eles diferem, principalmente, na auséncia, na musica, de
algo analogo a semantica, mas uma das principais abordagens tedricas que os aproxima € a
organizacao ritmica e o alocamento de acentos (PALMER, 1989, p. 332). Assim como na
musica, estudos da habilidade motora da fala e digitacdo também propdem que a performance
é governada por um conjunto de procedimentos que traduzem intencGes em acdes, orientados
por uma série de parametros que permitem uma flexibilidade de ajustes sobre uma programacéo
motora preexistente (PALMER, 1989, p. 332).

Com base nisso, a autora levanta as seguintes questdes: Quais procedimentos
governam a traducdo das intencdes musicais a manipulacdo temporal numa performance? Pode
uma performance ser explicada por um conjunto de procedimentos que mapeiam a expressao
intencional do contetdo estrutural na manipulacdo do tempo? Séo os procedimentos ou 0s
parametros que diferem de uma performance para a outra? A autora, entdo, realizou dois
experimentos com 0s seguintes objetivos: determinar qudo consistentemente padrbes de
manipulacdo temporal eram usados por pianistas experientes e amadores, quanto controle sobre
esses padrdes eles tinham e quais eram as diferencas individuais entre masicos de diferentes
niveis de experiéncia; e investigar como a interpretacdo da estrutura musical se expressou na
manipulacdo temporal.

O primeiro experimento comparou dois tipos de performances de cada pianista: uma
“musical” e outra “nao-musical”, ou seja, em uma das performances, o pianista deveria tentar
remover todos 0s aspectos que ele considerasse musicais. Dessa maneira, 0 teste acusaria quais
aspectos da manipulacdo temporal seriam resultado das a¢Ges voluntérias que fizeram parte de
suas intencBes musicais. Seis musicos participaram do experimento, sendo trés estudantes e trés
pianistas experientes, tocando 0s oito primeiros compassos do primeiro movimento da Sonata
em La Maior K. 311 de Mozart.
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Como resultado, observou-se que todos esses pianistas realizaram manipulacdo de
tempo significantemente maior na performance “musical”. Foi observada, também, em todos
0S casos, uma grande consisténcia nos padrdes de manipulacéo temporal entre a performance
“musical” e a “nao-musical”. Isso significa que, em ambas as performances, 0s pianistas
realizaram um padréo parecido de manipulacdo temporal, porém exagerado nas performances
“musicais” em relacdo as “nado-musicais”. Nas performances “musicais”, também notou-se que
0s maiores desvios encontravam-se nas cadéncias e finais de frases. O pianista especializado
na masica do periodo classico realizou a maior diferenca entre as performances, e 0 pianista
especializado em musica do século XX realizou a menor diferenca (PALMER, 1989, p. 335).
Né&o foram observadas diferencas significativas entre os estudantes e 0s pianistas experientes.
A autora considerou que o uso dos mesmos métodos em ambos 0s tipos (“musical e “ndo-
musical”) de performance apoia a teoria de que ocorre a repeti¢cdo dos mesmos procedimentos
com parametros diferentes, mais do que a criacdo de novos procedimentos para 0s tipos
alternativos de performances (PALMER, 1989, p. 338).

O segundo experimento procurou mapear os padrdes de manipulacdo temporal
descritos no primeiro experimento a intencdes especificas dos intérpretes, a fim de testar a
hipétese de que os procedimentos de manipulacdo temporal sdo uma maneira de comunicar a
estrutura musical (PALMER, 1989, p. 339). Nesse teste, foi solicitado a oito pianistas que
interpretassem os dezesseis primeiros compassos do Intermezzo em Mi bemol Maior, Op. 117,
n. 1, de J. Brahms. Notam-se algumas diferencas importantes nas caracteristicas dessa peca para
a Sonata de Mozart, utilizada no primeiro experimento: a textura é mais densa, a melodia
transita entre a voz superior e as vozes intermediarias e, principalmente, a escolha da linha
melddica principal e a delimitagdo das frases ndo sdo dbvias, como numa peca do classicismo
(PALMER, 1989, p. 339).

Assim, foi solicitado aos musicos que anotassem na partitura suas proprias
interpretacdes das delimitacfes das frases, suas escolhas da linha melédica principal e suas
escolhas de dindmica. Alem disso, o teste contou com uma descricdo verbal acerca de suas
escolhas. Novamente, o teste foi realizado com um namero igual de pianistas experientes e
amadores, sendo solicitado que eles tocassem de maneira “musical” e “nao-musical”, € 0S
resultados desse teste foram muito similares ao teste anterior: houve um aumento significativo
na quantidade de manipulagdo de tempo realizada na interpretacdo “musical”, sendo que 0s
padrbes permaneceram consistentes entre os dois tipos de performance. O teste mostrou que as

intersecgdes entre as frases tendeu a ter maior manipulagdo temporal e essa manipulagdo
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temporal entre as frases tendeu a ser maior na interpretacdo “musical” do que na interpretacéo
“nao-musical”.

A Figura 1 exibe um grafico extraido do estudo de Palmer (1989), demonstrando os
desvios temporais realizados por um pianista participante do experimento e sua
correspondéncia com as delimitagdes das frases e a linha melddica principal anotadas na

partitura por esse intérprete no Intermezzo Op. 117 n. 1 de Brahms.
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Figura 1 Gréfico extraido do estudo de Palmer (1989) do perfil de manipulagdo temporal em correspondéncia
com as anotagdes do intérprete na partitura

Assim, a autora concluiu que uma série de métodos comuns caracterizaram a
manipulacdo temporal nas performances e que estes fazem parte das intengfes musicais dos
intérpretes (PALMER, 1989, p. 344). Inferiu-se, também, que a manipulacdo expressiva do
tempo parece conter informagfes sobre a maneira com que o intérprete concebe a estrutura
musical e as diferencas encontradas sugerem que interpretacGes especificas da sintaxe do
periodo musical estdo codificadas na manipulagcdo temporal das performances (PALMER,
1989, p. 345).

A partir da observacdo do experimento realizado por Palmer (1989), levantamos as
seguintes questdes: no trecho selecionado da Sonata K. 330 de Mozart, as seis pianistas da
amostra coletada nesta pesquisa realizaram a manipulacdo temporal da maneira que a autora
descreve? Se sim, quais as diferencas significativas entre as gravagdes, quanto a manipulagéo

temporal?



2. ANALISE MUSICAL A PARTIR DE CAPLIN (1998)

Palmer (1989) observou uma relacao entre a manipulacéo temporal e as intengdes de
segmentacdo de frases, alegadas pelos proprios intérpretes. No caso desta pesquisa, 0 interesse
esta em observar como essa relacdo se da em performances de intérpretes representativos no
repertorio do Classicismo, especialmente Mozart, em gravacdes comerciais. Visto que ndo
contaremos com informacdes vindas do préprio intérprete, realizamos, neste capitulo, uma
andlise estrutural do trecho selecionado, para que seja possivel essa correspondéncia. As
anélises da manipulacéo do tempo, contidas no presente trabalho, se delimitam aos c. 9 a 20 do
segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart. Por essa razdo, a analise estrutural mais
detalhada se delimita, nesta investigacdo, aos c. 1 a 20, destacando que abordamos os c. 1 a 8
na andlise, porque estes fazem parte da contextualizagdo do trecho selecionado.

O referencial para esta analise é o livro de Caplin (1998), Classical Form: A Theory
of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart and Beethoven. Trata-se de
uma obra voltada para a analise formal da musica do classicismo, com enfoque, principalmente,
nos exemplos musicais, nos trés compositores que 0 autor considera como representantes
maximos do estilo cléassico vienense (CAPLIN, 1998, p. 3). Sua proposta é formular principios
coerentes e uma terminologia clara, para servir como ferramenta tedrica para analises da musica
do século XVIII, em todos os niveis hierarquicos, dentro de um movimento (CAPLIN, 1998,
p. 3).

A publicacdo tem como fontes de inspiragdo os livros de Shoenberg (1967) e Ratz
(1968), que propdem a identificacdo da organizacdo estrutural, através de funcdes formais. Sua
teoria contrapde-se a teorias mais recentes influenciadas por Schenker (1979), sugerindo que a
musica do século XV 111 é melhor analisada através de uma concepcao tedrica do século XVIII
(CAPLIN, 1998, p.3). Caplin (1998) utiliza como procedimento a elucidagéo da estrutura de
maneira hierarquica dentro do movimento, partindo do local (apresentacdo das funcgdes
harménicas, construcdo das frases e temas) para o global (macroestrutura do movimento inteiro,
como Sonata, tema com variagdes, grande forma ternaria, minueto-trio, rondo e concerto)
(CAPLIN, 1998, p.3).

Segundo Caplin (1998, p. 23), a harmonia tem um papel fundamental na defini¢do das
estruturas formais, visto que as relagdes intertematicas estdo circunstanciadas ao tipo de

progressao harmonica. Portanto, “a primeira tarefa em uma andlise formal € determinar a
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harmonia de uma dada passagem” (CAPLIN, 1998, p. 23). O exemplo a seguir (Figura 2) exibe
a analise harmonica do trecho selecionado.

Andante cantabile P
0 e — : == e T w g — , e
%y;t?i;.q.':!. = ’hudl — ?:ﬁi
D) _— e
r 7

I

dolce
~F ~ P £
% J ool |4
) R ; —— Pz ¥
YRR > J re e ¢
' [ I - -~ b 1|, [
4 VI 18 3 IVe3 16 VI Vi 3 [V
| = D6 Maior

NE

J
N
J.I)
i~
1y
Niws
HH e
)
<
T T4

A
(9% = : — =
| I
V7 | Vi o I® e vg 3 |
8 — /—_\ N,
A A K l—_l'/-\l ; I i ﬁ { { { I'k‘ H i m
| | | 1 | |
% T e, E [F—rn= %
cresc. p cresc. b
(I PPN P
)3 = # b T [ |
T i —— ! — o &
— it
Fa Maior Vi e-s A 1 IVVNV  V§ 3
13 & 0
o 4 ST) e e e
)” A L — V@ 1 1 " & 4
= == | EESEES=S2
Nl I = e
g 11 i
dolce s
. ;g 5 = '
e —— !
=2 g f y 4 !
]
\'A 'S VeIV 1\
17 =
AP — e
e 14 A . I I 1 | — T 1 <
%. = = e
: % 7 r 7
cresc. f P
s
u i - N J’ J o
yr—e ? EI = < # X
= : | \L / - | g
: (
33 V§ V2 V7 \" |

Figura 2 Andlise harmdnica dos c. 1 a 20 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart

Caplin (1998, p. 9) classifica a organizacdo tematica em dois tipos basicos: sentenca e
periodo. De acordo com o autor, ambas séo construcées de oito compassos compostos de duas

frases de quatro compassos. Na sentenca, a primeira frase € denominada apresentacéo e é
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constituida da introdugdo de uma ideia basica'? na ténica (geralmente de dois compassos), que
é composta de dois motivos (CAPLIN, 1998, p. 9-10). Em seguida, a apresentacéo se completa
com a repeticdo da IB na dominante, que denominamos resposta (CAPLIN. 1998, p. 10). Em
ambos o0s casos, o final da primeira frase € marcado por uma semicadéncia na dominante
(CAPLIN, 1999, p. 11). A frase seguinte, em uma sentenca, é chamada de continuagao. Esta €
marcada pela aparigcéo de fragmentos da IB, ritmo harmonico intensificado e pela presenca de
uma cadéncia auténtica perfeita (CAP), no final da frase na tonalidade original ou em uma
nova tonalidade, caso a continuacéo seja modulante (CAPLIN, 1998, p. 11).

Existem, segundo o autor, duas formas mais comuns de irregularidade no tamanho de
uma sentengca. Uma delas € a extensdo da IB, o0 que provoca, portanto, uma extensdo da
apresentacdo, normalmente compensada com uma extensao de mesmo tamanho da continuacéo.
A outra delas é uma extensdo apenas da continuacdo. Esta ocorre quando a continuacdo
apresenta, apds quatro compassos, uma cadéncia fraca (CAI'3, semicadéncia ou cadéncia
plagal'®), o que faz com que a continuagdo se estenda até realizar uma CAP (CAPLIN, 1998,
p. 47-48).

A semelhanca da sentenca, o periodo possui a primeira frase, denominada antecedente,
iniciada por uma IB, geralmente de dois compassos. Em seguida, em vez de ocorrer a
reapresentacdo da 1B, ocorre 0 estabelecimento de uma nova ideia, que chamamos de ideia
contrastante®®, que se finaliza em uma semicadéncia na dominante (CAPLIN, 1998, p. 12). A
frase seguinte, denominada consequente, inicia-se com a reaparicao da 1B na tonalidade original
seguida da aparicdo da IC modificada, terminando, desta vez, em CAP na tonalidade original
(CAPLIN, 1998, p. 12). Periodos também podem aparecer em formas irregulares de tamanho,
através da extensdo do antecedente, 0 que provoca, ao consequente, uma extensao analoga ou
através da expansdo apenas do consequente, geralmente ocasionada pela ocorréncia de uma
cadéncia fraca no lugar da CAP, semelhantemente ao que pode ocorrer em uma sentenca, como
descrevemos anteriormente (CAPLIN, 1998, p. 57).

Na primeira parte do segundo movimento da Sonata K. 330, identificamos uma IB de
dois compassos (c. 1 e 2 com anacruse), seguida de uma IC de dois compassos (c. 3 e 4 com
anacruse), terminando em uma semicadéncia (SC) no c. 4. Essa organiza¢do configura um

antecedente nos c. 1 a 4. O que segue é, em vez de uma reapresentacédo da 1B, um conjunto de

12 Tradug&o nossa do termo inglés “basic idea”. Utilizaremos, para o termo, a sigla 1B.

13 Cadéncia auténtica imperfeita.

14 O autor considera que cadéncias plagais ndo tém funcéo estrutural de cadéncia, uma vez que ndo afirmam a
tonalidade (CAPLIN, 1998, p. 43-45).

15 Traduc&o nossa para termo inglés “contrasting idea”. Utilizaremos, para o termo, a sigla IC.
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fragmentacfes da 1B que termina em uma CAP no V. Essas sdo caracteristicas de uma
continuacdo (a segunda parte de uma sentenca). Temos, portanto, um tema hibrido (c. 1 a 8)
que se inicia como um periodo (antecedente) e termina como uma sentenca (continuacao) que

modula para o V. Os elementos descritos estdo destacados nas Figura 3 e Figura 4.

FRASE 1: Antecedente
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Figura 3 Compassos 1 a 4 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart, IB e IC destacadas em verde,
semicadéncia destacada em azul

FRASE 2: Continuacao
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Figura 4 Compassos 4 a 8 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart, com destaques em verde para
fragmentos da IB e em azul para a CAP

O trecho seguinte, que se inicia no c. 9 com anacruse, traz uma IB de dois compassos
(c. 9 e10). A IB, neste caso, é baseada na IB do tema anterior (c. 1 a 8) e contém dois motivos
m1 e m2 (destacados na Figura 5). A seguir, da-se inicio a uma IC de dois compassos (c. 11 e
12), que utiliza fragmentos de m2 e um fragmento de m1 transposto (destaques na Figura 5). A
frase finaliza-se em uma semicadéncia no V na cabega do segundo tempo do c. 12. A presenca

de uma IB seguida de uma IC caracteriza a primeira frase como o antecedente de um periodo.
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FRASE 1: Antecedente
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Figura 5 Compassos 9 a 12 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart. Em destaque, 0s motivos em
vermelho; IB e IC em verde e semicadéncia em azul

O trecho iniciado no c. 13 traz fragmentos da IB modificada, em vez de uma repeticéo
da IB na mesma tonalidade em que aparece pela primeira vez. Isso indica que a segunda frase
€ uma continuacgdo, como ocorre no primeiro tema. Inclusive, a continuagdo do segundo tema
traz motivos similares a continuacao do primeiro tema. Temos, portanto, novamente um tema
hibrido de periodo com sentenca. No c. 17, ao final de quatro compassos, onde era esperada a
finalizacdo do tema com uma CAP no |, ocorre uma progressdo harménica 1V-1 (plagal). Como
vimos, uma progressédo plagal ndo funciona como uma cadéncia porque ndo afirma a tonalidade
(CAPLIN, 1998, p. 43-45). Isso provoca a necessidade de uma expansdo para gue ocorra a
CAP. Essa expansao ocorre do c. 18 (com anacruse) ao 20, onde o tema é finalizado com uma
CAP em F& Maior. Na Figura 6, estdo destacados os fragmentos da IB em verde, a expansao a
progressdo plagal e a CAP em azul, a expansdo cadencial e a progressdo harmonica que
prolongao V.

O segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart esta organizado em forma A B A
Coda denominada por Caplin (1998, p. 211) “grande forma ternaria”® (ver Tabela 1). Esta é
uma forma tripartida utilizada quase exclusivamente em movimentos lentos. Sua primeira parte
(A), chamada de “tema principal”, € harmonicamente mais estavel e se encerra em uma CAP
na tonalidade principal. A segunda parte (B), chamada também de “tema central”l’, é
contrastante em outra tonalidade (geralmente a dominante, relativa ou homoénima) e,
diferentemente do que ocorre com pequenas formas ternarias, tem seu desfecho com uma CAP

em sua tonica.

16 Traducéo nossa para termo inglés “large ternary” (CAPLIN, 1998, p. 211).
17 Versdo nossa para termo inglés “interior theme” (CAPLIN, 1998, p. 212).
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FRASE 2: Continuacao
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Figura 6 Compassos 13 a 20 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart. Em destaque, os fragmentos
da IB em verde, a progressdo plagal e a CAP em azul

Em geral, o tema central da grande forma ternéria encontra-se na tonalidade inicial,

mas em modo oposto (CAPLIN, 1998, p. 211). E o que ocorre na Sonata K. 330: a tonalidade
do tema principal € Fa Maior e do tema interior € Fa4 Menor. A terceira parte (A ou A’) é uma
reafirmacdo da primeira, seguindo o mesmo plano tonal e formal (CAPLIN, 1998, p. 211).
Devido ao tema principal de uma grande forma ternéria encontrar-se na tonalidade principal, o
retorno desse tema ndo requer ajustes harmonicos. A terceira parte dessa forma é, na maioria
dos casos, estruturada de maneira idéntica ao primeiro tema, com frequentes alteracGes
ornamentais, especialmente com enriquecimentos melédicos como os encontrados em temas
com variacdes (CAPLIN, 1998, p. 214). Em alguns casos, a estrutura do retorno do tema
principal é alterada, adicionando-se algum material, que funciona como interpolacdo, extenséo
ou expansdo (CAPLIN, 1998, p. 216). Na Sonata K. 330, a terceira parte realiza um retorno a
primeira parte (A) sem ritornelli. E comum que a grande forma ternaria se finalize com uma

Coda de grande escopo. Esta frequentemente traz referéncias do material do tema interior, assim
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como a Coda de uma Sonata recapitula alguma parte do desenvolvimento (CAPLIN, 1998, p.
216). O segundo movimento Sonata K. 330 é finalizado com uma Coda de quatro compassos
que recapitula o inicio do tema central da grande forma em F& Maior (originalmente em Fa
Menor).

Cada uma das partes da grande forma ternaria € construida em uma pequena forma
ternaria ou, menos usualmente, binria (CAPLIN, 1998, p. 212). Todas as trés partes da Sonata
K. 330 sdo construidas em pequenas formas binarias. No tema principal, a primeira parte do
pequeno binario, usualmente, modula para uma tonalidade subordinada e se encerra com uma

CAP, sendo raros 0s casos que desviam desse padrdo (CAPLIN, 1998, p. 212).

Segdo Subsecao Encaminhamento harmonico Abrangéncia (compassos)
a (ritornello) Fa Maior - D4 Maior c.l1a8
A b (ritornello) Fa Maior c.9a20
a (ritornello) Fa Menor - Lab Maior c.21a28
B b (ritornello) Lab Maior - F4 Menor c.29a36
a Fa Menor c.37a40
a Fa Maior - D6 Maior c.41a48
g b Fa Maior c.49a 60
Coda Fa Maior c.6la64

Tabela 1 Estrutura do segundo movimento completo da Sonata K. 330 de Mozart

A primeira parte de uma pequena forma binéria é geralmente construida em uma
organizacdo convencional de um tema de oito compassos. Quando termina em CAP, a primeira
parte da pequena forma binaria ndo tem distin¢do da primeira parte da pequena forma ternaria.
Essa distin¢do sO é possivel apOs constatar-se a auséncia da recapitulacdo da ideia inicial ao
final da segunda parte, visto que a primeira parte do pequeno ternario raramente se encerra com
uma cadéncia fraca padrdo (CAPLIN, 1998, p. 87). A segunda parte da pequena forma binaria
inicia-se, comumente, com uma unidade de quatro compassos que funciona como uma parte
central contrastante (como em uma forma ternaria), geralmente, conduzindo para uma cadéncia
na dominante (CAPLIN, 1998, p. 89). O material contido na segunda parte da pequena forma

binaria pode exercer uma grande variedade de funcdes, sendo algumas bastante convencionais,
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como continuacdo, cadencial ou consequente, enquanto outras S80 menos convencionais
(CAPLIN, 1998, p. 89).

Se nao houver uma parte central contrastante, a pequena forma binaria é organizada
segundo os padrdes tematicos convencionais, mais comumente sentenca. Mesmo que ndo haja
uma parte central contrastante completa (com seu final na dominante da tonalidade principal),
0 comeco da segunda parte do binario pode sugerir essa fungdo, enfatizando, por exemplo, a
dominante ou realizando a técnica modelo-sequéncia® (CAPLIN, 1998, p. 91). A segunda parte
de uma pequena forma binaria € sempre finalizada em uma CAP, qualquer que seja sua
construcdo. O material melddico inicial da segunda parte, geralmente, deriva da ideia basica da
primeira parte porque isso desestimula uma recapitulacdo da ideia basica no final, o que
transformaria a forma em ternaria (CAPLIN, 1998, p. 89).

Temos, na primeira parte da grande forma do segundo movimento da Sonata K. 330,
uma pequena forma binaria de vinte compassos. A primeira parte (a) dessa forma binéria (c. 1
a 8) modula para a dominante (D6 Maior) e termina em uma CAP nessa tonalidade. Esta
organizada em um tema hibrido de periodo e sentenca (antecedente nos c. 1 a 4 e continuacao
nos c. 5 a 8). A segunda parte (b) inicia-se ja na Ténica do tema principal (F& Maior), tonalidade
na qual também termina em uma CAP. Neste trecho, no inicio da parte b (c. 9 a 12), notamos a
presenca de uma parte central contrastante que apresenta um novo material, em vez de retomar
a IB da primeira parte.

A apresentacdo de um novo material, nesse caso, também nao se encaixaria em uma
forma sentencial, visto que a primeira parte (a) ndo tem caracteristicas de uma grande
apresentacdo. A partir do c. 13 com anacruse (ap6s a parte central contrastante), temos o trecho
final exercendo a funcdo de uma continuacdo. Segundo Caplin (1998, p. 89), quando isso
ocorre, geralmente, essa continuacdo esta ligada a uma continuacdo previamente ocorrida na
primeira parte (a) da forma binaria. Isso é justamente o que ocorre nesse trecho da Sonata.
Nota-se que, a partir da anacruse do c. 13, hd uma grande similaridade melédica com o trecho
da primeira parte (a) a partir do c. 5, que € uma continuagdo. A continuagéo da parte (b) ndo
realiza uma cadéncia ap0s quatro compassos e ocorre uma expansao cadencial nos altimos

quatro compassos.

18 Técnica na qual uma unidade é imediatamente seguida de uma ou mais repeticOes transpostas outro grau da
escala (CAPLIN, 1998, p. 255).
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Figura 7 Esquema da estrutura do tema principal (A) do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart

Através da aplicagdo do conceito analitico de Caplin (1998), consideramos a
possibilidade de segmentar, estruturalmente, no nivel das frases, temas e secBes. Este
referencial ndo se aprofunda no que diz despeito a identificacdo de motivos ou células menores,
pois o foco estd, principalmente, em como a forma se apresenta subordinada ao movimento
harmonico. A Figura 7, acima, exibe uma esquematizagdo da estrutura do trecho selecionado
descrita neste capitulo.

No capitulo seguinte, serd apresentada a proxima etapa metodoldgica adotada, que
consiste na analise das seis performances do trecho selecionado e a discussdo dos seus
resultados confrontados com a analise tecida neste capitulo. Para a analise da performance, sera
exposta, ainda, a metodologia empregada para a coleta de dados das gravacfes no capitulo a

sequir.



3. ANALISE DA PERFORMANCE

3.1 Metodologia

A analise das performances iniciou-se de maneira exploratdria, com a finalidade de
averiguar a maneira pela qual ocorre a manipulacdo temporal das seis pianistas da amostra,
confrontando essas informagdes com a andlise estrutural exposta no capitulo 2 (p. 20) deste
trabalho, a fim de estabelecer possiveis relagdes. A primeira etapa ocupou-se da extracdo dos
perfis de manipulacéo temporal, segundo a metodologia (1) descrita por Clarke (2004)*°. Como
efeito, nas primeiras observacoes desses dados, notamos diferencas entre as performances. Com
0 proposito de estudar a relagdo dessas diferencas com a compreensdo da estrutura musical e
especular acerca de suas origens, utilizamos procedimentos matematicos que detectam e

evidenciam tais divergéncias com preciséo.

3.1.1 Extracéo de dados

O interesse da extracdo de dados desta pesquisa é verificar os desvios temporais
realizados em relacdo a uma execucdo (hipotética) absolutamente regular. Para isso, adotamos
0s seguintes procedimentos: O registro sonoro? &, primeiramente, segmentado, com o auxilio
de um algoritmo que detecta, automaticamente??, os inicios de notas (notes onsets detector)?2.
A partir disso, extraimos os valores em segundos (com nove casas decimais) desses instantes
correspondentes a notas previamente selecionadas na musica. Calculamos, entdo, os intervalos
entre os inicios de notas subsequentes, que chamamos de IOls (inter-onset interval). Visto que

os 10Is contém informacgGes sobre a duracdo das figuras musicais executadas, estes precisam

9Ver Introdugdo, p. 12.

20 No caso desta pesquisa, arquivos mp3.

21 Devido ao estado da arte da tecnologia, ndo é possivel realizar a segmentacéo de forma totalmente automatizada,
ja que alguns erros sdo cometidos pelo algoritmo. A deteccdo automatica de inicios de notas é muito sensivel,
fazendo com que fossem detectados como inicios de notas as assincronias entre notas simultaneas e eventuais
ruidos na gravacdo. Esses instantes erroneamente detectados tiveram que ser encontrados e removidos
manualmente. Mesmo assim, esse processo semiautomatico é muito mais rapido, eficiente e preciso do que seria
0 processo totalmente manual.

22 A segmentacao foi feita no software Sonic Visualiser (Figura 8) e contou com o plugin de detecgdo automatica
de inicio de notas (notes onsets detector) desenvolvido pela Queen Mary University of London. Pagina da Internet
do software Sonic Visualiser: <http://www.sonicvisualiser.org/>, acessado em: 17 de junho de 2018. Pagina da
Internet do plugin utilizado: <http://vamp-plugins.org/plugin-doc/gm-vamp-plugins.html>, acessado em 17 de
junho de 2018.
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ser normalizados em relacdo aos valores da figura correspondente, de forma a permitir
comparagdes entre notas diferentes, independentemente das suas duragdes originais. Todos 0s
I0ls, entdo, sdo normalizados para o valor da seminima®, dividindo-se o valor do 101 pelo
valor da figura musical proporcional a seminima®*. Esses valores normalizados, entretanto,
ainda contém informacdes sobre o andamento da pega, visto que essa primeira normalizacao
apenas transforma a proporcéo entre as notas.

Como expressado anteriormente, nesta pesquisa, escolhemos interpretagdes com
andamentos mais similares, de forma a desconsiderar as influéncias de grandes diferencas de
andamento de uma interpretacdo para outra. Assim, buscamos focar a analise nas variacoes de
manipulagdo temporal locais, especialmente aquelas com o potencial de serem utilizadas pelos
intérpretes para a delimitacdo da estrutura musical. Portanto, a variacdo de andamento entre as
gravacdes selecionadas é muito pequena, como pode-se ver na Tabela 2, que exibe a duracéo,
em segundos, de cada performance para o trecho selecionado (c. 9 a 20). Por conta disso, ndo
consideramos relevante para os resultados e decidimos, portanto, despreza-las nas analises dos
dados.

Dividimos cada 101 normalizado pela média de todos os 101s normalizados. Os valores
obtidos equivalem apenas ao desvio temporal em relagdo ao valor metrondmico, sendo esse
metrdnomo o andamento medio executado no trecho selecionado em determinada gravacao.

Chamamos esses valores de 10Is relativos.

Gravagao Duragdo do excerto (c. 9 a 20) em segundos
Haebler a4
Haskil 46
Kraus 45
Larrocha 43
Pires 50
Uchida 44

Tabela 2 Tabela com a duracdo do excerto (c. 9 a 20) do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart em
cada uma das seis gravagdes analisadas nesta pesquisa

23 Normalizar para o valor da seminima significa que todos os 10Is passam a ter um valor equivalente ao que teria
se todas as notas fossem seminimas.

24 Valor proporcional a seminima: 1 para a seminima; 0,5 para a colcheia; 0,25 para a semicolcheia e assim por
diante.
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A partir da obtengdo dos dados de 10l relativo, geramos o gréafico do perfil de
manipulagdo temporal, conforme exemplo a seguir (Figura 9), que mostra, no eixo horizontal,
os instantes selecionados e, no eixo vertical, o desvio proporcional em relagdo ao andamento
médio. Como se trata de uma propor¢do, o valor do 10l relativo executado de maneira
absolutamente metronémica no andamento médio € 1. Esse valor, chamamos de norma. Para
efeito de melhor visualizacdo, subtraimos 1 de cada IOl relativo, para converter o valor da
norma para 0. Temos, entdo, no grafico, que os valores negativos sdo 10Is mais rapidos (notas
com duracdo inferior) do que a norma e os valores positivos sdo 10ls mais lentos do que a
norma (notas com duragéo superior). A Figura 8 mostra uma captura da tela do software Sonic
Visualiser, exibindo os marcadores (laranja) resultantes da deteccao de inicios de notas de uma

das gravacOes da amostra.
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3.1.2 Comparagao entre as performances

Como meétodo de comparacdo entre as performances, adotamos procedimentos
matematicos?, baseados na Analise de Componentes Principais (PCA — Principal Component
Analysis), que evidenciam a representatividade de cada instante nas divergéncias entre os perfis
de manipulagédo temporal da amostra. A PCA resume a dimensionalidade de um conjunto de
dados de variaveis ndo-correlacionadas, explicando a variancia e a covariancia desse conjunto
através de combinacdes lineares dessas variaveis (os Componentes Principais — PCs). O
objetivo da PCA € a reducdo de dados, de forma a facilitar sua interpretacdo (JOHNSON;
WICHERN, 1998, p. 430).

E um procedimento utilizado, comumente, para a analise exploratoria de dados que
possuem alta dimensionalidade (mais de trés dimens@es), por permitir a representacdo destes
em um espaco dimensional reduzido e, em consequéncia, descrevendo, da melhor forma
possivel, a variacdo existente no conjunto de dados. A PCA realiza uma transformacéo linear
ortogonal no espaco dimensional original, representando os dados em um novo sistema de
coordenadas, de forma que a projecdo ortogonal com maior variancia recaia no primeiro
componente principal, a segunda maior variancia no segundo componente principal e assim por
diante. Isto é alcancado através da decomposicdo da matriz de covariancia dos dados em valores
singulares (autovetores e autovalores) e, em seguida, ordenando os autovalores de forma
decrescente (DUDA, R. et al., 1995, p. 53).

Transportando o0 conceito para nosso cenario, demonstramos, no grafico abaixo
(Figura 10), como funciona a PCA. Os eixos horizontal e vertical correspondem aos valores
dos 10Is relativos em determinados instantes a e b?®, Esses instantes colocam cada interpretacéo
em uma posicdo no grafico, sendo cada pianista representada por um ponto no espaco
dimensional, como demonstrados no painel a esquerda. A PCA modifica a perspectiva dessa
dimensionalidade, de modo que as dimensées (PCs) resultantes da transformacao expliquem as
variacoes entre as performances, da melhor forma possivel, assim como representado no painel

a direita.

25 Os calculos, nesta pesquisa, sdo feitos por meio da linguagem de programagéo R.
% O espaco original possui uma dimensao para cada instante analisado.
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instante b

»~

instante a e

Figura 10 Gréfico do PCA em uma situacdo generica em que a dimensionalidade dos 10Is relativos nos
instantes a e b é transformada nos Componentes Principais PC1 e PC2

A PCA foi calculada a partir da derivada de cada um dos gréaficos. A derivada, neste
caso, é a taxa de variacdo dos IOls relativos, em cada um dos instantes selecionados. Esse
procedimento foi realizado porque julgamos que a posicao dos 10Is relativos, se comparados,
gera dados imprecisos. Primeiramente, porque os andamentos médios das gravagdes podem ser
variaveis entre si e ndo existe maneira de inferir o andamento que o intérprete tomou como base
em cada gravacao (que, inclusive, pode variar dentro da prdpria performance). Assim, a linha
do zero ndo representa uma nota sem manipulacdo temporal, mas um instante cujo 101 foi
executado, na média, entre todos daquela performance.

Nas comparagOes, portanto, valores muito parecidos de IOls relativos ndo séo,
necessariamente, provenientes de uma manipulacdo temporal parecida. Se observarmos, por
exemplo, o instante 39 no perfil de manipulacdo temporal de Lili Kraus (Figura 30) e 0 mesmo
instante no perfil de Larrocha (Figura 31), o valor de 10l relativo é muito préximo e o valor no
perfil de Larrocha é maior do que o de Kraus, mas, no perfil de Larrocha, esse instante provém
de uma variagdo negativa, ou seja, é percebido como uma aceleracdo em relacdo a nota anterior,
e, no perfil de Kraus, provém de uma variacdo positiva, ou seja, é percebido como uma
desaceleracdo em relacdo a nota anterior. Consideramos, portanto, como dados para as
comparagdes entre as performances, a taxa de variagdo entre um IOl relativo e outro.

Tomamos, assim, a taxa de variagdo de cada instante extraido das gravagdes como uma
dimensdo no espaco PCA. Neste contexto, a performance de cada pianista €, portanto,
representada por apenas um ponto nesse espago. Utilizamos a PCA para identificarmos quais
desses instantes (notas) contribuem mais para as diferencas entre as interpretacées. Apos a

aplicacdo da PCA, representamos os dados em um espaco dimensional reduzido, composto
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pelos dois primeiros Componentes Principais, que, combinados, explicam uma porcentagem da
variancia do conjunto de dados originais.

Traduzimos o espaco PCA em um grafico exploratorio, o Biplot?’, representando as
duas primeiras componentes principais (PCs), onde a performance de cada intérprete esta
representada por pontos. As contribuicdes de cada instante (nota) para a variancia do conjunto
de dados estéo representadas por vetores (setas). A dire¢do dos vetores indica a posicao relativa
de cada instante no espaco PCA, ou seja, 0 quanto cada instante (nota) esta representado naquele
Componente Principal, indicado pelo angulo de um dado vetor em relacdo a cada PC. O
tamanho do vetor indica a quantidade de contribuicdo daquele instante para aquele PC, de modo

que, quanto maior o vetor, maior é a variacdo dos dados naquele instante.

3.2 Aplicacédo da metodologia e resultados

Foram selecionados 61 instantes no trecho musical, como mostra a Figura 11.
Escolhemos pontos que correspondessem a uma selecdo de notas da melodia principal. A fim
de prevenir a selecdo de imprecisdes da segmentacdo e desprezar as varia¢des ritmicas nas notas
curtas em tempo fraco que ndo tém impacto estrutural e podem, por conta disso, poluir a
visualizacdo do perfil de manipulacéo temporal, optamos por ndo escolher como instantes todas
as notas da melodia. Visto que a melodia desse trecho é ritmicamente construida a partir de um
padrdo apresentado, primeiramente, no inicio do movimento (trés colcheias e seminima
pontuada), foram escolhidas as notas segundo esse padrdo, excluindo as notas menores do que

colcheia, exceto no c. 19, o Unico ponto em que a melodia foge desse padréo.

27 Biplot é um gréfico que ordena simultaneamente, em duas dimensdes, as observacdes (derivada dos instantes
de I0Is relativos) e as variaveis (performances), provendo informagdes sobre a relacdo entre observacgdes e
variaveis (JOLLIFFE, 2002, p. 90).
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Figura 11 61 instantes selecionados anotados na partitura dentro do recorte (c. 9 a 20) do segundo movimento
da Sonata K. 330 de Mozart

Utilizando os dados de 10Is relativos das seis gravacdes da amostra, geramos 0S
graficos de seus perfis de manipulacdo temporal (ver Apéndice 1, p. 68 a 71). Podemos notar
uma relevante caracteristica comum entre os seis perfis: em geral, 0s pontos mais desviados em
relacdo a norma sdo 10Is isoladamente maiores do que os adjacentes. Isso quer dizer que esses
instantes sdo alongados em relacdo aos demais, sem que haja desaceleragdo até eles ou
aceleracdo a partir deles. Visualmente, esses instantes aparecem como picos no grafico. Vale
ressaltar que ndo encontramos, na amostra de gravacdes da presente pesquisa, picos de

manipulagdo temporal em que os I0Is sdo encurtados ao invés de alargados.
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Verificamos certa divergéncia na sobreposicdo dos perfis de manipulacdo temporal
das seis performances, como mostra a Figura 1228, A partir dessa constatagdo, aplicamos os

procedimentos de comparacdo entre as performances, descritos no Capitulo 3.1.2 (p. 32).

HAEBLER
HASKIL
LARROCHA
PIRES
UCHIDA
— KRAUS

1.0

0.5

|0l Relative

0.0

T
9 12 15 18 21 24 27 30 33 36 39 42 45 48 51 54 57 60
Instante

Figura 12 Gréfico de sobreposicao dos perfis de manipulacdo temporal de seis pianistas no trecho do c. 9 a 20
do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart

A Figura 13% apresenta o grafico do espagco PCA®, que evidencia as distancias entre
as performances, ou seja, qudo diferente elas sdo, e quais sdo os instantes (representados pelos
vetores) que explicam essa distancia. Ao observarmos o grafico, notamos que Lili Kraus se
encontra bastante isolada do grupo formado por Habler, Haskil, Larrocha, Pires e Uchdia, o que
indica que ela realiza diferencas significativas na manipulacdo de tempo em relacdo as outras
pianistas.

E possivel notar, também, que Habler, Haskil, Larrocha, Pires e Uchdia encontram-se
em certo agrupamento no grafico, de maneira oposta a posicéo de Lili Kraus. Esse agrupamento,
portanto, sugere que as pianistas concordam, entre si, nos instantes em que sdo mais diferentes
de Kraus. Isso faz-nos supor que essa amostra possui dois grupos que representam duas
principais maneiras de realizar a manipulagdo de tempo, sendo um grupo (1) formado apenas

por Kraus e outro (2) por Haebler, Haskil, Larrocha, Pires e Uchida.

28 Uma versdo detalhada do grafico da Figura 12 se encontra na Figura 34, Apéndice 1, p. 71.
29 A Figura 35 (Apéndice 2), p. 72, traz uma versdo mais detalhada do gréfico da Figura 13.
30 Neste caso, explica 61,7% da variancia entre as pianistas
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Com a finalidade de verificar se 0 grupo 2 possui algum subgrupamento relevante,
geramos o grafico do espaco PCA apenas de Haebler, Haskil, Larrocha, Pires e Uchida (Figura
14). Constatamos que as performances de Habler e Haskil sdo um pouco mais proximas entre
si, mas nao ha grupos bem definidos nessa amostra. Procuramos, portanto, compreender apenas

os fatores envolvidos na distancia entre os grupos 1 e 2 encontrados.

PCA - Biplot

06-

Nota 48
X Notal59 PIANISTAS
@® HAEBLER
A HASKIL
B KRrAUS
—+- LARROCHA
[ PIRES
UCHIDA

Dim2 (23%)

1.0 0.5 0.0 0.5

Dim1 (38.7%)

Figura 13 Gréfico do espaco PCA (biplot) representando a contribui¢do dos instantes (vetores) para as
distancias entre as performances (pontos)
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Figura 14 Gréfico do espaco PCA (biplot) que explica a variancia entre cinco performances (todas exceto Lili
Kraus)

Com a finalidade de confirmar esse agrupamento entre as pianistas, aplicamos um
algoritmo de clustering que agrupa, hierarquicamente, os dados com base nas distancias entre
as pianistas no espaco PCA. Como resultado, foi gerado um dendograma® (Figura 15) que
organiza as pianistas em dois grupos principais, segundo suas distancias no espa¢o PCA, sendo
um deles formado apenas por Kraus e outro formado pelas demais pianistas. Esse grupo aparece
subgrupado em outros dois grupos: (1) Larrocha, Haebler e Haskil; e (2) Pires e Uchida — sendo
0 grupo (1) subgrupado mais uma vez. Nota-se que 0s dois primeiros subgrupos sé&o,

praticamente, equidistantes de Kraus, tornando esse agrupamento sem interesse para a analise.

31 Dendograma é um grafico em forma de arvore que representa um agrupamento hierarquico dos dados a partir
de um algoritmo de clustering. Em um dendograma, a distancia vertical entre os ramos da arvore é proporcional a
distancia das varidveis que os separam.



39

Dendograma de clustering
m
,‘f_f:.
[is) 3
— | <
or
i
= |
=
|
£ ™
ol _
I
(]
i T
=< L
- ;s i <
- 8 T ]
i :l
: ]
=L
14 |
=" fid —
H e
7 2
w T
T
Pianistas

Figura 15 Dendograma do agrupamento das pianistas segundo as diferengas encontradas em suas performances

A partir das posicdes das performances no espaco PCA, geramos uma tabela da
distancia euclidiana par-a-par entre todas as pianistas analisadas. Nela, constatamos que as
performances mais similares quanto a manipulacdo temporal sdo as de Haskil e Haebler, e as

mais distantes sdo as de Kraus e Pires.

Haebler Haskil Kraus Larrocha Pires
Haskil 0.92*
Kraus 1.47 1.43
Larrocha 1.21 1.01 1.53
Pires 1.48 1.34 1.80* 1.27
Uchida 1.39 1.06 1.65 1.32 1.23

Tabela 3 Tabela da distancia euclidiana par-a-par entre cada pianista no espaco PCA
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Para que sejam averiguadas, mais profundamente, as diferencas entre as duas maneiras
encontradas de manipular o tempo, foi realizada uma comparagdo mais detalhada entre os perfis
de manipulacdo temporal de Kraus e das demais pianistas. Foram gerados histogramas com as
contribuicBes de cada instante®, para as diferencas entre as performances analisadas. Abaixo,

a Figura 16 exibe o histograma da comparacdo entre Kraus e Pires, a pianista mais distante de

Kraus no espago PCA (ver Tabela 3).
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Figura 16 Histograma da contribui¢do de cada instante para a diferenciacdo entre as performances das pianistas
Lili Kraus e Maria Jodo Pires

A Figura 16 exibe o eixo horizontal com os instantes selecionados e o eixo vertical

indica quanto a variacdo do instante anterior para o instante do nimero mostrado contribuiu

para as distancias entre as performances no espagco PCA®*. Compreende-se melhor o que ocorre

nesses instantes ao olharmos para a sobreposicdo dos graficos do perfil de manipulacdo

temporal das duas pianistas (Figura 17). Destacamos, no grafico, os pontos de maior

manipulacdo temporal que coincidem com as maiores contribui¢cdes para as diferencas entre as

performances.

32 Deve-se observar que os dados envolvidos no calculo da PCA sdo as variagGes entre os 10ls relativos. Entéo,
guando falamos na contribuicdo de determinado instante, isso se refere, na verdade, a contribuicdo da variagdo do

instate anterior a esse determinado instante ao qual nos referimos.
33 E por essa razéo que o histograma se inicia no instante 2. Pois trata-se da contribuigdo da variagao do instante 1

para o instante 2.



41

Ol Relativo

Q_
— — KRAUS
= = PIRES
0 ©
o i
1
B
0 [:3 @
) ©) 40
o O © [ AN
nglb 1 : b : | b Yo
Ay H fo B I oo Hvle
o B .’I LIPS \ o B ] 'I/ . b ; \\ :f @ O\n / |0 i
Cj ] o llrr-’ N \ AR 0\\! {/r'o v |H EaRY Ef L '\\ },r i 6 b v /\ IIIIcJ_(J T W ’f £
ol 8 I 2w | PREI-AY ‘ R & - P ! o
i 37 IR AN o’ W \0'0 "0 0,0 o | \8 i oM™ T
@ L o 7,0 \Of
3
0
o
! rrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrr T T T T T T
1357 9 12 15 18 21 24 27 30 33 36 39 42 45 48 51 54 57 60

Instante

Figura 17 Sobreposicéo dos perfis de manipulacéo do tempo de Kraus e Pires com instantes de manipulagéo
temporal que mais contribuem para a divergéncia entre as performances em destaque

A partir disso, podemos identificar as acdes de manipulacdo temporal que cada uma
das intérpretes realizou em relacdo a outra. Observamos, com isso, que as diferengas entre essas
performances se devem, principalmente as diferencas na localizacdo dos pontos de maior
manipulacdo temporal de cada performance.

A fim de verificar a recorréncia desse fendmeno, foram gerados histogramas da
comparacdo entre Kraus e as outras cinco pianistas, Haskil, Haebler, Larrocha, Kraus e Pires.
Os perfis de manipulacdo temporal das pianistas comparadas uma a uma com Kraus foram
sobrepostos ao histograma, de modo a evidenciar os pontos de maior manipulacdo temporal e
suas respectivas contribuicdes para a distancia entre elas no espaco PCA. A partir dessas
comparagOes, foram anotados na partitura os instantes de maior relevancia na manipulacéo
temporal dessas performances.

No histograma da comparacdo das performances de Kraus e Haebler (Figura 18),
observamos os instantes 10, 11, 21, 22, 48, 49, 53 e 54 como maiores responsaveis pela
distancia entre essas performances. Como o histograma mede a contribui¢do da variagdo de um
instante a outro, essas contribui¢des séo, na verdade, referentes as diferencgas entre o instante
atual e o instante anterior, evidenciando, por exemplo, que Kraus acelera 0 andamento na
transicdo entre o instante 21 e 0 22, enquanto Haebler mantém uma duracdo similar em ambos.
Os instantes 10, 21 e 54 s&o pontos de maior manipulago no perfil de Kraus e o instante 48 é
um grande desvio realizado por Haebler. Nota-se que, nesse ponto, Kraus também realiza um
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desvio, mas muito menor do que Haebler. E possivel notar grande similaridade entre esses dois
perfis dos instantes 12 a 20 e de 23 a 35.
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Figura 18 Histograma da contribuicdo de cada instante para a diferenca entre a manipulacéo temporal entre Lili
Kraus e Ingrid Haebler e sobreposicao dos perfis de manipulagdo temporal. Kraus: linha preta continua; Haebler:
linha vermelha tracejada

A Figura 19 exibe os instantes de maior manipulagdo temporal realizados por Kraus e
Haebler, destacados na partitura. Observa-se que essas duas performances apresentam
guantidade consideravel de instantes (quatro de dez instantes de maior manipulacdo na
interpretacdo de Haebler) em que realizam picos de manipulacdo temporal em comum: 3, 30,
48 e 57. Apesar disso, 0s instantes 3, 48 e 57 contribuem, notavelmente, para a diferenca entre
essas performances porque, na performance de Haebler, os desvios em 48 e 57, por exemplo,
sdo muito maiores, 0o que pode significar que esses desvios sdo mais relevantes para a
manipulacdo temporal da interpretacdo da pianista. Notamos, também, que os maiores desvios
realizados por Haebler (instantes 8, 19 e 28) contribuem menos para a distincdo do que 0s
realizados por Kraus (instantes 3, 10, 21 e 35). A performance de Haebler, apesar de muito
similar a de Haskil, é a Gnica, na amostra, que realiza um desvio de manipulagdo temporal no

instante 53.



43

® Kraus
® Haebler
¢ ) e " § 6, @ m oo 23
6.7 8 — 12 14 15 18 19 21 T
H . 14 3 s ot el mm—— o Y ]
m \ —— 5 T o %EW
e) r N \‘l‘/ d E |\_,______._/ P
Cresc. P cresc. b
] s dialhligdly |
Y3 <1 | — — P — — ! I
P & e — ! o e I e ¢ 1@ &
.--I\, \._./ 4
®
32
25 26 27 28 29 31 33 |
30 . 34 [ ] 41 42 43

Je fD::
o
1
_TYbnj
TS
)G)
)ﬁ
+L)

I [ I
°
n
[ 56 57
17 a7 2 52 8 54 ) o
4445 46 N g 49 s0 Tl 58— =60,
| | -\ . 1 | |- ’I. : e }. I ! jl =
g E : Y ! r Y
cresc. f P
—
1% 3 . N R
Esne : | j — =
| | \L » | .

Figura 19 Destaques dos instantes de maior manipulacéo temporal de Kraus (quadrado azul) e Haebler (circulo
vermelho) na partitura do trecho do c¢. 9 a 20 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart

A Figura 20 exibe a comparacdo entre Kraus e Haskil. Haskil tem o perfil de
manipulacdo temporal mais préximo de Kraus, no espaco PCA (Tabela 3, p. 39). Notamos que
as diferencas entre esses dois perfis sdo mais amenas e mais distribuidas. Mesmo assim, foi
possivel perceber alguns pontos de desvio que se destacam no histograma. Novamente, o pico
no perfil de Kraus no instante 21 é o que mais contribui para essa distingdo. Observamos,
também, que, entre os instantes que mais contribuem, sdo o0s desvios nos instantes 3, 5, 10, 35
e 40 no perfil de Kraus. Nessa comparacdo, poucos desvios realizados por Haskil sdo
responsaveis pela distancia entre essas duas performances. Os dois principais desvios de Haskil
ocorrem nos instantes 24 e 60. Nota-se que isso se reflete na quantidade de pontos em comum,
destacados na partitura (quatro pontos em comum, instantes 30, 48, 54 e 57), dos pontos de
maior manipulacdo das duas performances, como exibe a Figura 21. O perfil de manipulacéo
temporal de Haskil destaca-se na amostra pelo grande pico de desvio temporal no instante 48.
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Figura 20 Histograma da contribui¢do de cada instante para a diferenca entre a manipulacéo temporal entre Lili
Kraus e Clara Haskil e sobreposicéo dos perfis de manipulagdo temporal. Kraus: linha preta continua; Haskil:
linha vermelha tracejada

Nos instantes destacados na partitura (Figura 21) da comparacdo entre as performances
de Kraus e Haskil, percebemos uma grande similaridade com os instantes anotados na partitura
da comparacdo com Haebler (Figura 19). Vale ressaltar que Haebler e Haskil possuem a maior
proximidade no espago PCA (Tabela 3, p. 39). Isso se reflete na semelhanga da localizagéo dos
pontos de maior manipulacdo temporal anotados nas partituras nas Figuras 30 e 31. Assim como
na interpretacdo de Haebler, observamos na comparacéo entre Kraus e Haskil que os maiores
responsaveis pela distincao entre as performances sao os desvios realizados por Kraus (instantes
3, 10, 21, 40 e 45). Nota-se que os instantes de maior desvio de Haskil (8, 19 e 28) tém uma
contribuicdo ainda menor para a distin¢do das performances. Haskil também tem consideravel
namero de pontos em comum com Kraus. Os quatro pontos em comum sdo os instantes 30, 48,
54 e 57. Com excec¢do do desvio no instante 30, a contribui¢do desses instantes, apesar de
apresentarem desvios em ambas as performances, é relevante para a distincdo das
performances, uma vez que 0s desvios realizados por Haskil nesses pontos sdo mais

proeminentes.
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Figura 21 Destaques dos instantes de maior manipulagéo temporal de Kraus (quadrado azul) e Haskil (circulo
vermelho) na partitura do trecho do c¢. 9 a 20 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart
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Observamos certa similaridade no histograma da comparacao entre as performances
de Kraus e Larrocha (Figura 22), mas ha pontos ainda mais claros de separacdo entre elas. Os
pontos de maior contribuicdo para as diferencas entre esses perfis se dividem entre aqueles
realizados por Kraus e por Larrocha, mas o ponto de maior contribui¢do ainda é o desvio
realizado por Kraus no instante 21. Notamos importantes contribui¢es nos desvios realizados
por Larrocha nos instantes 8, 24, 38 e 59, que também sdo alguns dos pontos mais altos de
manipulagdo temporal. Na interpretacdo de Kraus, os pontos que mais contribuem para a
distingdo entre as performances séo os desvios em 5, 10 e 21. No instante 30, ha um desvio
comum entre as duas pianistas que tem certa contribuicdo para a divergéncia por ser muito

maior na performance de Kraus.
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Figura 22 Histograma da contribui¢do de cada instante para a diferenca entre a manipulacéo temporal entre Lili
Kraus e Alicia de Larrocha e sobreposicao dos perfis de manipulacdo temporal. Kraus: linha preta continua;
Larrocha: linha vermelha tracejada

Como se observa na Figura 23, o maior nimero de pontos comuns de desvios
temporais com a interpretacdo de Kraus se encontra na performance de Larrocha, sendo seis
instantes, 3, 30, 35, 48, 54 e 57. Apesar disso, a performance de Larrocha é mais distante no
espaco PCA do que Haebler e Haskil, citadas anteriormente (Tabela 3, p. 39). Diferentemente
do que ocorre nas interpretaces dessas pianistas, esses instantes ndo contribuem tanto para a
diferenciacédo entre Kraus e Larrocha. Notamos que, na performance de Larrocha, 0s instantes
de maior manipulagé@o que ndo aparecem com grande relevancia no perfil de Kraus, como 8, 24
e 38, contribuem significativamente para a diferenca entre elas. Os instantes 10, 21 e 40, que
se apresentam como relevantes apenas na performance de Kraus, sdo 0s maiores responsaveis
pela distincdo entre essas performances. O que torna a performance de Larrocha Unica na
amostra é a realizacdo de manipulagdo temporal em ambos os instantes 30 e 35 e ndo possuir

um ponto de manipulacéo temporal maior, destacando-se dos outros.
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Figura 23 Destaques dos instantes de maior manipulacéo temporal de Kraus (quadrado azul) e Larrocha (circulo
vermelho) na partitura do trecho do c¢. 9 a 20 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart

As performances de Kraus e Pires, comparadas no histograma da Figura 24, sdo as
mais distantes no espaco PCA (Tabela 3, p. 39). Notamos, nesse caso, que ficam mais evidentes
os desvios que diferenciam as duas performances. Verificamos, nessas duas performances,
menos pontos de desvio em comum e, assim, mais desvios se apresentam com grande
contribuicdo para a distincdo entre elas. O desvio no instante 21 realizado por Kraus também
possui a maior contribuicdo, mas também sdo grandes responsaveis 0s desvios nos instantes 10,
21, 30, 40 e 45 na performance de Kraus e 8, 19, 28, 38, 44, 57 e 60 na gravacao de Pires.
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Figura 24 Histograma da contribui¢do de cada instante para a diferenca entre a manipulacéo temporal entre Lili
Kraus e Maria Jodo Pires e sobreposicao dos perfis de manipulacdo temporal. Kraus: linha preta continua; Pires:
linha vermelha tracejada

E possivel notar, na Figura 25, que as performances de Kraus e Pires possuem apenas
dois pontos comuns de desvios significativos no tempo: instantes 3 e 57. Ambos sdo instantes
que contribuem, consideravelmente, para a distingdo das performances. O instante 3 possui um
desvio maior na interpretacdo de Kraus e o instante 57 possui um desvio maior na interpretacao
de Pires. Observamos nessas performances que, diferentemente do que ocorre nas outras
comparagOes, ambas contribuem igualmente para a distin¢do, ou seja, 0s desvios realizados por
Pires sdo bastante significativos para diferenciar sua performance do que realiza Kraus.
Curiosamente, os instantes de maior manipulacdo da performance de Pires sdo muito similares
aos instantes onde Haebler, Haskil, Larrocha e Uchida manipulam mais o tempo, sendo que
nesses casos, a contribuicdo é menor. A razéo disso se da, provavelmente, no fato de que Pires
realiza sua manipulacdo temporal de maneira mais proeminente, e isso pode ser considerado

um destaque em sua performance em relacdo as demais pianistas.
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Figura 25 Destaques dos instantes de maior manipulacao temporal de Kraus (quadrado azul) e Pires (circulo
vermelho) na partitura do trecho do c. 9 a 20 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart

A performance de Uchida é a segunda mais distante de Kraus no espaco PCA (Tabela
3, p. 39). Diferentemente do que ocorre nas comparagdes anteriores, 0 maior responsavel pela
diferenca entre essas performances € um grande desvio realizado por Uchida no instante 57.
Kraus também realiza um desvio significativo nesse instante, mas muito menor que o de
Uchida. A maior parte das principais contribui¢cbes s&o em desvios realizados por Kraus em
instantes como 3, 5, 10, 21, 30 e 40. Os maiores desvios na performance de Uchida, exceto o
57, foram realizados nos instantes 19 e 33 e estes também contribuem de maneira relevante

para a diferenca entre as performances.
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Figura 26 Histograma da contribui¢do de cada instante para a diferenca entre a manipulacéo temporal entre Lili
Kraus e Mitsuko Uchida e sobreposi¢do dos perfis de manipulacéo temporal. Kraus: linha preta continua;
Uchida: linha vermelha tracejada

Na Figura 27, nota-se que, apesar de Uchida ter a segunda performance mais distante
de Kraus no espago PCA, encontramos uma quantidade consideravel de pontos comuns entre
essas duas interpretacfes. Podemos observar, inclusive, que, nesses pontos, exceto pelo instante
57, a barra de contribuicdo (Figura 26) esta proxima do zero. Um pouco diferentemente do que
ocorre nas performances de Haskil e Haebler, esses pontos comuns ndo sdo mais realgcados por
alguma das duas pianistas. Observamos, na performance de Uchida que, de maneira geral, seus
desvios ocorrem de maneira mais branda e, como consequéncia, a quantidade de contribuicédo
nesses instantes é baixa. Notamos também, neste caso, uma similaridade com os pontos de
maior manipulacdo encontrados nas performances de Haskil, Haebler, Larrocha e Pires, mas ha
um ponto de desvio presente somente no perfil de Uchida, o instante 33. Este é o maior desvio
de seu perfil (a excecdo do instante 57) o que torna essa diferenca um destaque na interpretacao
de Uchida.



o1

m Kraus
® Uchida
n
18 W oo 23 4
8 , ® 4 6.7 8 9,10 1 T 51718 19,0 21 T
0 14 3 5 —~ . — ! ™ . I s
AT mtwl =TT 1 ; e 2
I ) -» P q !
ANV = ) | ~1 - iy
o) r — P [ —— P

cresc. P cresc. P
- £ pgeld
o | —_ e 1o !
?ig i — i — -
— \__/ s
= 31 32 >
25 26 33
1 27 28 29 3 ., 34 u [P 42

N
53
Mt
47
i

J
BEL . T

Figura 27 Destaques dos instantes de maior manipulacdo temporal de Kraus (quadrado azul) e Uchida (circulo
vermelho) na partitura do trecho do c. 9 a 20 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart

Pudemos observar, a partir desses graficos, que os desvios realizados por Kraus em
determinados instantes, como 3, 5, 10, 21, 30, 40 e 45 sdo 0s maiores responsaveis pela
divergéncia de sua performance com as performances de Haebler, Haskil, Larrocha, Pires e
Uchida. Essas cinco pianistas manipulam o tempo em alguns instantes significativos para a
divergéncia em determinados instantes recorrentes, como 8, 19, 24, 28, 38 e 48, sendo que seus
desvios contribuem menos para essa divergéncia. Na performance de Pires, a pianista mais
distante de Kraus no espaco PCA, notamos uma grande contribuicdo desses instantes, visto que
esses desvios no tempo séo realizados de maneira mais proeminente. Assim, € possivel
constatar que Kraus possui uma maneira de manipular o tempo distinta de Haebler, Haskil,
Larrocha, Pires e Uchida, principalmente na localizagcdo dos maiores desvios em seus perfis de

manipulagdo temporal. Discutiremos, entdo, no capitulo seguinte, acerca das relagdes desses
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principais instantes com a estrutura musical, considerando as hipoteses levantadas por Palmer
(1989).

3.3 Discusséo dos resultados e comparacao entre as performances

O estudo de Palmer (1989) sugere que os intérpretes realizam manipulagdo de tempo
nos instantes que consideram como finais de elementos estruturais. Procedimentos matematicos
apontaram que Lili Kraus tem um perfil de manipulacdo temporal muito distinto do grupo
formado por Haebler, Haskil, Larrocha, Pires e Uchida. Observamos, entdo, que essa distingdo
é explicada pela diferenca na localizacdo dos pontos de maior manipulacdo temporal das
performances.

Por meio da analise estrutural®, encontramos, no nivel das frases musicais, dois
segmentos, um do c. 9 a 12 e outro do c. 12 a 20. Nele, ha um ponto de separacdo entre essas
duas frases no c. 12: o instante 21, que parece ser o principal ponto de segmentacédo do trecho.
No nivel das IBs, hd mais dois segmentos na primeira frase, com o ponto de separa¢do no
instante 10. Na segunda frase, temos fragmentos da IB cujos pontos de separacdo encontram-
se nos instantes 25, 30, 35, 40, 45, 50 e 57. O instante 45 possui, ainda, a resolucdo da
progressao plagal e, a partir do instante 46, segue a expansao da frase que conduz a CAP. Na
primeira frase, ainda é possivel identificar os instantes 5, 10 e 14 como pontos de separacdo de
motivos. Temos, portanto, um conjunto compreendido pelos instantes 5, 10, 14, 21, 25, 30, 35,
40, 45, 50 e 57 que correspondem a segmentacdo do trecho em elementos estruturais
encontrados na analise realizada.

Notamos, ao examinar os graficos gerados a partir da comparagdo entre as pianistas
que a performance de Lili Kraus tem, em instantes localizados exatamente nos finais dos
elementos estruturais mencionados, a maior parte dos pontos mais relevantes de manipulacao
temporal e que explicam a divergéncia de sua performance as demais pianistas. A Tabela 4
exibe a correspondéncia desses instantes na performance de Kraus e os elementos estruturais®>.

Vale ressaltar, instantes em finais de elementos estruturais de hierarquia superior,

como o final da primeira frase (instante 21), e final do trecho que leva a expansdo com a

3 Ver Capitulo 2, p. 20.
3 Verificam-se os elementos estruturais em Figura 5, p. 24 e Figura 6, p. 25.
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progressdo plagal (instante 45), sdo instantes mais responsaveis pelas divergéncias entre as

pianistas, sendo o desvio realizado no instante 21 o0 maior responsavel por essa distin¢ao.

Instante  Correspondéncia
3 Sem correspondéncia
5 Final de m1
10 Final de m2 e da primeira IB da primeira frase
21 Final da IC e da primeira frase, conclusdao da SC
30 Final do segundo fragmento da IB na segunda frase
35 Final do terceiro fragmento da IB na segunda frase
40 Final do quarto fragmento da IB na segunda frase
45 Final do quinto fragmento da IB e conclusdo da progressdo plagal na segunda frase,
antecedendo a prolongacdo
48 Sem correspondéncia
54 Sem correspondéncia
57 Final do sexto fragmento da IB na segunda frase

Tabela 4 Correspondéncia entre os instantes mais relevantes na interpretacdo de Kraus e os elementos

identificados na anéalise estrutural

Ao observarmos os pontos de maior relevancia na manipulacdo temporal das demais

pianistas®®, notamos que estes, geralmente, antecedem dissonancias, pontos culminantes ou

saltos. A Tabela 5 exibe as correspondéncias da manipulacdo temporal realizada por essas

intérpretes com os elementos musicais a que se aproximam. Kraus estad mencionada nessa tabela

apenas em instantes de coincidéncia com alguma outra performance.

Instante | Correspondéncia Pianistas que realizam
3 Precede dissonancia Haebler, Kraus, Larrocha e Pires
8 Precede dissonancia Haebler, Haskil, Larrocha e Pires
18 Appoggiatura Larrocha

3 Verificam-se os pontos de maior relevancia na manipulacdo temporal das pianistas anotados na partitura nas

Figura 19, 21, 23, 25 e 27 do Capitulo 3.2.
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19 Precede dissonancia Haebler, Haskil, Pires e Uchida

24 Precede salto Hagbler, Haskil, Larrocha e
Uchida

28 Precede dissonancia Haebler, Haskil, Larrocha e Pires

30 Final do segundo fragmento da IB na segunda frase Haebler, Haskil, Kraus e
Larrocha

35 Final do terceiro fragmento da IB na segudna frase Kraus e Larrocha

38 Precede dissonancia Larrocha, Pires e Uchida

43 Precede dissonancia Larrocha e Pires

48 Precede dissonancia Haebl'er, Haskil, Kraus, Larrocha
e Uchida

53 Possivel segmentacdo estrutural Haebler

54 Possivel segmentacdo estrutural Haskil, Kraus e Larrocha

57 Precede salto; final do sexto fragmento da IB na segunda Todas

frase
59 Nota dissonante Larrochha
60 Precede a ultima nota da melodia Haebler, Haskil e Pires

Tabela 5 Possivel correspondéncia entre os instantes mais relevantes na interpretagdo de Haebler, Haskil,
Larrocha Pires e Uchida e elementos musicais

Nota-se, a0 examinarmos as tabelas, pontos comuns entre as performances de Kraus e
das demais pianistas. S&o estes: 3, 30, 35, 48, 54 e 57. Os instantes 30 e 35 estdo relacionados
a segmentacdes estruturais. As pianistas Haebler, Haskil e Larrocha, portanto, também realizam
manipulacdo temporal em pontos previstos por Palmer (1989), mas tratam-se de excec¢des. Na
interpretacdo de Kraus, identificamos os instantes 3, 48 e 54 que ndo se encontram em finais de
elementos estruturais como os outros. Os instantes 3 e 48 parecem, também, ser excec¢des dentro
de sua performance porque precedem dissonancias.

Os instantes 53, 54 e 57 sdo casos especiais, porque o trecho que vai do instante 51 até
057 ndo tem a segmentacao estrutural tdo dbvia, por ndo seguir exatamente o padréo dos demais
fragmentos da IB%’. Assim, Haebler pode ter considerado que a cabeca do c. 19 ndo faz parte

do mesmo elemento estrutural das trés ultimas colcheias do c. 18, e Haskil, Kraus e Larrocha

37 Anacruse de trés colcheias seguidas de uma dissonancia no primeiro tempo que resolve no segundo tempo.
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podem ter considerado que apenas a cabeca do c. 19 faz parte desse elemento estrutural. Em
nossa analise, consideramos que todas as quatro semicolcheias do primeiro tempo do c. 19
fazem parte dessa estrutura.

Larrocha é a Gnica a manipular, significativamente, o tempo em dois pontos
especificos: os instantes 18 e 59. E possivel que a manipulacdo no instante 18 seja uma énfase
na apoggiatura localizada nesse ponto ou que seja a énfase da dissonancia da cabeca do c. 12
um pouco antecipada, visto que o instante 19, no perfil da pianista, é consideravelmente
manipulado, mas o desvio € menor do que no instante 18. O instante 59 precede a Gltima nota
da melodia. E possivel, portanto, que a pianista quisesse enfatizar essa nota ou estivesse
pensando sobre esse instante como final de um elemento estrutural.

A maior parte dos instantes encontrados na manipulacdo do temporal de Haebler,
Haskil, Larrocha, Pires e Uchida precede dissonancias e saltos. Assim, consideramos que é
possivel que a relacdo entre a manipulacéo temporal e a estrutura, nesses casos, tenha a funcéo
de enfatizar pontos de tensdo. A resolucdo dessas dissonancias®®, entretanto, finaliza os
elementos estruturais identificados na analise. Assim, esses instantes também podem, de certa
forma, evidenciar a estrutura se considerarmos que a manipulacdo temporal nesses casos
emoldura os finais dos elementos estruturais. A prépria énfase nas dissonancias que encerram
os elementos estruturais, inclusive, pode ser algo relacionado a delimitacdo da estrutura nas
performances de Haebler, Haskil, Larrocha, Pires e Uchida. Dessa forma, as divergéncias
significativas entre as duas maneiras de manipular o tempo presente na amostra podem ser
apresentadas nesta pesquisa como duas maneiras diferentes de evidenciar a estrutura.

E curioso o fato de que apenas uma das pianistas da amostra tenha apresentado
resultados similares aos encontrados por Palmer (1989). Tanto o estudo de Palmer (1989),
guanto a presente pesquisa, utilizaram uma amostra muito pequena de pianistas e esse fator
pode ter sido decisivo para que a autora ndo tenha encontrado outras maneiras de manipular o
tempo. A autora também ndo investigou performances executadas por pianistas em diferentes
contextos histdricos, geograficos ou socioculturais. Sobre estas pianistas da amostra deste
trabalho, podemos apenas especular alguns fatores que podem ter influenciado suas escolhas
interpretativas. Um deles é a época em que cada uma das pianistas viveu. Lili Kraus é uma das
pianistas mais antigas da amostra, tendo nascido em 1903. Entretanto, pelo menos Haskil, que
nasceu em 1895, deveria apresentar similaridade com Kraus, se esse fator fosse determinante

para as semelhancas e diferencas que encontramos nas analises. Ainda assim, consideramos

38 Precedidas pelos instantes 3, 8, 19, 28, 38, 43 e 48
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que é possivel que esse seja, sim, um fator que as aproxime de alguma forma e em algum nivel,
visto que a performance de Haskil é, de fato, a mais proxima de Kraus (ver Tabela 3, p. 39).

O ano de gravacdo também poderia ser um fator que influenciasse essa diferenciagéo,
visto que a interpretacdo pode ter sido influenciada por correntes da época em que ocorreram.
Novamente, a gravacdo que mais se aproxima da interpretacdo de Kraus, nesse caso, € a de
Haskil. O intervalo entre essas duas gravacdes € de quatorze anos. Porém, a gravacdo de Haskil
ocorreu antes, em 1954, e Kraus gravou em 1968. As demais gravagdes ocorreram entre 1983
e 1990. A idade da gravacao, portanto, pode ter alguma relacdo com essa diferenca de Kraus
para as demais pianistas, mas ndo explica a diferenca com Haskil e, muito menos, a similaridade
entre Haskil e Haebler, sendo que sdo as duas pianistas mais similares da amostra (ver Tabela
3, p. 39) e o intervalo entre suas gravacbes € de trinta e dois anos (1954 e 1986,

respectivamente).



4. CONCLUSAO

Com base na ideia de que as escolhas interpretativas contidas numa performance
esclarecem para o ouvinte uma estrutura musical, a presente pesquisa procurou identificar as
relagdes da manipulagdo temporal com elementos estruturais de um trecho de 12 compassos*®
do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart. Investigamos as caracteristicas da
manipulacdo temporal de seis pianistas: Ingrid Haebler, Clara Haskil, Lili Kraus, Alicia de
Larrocha, Maria Jodo Pires e Mitsuko Uchida, que sdo importantes intérpretes do repertério
classico, em gravacdes comerciais. Essas pianistas foram selecionadas em uma triagem inicial
de 18 gravacOes disponiveis para compra online em midia digital (mp3). Dessas, retiramos as
gravacdes em fortepiano e de artistas que ndo gravaram a integral das Sonatas de Mozart,
procurando, assim, artistas em cujo repertdrio as Sonatas e o repertorio Classico constituissem
uma parcela relevante.

O referencial tedrico utilizado foi o estudo de Palmer (1989), que buscou identificar
as relacGes entre intencdes musicais dos intérpretes e a manipulacao temporal realizada em suas
performances ao piano. Assim, esta pesquisa procurou identificar como se da essa relacdo na
performance de seis pianistas em um trecho do segundo movimento da Sonata K. 330 de
Mozart. Visto que ndo dispomos da segmentacdo estrutural declarada pelas intérpretes,
confrontamos a manipulacao temporal a uma analise estrutural do trecho.

Neste trabalho, obtivemos os perfis de manipulacdo temporal da performance das seis
pianistas*®, que consistem nos intervalos entre os inicios de notas (I0ls — inter-onsets intervals)
normalizados de acordo com os valores anotados na partitura e relativos ao andamento médio
da performance, que chamamos de 10Is relativos. Foram selecionados, para isso, 61 instantes
correspondentes a notas da melodia principal do trecho. Algumas caracteristicas foram
observadas nos perfis de manipulacdo temporal de todas as pianistas da amostra: os pontos de
maior manipulagdo temporal ocorrem em alguns 10Is de maneira isolada. Ou seja, algumas
notas especificas sdo alongadas em relacdo as demais e as adjacentes. Notamos, também, que,
no trecho analisado, n&o sdo realizadas grandes aceleracGes ou retardos.

Segundo os autores Palmer (1989; 1996) e Repp (1992), a manipulagdo temporal esta
ligada a projecdo da estrutura musical. Assim, visto que as obras do classicismo (como

movimentos de sonata), em geral, seguem regras rigorosas de constru¢do formal e ndo possuem

39 O trecho, ¢. 9 a 20, corresponde a segunda parte (b) da primeira secdo (A) do movimento. Ver Tabela 1, p. 27.
40 Foi utilizado, para isso, o software Sonic Visualiser.
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grandes ambiguidades nas defini¢cGes de elementos estruturais, procuramos descobrir a que se
deve essas diferencas na relagdo com a estrutura musical.

Realizamos, entdo, uma analise estrutural a partir dos conceitos de Caplin (1998), que
serviu como referéncia para averiguarmos se a manipulacdo temporal das pianistas analisadas
se relaciona com a estrutura, como sugere Palmer (1989). Foi identificado um Unico tema no
trecho, hibrido entre periodo e sentenca. Nesse tema, foram reconhecidas duas frases musicais
(antecedente e continuacéo), tendo, a primeira, quatro compassos e, a segunda, oito compassos
(contendo uma expansdo de quatro compassos). Dentro da primeira frase, identificamos uma
ideia bésica (IB) de dois compassos e uma ideia contrastante (IC) de dois compassos. Na
segunda frase, observamos sete fragmentos da IB. Assim, foram encontrados, nos finais desses
elementos, dez pontos de segmentacao estrutural, representados pelos instantes 5, 10, 21, 25,
30, 35, 40, 45,50 e 57.

Diferencas significativas foram observadas nos gréficos dos perfis de manipulagéo
temporal entre as pianistas da amostra. Procuramos, entéo, investigar essas diferengas e como
estas se relacionam com a estrutura da peca. Com a finalidade de realizar uma comparacéo
precisa e consistente entre as performances, utilizamos procedimentos matematicos que se
mostraram eficazes na obtencdo de dados para esse procedimento. Foi utilizada a PCA
(Principal Components Analysis — Anélise de Componentes Principais), como procedimento
matematico para explicar a variagdo dos 10Is relativos entre as performances*. A partir da
PCA*?, obtivemos as distancias entre as performances, ou seja, um valor para a diferenca entre
elas, e a contribuicdo de cada instante para essa distancia.

A partir dos valores das distancias entre as performances, identificamos que as
pianistas da amostra se dividem em dois grupos principais, distintos pela configuracdo da
manipulacdo temporal. Um dos grupos € constituido apenas por Lili Kraus e o outro por
Haebler, Haskil, Larrocha, Pires e Uchida. Em outras palavras, percebemos que as
performances se distinguem em duas principais maneiras de realizar a manipulagéo temporal,
sendo uma realizada por Kraus e outra realizada por Haebler, Haskil, Larrocha, Pires e Uchida.

Como, no espago PCA, ndo foram identificados grupos distintos na manipulagéo
temporal de Haebler, Haskil, Larrocha, Pires e Uchida, procuramos investigar as diferencgas
entre Kraus e cada uma dessas pianistas, comparando-as uma a uma. A partir da contribuicéo
de cada instante para a distingdo das performances, observamos que essas diferencas estao

relacionadas principalmente a localizacdo dos pontos de maiores desvios no tempo. Foram

41 Os célculos foram realizados utilizando a linguagem de programagéo R.
42 Os dois primeiros Componentes Principais, neste caso, explicam 61,7% da variagao entre as performances.
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encontradas, portanto, duas configuracGes distintas de pontos de desvio temporal nos perfis
obtidos dessas performances.

Notamos que Haebler, Haskil, Larrocha, Pires e Uchida tém os picos de manipulacéo
temporal em pontos bastante similares entre si, o que confirma o agrupamento encontrado
através dos procedimentos matematicos. Os principais instantes de maior manipulacao
temporal comuns a essas pianistas sdo 8, 19, 24, 28, 48 e 57. Esses séo relevantes em pelo
menos quatro dessas performances. Os demais instantes de relevancia encontrados nessa
amostra (3, 38, 43, 54, e 60) ocorrem em pelo menos duas dessas performances.

No perfil de Kraus, notamos que 0s instantes de maior manipulagéo estéo localizados,
principalmente, em finais de elementos estruturais, como motivos, IB, fragmentos da IB e
frases. No perfil de Haskil, Haebler, Larrocha, Pires e Uchida, existe uma variedade de
correspondéncias musicais com as localizacGes dos instantes. A maior parte deles precede
dissonancias e saltos e ha algumas ocorréncias em finais de elementos estruturais, como realiza
Kraus. Observamos, também, dois instantes, 53 (na performance de Haebler) e 54 (nas
performances de Haskil, Kraus e Larrocha), que podem ser possiveis segmentacdes estruturais
diferentes da considerada na analise presente neste trabalho. Observamos que os instantes que
precedem dissonancias também possuem uma localizacdo relevante na estrutura, visto que a
resolucdo dessas estruturas finaliza os elementos estruturais identificados na andlise. Assim,
consideramos que Haskil, Haebler, Larrocha, Pires e Uchida utilizam a manipulagéo temporal
para enfatizar as dissonancias e isso também apresenta relacdes com a estrutura, visto que essas
manipulacdes emolduram os finais dos elementos estruturais*.

Os instantes mais contribuintes para a diferenga entre as pianistas sao,
predominantemente, os realizados por Lili Kraus, ou seja, Kraus realiza alguns desvios no
tempo que, em cada uma das comparagfes, se mostram as diferencas mais responsaveis pela
distancia entre as performances no espaco PCA. Entre as interpretacdes de Haebler, Haskil,
Larrocha, Pires e Uchida, apenas Pires realiza a manipulacdo temporal de maneira a ressaltar
seus pontos de maior desvio, fazendo com que estes contribuam mais significativamente para
a distingdo entre sua performance e a de Kraus. Supomos que esta relacionado a isso o fato de
as performances de Kraus e Pires serem as mais distantes da amostra no espaco PCA. Esse
fendmeno também corrobora com a ideia de que o agrupamento das pianistas encontrado

atraves do uso da PCA esta relacionado as diferencas na localizagdo dos pontos de maior desvio

4 Os instantes 3, 8, 19, 28, 38, 43 e 48 precedem dissonancias cujas resolugdes se localizam em finais de elementos
estruturais.
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temporal nas performances, visto que, exagerando-se esses pontos, a distancia no espaco PCA
aumenta.

A partir desta pesquisa, foi possivel constatar alguns pontos de picos no desvio
temporal nas performances de Haebler, Haskil, Larrocha, Pires e Uchida que sdo comuns a
performance de Kraus: instantes 3, 30, 35, 48, 54 e 57. E interessante notar que esses pontos,
muitas vezes, apesar de serem desvios realizados por ambas as performances comparadas,
contribuem, significativamente, para a distincdo das performances porque ha uma grande
diferenca na quantidade de desvio entre essas performances. Nesses casos, ocorre que instantes
que estdo mais relacionados a finais de elementos estruturais (instantes 30, 35 e 54) sdo
geralmente mais manipulados na performance de Kraus e instantes mais relacionados a
preceder dissonancias e saltos (instantes 3, 48 e 57), sdo mais manipulados por Haebler, Haskil,
Larrocha, Pires ou Uchida.

Vale ressaltar que, mesmo que as performances da amostra tenham muitas
similaridades, ha caracteristicas da manipulagdo temporal dessas pianistas que as distinguem e
fazem parte de suas individualidades artisticas. Na performance de Ingrid Haebler, por
exemplo, hd um desvio temporal no instante 53, provavelmente relacionado a uma segmentacao
estrutural, que ndo é realizado por outra pianista na amostra. A performance de Haskil
distingue-se das demais, tendo um de seus maiores desvios temporais no instante 48, que
precede a extensao cadencial da segunda frase do trecho. Larrocha é a Gnica pianista da amostra
gue manipula o tempo predominantemente em instantes que precedem dissonancias e, ao
mesmo tempo, nos instantes 30 e 35, localizados em finais de segmentos da IB. A realizacdo
da manipulagdo temporal bastante proeminente nos instantes que precedem dissonancias e
saltos é um fator que destaca a interpretacdo de Pires dentro da amostra. Uchida destaca-se das
demais pianistas, por realizar a manipulacdo temporal de maneira, relativamente, mais
comedida, exceto por um desvio muito saliente no instante 57.

Entendemos, assim, que esta metodologia foi capaz de apontar relacGes entre acGes de
manipulagdo temporal e a estrutura das performances analisadas. A delimitagcdo do trecho
analisado, no entanto, restringe os resultados a elementos estruturais menores. Uma analise
mais geral do movimento, abordando as relagbes com a macroestrutura, por exemplo, poderia
trazer outros resultados que também dialogassem com a proposta desta pesquisa, mostrando
como as pianistas manipulam o tempo nos finais de estruturas maiores, como secfes e
subsecdes.

Diferentemente do estudo de Palmer (1989), esta pesquisa ndo considera a opinido dos

intérpretes sobre suas escolhas interpretativas, visto que pode haver imprecisdes entre 0 que
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este declara e o que realiza. Assim, pesquisas neste modelo (que tratem, por exemplo, de piano)
sdo mais livres para coletar uma amostragem de performances envolvendo pianistas do passado,
gravacdes amadoras, profissionais ou comerciais. A coleta da manipulacdo temporal por este
método também ndo depende da qualidade da gravacédo, podendo obter resultados precisos em
gravacOes mais antigas e até mesmo ruidosas. A metodologia também pode ser utilizada com
dados coletados a partir de gravacdes acusticas ou digitalizadas em midi.

As divergéncias encontradas entre as performances levantaram discussées sobre suas
razdes e sobre quais fatores influenciam a manipulacdo temporal nas interpretacdes. De certa
maneira, a aplicacdo desta metodologia, por um lado, corrobora a hipo6tese que levantamos a
partir da observacdo do estudo de Palmer (1989), de que os desvios temporais ocorrem de
maneira a delimitar os elementos estruturais, uma vez que encontramos na interpretacdo de
Kraus uma grande correspondéncia dos instantes mais relevantes em seu desvio temporal com
os finais de elementos estruturais encontrados na analise a partir de Caplin (1998). Em
contrapartida, encontramos um grupo de cinco pianistas, Haskil, Haebler, Larrocha, Pires e
Uchida, que, concordando entre si, configuram-se de maneira diferente.

A partir disso, surgiram novas questbes sobre essa outra forma de realizar a
manipulacdo temporal. Conjecturamos que as agdes de manipulacdo temporal de Haskil,
Haebler, Larrocha e Pires tendem a funcdo de evidenciar dissonancias e saltos, considerando,
também, a possibilidade de esses realces terem alguma serventia no destaque de elementos
estruturais. Pesquisas futuras podem, portanto, abordar as razbes dessa divergéncia em
investigacGes mais aprofundadas acerca dos fatores ligados a manipulacdo temporal em uma
performance, como possiveis concepcdes estilisticas, técnicas e expressivas que podem
influenciar essas escolhas interpretativas, investigando mais detalhadamente os intérpretes
envolvidos e suas influéncias artisticas. A amostragem pequena de pianistas também pode ter
restringido os resultados, tanto nesta pesquisa, quanto na pesquisa de Palmer (1989), assim, é
possivel que existam mais maneiras de manipular o tempo que ndo foram identificadas neste
trabalho.

A manipulacdo dos dados e a realizacdo das andlises instigaram reflexfes sobre a
manipulacdo temporal como escolha interpretativa deliberada, ampliando a consciéncia e a
sensibilidade auditiva desse componente das performances. Assim, ao autor do presente
trabalho, esta investigacdo contribuiu substancialmente para o aprimoramento musical, ndo
apenas da obra estudada, mas em um ambito geral, visto que a discussdo gerada é aplicavel a

outras obras, inclusive de estilos musicais diferentes. Dessa maneira, 0 presente estudo tem
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grande potencial de contribuicdo a musicos e pesquisadores-artistas interessados nesse &mbito
interpretativo.

Investigacdes futuras também poderao incluir o ouvinte, verificando como a
manipulacdo temporal é percebida por pessoas com diferentes niveis de experiéncia musical
e, assim, levar a compreensdo de como a manipulagdo temporal comunica a estrutura.
Pesquisas que abordem a expressividade musical também podem averiguar a contribuigdo da
percepcao da manipulacdo temporal e da estrutura. As questdes levantadas nesta pesquisa
podem, também, incentivar estudos sobre os intérpretes; como eles percebem a manipulacao
temporal na prdpria execugdo e como essa percepcao pode auxiliar na construcéo e

aperfeicoamento de suas performances.
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APENDICE

1. Gréficos do perfil de manipulagdo do tempo
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Figura 28 Grafico de manipulacéo temporal (1Ols relativos) da performance de Ingrid Haebler de 60 instantes
selecionados no trecho do c. 9 a 20 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart
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Figura 29 Gréfico de manipulacéo temporal (10Is relativos) da performance de Clara Haskil de 60 instantes
selecionados no trecho do c. 9 a 20 do segundo movimento da Sonata K. 330 de Mozart
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Figura 30 Grafico de manipulacéo temporal (IOls relativos) da performance de Lili Kraus de 60 instantes
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Figura 31 Gréfico de manipulacéo temporal (1OIs relativos) da performance de Alicia de Larrocha de 60
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2. Grafico do espaco PCA da comparacao entre as seis pianistas
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3. Informacdes sobre as gravagdes

Intérprete

HAEBLER, Ingrid

73

Disco

Selo/gravadora

Local e ano de langamento
Local de gravagao

Ano de gravagao

Intérprete

W. A. Mozart: Complete Piano Sonatas
Denon / Nippon Columbia
Japao, 1993

Reitstadel / Residenzplatz / Neumarkt / Oberfalz, Alemanha

1986-1991

HASKIL, Clara

Disco

Selo/gravadora

Local e ano de langcamento
Local de gravagao

Ano de gravacao

Intérprete

Clara Haskil - Philips Recordings (1951-1960)
Philips / Decca Music Group

Londres, 2006

Phonogram Studios, Hilversum, Holanda
1954

KRAUS, Lili

Disco

Selo/gravadora

Local e ano de lancamento
Local de gravagao

Ano de gravacao

Intérprete

Piano Sonatas: Complete Collections
Sony Classics / Columbia
Nova lorque, 2006

Columbia “The Church” Studio, Nova lorque, Estados Unidos

1968

LARROCHA, Alicia de

Disco

Selo/gravadora

Local e ano de lancamento
Local de gravagao

Ano de gravacao

Intérprete

Mozart: Piano Sonatas Vol. 3

RCA Victor / BGM Music

Nova lorque, 1992

BGM Studios, Nova lorque, Estados Unidos
1990

PIRES, Maria Joao

Disco

Selo/gravadora

Local e ano de langcamento
Local de gravagao

Ano de gravacao

Intérprete

Mozart: The Piano Sonatas

Deutsche Gramophon / GmbH

Hamburgo, 2006

Fundag¢do Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal
1990

UCHIDA, Mitsuko

Disco

Selo/gravadora

Local e ano de lancamento
Local de gravagao

Ano de gravagao

Mozart: The Piano Sonatas

Decca / Philips Classics

Londres, 2001

Henry Wood Hall, Londres, Inglaterra
1983-1987
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4. Informacdes biograficas sobre as pianistas selecionadas

Ingrid Haebler (1926) é uma pianista austriaca. Tornou-se uma das mais importantes
intérpretes do repertorio classico vienense do seculo XX (STEVENSON, 2001). Estudou no
Mozarteum de Salzburgo, na Academia de Viena, no Conservatério de Génova e em Paris com
Marguerite Long. E reconhecida por suas gravacdes de obras do Classicismo, tendo gravado a
integral dos Concertos de Mozart e das Sonatas de Schubert e Mozart. Possui, também,
numerosas gravac0es de Haydn e Beethoven, inclusive, em fortepiano, de J. C. Bach.
Frequentemente, tocava cadéncias de sua autoria (SADIE, 2001). Em 1986, recebeu a Medalha
de Honra de Viena (STEVENSON, 2001).

Clara Haskil (1895 — 1960) foi uma pianista romena particularmente admirada por grandes
artistas, como Lipatti, Stokowski, Cortot e Giullini (MORRISON, 2001a). Em 1901, comegou
a estudar no Conservatorio de Bucareste com Richard Roberts, que também foi professor de
Serkin e Szell (MORRISON, 2001a). Posteriormente, estudou no Conservatorio de Paris com
Joseph Morpain, Alfred Cortot e Lazare Lévy. Como uma espécie de antitese do virtuose
romantico, Haskil teve uma carreira de grande projecdo desde tenra idade tendo seu repertorio
baseado principalmente em Mozart, Beethoven e Schumann (SUMMERS, 2007b). A pianista
comecgou a gravar comercialmente em 1934 para a Polydor em Paris. A partir da década de
1950, teve um periodo intenso, de aproximadamente uma década, de gravacGes pela Philips.
Gravou, também, pela Deutsch Gramophone e Decca. Muitas de suas gravacdes comerciais
foram realizadas a partir de performances ao vivo (SUMMERS, 2007b). A maior parte de suas

gravacdes comerciais é dedicada a Mozart.

Lili Kraus (1903 — 1986) foi uma pianista hiingara que obteve sucesso internacional logo no
inicio de sua carreira através de suas gravacdes de Mozart, Haydn e Beethoven, o que a tornou
reconhecida por suas interpretacdes excepcionalmente claras e musicais de compositores do
classicismo (GILL, 2001). Formou-se na Academia Nacional de Musica da Hungria, hoje
conhecida como Academia Franz Liszt de Musica, onde estudou com Kodaly e Bartok. Estudou
com Eduard Steuermann e Severin Eisenberger no Conservatorio de Viena, institui¢do, na qual,
anos depois, passou a ser professora por seis anos (SUMMERS, 2007c). Realizou sua estreia
em Amsterda, frente a Orquestra Concertgebow. Durante a década de 1930, realizou turnés de
concertos pela Europa, Australia, Nova Zelandia e Africa do Sul. A pianista foi prisioneira de
guerra por dois anos na Indonésia de 1943 a 1945 em uma invasdo japonesa. Depois de ser
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liberta e recuperar-se fisica e mentalmente, realizou 120 concertos em dezoito meses. Tornou-
se chefe do departamento de piano da Universidade da Cidade do Cabo, na Africa do Sul, em
1948 (SUMMERS, 2007c). Durante a década de 1950, a pianista viveu na Europa, em Paris e
em Viena. Na década de 1960, apds a morte de seu marido, mudou-se para Londres e, em 1967,
para os Estados Unidos, onde tocou em publico e gravou todos os Concertos e Sonatas de
Mozart. L4, também, participou da criagdo do concurso Van Cliburn e continuou a dar master
classes até 1980. Em seu repertdrio, estdo obras de Chopin, Schubert, Bartok e, principalmente,
Mozart, Beethoven e Haydn (SUMMERS, 2007c).

Alicia de Larrocha (1923 — 2009) foi uma pianista espanhola reconhecida pelo vasto
repertorio, que abrange de Bach aos romanticos, como Schumann, Chopin, Lizt e até
Rachmaninoff (MORRISON, 2001b). E uma figura importante na difus&o da mésica espanhola,
tornando-se uma referéncia na interpretacdo de compositores como Falla, Granados e Albeniz,
tendo, também, estreado pecas de Mompou e Montsalvatge. Larrocha foi aluna de um Unico
professor, o inglés pianista inglés Frank Marshall, discipulo de Granados e residente na
Espanha. Iniciou sua carreira logo cedo, aos 11 anos, tocando o Concerto n. 26, “Coroagéo”
de Mozart com a Sinfonica de Madrid. Em uma carreira de mais de 70 anos, tornou-se uma
pianista mundialmente reconhecida e recebeu diversos prémios e honrarias, mormente por suas
interpretacdes de musica espanhola, sendo, entre outros, quatro prémios Grammy e 0 prémio
Principe de Asturias de las Artes (SUMMERS, 2007a). Apesar de seu vasto repertério fora do
ambito da musica espanhola, Larrocha é tida como uma referéncia em Mozart e Schumann.
Gravou a integral das Sonatas e os Concertos com algumas das mais importantes orquestras do
mundo (JACK, 2009).

Maria Jodo Pires (1944) é uma pianista portuguesa naturalizada brasileira de intensa carreira
solo e cameristica, reconhecida por sua técnica cristalina, por sua poesia e profunda
musicalidade (MORRISON, 2001c). Estudou com Campos Coelho e Francine Bernoir no
Conservatorio de Lisboa de 1953 a 1960. Depois, se mudou para a Alemanha, onde foi instruida
por Rosl Schmid na Academia de Munique e Karl Engel em Hanover (NARODOWY, 2018a).
Pires tem uma intensa carreira de concertos de piano solo, musica de camara e ja se apresentou
frente a orquestras dentre as mais importantes do mundo, como a Filarmdnica de Berlim,
Filarménica de Viena, Sinfonica de Boston, Concertgebouw de Amsterdam, Filarmonica de
Londres e Orchestre de Paris. Gravou por quinze anos consecutivos pela gravadora Erato e

pelos ultimos 20 anos pela Deutsche Grammophon. Dedica boa parte do seu repertorio a seu
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compositor favorito, Mozart, possuindo gravagdes integrais das Sonatas para piano solo,
Sonatas para piano e violino e Concertos (UNIVERSAL, 2018). A pianista dedica-se a
pedagogia e educacdo musical, desenvolvendo teorias que procuram respeitar o
desenvolvimento individual, “opondo-se a légica destrutiva da globalizacdo” (NARODOWY,
2018a). E criadora do Centro Artistico de Belgais, em Portugal, que atende jovens artista do
mundo todo.

Mitsuko Uchida (1948) é uma pianista japonesa de intensa carreira internacional reconhecida
como uma das maiores intérpretes de Mozart da atualidade (SUMMERS, 2007d). Comegou
seus estudos na infancia ainda no Japdo com Sadako Matsuoka e mudou-se para Viena, onde
estudou na Musikhochschule (também conhecida como Academia de Viena, hoje Universidade
de Viena) com Richard Hauser, graduando-se em 1968 com honra ao mérito (NARODOWY,
2018b). Estudou, também, com Stefan Askenase, Wilhelm Kempff e Nikita Magaloff
(SUMMERS, 2007d). Foi premiada em diversos concursos, inclusive a Competi¢cdo Chopin de
Varsdvia em 1970. Desde entdo, a pianista se apresenta nas mais importantes salas de concerto
do mundo, dedicando-se principalmente a Mozart, Beethoven, Schubert e Bach (SUMMERS,
2007d). A pianista ganhou projecéo internacional como intérprete de Mozart ap0s realizar uma
série de concertos em Londres na década de 1980 em que tocou a integral das Sonatas de
Mozart, assinando um contrato posteriormente com a Philips para gravar esse repertorio,
incluindo, também, todos os Concertos. Atualmente, grava com menos frequéncia. Seu ultimo
trabalho mais importante foi a gravacao da integral das Sonatas de Schubert, realizada de 1997
a 2002 (SUMMERS, 2007d).



