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RESUMO

O presente trabalho, uma pesquisa de cunho artistico e académico, é voltado a realizacdo de
uma performance analiticamente informada da Sonata para piano n°® 1 do compositor
catarinense Edino Krieger, de modo a estabelecer possiveis correlacdes entre estudo préatico
ao piano e analise musical. Foram produzidos os registros de duas performances da obra, uma
no inicio e outra no final do processo de pesquisa, um texto analitico referente ao primeiro
movimento da sonata e uma autoetnografia (LOPEZ-CANO; CRISTOBAL, 2014) do
processo de preparacao da segunda performance. O texto analitico foi elaborado tendo como
principal referéncia o trabalho de Rudolph Reti, The Tematic Process in Music (1951), além
de conceitos oriundos de Schoenberg (1996) e Caplin (1998). A Ultima etapa consistiu na
realizacdo de uma analise comparativa das gravacfes, segundo uma metodologia de analise
qualitativa proposta por Cristina Gerling e Regina Santos (2010). A pesquisa pretende ampliar
a bibliografia existente sobre a musica brasileira, e fornecer material analitico e interpretativo
de referéncia para pianistas, demais musicos e pesquisadores.

Palavras-chave: Performance. Andlise motivica. Analise qualitativa de gravacdes. Edino
Krieger. Sonata n° 1 para piano.






ABSTRACT

This present research, with artistic and academic characteristics is about the realization of an
analytically informed performance on the Sonata n°® 1 for piano by the brazilian composer
Edino Krieger, in order to establish possible co relations between practice study at the piano
and musical analysis. The recordings of two performances of the work were produced, one at
the beginning and the other at the end of the research process, an analytical text referring to
the first movement of the sonata and an autoethnography (LOPEZ-CANO; SAN
CRISTOBAL, 2014) of the process of preparation of the second performance. The analytical
text was elaborated having as main reference the work of Rudolph Reti, The Tematic Process
in Music (1951), and concepts from Arnold Schoenberg (1996) and William Caplin (1998).
The last stage of the research consists in a comparative analysis, using qualitative analysis
methodology by the authors: Cristina Gerling, Regina Santos (2010). The research intends to
expand the existing bibliography on brazilian music, and to provide analytical and
interpretative reference material for pianists, other musicians and academic researchers.

Keywords: Performance. Motivic analysis. Qualitative analysis. Edino Krieger. Piano sonata
ne 1.
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1 INTRODUCAO

Assim como boa parte dos intérpretes da obra para piano de Edino Krieger, conheci
este compositor atraves de sua Sonatina para piano, no ano de 2009. Chamou-me a atencdo a
linguagem lirica e suave da melodia em contraste com trechos de carater mais “agitado” ou
até mesmo “nervoso”. A partir desse primeiro contato, interessei-me em conhecer outras
pecas suas para piano, o que me levou a Sonata n° 1.

A Sonata n° 1 de Edino Krieger, compositor catarinense de grande importancia no
cenario da musica brasileira contemporanea, € obra relativamente pouco divulgada. De acordo
com o proprio compositor, a obra foi desenvolvida a partir de elementos melodicos, ritmicos e
tematicos da musica brasileira, numa linguagem neoclassica. (PAZ, 2012, vol. II, pg. 19). E
por acreditar que a pesquisa musicoldgica e a abordagem analitica de uma obra podem ser
elementos auxiliares a atividade do intérprete, neste trabalho, minhas escolhas interpretativas
e minha rotina de estudo ao piano estardo associadas a producdo de um texto analitico sobre a
Sonata n° 1 de Edino Krieger.

Meu estudo ao piano sempre teve como foco principal a resolugcédo de problemas
técnicos, pois sempre julguei que, ao resolver tais complexidades, a parte interpretativa e
expressiva fluiria sem impedimento. Ou seja, uma vez que problemas técnicos fossem
solucionados, o desenvolvimento musical expressivo estaria livre para ser explorado. No
entanto, a partir do contato com bibliografia de referéncia sobre o estudo de piano
(GABRIELSSON, 2003, GRUSON, 1988, ERICSSON et al 1993, 1996, SLOBODA, 1996,
entre outros) e sua integracdo com a analise e a pesquisa musicoldgica sistematica, interessei-
me em investigar de que modo esse tipo de conhecimento poderia contribuir para minha
atividade como intérprete, integrada & minha experiéncia prévia como pianista.

A escolha do primeiro movimento da Sonata n°® 1 como objeto de estudo se deve as
duvidas relativas a escolhas interpretativas que surgiram enquanto a peca era estudada e
praticada. Apresenta grandes contrastes entre temas, secdes e procedimentos composicionais,
exigindo do intérprete uma coeréncia interpretativa e uma visdo clara do todo da obra e de
como suas partes se articulam entre si, como ja é esperado do préprio trabalho do intérprete.
Porém, em relacdo aos demais movimentos, o segundo € bem mais homogéneo do que o
primeiro. O mesmo foi escrito primeiro que os outros, e a linguagem composicional se
assemelha a de Villa-Lobos. O proprio movimento carrega em seu titulo “Seresta
(Homenagem a Villa-Lobos)”. Além disso, tem uma estrutura “simples” onde o tema

principal é apresentado varias vezes e por isso € menos contrastante. Ao passo que o terceiro é
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relativamente longo, um tema e variagdes, 0 que tornaria pouco operacional a realizacdo do
trabalho. A Sonata n° 1 (1954), faz parte de uma variada lista de obras para piano. Entre elas,
Sonata n° 2 (1956), Sonatina (1957) e Estudo Seresteiro (1956). Entre as obras orquestrais
mais relevantes: Ludus Symphonicus (1965), Canticum Naturale (1972) e Estro Armonico
(1975).

A partitura da Sonata n° 1 para piano utilizada é um manuscrito do compositor, trata-se
de obra ndo editada ou fora de catalogo na época em que essa dissertacdo comecou a ser
escrita. Hoje, j& se pode encontra-la no catadlogo de partituras digitalizadas pela Associacdo
Brasileira de Musica.

Partindo da citacdo do proprio Edino Krieger sobre suas sonatas para piano “[...] eram
formas tradicionais e neoclassicas, com a preocupacdo de incorporar elementos tematicos,
ritmicos e melddicos da masica brasileira [...]”. (apud PAZ, 2012, vol 11, pg. 19). A Sonata n°
1 foi escrita entre dezembro de 1953 e maio de 1954 no Rio de Janeiro. Portanto, sera feito
um estudo a partir de autores referenciais para a compreensdo do “principio sonata” (Rosen,
1980), que privilegiamos em lugar da “forma sonata” (Marx, 1845). Também procuraremos
relacionar as caracteristicas idiomaticas da obra ao contexto do nacionalismo musical
brasileiro.

Entendendo a andlise ndo como um agente criador da performance, mas como um
procedimento complementar da mesma, em que medida e de que maneira a producdo de um
texto analitico é capaz de transformar a concepcdo interpretativa de uma obra musical? Essa
transformacdo é passivel de verificacdo qualitativa? Quais pardmetros seriam 0s mais
relevantes para essa verificacdo?

A respeito disso, Gerling e Santos (2010) afirmam que, ao falar sobre performance,
por vezes ha uma imprecisdo entre a subjetividade e a objetividade da pesquisa. As autoras,
portanto, alertam sobre a necessidade de se criar um roteiro para o desenvolvimento de uma
analise qualitativa, dispondo de um material organizado descrevendo 0 processo, 0
vocabulario utilizado, termos, conceitos e seus significados. Ha também o registro escrito
desse processo contando com informagOes sobre organizagdo, reflexdo e justificativas,
elaborados enquanto a atividade é realizada (GERLING e SANTOS, 2010, pg. 102). Sobre a
coleta de dados, o registro de dados pode ser exibido por meio de recursos como gravagao em
audio ou video. Os mesmos “fazem-se necessarios como documentacdo de comprovacao da
veracidade...” (GERLING e SANTOS, 2010, pg. 102).

No caso do presente trabalho, a andlise qualitativa se deu por meio de uma analise de

gravacdes do objeto escolhido (primeiro movimento da Sonata n® 1 para piano de Edino


https://pt.wikipedia.org/wiki/1965

19

Krieger) através de um registro escrito de estudo ap6s o texto analitico-musical ser
elaborado?.

Os parametros utilizados no registro escrito e em forma de diario foram: Andamento
da obra, consequéncias da analise na performance musical, resolugdo de questfes técnicas,
reflexdo sobre aspectos musicais semelhantes ou idénticos que os trés movimentos

compartilham.

1 As gravacgGes podem ser acessadas pelos seguintes links via plataforma digital Youtube:
https://youtu.be/ok2sfaXTWZY e https://youtu.be/k2ZM1TWOmMZqY.


https://youtu.be/ok2sfaXTWZY

20



21

2 METODOLOGIA

O delineamento metodoldgico desta dissertacdo propde trés tipos de metodologia a
serem empregados - estudo de caso, andlise motivica e estrutural e autoetnografia.
Caracteriza-se, portanto, uma metodologia mista, ou seja, a colaboracdo entre os metodos
qualitativo e quantitativo.

Segundo YIN (2001) o estudo de caso, método qualitativo, pode ser utilizado em
pesquisas que tém as seguintes perguntas: “como” e “por que”. O pesquisador podera
desenvolver sua pesquisa em um caso unico como também em casos multiplos. Yin dividira
0s estudos de caso em trés tipos: causais ou explanatorios, exploratorios e descritivos. E 0
presente trabalho se encaixa no tipo “exploratério”: o objetivo do analista deve ser o de
oferecer informacd@es, construir e desenvolver hipdteses sobre o objeto. Além disso, “o estudo
de caso favorece uma viséo holistica sobre os acontecimentos da vida real, destacando-se seu
carater de investigagdo empirica de fendmenos contemporaneos”. 2

Esse trabalho caracteriza-se também como investigagdo artistica, no qual eu, pianista e
pesquisadora, me coloco como uma “artista-pesquisadora”. Esse termo foi pensado a partir de
uma nova “corrente” de musicos pesquisadores, que defendem uma linha artistica académica.
Assim, ainda que a necessidade de um projeto na area musical na universidade se estabeleca,
em varios casos, por um empréstimo de metodologias externas, como por exemplo, no campo
de Humanas, coloca-se a seguinte pergunta: “Faz sentido falar de ‘pesquisa artistica’ como se
fosse uma area especifica ou seria preferivel ndo associar a arte com um conhecimento que
tradicionalmente deve ser racional e verbalizavel para ser tratado como tal pelo mundo
académico? ”® (CHIANTORE apud LOPEZ-CANO — OPAZO, 2014, p.10).

Chiantore aponta a necessidade de um reconhecimento das pesquisas musicais como
um verdadeiro trabalho de laboratdrio, de aproximar a pratica artistica do método cientifico, a
fim de permitir que esse tipo de atividade musical, cientificamente informada, possa se
estabelecer mais seriamente na academia.

E neste contexto que se insere minha busca pessoal de desenvolver estratégias e
praticas que me permitam refletir sobre meu proprio trabalho artistico. E esse tipo de busca
artistica tem despertado discussbes sobre um perfil pesquisador-artista (ou artista-
pesquisador) que “se adapte a um centro de mdsica pratica” (lbid, 2014, p. 16) como uma

Universidade de musica, por exemplo, ou um conservatorio:

Z Disponivel em: <http://revista.fct.unesp.br/index.php/Nuances/article/viewFile/187/257> Acesso em: 15
setembro 2015.
3 Traduc&o nossa.


http://revista.fct.unesp.br/index.php/Nuances/article/viewFile/187/257
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“En primer lugar, creemos que la investigacion artistica esta llamada a crear un
nuevo perfil de musico que no puede sustituir de golpe a los tradicionales ni debe
pretender ser mejor. Es un perfil simplemente diferente y con habilidades
especificas. Consideramos importante que la investigacion artistica sea una
alternativa entre otras y no una obligacion prescriptiva e inamovible. Consideramos
sano y productivo que comparta espacio con actividades tradicionales del
conservatorio o con la investigacion académica habitual y debemos asumir que no
todos quieren o pueden integrarse a ella. Mas alla de eso, quienes trabajamos para
desarrollarla, hemos de cuidar que sus contenidos y practicas sean atractivos para
una amplia cantidad de mdsicos curiosos. ”

2.1 ANALISE DA PARTITURA

Na presente pesquisa, investigamos a influéncia da producao de um texto analitico na
concepcao e interpretacdo de uma obra pianistica, neste caso, o primeiro movimento da
Sonata n® 1 de Edino Krieger. Gravamos a obra em dois momentos: antes e depois da
produgdo do texto analitico. Esse, o texto analitico, teve sua constru¢do baseada
principalmente no livro The Tematic Process in Music (1951) de Rudolph Réti. Apos essa
etapa, foi feita uma andlise comparativa das gravacdes a fim de identificar variacOes

expressivas e estruturais na interpretacéo.

2. 2 AUTOETNOGRAFIA DA PREPARACAO PARA A SEGUNDA PERFORMANCE

A pendltima etapa do trabalho foi desenvolvida com base no conceito de
autoetnografia. Apos a conclusdo da analise, essa etapa consistiu em um texto escrito sobre o
processo de reestudo do primeiro movimento da Sonata, conceito esse desenvolvido por
Lopez-Cano — Opazo (2014) que se compde de um procedimento de registro, como um diario
de estudo, partindo de uma auto-observacédo do prdprio pesquisador.

A partir dos esquemas propostos acima, a pesquisa se desenvolveu em uma sucessdo

de passos:

Estudar e gravar o primeiro movimento da Sonata n° 1 para piano de Edino Krieger ao piano*.

Suspender o estudo pratico da peca e examina-la analiticamente, segundo os métodos e
parametros que se mostrarem mais adequados aos procedimentos composicionais utilizados.
Desenvolver uma analise motivica, temética e estrutural, podendo vir a ser acrescidas outras
técnicas analiticas.

Retomar o estudo da obra ao piano, a luz do que foi revelado através da anélise.

4 Estudo por meio da decodificacédo da partitura, desenvolvimento de uma interpretacdo a partir de articulagGes,
frases, dindmica, ou seja, a partir da linguagem composicional do compositor.
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Registrar em um diario de estudo os processos de reestudo, reflexdo musical e técnica por meio
da "autoetnografia”.

Realizar uma analise comparativa das gravacbes, segundo uma metodologia de analise
qualitativa.
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3 ANALISE DO PRIMEIRO MOVIMENTO DA SONATA N° 1 PARA PIANO DE
EDINO KRIEGER

3.1 INTRODUCAO A ANALISE MOTIVICA

O que chamamos hoje de processo tematico, consolidou-se por volta do periodo
barroco, onde as manipulacdes tematicas basicamente aconteciam por meio de inverséo,
movimento retrégrado, ampliacdo e diminuicdo, procedimentos recorrentes no repertorio de
J.S. Bach, por exemplo. Ao final do séc. XVIII, essas classificagdes ndo mais bastavam para
explicar as inovagOes estilisticas do classicismo, 0 novo repertério exigia algo mais que
pudesse ampliar a lista de transformacdes tematicas. O musico servio Rudolph Reti afirma em
seu livro “The Thematic Process in Music”, que 0 processo teméatico comecou a se estabelecer
como elemento de coeréncia nas grandes composi¢des musicais do periodo em questdo e
afirma que neles, pode-se constatar uma clara unidade temdtica. Essa unidade
tematica/motivica ndo provem de um pensamento vago, mas sim de temas criados a partir de
uma ideia inicial/musical Unica e dos motivos basicos que contribuem para a conexdo dos
diferentes movimentos dessas grandes obras. (RETI, p.4).

A proposta de Reti consiste em discutir uma perspectiva, segundo ele, negligenciada

no sistema tedrico musical® (RETI, p.3).

“As abordagens técnicas mais utilizadas para a compreensdo da arte musical
basearam-se em disciplinas teoricas tais como harmonia, contraponto e algumas
nogdes esquematicas de forma musical. Um elemento formador, porém, e
possivelmente o mais decisivo de todos, é quase que completamente negligenciado
por nosso sistema tedrico. Trata-se do campo geralmente referido como estrutura
tematica ou ‘motivica’.”®

No quarto capitulo, o autor apresenta varios exemplos tematicos extraidos do
repertorio ocidental de concerto, e os divide em categorias. Sao elas:
1. Inversdo’: ¢ a movimentagdo contraria de um certo padrdo musical. O movimento
ascendente torna-se descendente e vice-versa. (p. 68)
2. Reversdo® Conhecido também como retrégado, é a copia de um padrdo musical
estabelecido, porém ao contrario. Ou seja, a ultima nota de um padréo sera a primeira

de um novo padrao, constituido pelas mesmas notas do original em ordem inversa.

5 Ao mencionar essa critica, Reti provavelmente se refere as teorias formalistas de autores como Hugo
Riemman, Adolf-Bernhard Marx, e estruturalistas, como Heinrich Schenker.

® The prevailing technical approach to the understanding of musical art is based on theoretical disciplines such as
harmony, counterpoint, and certain schematic ideas of musical form. One form-building element , however, and
perhaps the most decisive of all, is almost completely neglected in our theoretical system. It is the sphere usually
referred to as thematic or ““motivic™ structure.

" Inversions
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3. Permutacdo®: um intercdmbio, uma recombinacdo de notas que produz um novo
formato de um padréo pré-estabelecido. N&o é necessario que as todas as notas antigas
facam parte no novo padrao gerado. (p.72)

4. Estreitamento®®: Compactagdo através da omissdo de elementos pertencentes ao tema.
(p-85)

5. Preenchimento®!: Acréscimo de elementos ao tema.

6. Corte de partes tematicas'?: é a diminuicio de notas, valores ou ornamentos de um
tema. (p.88)

7. ldentidade de contorno melddico®: Contorno permanece igual, mas as notas podem
ser diferentes. (p.73)

8. Compressdo Tematica'*: comprimir e transformar um padrdo tematico. (p.95)

9. Mudanga de Harmonia®®: usa-se 0 mesmo tema ou motivo, podendo ser harmonizado
diferentemente. (p.99)

10. Mudanca de Ritmo e de Tempo®®: Desvios ritmicos, ou adi¢do de células ritmicas
diferentes. Pode vir a ocorrer modificacdo das posi¢cBes métricas, ou a expansdo de
motivos pela adi¢do de figuras consequentemente alterando o padréo original. (p.75)

11. Acréscimo ou subtracdo de acidentes!’: o padrdo continua 0 mesmo, porém as notas
podem sofrer alteracfes pelo sustenido, bemol ou bequadro. (p.100)

A anélise da Sonata n° 1, sera realizada a partir dos processos tematicos e motivicos
apresentados anteriormente. A escolha dessa teoria entre outras se deu pela sua adequacédo a
linguagem composicional de Edino Krieger. A obra demanda um olhar motivico por suas
ampliacOes tematicas, variacfes, pensamentos contrapontisticos, tratamento polifénico e pela
auséncia de um plano harménico estritamente tonal. Os andamentos se dividem entre 0s
movimentos como: | — Andante, 1l — Lento e I1l — VariacGes e Presto.

No caso do primeiro movimento, 0 mesmo tem a duracao de 130 compassos divididos

em trés andamentos. Andante — como afirmado anteriormente — e Allegro e Allegro enérgico.

8 Reversion

% Intervensions. Esta é uma contribuicdo original de Reti, que criou o conceito e Ihe deu um nome (p.72). O
termo que usamos para o conceito de Reti foi a permutacéo.
10 “Thining of thematic shapes”.

1 “Filling of Thematic Shapes”.

12 “Cutting of Thematic Parts”.

13 “The Conception of a Thematic Contour”.

14 “Thematic Compression”.

15 “Change of Harmony”.

16 “Change of Tempo, Rhythm, Accent”.

17 “Identical Pitch and Change of Accidentals”.
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3. 2 ANALISE - EXPOSICAO (c. 1-57)

A exposi¢do tem a extensdo de 56 compassos, que vai do primeiro ao de nimero 57,
dividida entre secdes A, A’, B, B’.

Considerando o material do primeiro compasso, com sua anacruse, como célula
tematica principal deste movimento, ha de se constatar sua imitacdo imediata e quase literal
no segundo compasso, pela mdo esquerda. Diante disso, a continuagdo da melodia na méo
direita, serviria de acompanhamento para a mao esquerda, em resposta ao que foi incialmente

apresentado, como uma espeécie de contra-sujeito numa escrita fugal.

Figura 1 — Compassos 1 e 2. Célula tematica principal na méo direita e sua imitacdo (ligeiramente variada) pela
mé&o esquerda.

o=
L ? . 3._.
. i/

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Porém, sob uma outra Gtica, a linha da mdo direita (c.1 ao 6) prossegue
desenvolvendo-se em elaboragdes motivicas, 0 que Ihe confere um certo grau de autonomia,
para além de uma suposta “subordinacdo” a mao esquerda. Portanto, os resultados dessa
reflexdo provavelmente terdo consequéncias para o intérprete, que pode enfatizar ao piano as
entradas em fusas ou dar prioridade ao desenho da méo direita.

Ao dividirmos a ideia musical inicial® em duas partes, percebemos relagdes motivicas
significativas: intervalos, ritmo e contorno seriam decorrentes da aplicagdo de um

“pensamento motivico” ao material do primeiro compasso.

18 Compassos 1 e 2.
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Figura 2 — Compassos 1 e 2. Célula temdtica inicial em roxo. Sua variagdo em verde.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Esse olhar privilegia um entendimento da linha da méo direita como um conjunto de

frases'® que se relacionam numa estruturacdo analoga a da sentenca. Schoenberg estabelece a

sentenca como sendo uma das articulacdes possiveis de uma ideia musical (SCHOENBERG,

1996, p. 48-49). As caracteristicas de uma sentenga de acordo com o autor sao:

a) Normalmente, a sentenca se apresenta em “partes de grandes formas”, como
por exemplo, a parte A na forma ABA’.

b) A sentenca pode consistir por um nimero par de compassos podendo ir de oito
ou a um multiplo de oito. Por vezes até 32 compassos em tempos mais
rapidos.

c) O segmento da sentenca deve apresentar, tonalidade, tempo, compassos e o
mais importante, 0 motivo basico.

d) “Uma repeticdo imediata é a solu¢cdo mais simples e mais caracteristica da
estrutura da sentenca. Se o inicio ¢ uma frase de dois compassos, a
continuacdo (comp. 3 e 4) pode ser tanto uma repeticdo exata quanto uma
repeticdo transposta. ” (SCHOENBERG, 1996, p. 48-49)

e) “Podem ser feitas ligeiras mudancas na melodia ou na harmonia, sem que a
repeticdo seja obscurecida”. (SCHOENBERG, 1996, p. 48-49)

f) A continuacdo da sentenca se da em uma espécie de desenvolvimento analoga

a condensacdo, usada na liquidacao.

1% O tamanho daquilo a quem chamamos de frase, embora ocupe apenas um compasso, em vista da sua
complexidade podem ser consideradas estruturas completas. Shoenberg afirma “molécula musical construida por
algumas ocorréncias musicais unificadas, dotada de uma certa completude e bem adaptavel a combinagdo com
outras unidades similares. O termo frase significa, do ponto de vista da estrutura, uma unidade aproximada
aquilo que se pode cantar em um sé félego (Ex. 1). Seu final sugere uma forma de pontuacdo, tal como uma
virgula. ” (SCHOENBERG, 1996, p. 29)
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g) Sdo utilizadas as seguintes técnicas no que concerne o desenvolvimento de
uma sentenca: Crescimento, aumentacdo, extensdo, expansdo, reducao,
condensacdo e intensificacéo.

h) Em sua finalizacdo, usa-se um tratamento similar & do consequente de um
periodo e de uma cadéncia completa, semicadéncia, plagal, perfeita ou
imperfeita e etc.

Portanto, conforme assinalamos, o primeiro compasso da peca sera reconhecido como
célula temética principal, seguida, no segundo compasso, do que vamos nomear de variacao
da célula principal. Os materiais intervalares predominantes sao 2as, 3as, 4as e 7as, matéria
prima dos motivos principais que estardo presentes em todo o primeiro movimento, os elos
que unem a peca de uma estrutura tematica unificada?.

A célula tematica principal, no primeiro compasso, divide-se em trés motivos. Motivo
X organiza-se nas notas “Si-Sol-Mi-Sol-Dé”. O motivo y como “Si-La”. E 0 motivo z no grupo
“Fa#-Si-Mi-La”.

Figura 3 — Compassos 1 e 2. Motivo x em verde. Motivo y em vermelho. Motivo z em amarelo.

= @qf_‘*\

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

A variacdo célula tematica principal se caracteriza pelas qualidades tematicas listadas
por Reti. Aqui no compasso 2 0 material tematico comeca a ser transformado, a comecar pelo
motivo x. Em verde na Figura 3, o motivo constitui-se por intervalos de tercas, formando uma
tétrade, e que além de composta por intervalos de tercas, apresenta um intervalo de sétima se
considerarmos as notas extremas, Si e DG. Além disso, ao tocar esse primeiro motivo, a
sensacdo € de que a direcdo caminha para o D6. O apoio resolutivo se da sobre a nota D9, que

se encontra em tempo forte.

20 A Teoria dos Conjuntos pode explicar essa unificacdo tematica. O conjunto 6-z6 corresponde ao conjunto do
material intervalar utilizado na célula tematica principal. A teoria dos conjuntos é um desenvolvimento do
pensamento motivico tonal, abrangendo nédo s6 o repertdrio tonal como o pos-tonal. Neste trabalho serd apenas
mencionada em situacOes especificas, como esta, sem uma aplicacdo extensiva.
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Figura 4 — Compasso 2. Transformagdes dos motivos X, y e zem x’, y’ e z’. Respectivamente em verde,
vermelho e amarelo.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Agora, se observarmos a célula principal transformada, assinalada na cor verde, e nos
concentrarmos no primeiro grupo de semicolcheias comparando com as fusas do motivo X,
podemos relaciona-los segundo o que Reti denomina de identidade do contorno melédico
sobre as notas Fa#-Si-Fa#-Do-L4. Ou seja, o contorno dos elementos em questdo € 0 mesmo.
Também o ambito intervalar do motivo x (72, Si-D@) é o mesmo da sua variagcdo do segundo

compasso (célula inicial transformada), a qual designaremos por motivo x'.

Figura 5 — Compassos 1 e 2. Motivo x e X’.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Seguindo para a transformacao do motivo y, ainda na Figura 3 em vermelho, consiste
em uma invers3o, a qual designaremos por y’. E constituida originalmente pelas notas “Si-
La”, uma segunda, convertendo-a, por inversao ou reversdo em uma sétima, ““La-Si”’.

Ao passo que na linha da mao esquerda um intervalo de 72 (Figura 4) reforca a

caracteristica intervalar do motivo y’.



Figura 6 — Compassos 1 e 2. Em vermelho na linha inferior, intervalo de 72; na linha superior, motivo y’.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Até aqui, a linha da mao esquerda tem estado em segundo plano, mas ndo por muito
tempo. Pois apds a repeticdo quase literal da célula inicial, Krieger introduz um trinado ao
final do pequeno trecho em questdo. Esse trinado, nesse momento, se torna significativo pois
sera um dos indicios de frequentes reaparecimentos como um relevante elemento do tema
“geral” inicial.

E por fim, seguimos para o0 motivo z que na Figura 7 esta destacado na cor amarela. Se
observarmos o motivo z ndo transformado, perceberemos sua estrutura quartal, a0 mesmo
tempo em que é constituido de quatro notas em movimento ascendente. No motivo z
transformado, a nova figura é formada por trés notas e sua direcdo € descendente. Seu final €
construido exatamente como o comeco da figura original correspondente. Nomearemos essa

ocorréncia de reversao.

Figura 7 — Compassos 1 e 2. Motivo z (célula ritmica principal). Reversdo do motivo z (variacdo da célula
ritmica).
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

O conjunto de motivos apresentados até o momento serd chamado de Tema A,
ressaltando seu papel estrutural no esquema formal deste movimento. Apds a reversdo do

motivo z, um novo grupo se apresenta em forma de progressdo (Figura 8, retangulo laranja),
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formada pela transposicdo quase literal da célula inicial da segunda frase, o motivo X’

(circundada em verde).

Figura 8 — Compassos 1 a 4. Progresséo em laranja. Motivo x” em verde.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

O motivo z, como ja mencionado, é constituido de intervalos de quartas, e 0 uso de
harmonia quartal é bastante significativo nesse movimento. Seu processo de transformacao
logo no inicio da obra é caracterizado por uma reversdo?. Em seguida (c. 3), o motivo
reaparece ao final de uma progressao, também ja mencionada anteriormente.

Esta primeira progressdo baseada no motivo x’ é imediatamente transposta um tom

abaixo (Figura 9):

2L Como ja descrito nos primeiros paragrafos da Analise.
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Figura 9 — Compassos 3 a 6. Motivo z transformado, representado na cor original amarela. Motivo z também
transformado em rosa, mas sofrendo reversdo e com mudanca de harmonia. Progressdo melédica em laranja.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Em laranja, os grupos formados por uma progressao melddica aparecem duas vezes na
figura acima. Ao final de cada um deles percebemos o motivo quartal z, em sua configuragédo
inicial, porém transposto sucessivamente em intervalos de segunda maior descendente. O
motivo, tanto finaliza o grupo das progressdes (em laranja) como inicia uma nova progressao
melddica descendente.

Ap0s cada uma das aparogdes do motivo z (em amarelo), reconhecemos a incidéncia
do motivo x - modificado harmonicamente - na linha da mdo esquerda. Como se fosse um
“jogo” entre 0s motivos z e X: uma pergunta e o outro responde, iniciando uma nova idéia
musical.

Até este ponto, 0 compositor ndo conclui nenhuma frase de forma definitiva, com uma
finalizacdo cadencial clara; ha sempre uma "emenda” (quartas ascendentes — motivo z) para
uma nova repeti¢do do motivo inicial x na méo esquerda.

No trecho seguinte (Figura 10), identificamos varias reaparices do motivo X, em
sucessivas transposicdes. De acordo com a teoria de Reti, essas reincidéncias motivicas serdo
consideradas mudanca de harmonia. Enquanto que na linha superior outra transformacéo
acontece. A nomearemos corte de partes tematicas, uma vez que h4 uma subtracdo de notas,

provindas do motivo x. O material motivico é compactado, derivando um stretto.
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Figura 10 — Compassos 3 a 7. Motivo x em verde. Em verde claro, cortes de partes tematicas correspondentes ao
motivo X.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Reconsiderando o trecho até aqui abordado, e dando agora destaque ao aspecto
imitativo relacionado ao motivo em fusas x, chamaremos a atencdo para o papel da méo
esquerda nesta secao.

Ainda mantendo a divisdo em duas partes, o primeiro sistema da sonata apresenta 0s
motivos X, y e z. Quando finda o motivo z, hd um novo comeco fraseoldgico na linha inferior
que compete a méo esquerda do pianista (c. 2). Uma nova repeticdo da célula temética inicial,
dos motivos iniciais, da frase inicial. Porém, aqui cabe assinalar uma mudanca de harmonia
ocorrendo sobre a linha da méo esquerda, transposta uma quarta justa abaixo do tema em sua

primeira aparicdo. Ou seja, uma espécie de eco do primeiro tema acontece.

Esse raciocinio aparece também, apds a progressdo que da sequéncia ao tema, ja descrita anteriormente.
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Figura 11 — Compassos 1 a 7. Em laranja: Progressdes melddicas. Amarelo: motivo z em varias alturas. Verde: a
“resposta” do primeiro tema.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

A progresséo aparece duas vezes sempre apds a “resposta” do primeiro tema, seguida
do motivo z transposto harmonicamente??, na tabela, em amarelo, que se conecta a0 tema
inicial modificado, executado pela méao esquerda.

Notamos também que a atmosfera lirica e cantabile se revela em um carater doce
desde o inicio da obra. Ndo s6 na sonata em questdo, mas em outras obras do compositor,
trechos de carater mais doce sdo geralmente "quebrados” em seguida por trechos mais
ritmicos e mais enérgicos (A exemplo de sua “Sonatina para piano”). Essa afirmacdo em
relacdo a sonata se fundamenta nas descri¢cdes analiticas por vir. A partir do compasso 7 e
mesmo antes, 0 compositor insere elementos motivicos derivados de x que se estabelecem por

dois compassos (c. 7 e 8), um ciclo de tercas.

22 De acordo com o termo de Reti, “mudanca de harmonia™.
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Figura 12 — Compassos 6 a 8. Compactagdo dos motivos.

i

A

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Em seguida a esse trecho, um tratamento ritmico de acordes (triades) conduz ao ponto
culminante de todo o trecho inicial (c. 1 a 11). E para que o efeito de “término” da se¢do A
seja realmente incontestavel, Krieger adiciona procedimentos um pouco mais dramaticos,
musicalmente falando, que impulsionam esse fluxo até o ponto culminante.

Essa aceleracéo e intensificacdo do fluxo musical se caracteriza por um stretto?, que
"compacta" os materiais motivicos até as oitavas culminantes (c.11). Ao mesmo tempo, a
dindmica crescente potencializa o trecho para o seu desfecho.

Ha ainda dois eventos que merecem ser ressaltados nesse trecho. O primeiro envolve o
politonalismo na linha das duas maos. O outro se caracteriza pela retomada de um padréo que
ja ocorrera no ciclo das tercas (c. 7 e 8), porém agora configurado como reversdo de sua

forma original.

2 Schoenberg relaciona esse termo, stretto, ao termo liquidacéo.
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Figura 13 — Compassos 7 e 9. Comparacao da mudanca de padrao.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Sua entrada acontece na figura em azul do primeiro grupo, contornado na cor vinho.
Os intervalos de 3% e 5% que iniciam o trecho sdo modificados e seu padrdo muda para 72
(Dab a Sib), 32 (Sib, Solb, Sib), e 52 (Sib, Mib), conforme a figura abaixo.

Figura 14 — Compasso 9. Mao direita: acordes de Si M, Mib m, Solb m, Sib M. Méo esquerda: Réb m, Lab M,
D6b M e Mib m.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Como desencadeamento para o final da primeira se¢do, o desenho quartal (em verde
na figura abaixo) prepara o ataque do intervalo F&-D6 em oitavas e ff. Ou seja, todo esse
trecho, dos compassos 7 ao 11 segue da seguinte forma: ciclo de tercas, uso de 73s-3%-5%, e
em seguida o desenho quartal?.

O movimento harmdnico é conduzido pelo baixo (destacado em roxo na Figura 15)
pelas notas Sib, Lab, Sol, F4, culminando em oitavas formadas por um intervalo de quinta

(D6 no soprano e Fa no baixo).

24 Em todo esse trecho ha um desenho de “zigue-zague”que acompanha os grupos de fusas. O “desenho/padrdo”
acontece no ciclo de tercas, no grupo que utiliza as 73s e 32 e 5%, e grupo quartal.
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Figura 15 — Compassos 10 a 12. Desenho quartal em verde. Oitavas suspensivas em rosa. Motivo de ligagcdo em
azul. Motivo x em verde ap6s o motivo de ligacéo.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Esse trecho final também se caracteriza por um allargando onde a preparagdo para a
cadéncia suspensiva (em roxo) torna-se esperada.

A sensacdo nessa parte € a de suspencdo e ndo de término. Em seguida, Krieger
apresenta um novo elemento ao qual chamaremos de: motivo de liga¢do. Quando o motivo de
ligacdo aparece é entdo retomada uma nova apresentacdo do tema inicial. No decorrer da
andlise esse motivo aparecerd algumas vezes, mas em episddios distintos como, por exemplo,
nas reapresentacdes dos temas iniciais.

O motivo de ligacdo (c. 11) mostra uma simetria do conjunto ao comecar por notas
pretas, e finalizar por notas brancas®. Esse fato esta associado a relacio entre notas pretas e
brancas presente na obra. Desde 0s compassos iniciais 0 compositor usa trechos inteiros em
bemol, ou em sustenido?® (ver Figuras 11 e 15). Dificilmente como veremos adiante, salvo
alguns compassos, Krieger misturara esses dois tipos de acidentes. Outra caracteristica
importante do motivo é que seu ornamento cromatico intensifica a nota inicial e principal do

conjunto (por estar acentuada), constituindo uma “anacruse cromatica”.

% O motivo de ligacdo, assim como os demais materiais, deriva do segundo movimento da sonata, compost
anteriormente ao primeiro e ao Ultimo movimento. Essa figura motivica é uma propria “assinatura” do
compositor.

% A relacdo “notas pretas e brancas” na verdade se baseia em trechos do uso de sustenidos, bemois, ou partes
ainda que pequenas, sem nenhum acidente.
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Até agora vimos especifica e detalhadamente os processos tematicos e analiticos
envolvidos em toda a primeira secdo, ou secdo A. Por isso denominamos sentenga a micro

visdo analitica, que abarca até 0 momento onze compassos apenas.

SENTENCAZ

Sujeito Contra Sujeito Liquidacgao/Stretto/Cadéncia
Tema
C.1-2

Variagéo e sequéncia | Transigéo
c.3-6 c.7-11

Fonte: Elaborada pelos autores, 2016.

Todo o material apresentado, portanto, se organiza em trés momentos SUcessivos:
e Exposicao dos temas iniciais
e Desenvolvimento fraseoldgico e motivico dos materiais iniciais e suas
transformacoes
e Desencadeamento dos materiais utilizados e transformados dentro de um fluxo
musical até a um ponto culminante (as oitavas no c. 11)

Essa organizacdo fraseoldgica (andloga a organizacdo formal em exposicdo,
desenvolvimento e coda) sera explorada de varias maneiras e em maior escala no tratamento
dos temas e das secOes, até o final do primeiro movimento. Neste sentido, o processo
composicional de Krieger pode ser caracterizado como marcadamente temético, no sentido

que Réti atribui a este termo.

3.2.1 Segédo A’

Logo apods a secdo A ser retomada, no final do compasso 11 e inicio do compasso 12,
hd uma repeticdo literal da célula inicial da secdo A. Logo, inicia-se uma varia¢do, uma
interrupcdo do seu “curso normal”, a partir da interferéncia do motivo x retrogradado na linha

da médo esquerda, caracterizando um processo de reversdo, conforme as categorias de Réti.

27 Micro-visdo da sentenca.
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Figura 16 — Compassos 1 e 14. Linha da méo esquerda repetindo a primeira frase. Na segunda figura, a linha faz
praticamente o inverso do caminho das fusas.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Além disso, de acordo com a Figura 17, na seta em verde percebemos uma
“continuacdo” da quase iniciada progressdo exatamente como na se¢do A. Por isso, passamos
a considerar o Sol (marcado em verde) ndo s6 como uma continua¢do, mas também como
acompanhamento. Ou seja, duas funcbes parecem acontecer nesse momento. Enquanto que na
linha da m&o direita nesse mesmo trecho, saindo da nota Fa# segue em direcdo a voz do
contralto, como ressalta a pequena linha em rosa na figura abaixo, e do contralto segue em

direcdo a linha da méo esquerda.

Figura 17 — Compassos 11 a 14. Em roxo, a repeticdo de todo o tema inicial — final do compasso 11 até a metade
do compasso 14. Em azul, 0 momento em que ha uma mudanca no processo da repeticao da secdo A — final do
compasso 14 em diante. Em verde, o intervalo de 7.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Outra perspectiva sobre o mesmo trecho é de que a linha da méo esquerda, desde o
compasso 12, repetindo a frase assim como nos primeiros compassos da peca, faz um jogo de

imitacdo com a voz da mao direita (Figura 18).



41

Figura 18 — Compassos 11 a 14. Imita¢Bes: em linhas retas verdes, as pequenas frases. Em laranja, 0 motivo
inicial das progressdes.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Seguindo adiante, é importante notar que no contexto harmdnico do trecho seguinte
(c.15 e 16) predominam intervalos quartais e que nesse ponto tem inicio um trecho de

transicdo para a se¢do B. Cabe aqui destacar a fusdo entre grupos de tercas e quartas.

Figura 19 - Compasso 15 e 3. Em laranja, no compasso 15 uma "recordacao” da progressdo do compasso 3.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

No compasso 17 em diante (Figura 20), duas ideias contrastantes se articulam
alternadamente: a cada grupo de fusas em sextinas de sonoridade quartal ha uma “quebra”,
marcada pela entrada do arpejo descendente de tercas em unissono. Nesse caso a ruptura é

rapida e o contraste gerado é quase como se fosse um pequeno “susto”. Na figura seguinte, a
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harmonia quartal das sextinas (circulo azul) se contrapde aos arpejos de tercas em unissono
(identificadas pelo quadrado amarelo).

Figura 20 — Compassos 17 e 18. Motivo x em verde. Em amarelo e azul, trecho ritmico e seu contraste em
unissono.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Os materiais acima descritos (sextinas e unissono) terdo papel decisivo na transicao
para o segundo tema. Na figura abaixo, apresentamos 0os motivos x’, X’ e X’’’, nesta ordem,

de modo a demonstrar as transformacdes do material até a constituicdo do segundo tema.

Figura 21 — Compassos 2, 17 e 18, 27. Motivo X’ ja transformado, motivo x’” e motivo x*”’
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

O grupo em unissono no final do compasso 17 e inicio do 18 apresenta a defini¢do de

identidade do contorno melddico no perfil do motivo X’ inverso que aparece como variagao da
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GTP no inicio da sonata. Inclusive, como ja apontado na figura acima, o0 motivo x’’” aparece
agora, inverso ao motivo x’’. A coeréncia intervalar € clara.

Esse material conduz para a Codeta do tema, cuja primeira se¢do é um trecho quartal
que descontroi o tema inicial em variagdes livres. Como se fosse um grande trecho y’,

construido a partir do motivo y (Figura 22).

Figura 22 — Compassos 19 a 25. Elemento quartal em amarelo e motivo x destacado em verde.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

A segunda secdo da codeta apresenta intervalos de terca (a partir do c. 23), um trecho
X’ que remete ao motivo X inicial. Ha também a repeticéo literal do motivo x (c. 25 circundado
em verde escuro) e uma terminacdo quartal com a sensivel superior concluindo em cadéncia
para L& menor (Figura 23, c. 27 e 28). Ou seja, trata-se de uma transi¢do que tem como ponto
culminante os materiais das sextinas e 0s grupos em unissono, e a dissolucdo desses
elementos para a entrada do tema B (construido gradualmente a partir de transformacdes

teméticas da secdo A’).
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Figura 23 — Compassos 22 a 28. Motivo x literal na cor verde. Sua transformacéo em vermelho. Cadencia
conclusiva em rosa.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.
Por fim, pode-se considerar todo o trecho da se¢éo A relacionado a uma estrutura de
sentenca também. De acordo com a figura abaixo, as caracteristicas de uma sentenca

encontradas nesta “macro visdo” obedecem a uma organizacdo similar a da micro sentenca

nessa obra.
SENTENCAZ
Frase 1 Frase 2 Sequéncia
Sujeito Contra Sujeito Liquidacao/Stretto | Cadéncia
Tema Variacgéo e sequéncia Transicao
C.1-11 c. 12-16 c.17-26

Fonte: Elaborada pelos autores, 2016.

28 Macro-visdo da sentenca.
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3.2.2 Segédo B

Figura 24 — Compassos 26 a 28. Entrada da se¢do B e tema da se¢do B em laranja.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

O elemento destacado em laranja € o segundo tema, que caracteriza a secdo B da
exposicdo. Sua linha melddica € composta de repeticfes de uma s6 nota (com caracteristicas
ritmicas do motivo x da secdo A), enquanto que a linha inferior acompanha em intervalos de
tercas em progressdo descendente. Esse mesmo acompanhamento aparece nos compassos 3 e
5 da Secdo A. Esta somente transformado e moldado em notas diferentes, porém, segue a
mesma direcdo de seu precedente.

Esse tema ressalta o fator ritmico atribuido nessa se¢do, uma energia proposta ndo so
pelo “allegro enérgico”, mas pelas notas repetidas. Ha4 duas formas de toca-las ao piano.
Podemos deixa-las estaticas, ou, beneficiando de seu carater ritmico e percussivo, atribuir
algum impulso em algumas notas, como se fossem pequenas acentuacoes.

A seguir, na linha do baixo, 0 mesmo tema B é repetido. A melodia passa para a mao

esquerda, enquanto que a funcdo de acompanhamento se transfere para a méo direita.

Figura 25 — Compassos 28 a 31. Tema da secdo B na linha da méo esquerda. Blocos de acordes em azul. Notas
repetidas familiares ao tema em amarelo.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.
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De acordo com a figura acima, varios episodios interessantes se manifestam. Primeiro,
em laranja, como ja descrito, ha uma repeti¢do do tema inicial B na mao esquerda. Segundo, o
acompanhamento (na mao direita) utiliza as tercas em direcdo agora ascendente, em azul.
Inclusive, na mao direita, h4 duas vozes separadas: as ter¢as harménicas no contralto e o
soprano em tercas melddicas. A combinacdo das duas vozes resulta em uma progressao
ascendente. E por ultimo, em amarelo, pequenos grupos de notas e figuras ritmicas advindos
do tema da secédo B.

Um stretto tem inicio na Figura 25 (acima), e prossegue a seguir, na Figura 26. Como
se pode notar, os materiais estdo novamente sendo passo a passo comprimidos. Em azul, na
figura abaixo, o tema € relembrado na insisténcia ritmica e da nota La. Por outro lado, ha
outra insisténcia por parte das notas Si-Fa#-Si na linha do soprano enfatizando o carater de

stretto e liquidacdo, deste trecho.

Figura 26 — Compassos 31 a 33. Notas repetidas, detalhe caracteristico do tema da se¢éo B. Blocos ritmicos em
roxo.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.
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A dindmica crescendo culmina em blocos ritmicos enérgicos, assinalados em lilas. Ao
ouvir essa passagem, é facil percebé-la como elemento de transi¢do para o que chamaremos
de trecho quartal jazzistico?®, que exerce uma fungdo também de progressdo. O proprio
desenho do trecho, crescendo em forma ascendente, permite a sensacgéo de preparagao de algo
que ainda esta por vir (Figura 27).

O trecho quartal jazzistico se estabelece por oito compassos (c. 33 ao 40) evoluindo
primeiro em “zigue-zague” e depois em progressao descendente. Importante recordar aqui 0
uso exclusivo de bemois ou sustenidos, caracterizando o ambiente harmdnico da peca. Ainda

na Figura 27, evidencia-se 0 uso de sustenidos.

29 O termo jazzistico se explica pela sonoridade caracteristica desse tipo de montagem de acordes.
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Figura 27 — Compassos 33 a 35. Acorde final dos blocos ritmicos em roxo. Movimentos “zigue-zague” em
verde, tanto na médo direita quanto na mao esquerda. Intervalos de 7as em vermelho caminhando de forma
descendente acompanhando a mesma direcdo da méo esquerda.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Nesse ponto, o trecho culmina em fusas na linha do baixo, uma espécie de variacao do
grupo teméatico B que por sua vez provoca uma suspensdo e uma preparagdo
para a segunda ocorréncia do tema da secdo B. Na Figura 28, toda a passagem, do compasso
36 em diante, se encontra em bemol, ou seja, ha uma transicdo dos acidentes em relagdo ao

trecho que o antecedeu.

Figura 28 — Compasso 40 e 41. Em laranja, suspencdo para a segunda reapari¢do do tema da secéo B.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

A segunda que vez em que o0 tema da secdo B aparece, € retomado uma quarta
aumentada (ou tritono) abaixo da sua primeira apari¢do®. Ou seja, 0 tema que comegava com

a nota Mi, reinicia na nota Sib (Figura 29).

30 A distancia de um tritono é também chamada “antipoda”.



48

Figura 29 — Compassos 42 a 46. Retomada do tema B no primeiro compasso. Passagem do “tema’” B para a mao
esquerda. Em rosa, trecho que culmina para o grande apice da Secéo B.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

O desenrolar do tema B nesse ponto ainda em notas repetidas, mas com o
acompanhamento em tercas harmonicas descendentes (exatamente como o comeco do tema
B), é quebrado com a transferéncia da parte melédica para a mao esquerda. Na Figura 29, em
laranja, ha o ressurgimento do tema B modificado. Ao mesmo tempo em que passa a melodia
para a mao esquerda, ha agora a repeticdo integral do tema B, transposta uma quarta justa
abaixo, no compasso 44. E em seguida, marcada em rosa, uma grande preparacdo da méao
esquerda para o apice da secdo B. A linha melddica usa alguns padrdes intervalares ja
conhecidos, mas inaugura um novo tipo de “jogo” entre intervalos abusando das dire¢oes
melddicas opostas, ora ascendentes, ora descendentes. Como se fosse um contrabaixo acustico
em um solo de jazz.

Quando o apice é atingido, as oitavas enérgicas apresentam elementos que podem ser
associados a uma estética nacionalista na melodia, utilizando o modo doérico (Figura 30) numa

varia¢do do tema B cuja inspiracdo parece advir de uma cantiga nordestina.
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Figura 30 — Compassos 27 e 47. Tema B na primeira figura e tema B modificado, na segunda.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Quanto ao acompanhamento, destaca-se 0 uso das tétrades na mao esquerda, blocos de
acordes que se movem por notas vizinhas da nota F&# até ao Ré, uma oitava acima (c. 50).
Assinalada em verde, na proxima figura, a méo direita comeca a repetir um padrdo de notas

que caracteriza a dissolucao do tema.

Figura 31 — Compassos 47 a 50. Em laranja, tema B transformado. Em azul, blocos de tétrades. Em verde-claro,
no comp. 49, os desenhos melédicos insistentes.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

E ap6s o retorno da harmonia quartal de caréater jazzistico, carater esse anteriormente
comentado, a se¢do B é concluida com a ultima ocorréncia do motivo B nas notas repetidas
(L&) na linha do baixo (Figura 32). O motivo de ligagdo novamente reaparece dando inicio ao

desenvolvimento.
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Figura 32 — Compassos 57 a 59. Em laranja, a ultima ocorréncia do tema da secéo B. E em azul, motivo de
ligacdo para o inicio do desenvolvimento.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

A partir da referéncia de trechos em bemdis e sustenidos, podemos afirmar que a
transicdo do trecho ocorre em sustenido no compasso 36, sua passagem de sustenido para
bemol no compasso 37, e a partir do compasso 38, o trecho em bemol que finaliza na linha do
baixo na nota Sib. Apds o tema B reaparecer em Sib na mao direita, o trecho se desenrola num
ambiente harmonico de bemois com sua transicdo para sustenido no compasso 46,
culminando nas oitavas enérgicas no compasso 47 na nota Si oitavada (ver Figuras 29 e 31). A

partir desse compasso até o compasso 57 (Figura 32) voltam a predominar os sustenidos.

3.3 DESENVOLVIMENTO - Secéo A’" (c. 58-90)

Ap0s o0 stretto do compasso 68 institui-se a mesma variagao das triades®* do motivo x
da secdo A, usadas na mesma sucessdo e logica do compasso 10. H4, no entanto, duas
alteracdes em relacdo a secdo A, sdo elas: um trinado na nota D6 e uma prematura indicacédo
da dinamica crescendo.

A partir da metade do compasso 69, acontece uma expansdo, um alargamento e
variacdo dos compassos iniciais 7 ao 10. Krieger reutiliza o material de tercas na linha do
soprano, agora em oitavas, sempre repetindo o motivo x*2. Tudo aqui se intensifica. Ndo s6
elementos motivicos, mas a propria densidade do trecho se maximiza em uma poténcia sonora
e brusca, de grande amplitude textural (Figura 33). Ha uma grande descarga de “energia
musical”, por isso, consideramos esse trecho como o ponto culminante de todo o primeiro

movimento.

3L Ciclo das tercas. Ou triades superpostas.
32 De acordo com a definicdo de Reti, identidade de contorno melédico.
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Figura 33 — Compassos 67 a 71.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Um novo motivo, formado pelas triades executadas alternadamente entre as maos, de
carater ritmico, percussivo e insistente, se contrapde ao desenho das oitavas. Apds seu estado
mais longo no compasso 75, este novo padrdao motivico comeca a ser diluido e “comprimido”,
de acordo com a préxima figura, no compasso 76.

Em cinza, a mao esquerda retoma, agora em oitavas, o desenho que associamos ao
baixo acustico do jazz (conferir Figura 29). As maos direita e esquerda apresentam
movimento contrario e, ao final dos dois primeiros grupos, formam um intervalo de 72.

O fragmento em verde claro acompanha o ultimo intervalo de 72, como impulso. A
relacdo das notas Mi (sublinhado também em verde) e Mi numa oitava acima, reforca essa
relacdo. O carater insistente do trecho em verde é reforgado pela dissonancia nas notas
extremas do acorde da mdo direita que formam uma sétima maior (Fab e Mib), nos

compassos 75 e 76.
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Figura 34 — Compassos 75 e 76. A seta aponta para a mudanca de registro de Mi a Mi. Em cinza, o elemento
destacado representa uma formagéo de intervalos de 42,

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

A partir do compasso 76, identificamos a dissolucdo do tema, a liquidacdo da secéo.
Esse trecho até o compasso 90 (onde comeca a reexposicdo) caracteriza-se pelos extremos
entre “lirico” e “bruto”. O lirismo atribuo a linha que corresponde ao motivo X, uma atmosfera
predominantemente melddica; quanto ao elemento “bruto”, me refiro as triades e a
reelaboracdo das mesmas (em verde claro na Figura 35, a seguir). Sao trechos de extrema

intensidade e dinamica sempre forte.
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Figura 35 — Compassos 77 a 81. Inicio da se¢cdo B’ em “alegro enérgico”. Em laranja, tema B. Em verde claro o
padrdo “bruto” de triades em maos alternadas. Em verde mais escuro, motivo x e suas variag@es. Tercas
descendentes tipicas como acompanhamento do tema B.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

O retorno do tema B (c. 78, Figura 35) cria uma secdo inteira, embora pequena, e um
ponto culminante de grande intensidade. Acreditamos também que embora essa se¢do por si
s6 demonstre esse carater intenso®, o fato dela proceder de uma outra se¢do culminante um
pouco mais “agressiva”, a dinamica é acumulada, tornando a secdo B’’ ainda mais enérgica.

Os ultimos acontecimentos da se¢éo resultam na manutencdo da intensidade e energia
vibrante e “bruta” e usam, como anteriormente, a “compressdo” dos temas. As vozes se
alternam entre melodias (passagens em tercas) e triades. Além disso, as mudancas de registros
do grave para 0 agudo intensificam a dramaticidade do trecho. O motivo x aqui aparece de
diversas formas. De acordo com Reti, as transformacdes tematicas se deram basicamente por

duas categorias. ldentidade de contorno melédico e inverséao.

33 Pelas repeticGes rapidas e transformac@es dos temas envolvidos.
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Figura 36 — Compassos 87 a 90. Motivos x em verde. Triades ritmicas em azul. Blocos ritmicos em azul e sua
direcéo crescente oposta destacado em vermelho.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Nos dois ultimos compassos (Figura 36), o ponto culminante da secdo B’’ € atingido
apos a liquidacdo. A acentuacdo nesse trecho merece uma atencdo especial, pois intensifica o
carater ritmico que o compositor estd explicitando. Ou seja, para o pianista € de grande
importancia obedecer todas as acentuagdes presentes na partitura. S&o eles: staccatos, tenutos

e acentos.
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3. 4 REEXPOSICAO E CODA (c. 91-130)

Figura 37 — Compassos 92 a 97. Motivo de ligacdo em azul. Em roxo, mudanca na melodia da méo direita e sua
repeti¢do variada na méo esquerda.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

No compasso 92 a Reexposicao é antecedida com o motivo de ligacdo e, logo apos, o
material tematico inicial é parcialmente reapresentado. De acordo com a figura acima, o
compositor inicia o tema da secdo A até o compasso 93. Destacados em roxo, aponto dois
acontecimentos. Primeiro, o material tematico é interrompido, na mdo direita, por um novo
elemento. A méo esquerda faz um *“contracanto”, uma resposta a esse primeiro elemento. Em
seguida, a parte que é correspondente ao compasso 22 (ver Figura 22) é reproduzida
novamente. Essa brevissima secao, a chamaremos de secdo A’’.

A secdo B’’’ ¢ iniciada com o material teméatico B ap6s uma cadéncia conclusiva em
L4, na curta secdo A’’ (Figura 38).
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Figura 38 — Compassos 98 a 100. Em laranja, a volta do tema B em notas repetidas. As tercas na mao esquerda
sdo caracteristica clara do tema B. E em azul, nova melodia na méo esquerda e em tercas.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Um contraste acontece pelo movimento obliquo da nota Mi repetida, estatica, em
oposicdo as tercas descendentes na mao esquerda. As mesmas tomam um diferente rumo
nesses trés compassos em questdo. Em azul, o elemento das tercas toma mais forma, mudando
0 padrdo de antes, dando mais movimento a linha da mao esquerda. A dinamica aqui €
totalmente oposta ao allegro enérgico de antes. O trecho do tema A’ e B’’ tem carater mais

doce e partindo do tema B’’, a dindmica € ainda mais “sutil”” e “misteriosa”.

Figura 39 — Compassos 101 a 103. Transferéncia do tema para a méo esquerda.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

A seguir, as notas estaticas que antes ocupavam a linha da mao direita, seguem para a
esquerda, e uma melodia cantabile em tercas (como se fosse uma resposta as tercas da méo
esquerda anteriores) as substitui, exemplificado nas Figuras 39 e 40. A Figura 39 indica o
momento da transferéncia do tema para a mao esquerda.

Sobre a melodia cantabile, hd uma semelhanga do segundo grupo do compasso 105
para com o motivo x. O motivo x é formado por intervalos de tergas enquanto que o elemento
em roxo da figura abaixo “caminha” por notas vizinhas, porém, reconhecemos um contorno
semelhante entre elas. Consequentemente, podemos relaciona-lo ao motivo x por identidade

de contorno melddico, termo que compete a teoria de Reti.
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Figura 40 — Compassos 104 a 106. Melodia em tercas destacadas em roxo.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

A figura a seguir destaca varios elementos importantes que se sucedem em uma ordem
e dindmica crescentes. Em laranja, vemos o tema B ainda estatico sobre a nota Mi. As barras
em verde claro indicam uma melodia em intervalos de 52 (mé&o direita) e acompanhamento em
intervalos de 4% (mdo esquerda) em staccato, que se repetem por dois compassos. Para o
pianista, e até mesmo para 0 ouvinte, essa pequena parte mostra um carater insistente por

parte da melodia, do acompanhamento e também por parte da nota Mi como uma terceira voz.

Figura 41 — Compassos 107 a 111. Em laranja, reincidéncia do tema B. Barras em verde claro apontam para um
relacionamento entre vozes. Ornamentagdes do motivo de ligacdo em azul. Em verde, o motivo x modificado
harmonicamente. Dialogo entre duas vozes em roxo.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.
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Materiais do motivo de ligacdo, em azul, aparecem também, com as tipicas
ornamentacdes cromaticas®*. O motivo x também aparece dando inicio a linha da mé&o
esquerda. E em roxo, novamente mdo direita e mao esquerda se relacionam nas vozes
extremas, ndo mais juntas como no compasso 107 e 108, mas num dialogo de pergunta e
resposta. Ao mesmo tempo, a nota Mi continua em seu estado estatico, enquanto que as
“pinceladas” do motivo de ligagao continuam.

Novamente, o trecho segue por um stretto até o ponto culminante e a recorréncia do

bloco ritmico quartal (Figura 42).

Figura 42 — Compassos 112 e 113. Blocos ritmicos quartais.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Ap0s o apice dessa se¢do (c. 107 ao 113) a melodia em tercas na méo direita (usada no

c. 104 e 113), retorna brevemente, e nesse momento inicia-se entéo a transicao para a CODA.

34 Essas ornamentacGes podem ser nomeadas pelo seguintes termos: “Clamationi” em italiano, “Schlefer” em
alemdo, e “coullé” em francés.
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Figura 43 — Compassos 117 a 122. Em amarelo, trecho de transi¢do para a CODA.

—

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

As Figuras 43 e 44 indicam trechos de transicdo, cada um em sua funcéo e lugar. Mas,
se assemelham ndo somente pelo fato da transicdo em si, mas pela caracteristica ritmica,
textural e intervalar — destacados em amarelo e lilas (na figura acima). Além disso, outros dois

elementos participam da CODA, o trinado em azul, e o motivo x** novamente em verde.

% Mudanga de harmonia.
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Figura 44 — Compassos 20 a 25. Em amarelo, trecho original da transi¢do para a CODA.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Comparo também, mais de perto, na Figura 45, o trecho em lilas que caracteriza as

duas transi¢des mencionadas no paragrafo anterior.

Figura 45 — Compassos 120 e 121, 23 a 25. Elementos semelhantes destacados em lilas. O primeiro se encontra
no compasso 120, e o segundo, no compasso 23.

Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

Voltando a CODA, é importante ressaltar que o trinado que antecede o tema inicial, é
um fator recorrente da secdo A. Na Figura 46, ap0s a repeticdo de todo o trecho inicial
transposto e com poucas variacdes até o final da peca (c. 128 ao final) ha a reafirmacédo da
liquidacdo da secdo A, nas mesmas notas dos compassos 10 ao 12 (ver Figura 15). Para
intensificar o término do primeiro movimento, Krieger utiliza (destacado em verde) o trecho
de tercas em oitavas (num registro mais agudo do piano), no soprano, cadenciando em Do

oitavado tanto no baixo como na voz mais aguda.
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Figura 46— Compassos 128 a 130. Em cor escura, destaca-se a liquidagdo do trecho final. Em verde, elemento
em oitavas procedente da liquidacdo da secdo A. Em vermelho, cadencia final em D¢ oitavado.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2015.

3.5 OBSERVACOES FINAIS

H4& outra caracteristica composicional relevante de Krieger que aponta, no primeiro
movimento da sonata, para uma relacdo entre pontos culminantes (sigla PC) certos padrbes

texturais utilizados pelo compositor.
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Figura 47 - Expansdo, ponto culminate e dissolugao.

Expansdc
da
densidade
textural

PC Dissolucdo Textural

Fonte: Elaborada pelos autores, 2016.

Cada se¢do contém seu proprio padrdo cadencial, que se divide em dois tipos:

1. Apresentacdo do tema, desenvolvimento, liquidacdo e terminagédo “masculina”
36

2.Apresentacdo do tema, desenvolvimento, liquidacdo e terminagdo “feminina”
37

O “caminho” percorrido para chegar a esses pontos culminantes se da por meio de
movimentos graduais ascendentes ou descendentes. Por exemplo. Na secdo A, a partir do
compasso 6, a liquidacdo inicia em uma parte do teclado entre a localizagdo media e aguda do
piano. A seguir, a medida que o trecho se desenvolve, as vozes se somam, de 2 vozes para até
8 vozes, e se deslocam gradualmente para a parte aguda do piano, finalizando em duas vozes
oitavadas em dindmica forte.

Sobre a liquidagédo, sempre havera uma concentracdo de polifonia que prepara uma
terminacdo de aspecto mais “bruto” (masculino) a exemplo da Figura 14 ou de aspecto mais
“suave”, ou feminino. Os termos masculino e feminino sdo analogias que permitem uma

melhor aproximacédo de elementos de dificil defini¢éo e descrigéo.

36 Utiliza-se esse rétulo a terminagdo em tempo forte. Mas no caso dessa analise, associaremos a terminagéo
masculina em termos de dindmica forte, de grande quantidade de som.

37 Aqui o termo que no original é usado para terminagGes em tempo fraco, 0 associaremos a uma terminacgéo de
dindmica mais suave.
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Figura 48 — Compassos 7 a 11. Dire¢des destacadas pelas linhas em rosa. Terminagdo “masculina” no compasso
10, cercada por um retangulo em rosa.

L
Fonte: Elaborada pela autora, 2015.

Na figura seguinte exemplifico outra situacdo onde had uma terminacédo “feminina” e
homofonica. Krieger novamente, quando desenvolve a secdo B, manipula os elementos
musicais em direcdo descendente. Comparando ao primeiro exemplo, aqui acontece uma

dissolucdo textural e de dindmica apds o ponto culminante.
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Figura 49 — Compassos 32 a 41. Ponto culminante se encontra nos compassos 32 ao 34. E no compasso 41, a
terminacdo “feminina”.

Fonte: Elaborada pela autora, 2015.

Reconhecendo dois exemplos de manipulacdes padrées sobre pontos culminantes e
terminacg0es, 0 esboco seguinte indica todos 0s pontos culminantes no primeiro movimento da

sonata.
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Figura 50 - Esbogo indicando os pontos culminantes, a ocorréncia dos temas e as terminagdes “masculina e
feminina”.

EKPOSI(;EO DESENVOLVIMENTQ REEKPOSI(;EO

PC PC PC PC PC
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M F F M M M

Fonte: Elaborada pelos autores, 2016.

3.6 FORMA RONDO-SONATA

ApoOs a realizacdo da andlise aqui apresentada, estabeleceu-se uma segunda hipdtese
sobre o padrdo formal do primeiro movimento. Essa possivel visdo consiste na ideia de que o
primeiro movimento da Sonata poderia ser considerado como forma rondé/sonata. No caso do
primeiro movimento em questdo, como ndo ha um campo harmonico definido, as
caracteristicas de um rondé que se ddo também por seus relacionamentos harménicos, ficam a
critério de um pensamento voltado a analise motivica e tematica.

A forma rondd-sonata € basicamente utilizada em duas maneiras:

a) ABACA - Forma rondo de 5 partes
b) ABACABA - Forma rondo/sonata de 7 partes.

O contexto harménico da forma rondd/sonata - uma combina¢do do rondd, com sua
regular alternancia de refrdo e versos®® (CAPLIN, 1998, p. 235) e de uma sonata, que se
organiza em uma forma tripartida — é organizado abaixo:

1) Exposicdo do tema principal no I grau. (A)
2) Exposicdo de um tema-subordinado no V grau. (B)
3) Primeira volta ao tema no | grau. (A)
4) Desenvolvimento ou um tema “interno” que pode variar entre 1V, VI. (C)
5) Recapitulacéo do tema principal no I grau. (A)
6) Recapitulacdo do tema-subordinado no | grau. (B)
7) Coda, que inclui o retorno final do tema principal no I grau. (A)
Voltando ao compasso 59, afirmamos anteriormente que ali se iniciaria 0

desenvolvimento, até o compasso 92. Nesse grande desenvolvimento, ocorre a retomada da

38 “With its regular alternation of refrains and couplets”. Traducdo nossa.



66

secdo A e depois a fusdo dos temas e elementos caracteristicos das secdes A e B. A tabela

abaixo representa o esbo¢o dessa interpretacao.

Exposicao [1-57] Desenvolvimento [58-90] Reexposicao [91-130]
A B AB ABA
a/la’ b/b’ a’ b’+a a/2 b (b + ponte) a’’’ (coda)

Fonte: Elaborada pelos autores, 2015.

Porém, apds uma longa reflexdo sobre a forma estrutural do primeiro movimento, e
que por intuicdo pressentiamos que ndo seguia ao modelo formal/classico de uma tipica
sonata, foi levantada uma segunda hipotese formal: de que o desenvolvimento sé ocorreria a
partir do compasso 78 onde ha a fusdo entre temas A e B (pequena se¢do que antecede a
reexposicdo). E a Unica situagdo, no primeiro movimento, em que o compositor une os dois
temas, criando assim uma possivel secdo C, e ndo um B’ como haviamos proposto

anteriormente. Ou seja, ouve-se claramente os dois temas, e ndo um tema B variado.

Figura 51 - Esboco da forma Rondd/Sonata. O circulo em vermelho representa o ponto culminante de todo o
primeiro movimento a partir do compasso 58.

12 Tema 12 22 2 12+ 22 1e 2e CODA

Il [ [ | —

A B

Fonte: Elaborada pelos autores, 2016.

Logo, partindo dessa ideia, 0 que anteriormente considerdvamos como
desenvolvimento, seria um grande trecho A (destacado pelo circulo da figura acima), uma
segunda reexposicdo ao primeiro tema. Nele, ha uma grande descarga de “energia musical”,
usando o material de triades da liquidacdo da secdo A, sempre em dindmica forte e uso de
oitavas acentuadas em grande parte da extensdo do teclado. Por isso, consideramos esse
trecho como o ponto culminante de todo o primeiro movimento®,

Outro fator relevante a ser apontado é de que o compositor delimita cada final de

sec¢do com uma barra dupla. O desenvolvimento, conforme apresentado anteriormente, abarca

39 Essa afirmacéo se da, ndo s6 a nova discussdo da questdo formal, mas também ao primeiro pensamento formal
da analise.
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dois materiais diferentes, divididos por uma barra dupla. Considerando entdo que as sec¢des
poderiam ser interpretadas de modo separado, anexamos aqui mais um argumento de uma
justificativa da existéncia de uma secdo C, reforcando a hipétese de se tratar de um Rondo-
Sonata e ndo exatamente de uma Sonata no sentido tradicional do termo.

Agora, vemos também outra perspectiva analitica baseada em notas estruturalmente
destacadas sob um “plano harmonico” até o trecho em questdo. Isso se da por meio da ideia
de uma disposicao textural, de que ha uma insisténcia de notas que delimitam movimentos e
vozes, € que as mesmas obtém posicdo destacada do ponto de vista melddico. Por isso,
afirmamos uma centralidade sob as notas si e 14 (c. 1 ao 11).

Figura 52 - Esbogo de uma analise estrutural.
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Fonte: Elaborada pelos autores, 2016.



68



69

4 AUTOETNOGRAFIA

A fim de proporcionar uma relagdo mais intima e sistematica entre o texto analitico
produzido na segunda etapa da pesquisa e a preparagdo da performance da Sonata n° 1 de
Krieger, utilizaremos um procedimento autoetnografico de registro do estudo e das reflexdes
acerca dessa relacdo. Segundo Lopez-Cano — Opazo (LOPEZ-CANO — OPAZO, 2014,
p.142, tradugéo nossa),

“Um dos elementos que mais habitualmente distingue a autoetnografia em
investigacdo artistica daquela que se faz em outros contextos, é que [nesse ambito
especifico]l ndo apenas se recorda feitos do passado, como se registra
acontecimentos presentes no proprio processo de investigagdo-criagdo. (...) um
elemento que se impde nesse caso € o registro continuado do trabalho artistico que
se esta realizando em suas diversas fases. ”

Segundo os interesses desta pesquisa, a autoetnografia visa a documentacdo de
“processos € momentos criativos que se hdo de detalhar, analizar e avaliar no trabalho”
(p.143) e tal documentagdo dar-se-a através da auto-observagdo, que equivale a observacéo
participante dos métodos qualitativos, porém referida ao proprio sujeito que realiza a
observacdo. Como um possivel planejamento deste registro, partiremos da sugestdo de Lopez-
Cano — Opazo que se configura nas seguintes etapas e critérios, a serem adaptados de forma
mais refinada aos nossos objetivos:

- Acdo artistica

- Descricdo da tarefa

- Data de realizacdo

- Resultado técnico

- Resultado musical

- Observacoes

- Pensamentos associados a acdo

- Emocdes associadas a acdo (lbid, p.158)

Uma vez feito o registro da auto-observacdo, passamos a auto-reflexdo como seu
complemento natural e segundo os autores citados (lbid, p.159). Trata-se de “um modo de
pensar sobre si préprio que implica introspeccédo, anélise e avaliagcdo do que fazemos” (lbid,
p.159). Tal procedimento constitui, na presente pesquisa, o capitulo final e fechamento do
trabalho.

Sintetizando os argumentos aqui apresentados, reproduzimos o “anel de interacdo

entre pratica criativa e reflexdo”, proposto pelos autores citados:
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Figura 53 - Ciclo do processo de autoetnografia.
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Fonte: LOPEZ-CANO — OPAZO. “Investigacion artistica en misica. Problemas, métodos, experiencias y
modelos”. Barcelona, Diciembre, 2014. p.169.

Encontra-se nos Anexos (p. 83) o registro de todo o reestudo do primeiro movimento
da Sonata n° 1, realizado nos meses de agosto a dezembro de 2016. Por vezes ha periodos de
estudo concentrado da obra e por vezes ha registros mais esparsos, decorréncia da necessidade
de estudo de outras obras que fazem parte do repertério do curso, do estudo dos outros
movimentos da sonata, de recitais na cidade de Curitiba e na Udesc, e por compromissos
profissionais.

No corpo do texto hd varias expressdes coloquiais, elas emergem naturalmente na
descricdo da rotina de estudo e fazem parte da tradigdo oral de ensino do piano. Por isso,
permitimos o uso de uma linguagem mais informal para a descrigdo de todo o processo de
reestudo.

Essencialmente o reestudo da peca visou dois objetivos: colocar em préatica ao piano
detalhes importantes descobertos por meio do texto analitico e aperfeicoar a realizacdo de
aspectos técnico-interpretativos.

Entretanto, ao decorrer do processo de reestudo, além da analise, outras “ferramentas” de
estudo foram utilizadas e que ao mesmo tempo enriqueceram O Processo e,
consequentemente, a interpretacdo do primeiro movimento.

Primeiro, um dos pontos mais valiosos e pertinentes a serem revisados foi 0 que a

analise apontou ja nos primeiros compassos do primeiro movimento, uma interpretacdo de
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modo polifénico, que articulasse melodia, acompanhamento e seus complementos a partir
dessa viséo.

Repensar a maneira como se utiliza o pedal; estudo polifénico (estudo onde ha o
enfoque de se tocar linhas/vozes em separado); estudo formal (por meio da execucdo e
comparacgdo de secdes semelhantes); estabelecimento de conexdes intervalares e motivicas
entre o0 primeiro movimento (e os restantes também), foram topicos discutidos no diario de
reestudo que contribuiram no desenvolvimento da segunda interpretacdo. E que favoreceram
na concepgdo do mesmo.

O estudo lento, por exemplo, permitiu o “escutar” de certas linhas melddicas, ou
certas vozes desapercebidas no primeiro contato com a obra e tornadas conscientes através da
anélise musical.

Por outro lado, a realizagdo de um estudo com o objetivo de resolver questdes
técnicas, da resolucdo de “esharros” (notas erradas) de determinado trecho, acarretou, em
algumas ocasides, na compreensdo por parte da pesquisadora de uma nova concepg¢do musical
do mesmo trecho. Ou seja, a partir de um trabalho essencialmente técnico chegou-se a um
conteudo interpretativo.

Por altimo, mencionamos um trecho do diario, que além do estudo do primeiro
movimento da sonata, a luz da analise motivica e formal, ao refletir sobre aspectos musicais
gue os trés movimentos compartilham, abriu-se espaco para uma maior naturalidade ao tocar,
resultando na fluidez musical pretendida ndo s6 do primeiro movimento, mas da sonata como

um todo.

4.1 COMPARACAO DAS GRAVACOES

As duas gravacdes’® do primeiro movimento da Sonata n° 1 foram realizadas,
respectivamente, nos dias 06 de julho de 2015 e 05 de dezembro de 2016 no estidio do Dep.
de Mdasica da UDESC. Os materiais utilizados para as gravagdes foram: Dois microfones
Audiotechnica AT2050 e dois microfones AKG perception 420. O Piano utilizado para as
duas gravacdes foi um Boston GP 178-PE, de % de cauda.

Foram feitos trés takes durante as duas gravagdes. Tanto na primeira gravacdo quanto
na segunda, o take 3 foi o escolhido por apresentar melhor a ideia interpretativa de cada uma.
Nos referiremos a primeira gravacdo como 1G e a segunda 2G, siglas daqui em diante

40 As gravagOes podem ser acessadas pelos seguintes links via plataforma digital Y outube:
https://youtu.be/ok2sfaXTWZY e https://youtu.be/k2ZM1TWOmMZqY.


https://youtu.be/ok2sfaXTWZY
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atribuidas as duas interpretacdes da Sonata n° 1 de Edino Krieger. Por fim, o processo de
comparacdo se deu por meio da escuta das duas gravagdes. A andlise descrita a seguir ndo se
encaixa no sentido estrito sobre analise de gravacdes (analise quantitativa). Porém em uma
andlise qualitativa de gravacdes (COOK, 2014).

Os comentérios baseiam-se em critérios interpretativos e analiticos que decorrem do
trabalho de analise empreendido no segundo capitulo da dissertacdo, bem como da preparagédo
da performance, registrada em forma de diario (podendo ser encontrada nos anexos).

Andamento. Ao gravar pela segunda vez, o combinado era o de um andamento mais
fluido (flexivel) e um pouco mais répido em relacdo a primeira interpretacdo. No entanto, a
duracio da segunda gravacéo foi de um apenas segundo a mais que a primeira*'. Ouvindo as
gravacdes, ha como perceber com clareza a diferenca de andamento das duas, porém,
apontaremos mais adiante alguns fatores que explicardo essa duracdo tdo proxima entre
ambas.

Tema A, especificamente sobre o0 motivo x. Na 1G, o motivo saiu meio “mole”, sem
precisao ritmica, ou talvez mais a vontade. Ja na 2G, além do motivo estar mais preciso, ha
também uma direcdo melddica da nota Si até o D6 do primeiro compasso. A sensacao aqui
(ainda na 2G) é de o motivo estar mais cantabile. E o tema A apresenta maior liberdade do
ponto de vista da agogica.

Compassos 1 e 2. De acordo com a analise desenvolvida, hd uma imitacdo imediata e

quase literal no segundo compasso, pela mao esquerda, do tema do soprano no primeiro
compasso da obra. Nesse caso, na 2G, ficou mais clara essa imitacéo, deixando o trecho mais
polifénico. A partir dai, hd um tratamento mais polifonico da se¢do A. Ja na 1G, o enfoque
sonoro se concentra mais na linha da mao direita e seu “protagonismo”, até a parte que
compete ao stretto da segéo A.

Progressao descendente (c. 3 a 5). Em 1G, a progressdo sai mais fiel as ligaduras que

abarcam cada grupo de quatro semicolcheias. Nas duas experiéncias, de estudo e reestudo da
obra, percebemos uma progressdo descendente utilizando o padrdo “nota sim/nota ndo” de
uma melodia descendente*?. Porém, a 1G indica um tratamento mais claro da articulagéo,
enquanto que na 2G, ha um favorecimento dessa mesma melodia (dentro da progresséao).
Além disso, na 1G a progressao descendente é interpretada de modo mais livre, na maioria

das vezes acelerando. Ja na 2G, a progressdo soa mais melddica, um pouco mais a tempo e

41 A primeira tem a duragdo de 6’59 e a segunda gravacéo, a duragdo de 7°.
42 Conferir paginas 32 e 33 do terceiro capitulo.
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com um sutil rallentando nas “emendas” do motivo z, caracterizadas por finalizarem uma
progressao e ao mesmo tempo iniciarem outra (cf. cap.3).

Final da secdo A (c. 10 e 11). A diferenca aqui é de que em 2G, o allargando do

compasso 10 estd mais explicito do que em 1G. Isso se deu pelo fato da procura em ouvir
mais 0s baixos e de acumular mais energia e som para a culminagéo nas oitavas do compasso
11.

Secdo A’ (c. 12 a 15). Logo apds o inicio da secdo, a gravacdo 1G indica praticamente

um recomeco da secdo A. Ja em 2G, a diferencga entre A e A’ é enfatizada, especialmente no
final do compasso 13, compasso 14 e transi¢do para o 15, quando a progressao toma um rumo
diferente (comparado a secdo A).

Compasso 15 a 17. Esses compassos tém como principais caracteristicas a linha do

baixo, que transita por intervalos de 4as, 5as e 7as e motivos x transformados (assim como
indica a analise motivica realizada). Assim, o que difere entre as duas gravacles € que a
segunda ressalta mais essas caracteristicas do que a primeira.

Transicdo para Secdo B (c. 17 a 19). Outra situacdo que contrasta entre as duas

gravacOes e que reflete as discussbes que tivemos na fase de elaboracdo da analise e de
reestudo da peca, se refere aos compassos 17 a 19, na transicdo para o tema B. A primeira
nota de cada sextina, forma uma progresséo, cujas notas sdo Mi-Ré-Fa#-Mi. Acompanhando a
ascendéncia das notas, combinamos um crescendo progressivo, a cada grupo de sextinas. A
diferenca entre as gravacdes, foi que na primeira: o crescendo é pouco evidente, embora cada
nota soe forte. JA na segunda, o crescendo teve um pouco mais de espaco, mas ndo o
suficiente para estabelecer uma grande diferenca. Agora, o que diferencia claramente as duas
gravacdes, é a limpeza do trecho. Em 1G, ha alguns deslizes de nota, ao passo que em 2G o
trecho inteiro esta mais limpo e claro.

Tema B (c. 27). Ja logo no primeiro compasso da secdo B, a diferenca das duas

gravacdes é baseada no andamento que cada uma estabelece. As duas aceleram o andamento,
mas a gravacao que estabelece uma maior diferenca entre as sec¢fes é a 2G. Além disso, como
ja discutido anteriormente na analise, esse é um trecho predominantemente ritmico, enérgico,
com varios blocos de acordes quartais, acentos e etc. Por essa razdo, pede um tratamento
diferenciado em relagcdo a secdo A (mais lirica, cantabile), ou seja, uma intensificacdo do
andamento e do carater da se¢édo B.

Trecho “Jazzistico” (c. 33 a 40). Esse trecho se caracteriza por ser a primeira vez que

Krieger usa uma sequéncia de acordes quartais na mao direita. Trata-se de um trecho gerado a

partir de um stretto e de blocos de acordes que crescem em dindmica e ascendem



74

“melodicamente”. Ou seja, 0 trecho anterior acumula uma quantidade de “energia”, em
termos de ritmo e de dindmica, que culmina no trecho jazzistico, também em dindmica f, bem
acentuado (como o compositor determina), e claro (no sentido de mais seco, com pouco
pedal). As duas gravacgdes concordam no aspecto “mais seco”, sem pedal, que comentamos
anteriormente, porém o andamento mais rapido (gravagdo 2) torna o trecho mais enérgico e
mais adequado as nossas ponderacdes analiticas e interpretativas.

Um incidente importante € uma correcdo de ritmo nos compassos 39 e 40. Nas
primeiras abordagens de estudo da peca, ndo percebemos o erro entre tantas fusas e pausas,
numa primeira leitura. Mas no reestudo da peca ao piano e com a utilizagdo do metrdénomo,
pudemos perceber o equivoco. Por isso, ao ouvir as gravagdes ha que se perceber a diferenca
entre as duas nesse trecho.

Compassos 47 a 57. Aqui, tanto a primeira gravacdo como a segunda fazem jus a

dindmica e a energia (lembramos que a indicacdo de carater do tema B é Allegro Enérgico)
que o trecho pede (oitavas rapidas na mao direita tocando o tema B). Porém, a primeira
gravacdo esta mais limpa, sem erros de notas, enquanto que a segunda apresenta esbarros. Por
iss0, ao ouvir a 1G é mais facil ouvir e entender o que compositor escreve.

No compasso 57 especialmente, o poco ritardando € tratado de duas maneiras. Na 1G,
é mais rapido do que na 2G.

Secdo A’ (c. 59). O andamento também €é aqui um dos fatores de mudanca entre as

gravacOes. 2G apresenta um andamento mais rapido, o mesmo da se¢do A inicial. 1G segue 0
mesmo padrdo, porém, como se¢do A é um pouco mais lenta, a secdo A’’ também é tocada
mais devagar.

O ponto de real transformacao entre as duas é o tratamento dos compassos seguintes (a
partir do compasso 69), quando a se¢do contrasta com o A original. Ali, onde aparecem
tratamentos diferenciados do primeiro stretto da peca, aqui Krieger usa basicamente 0 mesmo
material. Ao preparar a 2G, discutimos longamente o que poderia ser melhorado, ja que as
escolhas interpretativas da primeira gravacao ndo estavam muito seguras. No reestudo da peca
chegamos a conclusdo de que a segunda gravacdo desse trecho seria bem diferente do da
primeira.

A 1G é mais homogénea, tudo é tratado praticamente de forma igual. Como se trata de
um trecho de grande energia musical, onde tudo parece se desenvolver de modo forte, rapido
etc., a primeira gravacdo ndo apresenta contrastes significativos, subdivisdes do trecho. A
diferenca das duas gravacgdes estd no tratamento de detalhes motivicos e de andamento que

tornam essa grande secdo mais refinada, do ponto de vista interpretativo, em 2G. Os
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allargandos foram realmente tomando mais corpo (mais demorados), e 0s detalhes motivicos
foram destacados*® pela ampliacéo da agdgica.

Seguindo a discussdo sobre mudancas mais profundas das gravacdes, foi a vez da
Secdo B’ ou C ter uma outra concepgédo em 2G.

Secdo B’” ou C (c. 78). Logo no primeiro compasso, as duas gravacdes séo diferentes.

Primeiro, o Mib oitavado na mao esquerda tem duas versdes: em 1G é tocado normalmente,
sem pedal; ja em 2G, o Mib é preso pelo pedal, com dindmica bem forte, soando durante o
compasso inteiro (c. 78 e 79). Essa opgdo surgiu da constatagdo de que essa sec¢do tinha uma
relacdo de continuidade com a anterior e seu carater estrutural culminante. E que, segurando o
Mib com o pedal, se caracterizaria mais a poténcia da secdo, e que pelo menos o inicio daria
continuidade a explosdo sonora ja antes instituida.

Ainda a respeito de 2G, o tratamento de fragmentos dos temas A e B é mais
diferenciado. Apds os primeiros dois compassos iniciais bem fortes, a partir do compasso 80
h&d um “jogo” de disputa entre os temas, e isso € feito diminuindo a dindmica e a0 mesmo
tempo destacando cada tema que aparece. Quando o plano de fundo fica mais suave, €
possivel ouvir mais os temas (que saltam entre méo esquerda e direita). Ha também um leve
crescendo quando se apresenta melodias ascendentes, por vezes retornando repentinamente
para a dindmica piano.

Outra diferenca que achamos importante salientar foi de que o stretto desse trecho
também teve duas versdes no quesito articulagdo. Ha véarios acentos no trecho que ndo foram
propriamente executados na segunda gravacdo**. Porém, na primeira, saem muito mais fiéis
as marcacgOes do compositor.

Embora 1G seja mais limpa, com praticamente nenhum esbarro ou erro de nota neste
trecho, ainda assim é a gravacdo mais mondtona. N&o que seja necessariamente uma
interpretacdo errada, porém ndo h& muito trabalho em relagdo a expressdo do trecho e de
como os temas sdo apresentados (ja que nessa se¢ao essa caracteristica € a mais proeminente).

Reexposicdo. Dos compassos 92 a 97, numa espécie de secdo curtissima prévia a
secdo B’’, a disparidade das gravag0es fica a cargo de um crescendo no compasso 95. Em 2G
essa dindmica sai mais natural, um crescendo mais organico do que em 1G. Nela, o crescendo
€ um pouco mais artificial, aléem de implicar um leve acelerando (como se tivesse “saido do

andamento” sem intencao).

43 Ver anexo.
4 Aqui, a falta dos acentos nos lugares marcados por Krieger ndo foram propositalmente abandonados. Logo foi
um deslize por parte da executante (da pesquisadora) e ndo intencional.
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Secdo B’’’ (c. 98). Embora a segunda gravacdo me pareca a mais bem-sucedida nesse

trecho, a constante repeticdo da nota mi deveria ter uma interpretacdo mais regular e estéatica,
em dinamica p. Nos primeiros compassos da secéo (c. 98 e 99) ha um ligeiro crescendo, ndo
proposital. Na primeira gravagdo, a linha da mdo direita esta mais regular, porém o trecho
pede um destaque maior na linha da mao esquerda. Nesse contexto, a segunda gravacao é
mais adequada que a primeira.
CODA. O primeiro movimento comeca a se encaminhar para o seu desfecho. Nele,
poucos elementos sdo variados de uma gravacgao para outra. Sao eles:
1. Ritardando (c. 120). A 1G apresenta esse efeito apds sua indicacdo. Na 2G, o
ritardando € iniciado um pouco antes de sua indicacdo dando ao trecho um

pouco mais de dramaticidade.

2. Allargando (c. 129). Nessa passagem, as gravacfes divergem em como
allargando é trabalhado. A diferenca € pouca, porém a 2G amplia seu efeito,
ocasionando um final mais majestoso e com o tempo mais alargado do que a

primeira gravacéo.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Considerando o que Dunsby argumenta sobre “... nossa tendéncia de preferir ndo saber
como os truques sdo feitos, porque entdo perderemos a sensacdo da magia” e que em nossa
atual posicéo histdrica “... € tempo de explicar que jamais iremos perder a magia pelo fato de
conhecermos como os truques sdo feitos”# (DUNSBY, 1995, pg. 80), iniciaremos uma
reflex&o sobre as gravagdes do primeiro movimento da Sonata n°® 1 para piano.

Como observado nos tépicos do subcapitulo anterior, a interpretacdo da 1G se inclina
para um carater mais literal, em relacdo a partitura. Ligeiramente mais limpa*, mas,
interpretativamente falando, com menos riscos, mais “segura”. Ha varios trechos considerados
bons interpretativamente na primeira gravagdo. Porém, o que a segunda gravacdo nos revela é
que o resultado musical ap6s uma pesquisa analitica (formal e motivica), é substancialmente
mais rico. Nesse sentido, a analise musical se revela um importante agente transformador da
interpretacdo e da performance.

A exemplo disso, a parte que compete ao Desenvolvimento do primeiro movimento da
Sonata, foi a secdo que mais apresentou mudangas conceituais e, posteriormente
interpretativas. Explicaremos com detalhes esse processo.

Como a andlise aponta, foram abertas duas possiblidades distintas de concepcdes sobre
a forma do primeiro movimento. Poderia ser tratado como um primeiro movimento em forma
sonata classica*’. Ou como forma rondé-sonata, pelos retornos constantes e quase literais do
tema A. De acordo com o texto analitico do capitulo trés, se decidissemos optar por uma ou
outra visdo formal, o Desenvolvimento também teria duas versdes. No caso de o primeiro
movimento ser concebido como Sonata cléssica, a se¢do iniciaria no compasso 59 (durando
por dezenove compassos). Se optassemos pela forma Rondd, o desenvolvimento,
caracterizado por uma transformacdo mais profunda dos materiais, iniciaria no compasso 78
com duracao de treze compassos

O diério de estudo e as gravagdes expdem, por sua vez, uma compreensao de que o
principal agente transformador das interpretagdes do Desenvolvimento (uma grande segéo A,
A’, e em seguida uma pequena se¢do B’’) foi a pesquisa motivica aplicada a secéo, e nédo
necessariamente uma nova concepc¢ao geral das grandes se¢es no primeiro movimento. Onde
exatamente o Desenvolvimento inicia (lugares diferentes quanto trata-se de uma Sonata ou

quando se trata de um Rond0) aparentemente ndo ocasiona, nesse caso, mudangas na

% Tradugdo nossa.
4 Limpa em funcéo de erros e esharros de nota.
470 termo aqui ¢ atribuido a primeiros movimentos de Sonata do periodo Classico, que seguem o padrdo ABA’.
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interpretacdo do trecho em questdo. Ou seja, tratar o primeiro movimento como forma Sonata
ou como Rondé nédo acarretou transformacdes radicais no Desenvolvimento, mas a concepgao
se transformou principalmente a partir da reflexdo sobre o material motivico e sua
consequente manipulagéo ao piano.

Todavia, no caso da secdo B’ (ou C), na qual se concentra a discussdo sobre o
primeiro movimento como forma sonata ou como forma rondd-sonata, gerou alteracdes
significativas na interpretacdo dessa secdo. A constatacdo de que os temas A e B aqui
“conversam” equilibradamente resultando em uma secdo A+B, e ndo apenas o tema B
prevalece, foi produtiva a ponto de valorizar essa pequena se¢cdo como uma das mais
importantes do primeiro movimento. Antes, se concebiamos o Desenvolvimento iniciado no
compasso 52 até o 92 como o apice do primeiro movimento, pelo seu tamanho, pelas
variagcOes diversas do tema A e pela grande concentracdo de energia musical, agora
entendemos a sec¢do seguida a essa como também um dos apices do primeiro movimento.

Nesse contexto cito Dunsby quando diz: “uma grande composi¢do nunca se tornara
uma obra de arte a ndo ser que a performance também revele profundamente a finalidade do
design musical (forma, estrutura) ...”*® (1988 apud BUIJIC, 1995, pg. 93). Aqui, 0 que Nnos
chama a atencdo é que tanto uma concepcéao formal (Sonata) quanto a outra (Rondd) dialogam
com a interpretacdo e vice-versa. A interpretacdo da secdo B’’ (ou C), revela entdo um
“design” inédito. A estrutura do primeiro movimento e sua ambigulidade estrutural
(ambiglidade essa ndo intrinseca a obra, mas resultante principalmente das nossas
especulacBes analiticas) provocaram ndo sé uma mudanca interpretativa de uma se¢do, como
ofertaram duas ou mais possibilidades de interpretacdo formal da obra por completo.

Sobre as manipulacdes dos temas, as intenc@es interpretativas se tornaram mais claras
ao sinalizar cada entrada de cada tema com recursos variados de agogica e dindmica. O stretto
da mesma secdo B’ (ou C), é semelhante as liquida¢des dos temas B, e a partir dai a grande
concentracdo de energia musical ocorre novamente.

Em relacdo as outras se¢des do primeiro movimento, as alteracdes ndo sdo de grande
propor¢do, comparadas as do Desenvolvimento. No entanto, se somarmos os detalhes
apontados, por menores que sejam, a segunda interpretagdo em geral manifesta mudancas
substanciais.

Entre elas, o andamento foi um dos elementos destacados que possibilitaram um

melhor fluxo musical da peca, tornando-a mais coerente e, para a pianista, mais agradavel de

“8 Tradugdo nossa.
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se tocar. Houve momentos, narrados no diario de estudo, que, pelo andamento, a percepgéo
geral/formal da peca se aperfeicoa em relacdo a concepgéo anterior, resultando numa melhor
organizacdo mental da obra. Nesse caso a mudanca de andamento provou Ser um recurso
importante para a diferenciacdo das gravagdes, aléem do j& mencionado detalhamento das
relacbes motivicas. Além disso, a mudanca de andamento definiu com mais rigor o carater de
cada secdo e de cada tema.

E relevante apontar que a analise formal ou mesmo a motivica, no necessariamente
transformaram cada aspecto musical da Sonata. VVarios motivos x por exemplo, encontrados
por todo o primeiro movimento e em até outros movimentos ndo foram passiveis de uma
“reviravolta” interpretativa. As gravacGes ndo comprovam qualquer mudanca significativa
neles. Entretanto, mentalmente e organizacionalmente, a qualidade da concep¢do formal e
interpretativa foi modificada e novas inteng6es musicais foram concebidas.

A anélise nos motivou a tomar decisGes. William Marvin afirma “vocé deve escolher...
Anélise é mais do que meramente aplicar rétulos em uma peca”*® (STEIN, 2005, pg xii).
Marvin também afirma que o ato de escrever sobre masica clarifica seu entendimento sobre a
peca. No caso dessa pesquisa, esse conceito se concretizou nas seguintes etapas:

1) O escrever sobre a anélise

2) Reestudo da peca o piano

3) O escrever sobre esse reestudo e novas percepcdes adjuntas as trés
atividades.

Essas trés acbes contribuiram para o esclarecimento musical e interpretativo da
pianista em relacdo a obra.

Quanto a comparacao das gravacgdes, ela revela detalhes de novas concepg¢bes musicais
sobre 0s mesmos trechos, sem necessariamente julga-las como sendo uma correta e a outra
errada. Esse trabalho procurou, finalmente, acrescentar e ampliar tais conceitos e reafirmar
que a combinacdo de analise e interpretacdo, de teoria e pratica instrumental, pode ser

vantajosa e enriquecedora para o intérprete.

4 Tradugdo nossa.
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ANEXOS

ANEXO A - Registro do Diario de Estudo

Estudo do dia 08/08/2016, 7h30-10h20.

Antes de estudar novamente o 1° movimento da sonata, retomei um estudo mais
aprofundado dos outros movimentos ao piano. Desde que a analise motivica comecou
a ser feita, minhas energias foram concentradas mais para o 1° movimento, e o estudo
dos outros movimentos era esporadico. Porém, ao reestudar o Gltimo movimento,
percebi uma série de elementos/aspectos que me relembravam o 1° movimento. Um
deles, uma das fortes impressdes que tive, foi a descoberta de outro motivo de ligacdo
no 3° movimento. Muito semelhante ao seu original (no primeiro movimento:

compassos 11, 58-59, 91. No terceiro movimento: compasso 163).

O segundo aspecto que se tornou mais compreensivel para mim, foram as progressoes
de triades que seguem a mesma ldgica dos compassos iniciais da exposi¢do do 1°
movimento (primeiro movimento: Compassos 9 e 10. Terceiro movimento: 186 a
192). Claro, h& detalhes diferentes, mas esses trechos em especial ficaram bem mais

destacados e explicitos ao meu ouvido.

Reestudei 0 1° movimento bem devagar. O maximo que consegui. Procurando me ater
a tudo o que estava na partitura e principalmente “ouvindo”. J& nessa vez, entendi que
a repeticdo da méo esquerda em relacdo a mao direita (c. 1, cap.2) deveria ser bem
mais clara (a analise apontou essa pergunta e resposta). E realmente, ao tocar os
primeiros compassos sob esse novo olhar, o trecho ficou mais claro, e do ponto de

vista interpretativo, mais coerente.

Secdo A’. Tentei também propositalmente salientar a linha da méo esquerda utilizando
0 motivo X juntamente com a progressao igual a dos compassos 3 e 5 (cf. cap.2).
Talvez ndo tenha mudado muita coisa auditivamente, mas, ap0s a andlise, a imitacdo
da progressao ficou clara, como se eu tivesse lido a partitura pela primeira vez. Como

se fosse algo novo.

Estudo do dia 12/08/16, 16h-18h.
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A Secdo B foi estudada mais rapido e de forma mais enérgica do que me lembro de
tocar originalmente. Procurei estabelecer um maior contraste entre as se¢des A e B.
Secdo A mais melodica, lirica, e a secdo B mais ritmica e enérgica. Diferenciar as

caracteristicas tipicas das se¢Ges com maior clareza.

Estudo do dia 15/08, 8h30-10h.

Para sentir a obra como um todo, toquei bem mais rapido do que estava acostumada.
Ainda acredito que se eu tocar com mais destaque o motivo de ligacdo, ou fazer com
que a se¢do B’” ou C (c. 78 a 90) soe como tal, o primeiro movimento possa soar
como Rondd. Uma experimentacdo das possibilidades interpretativas e perceptivas, de
um ponto de vista formal (cf. cap.2). Como ferramenta para resolver alguns esbarros,
usei um estudo bem lento com uma boa articulagdo (Estudo bruto®) para limpar varios

trechos e ter um toque mais preciso.

Procurei tocar o primeiro movimento inteiro me atendo ao motivo de ligacdo que
aparece trés vezes. Para ficar claro para mim mesma o modo como se d&do as

reapari¢coes do motivo. Uma tentativa de ver a forma de modo mais amplo.

Outro trecho que me chamou a atencdo foi o compasso 11. Comecei a tocar 0 motivo x
na se¢do A’, mais lentamente, e retomei o andamento inicial no compasso 12. No
compasso 14, executei um leve rallentando e retomei 0 tempo primo no compasso
seguinte. O fato de ter executado o rallentando destaca melhor o “cruzamento de
vozes”, e a passagem da voz inferior para a mao direita, relembrando a progresséo dos
compassos 3 e 5 que acontece no compasso 14. A retomada do tempo no compasso 15
favorece a unidade da linha do baixo que comeca uma nova frase ap0s a primeira

semicolcheia deste compasso.

Aula do dia 30/08

Toquei a Sonata n°1 de Edino Krieger inteira para o Prof. Guilherme com o objetivo
de rever detalhes restantes a serem resolvidos, e para ouvir sua opinido de um modo
geral sobre a sonata. Houveram alguns esbarros, mas nada que atrapalhasse o discurso

musical e etc.

%0 Estudo bruto. Brago e antebraco relaxado por toda a extensdo do teclado, posicéo correta da méo, levantando
cada dedo o mais alto possivel mantendo o punho baixo e relaxado, tocando o mais forte possivel (toque
completamente digital, mas com atencdo ao peso do braco relaxado).
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No geral a sonata saiu muito bem. Calma (no sentido de sem desesperos da minha
parte que influenciam no andamento) e consciente. A discusséo foi concentrada mais
no ultimo movimento. O proprio compositor afirma que esse movimento é
caracterizado por melodias de frevo, e tentamos por meio da audicdo de alguns
exemplos musicais (videos no youtube) informar a minha interpretacdo num sentido

mais nordestino mesmo, como inspiragdo numa melodia de frevo.

Recital do dia 31/08

Marquei um recital para esse dia com intuito de tocar ndo sé a sonata de Edino Krieger
inteira, mas de tocar o repertdrio restante que estou preparando para o recital de fim de
mestrado. Além de constituir mais uma experiéncia na atividade de performance no
palco, queria testar como as pecas sairiam (j& que eu nunca tocara a sonata antes em

publico).

O recital no geral saiu muito bem. Agora, o primeiro movimento da Sonata do Krieger
ndo saiu exatamente como tinha planejado. O problema maior € 0 que mais me
incomodou foi a se¢do B’ ou C (c. 78 a 90). Os temas A e B que estdo distintamente
presentes nessa secdo ficaram meio “embolados”, na hora eu ndo conseguia ouvi-los
direito. N&o por que foram tocados mal, mas achei que o trecho todo foi meio que
“passado por cima”, isto é, pouco refinado do ponto de vista técnico-interpretativo. Eu
sO queria terminar logo e chegar no segundo movimento. Na parte do stretto dessa
mesma se¢do, me perdi nos compassos iniciais e ja que tecnicamente o trecho ainda
ndo estava bem resolvido, cometi erros graves de notas e ritmos (sinto um certo
desconforto no brago e antebrago pois sei que nessa parte ainda uso eles de modo bem
duro, o que me deixa um pouco cansada). Consegui chegar ao final da se¢édo sem
parar, mas claramente houveram problemas que precisam ser resolvidos. No mais,
segundo e terceiro movimentos ficaram bons. O segundo movimento, com sua
atmosfera “villa-lobiana e bachiana”, ficou muito bonito e sentimental. O terceiro
movimento toquei com mais calma, intencionalmente direcionando minha
interpretacdo conforme havia preparado. Foi um tocar mais racional, coerente e
concentrado. Diferente da “loucura” que foi o primeiro movimento. Por conta deles
(segundo e terceiro movimentos), sai mais positiva para tocar a Gltima obra do

programa.
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A experiéncia em relacdo a retomada do estudo da obra inteira (Sonata do Krieger)
permitiu o estabelecimento de uma relagdo do primeiro movimento com os demais e
de uma nova consciéncia sobre a peca como um todo (visdo geral). Nesse caso, 0

recital pds a prova esse novo olhar.

Estudo do dia 5/09/2016, 8h30 — 10h.

Em aula, foram abordadas questes analiticas e interpretativas diferentes das que se
encontram no capitulo de andlise da dissertacdo, e referentes a se¢do B’ ou C (A+B)
do movimento (c. 78 ao 90). Essas questdes se deram pela minha dificuldade de
salientar certos temas, e de um aprofundamento maior da propria performance,
escolhas interpretativas e etc. Também houve a discussao do recital (31/08) que toquei
alguns dias antes, e que havia me preparado para a performance com novas ideias
interpretativas da sonata. Ao decorrer do recital, tive alguns problemas no trecho B’
(ou C), e a aula de hoje foi destinada a discussdo da interpretacdo desse trecho no

recital, e o que poderia ser melhorado em questdes técnicas e interpretativas.

Primeiro, a questdo do pedal no trecho foi repensada. Os primeiros compassos do
trecho, compassos 78 e 79, soavam embolados. A minha intencdo era de deixar o
trecho bem forte, do tipo bruto mesmo. Ha vérias oitavas graves que chamam atencao
para o trecho. Embora isso ndo deixe de ser importante, ap0s as oitavas o tema B
reaparece (c. 78 em diante). Entretanto, o tema B tocado no inicio do movimento é
executado de maneira bem ritmica e em staccato, mas o pedal acabava “embolando” o
tema. Por isso foi pedido que eu tocasse com mais troca de pedais em trechos
reconhecidos como o tema B. A questdo do reaparecimento do tema B nessa hora foi
bem importante, pois além do pedal ‘embolar” o tema, eu mesma nao o executava de
forma mais destacada também, descaracterizando a articulacdo. Ou seja, 0 objetivo
nessa parte passou a ser limpar o pedal, e tocar destacadamente certas notas do grupo
da mdo esquerda para que ficassem tdo ritmadas e destacadas quanto no tema B
original. Outra “descoberta” que me marcou, foi a repeticdo do final do tema B
(subida quartal) pela méo direita (c. 79 e 80), logo nos primeiros compassos (ver a
Figura 54 abaixo). E de se pensar entio um toque mais “macio”, e um leve

direcionamento ascendente da dindmica (até a nota Mi).
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Figura 54 - Compassos 78 a 82. No compasso 78, destacado em amarelo, o desenho quartal caracteristico do
tema B, Ré-F&-La-Mi, e sua “recapitulacdo” nos compassos 79 e 80.
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Fonte: Elaborada pela autora, 2016.

e Em geral, as discussdes e sugestdes permearam 0s reaparecimentos dos temas A e B.
Uma boa forma de executa-los, foi modificando o toque e a dinamica no piano. Por
exemplo, crescendos e decrescendos poderiam ser utilizados nos temas B e temas A

respectivamente.

e E por ultimo, o processo de stretto ao final da secdo (B’” ou C, conforme discutido) do
desenvolvimento (c. 86 ao 89) se caracteriza por uma “volta” ao stretto do tema A (c.
7 ao 10). Ali, h4 “pinceladas” do tema A que acontecem de forma mais crescente e

acumulativa.

Estudo do dia 29/09, 17h as 18:30.

e TEMA B. Compasso 31 e 32. Ao comecar mais devagar o tema B (por ficar varios
dias sem toca-la), esses compassos onde o “miolo” (fusas repetidas sempre nas
mesmas notas) é usado o tema B com pequenos contracantos entre a linha melddica
das maos esquerda e direita. Por isso, senti a necessidade de clarear esse contracanto
(me refiro a melodias inseridas nos compassos em questdo, que formam um canto de
“pergunta e resposta” e que vao formando um pequeno stretto até a parte culminante
da secédo), diminuindo a intensidade das notas que fazem parte do “miolo” do tema B.

Ou seja, 0 objetivo aqui, é de ressaltar o processo imitativo, e ndo tanto o tema B.

Compasso 46. Enquanto eu tocava a médo esquerda que executa a linha do baixo, fiz
uma diminuicdo da velocidade da méo direita (na parte das oitavas no compasso 47) e
ao passo que ia retomando a velocidade caracteristica do tema B, a dindmica também

foi amenizada no comeco, e gradativamente aumentando até um forte. Como eu ja
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havia anteriormente, numa primeira fase de estudo da obra, decidido fazer um leve
rallentando nos compassos anteriores (quando a mdo esquerda faz uma linha
semelhante a um baixo acustico de jazz) talvez ficasse um pouco forcado tantos

rallentandos assim. Discutir com o Prof. Guilherme sobre isso.

Na parte que compete a um trecho mais “jazzistico” (c. 53 e 54), percebi de modo
mais claro uma linha, que sai da méo direita para a mao esquerda. Acredito que eu
deva salientar a “melodia” um pouco mais, cantar mais. Assim como em sua primeira

aparicao, no compasso 38.

Aula do dia 03/10, 10:20 as 12:00.

Nessa aula, a discussao se deu em torno da formulagdo de um artigo sobre a analise do
primeiro movimento da Sonata n.1 de Krieger. Ao passo do que iamos planejando o
artigo, iamos também tocando o primeiro movimento ao piano, e revisando pontos
importantes de cada secdo que deveriam entdo ser descritos no artigo. Quando
chegamos a discussdo sobre a Secdo B’” (ou C), o Prof. Guilherme apontou algumas
ideias interpretativas de como poderiamos deixar a Sonata com caracteristicas de
Rond6 ou de Sonata mesmo. Possivelmente, destacando certos temas, poderiamos
estabelecer uma diferenca audivel entre as duas formas composicionais. Ou seja,
dependendo da énfase em determinados aspetos estruturais, poderiamos ouvir o
movimento como RONDO ou SONATA.

Para isso, se quiséssemos interpretar o primeiro movimento de modo a que sua
organizacdo refletisse audivelmente em Rondo, o tema A deveria ser salientado. Ao
contrario, de modo a encaminhar a escuta do primeiro movimento para uma forma

Sonata, deveriamos destacar mais o tema B.

Apos discutir sobre a organizacdo do diario, chegamos a uma reformulacdo do

esquema de estudo proposto por Lépez-Cano e Opazo. O motivo da nova organizacao veio a

partir da consideracdo de que essa ordem respeitaria um desencadeamento mais natural do

processo de um estudo ao piano, e por isso o diario, a partir desse momento, reflete uma

organizacdo mais consciente.
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Portanto, a ordem proposta é a seguinte: Descricdo da tarefa;_Acdo Artistica;

Pensamentos associados a agdo; Emocdes associadas a acdo; Resultado Técnico; Resultado

Musical.

Estudo do dia 10/10, 7:20 a 09:45.

Descricdo da tarefa: Dar uma passada geral no primeiro movimento, tocando do
comeco ao final sem parar. Decidir o que fazer a respeito da se¢do B’ (ou C) (c. 78 a
90).

Acdo Artistica: Surgiram alguns erros no primeiro movimento e o estudo a seguir foi
com o enfoque de corrigi-los. Trabalhei certos trechos devagar, revendo dedilhados,
ritmos, etc. Depois disso fui direto a secdo B’” (ou C) pois estava curiosa para saber o
resultado da ultima discussdo sobre o trecho. Entdo o meu objetivo para isso foi:

Destacar primeiro o tema A e depois o tema B, alternando uma e outra opc¢ao.

Toquei a se¢do B’ (ou C) no compasso 78, de méo separadas, voz por voz. Depois
toquei com as duas méos todas as vezes que aparecia o tema A (lembrando que sdo
motivos x transformados). Ao tocar a méo direita, percebi que executava mal varios
stacattos, se ndo todos, e que sdo usados em quase todas as vezes em que o tema B
aparece. Ou seja, além de estabelecer a diferenca entre temas pela sua caracteristica
melddica, diferencia-los sob o ponto de vista da articulagdo é pertinente também. O

tema A, por sua vez, sempre envolve ligaduras, enquanto que no tema B, staccatos.

Depois disso, estudei o0 mesmo trecho combinando duas vozes (ja que o trecho tem
trés), e aqui hd uma linha melddica em tercas que “permeia” os temas A e B, e sempre
em modo descendente. Por isso toquei essa linha das tercas com a mao direita
enguanto que na mao esquerda toquei a linha que lhe competia, mas sé as partes em
gue o motivo x aparecia. Assim, pude entender/ouvir internamente melhor a linha

onde o tema A esta inserido.

Em seguida estudei s6 0s motivos x (que aparecem no tema A) que estdo inseridos nas
linhas das duas maos e inseri as tercas descendentes (linha melddica que permeia
temas A e B descrita no paragrafo acima), procurando enfatizar a articulagdo, as

ligaduras do motivo x e o tenuto de cada terca descendente.
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Ap0s isso, juntei as duas maos cada um em sua respectiva linha melddica ou de
acompanhamento. Percebi, ao fazer isso, que alguns erros de notas foram resolvidos, e
0 trecho soou mais claro no sentido de ouvir cada um dos temas, o “miolo”, a entrada
e saida de temas, articulagdes caracteristicas de cada tema, e principalmente de deixar

as entradas (motivo x) do tema A mais audiveis.

E por altimo, decidi estudar o trecho dos compassos 68 ao 77 para limpar algumas
notas. O estudo a partir dai foi direcionado a essa funcdo, até por que é o trecho que

transita se encaminha para a parte B’” (ou C), que estava sendo estudada antes.

Pensamentos associados a agdo: O estudo seguiu por um caminho proprio a partir da
execucdo de um trecho problematico. Quando escrevi na descricdo da tarefa, “Decidir
0 que fazer a respeito da secdo B’” (ou C)”, significa literalmente o seguinte: ainda ndo

sei 0 que fazer, e vou ficar tocando até uma ideia aparecer!

Emocdes associadas a acao: a medida que eu ia tocando, a impressao inicial era de ndo
ter muitos objetivos para o estudo de hoje. Como se eu estivesse meio perdida, sem
ideias mesmo. Ao errar um dos primeiros compassos (uma linha melédica no meio
outras) da secdo B’’ (ou C), pensei: por que ndo trabalhar o estudo de forma mais

polifonica?

Resultado Técnico: Ao estudar em vozes separadas, devagar, com bastante atencdo e

intencdo, a maioria dos esharros nos motivos X, da se¢do toda, foi resolvida.

Resultado Musical: A se¢do B’ (ou C) soou mais melddica, e mais limpa.

Estudo do dia 24/10, 7:20 as 9:15/ e das 10:30 as 13:30

A primeira vez que eu tocaria no estudo de hoje, seria algo mais proximo de um teste,
para ver se eu lembraria de todos os pontos que estudei e das escolhas interpretativas
que havia feito. E no final do estudo iria trabalhar a memorizagéo de alguns trechos

em especial.

Iniciei o primeiro movimento mais rapido do que geralmente executava. Ficou muito
bom, pelo menos o comeco. Mas, alguns trechos de execuc¢do mais complicada

acabaram ficando um pouco desleixados, com vérias notas erradas. Pincipalmente em
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alguns compassos da secdo B, nas oitavas do trecho do Desenvolvimento, e a secéo
seguinte, a secdo B’ (ou C) com varios acordes no final da secdo, principalmente na
mdo esquerda, 0 que me lembrou muito o erro que tive no recital que toquei em
Curitiba.

Quanto as escolhas interpretativas que eu ja tinha pensado sobre, como os rallentando,
por exemplo, funcionaram bem (na parte A’e B’) nas preparacdes das mudancas

tematicas.

Solugbes de problemas tecnicos: “limpeza” dos trechos mais complicados.
Basicamente foi feito um estudo mais devagar, compasso por compasso, ou trecho por
trecho, e assim aumentando a velocidade; em alguns casos usei méaos separadas

também.

O segundo estudo do dia, foi em sala de aula com o Prof.Guilherme. Primeiro,
discutimos aspectos referentes a sonata n® 2 de Prokofiev, que estou estudando, e a
discusséo ficou por conta de questdes interpretativas. Paralelamente a isso procuramos
elaborar uma “narrativa” para o recital de término de mestrado com as trés sonatas
escolhidas: Sonata n.1 para piano de Edino Krieger, Sonata para piano de Carlos
Guastavino e Sonata n.2 de Sergei Prokofiev. Por isso, o Prof. Guilherme me pediu
que eu tocasse 0s primeiros movimentos de cada sonata, um atras do outro para que

percebéssemos o carater de cada uma e estabelecéssemos comparacdes entre elas.

Toquei entdo os primeiros movimentos da sonata do Prokofiev e da sonata do Krieger,

nessa sequéncia.

Sobre a sonata do Krieger. Exceto por alguns esbarros, o primeiro movimento saiu
bom. Grande parte de escolhas interpretativas previamente pensadas sairam bem,
salvo a parte que compete ao desenvolvimento, que sempre tem algum problema de
erro de nota ali. Discutimos essa parte, por acharmos ser um trecho um pouco
estranho, embora o material motivico seja claro. Material proveniente dos compassos
1,7, 8 e 9 reaparece ali, de forma quase literal. Ou seja, a escuta do material inicial é

Obvia.

Um problema que encontramos foi que as triades em sincopas saiam muito pesadas, eu
as tocava muito forte, o que provavelmente deixava o trecho um pouco sem nexo.

Outra situagcdo com a qual nos deparamos, foi que testamos a possibilidade de destacar
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e cantar mais as linhas superiores da méo direita e as oitavas da mao esquerda. Um
jogo de pergunta e resposta. Ao tocar dessa nova forma, tirando a forca das triades
(que serviam de miolo paras as oitavas) e cantando mais as oitavas, o0 trecho soou bem

melhor, com mais sentido musical.

Foram decididas ao final do estudo algumas escolhas interpretativas. Do compasso 75
ao final, comecar a tempo (rapido) e a partir dos acordes bem agudos repetidos em
semifusas, ir diminuindo o andamento, obedecendo ao largamente que o compositor
escreve no compasso 76. O porqué disso, é que se fizéssemos a secdo inteira em
allargando ou largamente, ou seja um pouco mais devagar, ficaria uma secdo
desconectada das outras. Por isso, decidimos apressar 0 andamento nos compassos de
transicdo que levavam ao “jogo” de pergunta e resposta da médo esquerda e direita,
jogo esse descrito acima. Ou seja, apos a se¢do A reaparecer literalmente (depois do
motivo de ligacdo no compasso 91) até o stretto, deixamos no andamento ““tempo 1.
No compasso seguinte ha um allargando e deixamos 0s compassos seguintes num
andamento mais lento (c. 94 ao 97). Em seguida, ha uma nova aparicdo de um stretto
inicial (semelhante ao do compasso 10), onde hd uma “descarga” de triades em
sincopas na mao esquerda, enquanto que na mdo direita segue a linha melddica em
oitavas. Enfim, mais uma vez volta-se ao allargando em mais uma entrada do “jogo”
de pergunta e resposta (um dialogo) das oitavas e um rallentando no altimo grupo de
oitavas no compasso 72, e a entrada de uma parte um pouco mais lirica e polifonica
que se estende até o compasso 74. A partir dai o trecho semelhante ao stretto do
compasso 10 é repetido, conduzindo ao compasso 75, em um trecho de grande energia
musical, de dindmica forte, em oitavas e com acordes em fusas na parte aguda do
piano. Interpretamos esses acordes como tendo a mesma funcdo das oitavas da méo
esquerda (jogo de pergunta e resposta). Ainda no mesmo trecho, o andamento cai para

um largamente, e decidimos gradualmente diminuir o andamento.

E por ultimo, percebemos que o primeiro movimento poderia ter mais fluidez se
aumentassemos o andamento, de um modo geral. Realmente, os motivos ficam mais
aparentes a0 meu ouvido, e a caracteristica mais clara € do movimento soar mais

fluido mesmo.

Estudo do dia 25/10, 9:00 as 12h
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Continuamos trabalhando do ponto em que paramos na aula passada. Eu nédo tinha
aceitado muito uma sugestdo que o Prof. Guilherme fez sobre o compasso 73. Ele
tinha sugerido que eu tocasse esse compasso forte e que segurasse o pedal um pouco
mais e depois ia soltando aos poucos a medida que acordes na mao esquerda eram
trocados. Para mim, eu deveria diminuir um pouco andamento e deixar o trecho mais
doce/lirico. Quanto ao pedal, ndo achei muito legal no comeco também, mas fez
bastante sentido, por que antes tinhamos estudado o primeiro movimento da Sonata do
Guastavino e no dia anterior, da Sonata n.2 do Prokofiev e o Prof. Guilherme
aproveitou a ideia de um trecho do Prokofiev que estamos estudando. No final das
contas, decidimos manter a ideia de que o compasso 73 “saia de dentro” do Gltimo

episédio do compasso anterior, mas trocando um pouco mais de pedal.

Foi discutido também destacar as primeiras notas de cada grupo de fusas no compasso

73, como j& sutilmente sugerido pelo compositor.

O Prof. Guilherme também apontou mais dois detalhes. O primeiro, que eu precisava
alargar o andamento de verdade no compasso 10 e segundo, que o trecho “jazzistico”
precisava ficar mais claro no sentido de mais seco mesmo e um pouco mais forte,

caracterizando mais a citacdo desse género musical.

Estudo do dia 28/10, 13:30 as 16:23.

Descricdo da tarefa: Assimilar ao piano as ideias discutidas em aula.

Acdo artistica: Estudei as oitavas em separado do compasso 75 em diante. Sem 0s

acordes em fusas no meio de cada grupo de oitavas, devagar e sem 0s staccatos.

Toquei repetidas vezes todas as entradas dos grupos de fusas em oitavas para
conseguir ouvir direito e entender cada entrada. Queria que essas melodias ficassem

bem claras para mim.

Continuei procurando um andamento mais rapido, como combinado na aula anterior.
Escolhi, no metrénomo, a seminima em 56. A medida que fui tocando, percebi que eu
corria sem razdo nos compassos 15 a 17 (e me lembrei de o Prof. Guilherme ter me
alertado sobre isso algumas vezes em outras aulas). Ainda que o trecho permita uma

agogica mais livre, era bem clara a minha “afobacéo”. Engragado que, nos compassos
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seguintes, pelo contrario, eu “puxava 0 andamento para tras”, ndo obedecendo as
indicacdes de tempo do metrénomo e 0 “a tempo” que o compositor indica no comeco

da secdo A’.

No trecho inicial da secdo A’, toquei sem o rallentando do compasso 14, para poder

firmar melhor o novo andamento.

E por dltimo, corrigi um ritmo errado que eu tocava no compasso 40, no trecho

“jazzistico”. O estudo com o metrénomo me indicou esse detalhe.

Pensamentos associados a acdo: As decisbes tomadas no estudo foram praticamente
concebidas durante o estudo de outro objetivo (geralmente é assim que o meu estudo
tem funcionado). Por exemplo, ao me ater a resolucdo de esbarros, acabei
compreendendo uma nova ideia musical do mesmo trecho. Ou seja, no meio de um

trabalho essencialmente técnico, assimilei um contetdo interpretativo.

Emocdes associadas a agdo: Minha impresséo foi de que o meu estudo de hoje poderia
tomar caminhos um pouco mais racionais. Digo isso, ndo por que meu estudo habitual
ao piano esteja propriamente errado. Mas talvez, eu precise pensar mais sobre a minha

acao do tocar, antes de tocar. E incorporar essa ferramenta ao meu estudo.

Resultado técnico: Os trechos técnicos que precisavam ser resolvidos quanto a

erros/esbarros de notas e etc sairam melhores. Mas, ha ainda alguns poucos esbarros.

Resultado musical: Como prestei mais atencdo na solucdo de esbarros/erros, me ative

a quantidade de erros e acertos na minha execucéo.

Estudo do dia 31/10, 7:20 as 10h / 10:30 as 12h

Descricao do estudo de hoje.

Estudar trechos pré-estabelecidos, associados por semelhanca estrutural e de materiais:
a intencdo aqui é de assimilar diferencas e semelhancas entre trechos similares,
delimitados pelo motivo de ligacdo. Ou seja, tocar trechos parecidos seguidamente.
Trecho A com o trecho A da exposicdo. E principalmente pontos culminantes com
transicdo para secéo B. Secdo A’ com a se¢do A na parte CODA. Assim poderei achar
uma coeréncia entre as secdes parecidas, trechos, e assim diferencia-los mais ou nédo

na performance.



97

Corrigir esbarros nas se¢des B, desenvolvimento e secdo B’” (ou C).

Memorizar 0 que precisar ser memorizado, isto é, trechos que ainda resistem a

memorizacéao.

Acdo Artistica: o estudo formal teve como objetivo a comparacao de se¢des similares
e a possibilidade de estabelecer caracteristicas de semelhanca e contraste entre as
mesmas. Considero valido experimentar novas formas de estudo, até mesmo aquelas
que aparentemente ou inicialmente ndo mostrem um resultado imediato. Na minha
pratica desse dia, toquei as se¢des que se correspondem, mas talvez algum “insight” eu
tenha deixado passar, pois ndo vi muita diferenca em termos de melhora musical dos
trechos. N@o que estivesse ruim, mas achei que talvez poderiam surgir ideias
interpretativas novas ou diferentes. Mas pretendo continuar a estudar mais vezes nessa

perspectiva.

A seguir, em busca das falhas de notas e etc, ao tocar o desenvolvimento, percebi que
aquele grupo de oitavas (em fusas) que tinhamos combinado de destacar nos estudos
prévios, estavam presentes também nos compassos 75, 76 e 77. Esse trecho é
caracterizado pelos acordes em fusas na parte mais aguda do piano. Enfim, enquanto
tocava, me lembrei do que o prof. Guilherme tinha falado sobre esse trecho, e pensei
que a idéia dele poderia ser ampliada até o final da secéo para a entrada do B’’ (ou C).
Sempre destacando esses grupos de oitavas. No compasso 77 adicionei um pedal nas
ultimas trés notas desse grupo caracteristico e ja bem conhecido. Tentei também
obedecer ao maximo a indicacdo de molto ritardando. O pedal permite uma certa
dramaticidade final antes da nova se¢éo, e possibilita ouvir diferentemente o referido

grupo, cuja articulacdo sempre € staccato.

E por Gltimo repeti varias vezes e devagar, uma linha da médo esquerda que imita um

baixo acustico no compasso 45 e 55 para corrigir alguns esbarros.

Pensamentos associados a a¢do: Lembranca instantanea da execucdo do mesmo trecho

na aula passada e da ideia expressa do Prof. Guilherme na mesma aula.

Emogdes associadas a acdo: nenhuma emocao especifica.
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Resultado Técnico: Esbarros aconteceram, por vezes sim e por vezes ndo, no
desenvolvimento. Os compassos 45 e 55 também foram consideravelmente resolvidos.

Mas hoje eu estava mais preocupada com o resultado interpretativo mesmo.

Resultado Musical: O estudo de hoje teve um peso maior no resultado interpretativo
do desenvolvimento (c. 59 ao 77). Essa secdo € para mim especialmente dificil em
termos de concepcdo musical, pois até entdo soava um pouco estranha, bruta, em
fungcdo da presenca de muitos acordes, oitavas, etc. Fiquei mais satisfeita com o

resultado sonoro, por que me deu um sentido musical mais claro para a secéo.

Estudo parte 2 / Aula com o Prof. Guilherme.

Iniciamos a aula com o primeiro movimento da sonata, e toquei de cor. Em seguida,

ele apontou alguns detalhes a serem resolvidos e os dividiu em seces.

Secdo A: a secdo soou mais polifonica, diferente de como eu a tocava antes da analise.
Antes, a se¢do soava muito mais homofénica com mais importancia a mao direita. O
stretto da secdo, de acordo com o Prof. Guilherme, soou muito bem, principalmente a

parte com indicacdo de alargando.

Secdo A’: no comeco da secdo, que é a repeticdo variada do tema A, inicia com 0
motivo X novamente e segue 0 curso normal, assim como a sec¢do originaria. Esse
primeiro motivo poderia ter soado mais firme, e ndo tdo flexivel como eu toquei. O
rallentando ndo saiu tdo bem assim, e apds esse compasso eu novamente acelerei o
andamento. Talvez essa parte nem precise ser resolvida com o metrénomo, mas
acredito que eu deva me acalmar internamente, ouvir mais o novo material do motivo
x manipulado. Foi pedido também que eu demarcasse de modo bem claro cada entrada
de diferentes tipos de manipulacdo do tema, dividindo esses poucos compassos em

trés subsecoes.

Sec¢do B: O contraste na diferenca de carater saiu exatamente como eu tinha planejado.
Porém, o trecho “jazzistico” soou bem corrido (tanto na sua primeira como na segundo
vez), um pouco desesperado, e alguns compassos pouco claros (c. 35 e 36). Corrigir

também “esbarros” no compasso 47, nas oitavas que usam um fragmento do tema B.
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Desenvolvimento: a retomada da secdo A saiu exatamente como eu quis, idéntica a

secdo A original.

Secdo B’’ (ou C): Aqui os temas se misturam, e cada entrada do tema saiu bem
equilibrada. No entanto, a liquidacdo da secdo (compasso 87 em diante) precisa de
mais consciéncia da minha parte. Acelerei e errei varias notas no caminho. O conselho

foi de manter a calma.

Reexposigéo: A partir do compasso 107 as ocorréncias do motivo de ligagéo na linha
da médo esquerda sairam bem claras (se¢do B’”’). E uma parte bem desenvolvida da

secdo B, as apari¢des do motivo de ligacdo a enriquecem também.

CODA: Houve algumas falhas de memoria.

Estudo 31/10, 14:40 as 16:15

e Descricdo da tarefa: corrigir e arrumar todos os detalhes apontados na aula pela

manha.

e Acdo Artistica: estudo lento em vérios trechos, principalmente os mais rapidos (temas
B, desenvolvimento, secdo B’ e os quatro Ultimos compassos finais do primeiro
movimento). Percebi no compasso 56, que eu ndo estava executando, como 0

compositor pediu, uns acordes (na méo direita) em dinamica decrescendo.

Percebi também que no compasso 96 ha uma indicagdo para se destacar a nota D6 em

meio a dois grupos de semicolcheias.

e Pensamentos associados a acdo: percepgdes novas nos trechos do compasso 56 onde
percebi a falta da dindmica apropriada, e do compasso 96 onde o compositor pede um

destaque maior na nota DG na linha da mao direita.

e Emocdes associadas a acdo: nesse estudo em particular, me senti mais proxima da

obra, mais intima. Conseqiientemente, tive mais prazer em toca-la.

¢ Resultado Técnico: os trechos tiveram um progresso bem significativo, principalmente

a diminuicdo de “esbarros” (a nivel geral).
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Resultado Musical: no geral, as se¢fes soaram para mim de modo mais fluido, natural.

Aula do dia 01/11, 9h as 10h.

A discusséo foi focada em duas partes do primeiro movimento. A se¢do A’ (c. 12 ao
26) e o desenvolvimento (c. 69 ao 77). O Prof. Guilherme apontou, novamente,
procurar mais calma ao tocar a secdo A’, principalmente os compassos 17, 18 e 19. E
me indicou uma nova percepcdo da construcdo de uma frase (c. 14 e 15) que
melodicamente e em termos de frase, estava meio indefinida, inconsciente mesmo. Por
isso, o rallentando que eu tocava no compasso 14, deixei de lado, e agora passei a
mudar moderadamente a agdgica do compasso 15 (ali entdo comeco o tempo 1), para o
inicio de um novo tipo de manipulacdo do tema A (que estabelece a diferenca entre as

secoes).

Também foi pedido pelo professor mais clareza nos compassos 17 ao 19, permitindo
uma respiracdo um pouco maior no compasso 18 (ha até uma virgula ali, escrita pelo
proprio autor). Como se fossem trés compassos, divididos em trés episodios, em

progressao gradual.

Sobre o desenvolvimento. O Prof. Guilherme achou tudo muito forte e bruto. Eu
efetivamente ndo me sentia muito confortavel ao tocar o trecho, que acabava soando
um pouco mecéanico demais. Concordei com ele. Por isso decidimos comecar 0s
compassos 69 em diante, em dindmica forte, mas com andamento calmo, e ir
aumentando de forma gradativa a dindmica para que no compasso 72 houvesse uma
descarga um pouco maior de energia e que dali até o compasso 75, o apice do retorno

da secdo A, soasse de forma mais “brutal”.

Estudo do dia 9/11, 10h as 11h.

Descri¢do da tarefa: preparacdo para o recital da Semana de Musica Contemporanea
no CEART.

Acao Avrtistica: estudei bem devagar e sem partitura, concentrando em tudo aquilo que
conseguia lembrar. Ritmos, notas, dinamicas, pausas, fermatas, frases. Me recordei

também sobre um comentario do Prof. Guilherme no dia anterior, de que o
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desenvolvimento do primeiro movimento nas fusas em notas repetidas se pareciam
(material ritmico) com varios trechos rapidos em fusas também no segundo
movimento. Partindo da ideia de que o segundo movimento foi escrito primeiro que 0s
outros, ha de se pensar que o primeiro movimento e o terceiro tenham se originado do

segundo movimento.

Pensamentos associados a agédo: tentei fazer “links” entre os trés movimentos. Em
material ritmico e intervalar ha sim uma unido dos trés. Uma das caracteristicas
composicionais do Krieger nessa sonata é o uso predominante de material intervalar
de segundas, tercas, quartas, quintas, sétimas e oitavas. O plano harménico deriva do
uso desses intervalos, sem obedecer a qualquer tipo de funcionalidade predeterminada.
Do ponto de vista do ritmo, as fusas sempre estdo presentes em toda a sonata de forma

marcante, delimitando material motivico.

Emocdes associadas a acdo: como descrevi nos primeiros paragrafos, ao tocar a parte
das fusas no desenvolvimento, junto ao estudo bem devagar, tive tempo de lembrar o
que o Prof. Guilherme havia comentado (de que o desenvolvimento do primeiro
movimento nas fusas em notas repetidas se pareciam (material ritmico) com varios
trechos rapidos em fusas também no segundo movimento). As lembrangas foram
possiveis a partir do momento em que tive tempo de pensar em literalmente tudo,
tanto musical como tecnicamente no sentido de relembrar instantaneamente discussfes

passadas sobre a obra.

Resultado Técnico: Como toquei toda a sonata bem devagar e a maior parte da obra ja

estava assimilada, houve apenas algumas falhas de memaria, mas nada preocupante.

Resultado Musical: As intencdes foram realizadas, mas como relatei, tudo estava bem

devagar. A fluidez musical ndo foi o ponto forte do estudo.

Estudo do dia 10/11, 14h as 15h30.

Descricdo da tarefa: tocar a Sonata inteira, os trés movimentos. E procurar mais
naturalidade ao tocar e na interpretagdo também. Dar mais fluidez & pecga. Atencao a

memorizacéao.
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e Acd0 Artistica: para a memorizagdo, decidi tocar o primeiro movimento, depois uma
secdo curta do segundo movimento, as trés Gltimas varia¢cBes do 3° movimento, e o

presto (ultimo andamento do 3° movimento).

Quanto ao estudo do primeiro movimento, a secdo A’ saiu bem melhor que as outras

vezes, e diminui um pouco aquele rallentando ja mencionado.
Houve alguns “esbarros” um pouco mais sérios no presto do 3° movimento.

e Pensamentos associados a ac¢do: ao lembrar de um estudo formal que fiz ha umas
semanas atras, tive a ideia de incorpord-lo a0 meu estudo de memorizacdo. Na
primeira tentativa, apliquei essa ideia s6 no primeiro movimento, mas logo depois
comecei a adicionar outras se¢fes de outros motivos sem conexdo entre si. Eu

simplesmente lembrava o trecho/secéo e o executava.

e Emocdes associadas a acdo: ao estudar hoje de modo mais “livre”, buscando mais
naturalidade (no geral), me senti mais confortavel em tocar a obra, uma sensacao de
estar mais intima com ela, sem pressdo, sem querer impressionar ninguém, somente eu

e 0 piano.

e Resultado Técnico: na questdo da memorizacdo, a troca de secBes entre 0s trés
movimentos foi bem divertida. Nao tive nenhum lapso de memdria, 0 que me deixou
mais positiva também (ndo s6 em relacdo a apresentacdo, mas a segunda gravacdo do

primeiro movimento programada para 05/12).

e Resultado Musical: com o conforto e intimidade que adquiri com a peca, acredito que
consegui uma maior fluidez (pelo menos para mim) ndo s6 nos movimentos em
separado, mas num contexto geral, maior, isto €, na relacdo dos trés movimentos entre
si. Minha impressdo € de que, ao refletir sobre as mesmas questdes musicais que 0s
trés movimentos compartilham, abriu-se espaco para uma maior naturalidade ao tocar,

resultando na fluidez musical que eu procurava.

Estudo do dia 16/11, 16h as 19h.
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e Descrigdo da tarefa: a partir do que foi estudado até agora, reunir todas as ideias
musicais, as orientacGes nas aulas, discussdes, e montar a interpretacdo da Sonata

inteira para o recital da Semana de Musica Contemporanea no CEART. E tocar de cor.

Basicamente, sdo elas (1° movimento): aumentar o andamento para mais ou menos em
seminima: 56 a 58; diferenciar caracteristicas ritmicas ou melddicas de cada secdo;
resolver técnica e musicalmente trechos especificos, deixando-os mais claros e limpos
a exemplo do compasso 17 ao 19; aplicar a performance o novo entendimento da
interpretacdo do desenvolvimento; enfatizar os temas e motivos concentrados na

Secdo B’’ (ou C), tocando-os de forma mais “equilibrada” e com controle do pedal.

e Acdo Artistica: toquei a Sonata do comeco ao final, e dirigi o estudo para um foco
maior na interpretacdo e memorizagdo, questdes que ficaram mais pendentes no
segundo e terceiro movimentos. Depois disso, na Gltima uma hora do estudo, percebi
que devia me concentrar na secdo B por questdes mais técnicas e de memorizacao.
Principalmente dos compassos 27 ao 41, houve trés problemas maiores: um salto
ascendente rapido da mdo direita no compasso 30. Os compassos 35 e 36 tinham
varios “esbarros” e até uma leve dificuldade em manter o andamento, e ndo conseguia
lembrar algumas notas desses mesmos compassos. Por isso, toquei esses trechos mais
devagar, com articulacdo exagerada em cada nota, e fui retirando a articulacdo e
aumentando a velocidade. Quanto a memorizacdo, ndo precisei de muita estratégia

para decorar, o simples estudo devagar do trecho resolveu a questéo.

e Pensamentos associados a agdo: a partir do que estava sendo tocado, fui estabelecendo

as estratégias para o aperfeicoamento da obra.
e Emocdes associadas a agédo:

e Resultado Técnico: Com o estudo lento da se¢do B, pude relembrar do que havia

esquecido e resolver os detalhes tambem.

e Resultado Musical: o trecho em questdo soou menos afobado (como geralmente soa),

mais claro e limpo.

Estudo do dia 17/11, 9h as 11h30.
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e Estudo do 2° e 3° movimentos. Concentragdo maior em erros de nota, € memorizagéo.
Estudo do dia 18/11, 14h as 15h e 20/11, 9h as 11h.

e Passada répida no primeiro movimento. E concentragdo na memorizacdo dos

movimentos restantes.
Estudo do dia 21/11, 9h as 10h.

e Memorizagdo: quando comecei a tocar a sonata do comecgo, pulei para o
desenvolvimento sem querer. Quando ouvi 0s motivos caracteristicos do stretto da
parte A (idéntica ao inicio do desenvolvimento), e principalmente o Gltimo grupo de
fusas, eu acabei me confundindo, pois o desenvolvimento estava bem fresco na

memoria.
Estudo dia 22/11 — 14 as 15h
e Toquei a Sonata inteira para amigos.
e Trabalhar a apresentacédo publica.
Estudo 23/11 17h as 19h
e Toquei a Sonata inteira para amigos.
e Trabalhar a apresentacédo publica.
e Estudo bem lento de toda a sonata.

Recital 24/11 as 11h30- Auditério DMU

Experiéncia do recital do Il Seminario de Mdsica Contemporanea da CEART.

Além dos ruidos constantes externos e a presenca de renomados Professores de outras
instituicdes que participavam do evento, consegui manter o nervosismo sob controle. O
problema, apontado muito bem pelo Prof. Guilherme, foi o fato de que tanto ele quanto outro
ouvinte externo, Profa. Ana Claudia Assis, perceberam que o primeiro movimento ficou
muito racional/intelectual. Como seu eu tivesse “tocado a anélise”, e deixado o sensorial e 0
intuitivo de lado. Tanto que um dos comentarios foi: “quando ela tocou dava para montar uma

partitura na mente”.
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A sugestdo do Prof. Guilherme foi de que eu deveria buscar uma interpretacdo mais linear,
narrativa, do primeiro movimento e ndo pontual como saiu. Ter mais direcdo, ndo s6 em
pequenas frases, mas nas grandes secdes (ndo s6 no primeiro movimento como nos outros
também).

O andamento deveria ser mais rapido, e assim eu me soltaria mais, os erros (que foram varios)
diminuiriam, e o “freio de mao” que usei (velocidade mais baixa) seria substituido por uma
execucdo mais fluida e répida.

Talvez pelo nervosismo e a preocupacao de mostrar a peca informada pela anélise, e as coisas

estarem bem frescas na cabeca, o primeiro movimento saiu como saiu, “engessado”.

Master Class 24/11 as 17h30 — CEART — Ana Claudia Assis (UFMG)

Para a Master Class com a professora Ana Claudia Assis, emocionalmente eu estava muito
bem. Como ficara nervosa na apresentacdo pela manhd, era como se eu houvesse
“descarregado” as emocdes, e fui tranquila para a master class a tarde. Além disso, a Prof.

Ana Claudia foi aberta e simpética, o que facilitou a minha condigdo emocional.

Por isso, toquei pensando no resultado da sonata na parte da manha, e tentei por em pratica 0s
conselhos do Prof. Guilherme ap6s o recital. Resultado: a sonata saiu bem mais fluida, com
bem menos erros, com mais clareza musical (pelo menos para mim). Me senti confortavel em
estar ali, e me diverti ao toca-la (caracteristica principal que sempre procuro colocar em

pratica, ndo importa em que momento, seja em estudo ou em apresentacdo publica).

As sugestdes da professora Ana Claudia foram bem interessantes. Enumerarei 0s pontos que

ela comentou.

1) O motivo x: Tocar mais “feminino”, mais lirico. Pensar como anacruse mesmo, sem
tocar as fusas “duras” e certinhas/ rigidas no andamento. Deixar todo o tema A, mais

feminino, mais doce.
2) Chegar até o L& do compasso 2. Conduzir a frase e crescer até essa nota.

3) Progressao: tentar sequir a indicacdo de ligadura do compositor
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4) Ultimos compassos antes da secdo B: na parte do unissono, colocar mais pedal,

embora trocando, colocar mais.

5) Secdo B: esperar mais um pouco no L& em oitavas da méo esquerda, e depois comeca

as notas repetidas. Porém, comecar cada compasso em piano e ao chegar até o Fa#,
fazer um crescendo. Quando o tema B recomeca no préximo compasso, fazer a mesma

coisa.

No quarto compasso apds o comeco da se¢do B e do tema B, engquanto esse tema esta
na linha da mao esquerda, a mao direita executa um grupo descendente nas notas La-

Mi-Si-Fa#. Nesse momento, colocar pedal para destacar esse grupo.

Trecho Jazzistico (a partir do compasso 34): aumentar e diminuir a dindmica a cada
compasso. Tipo um “zigue-zague” que acompanha 0s acordes, cujas alturas também se
alternam em zigue-zague. Compassos 35 e 36 na méo direita com pedal (no fraseado),

e mao esquerda em staccato bem claro.

No compasso 38, destacar os acordes quartais acentuando-os realmente. A professora
até sugeriu que eu os dividisse entre as duas maos (eu toco somente com a mao
direita). Nesse trecho inteiro, entendi que mostrar a diferenca entre fraseado e staccato

€ bem interessante.

6) Secdo B’: comecar o tema bem piano. E quando estiver indicado na partitura piano,

fazer explicitamente piano.

No final da master class, o professor Guilherme fez uma observacdo, em que
comparou o ultimo grupo do segundo compasso da se¢do A e o segundo compasso da
secdo B. Tém caracteristicas semelhantes quanto ao lugar onde estdo (em comparagéo
as duas secOes), por terem estrutura intervalar parecida e por serem ascendentes

quanto a altura das notas.

Estudo do dia 28/11 as 7h20

Executar propostas da Prof. Ana Claudia.
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Embora eu ndo tenha concordado muito com a sugestdo que ela fez sobre o trecho
jazzistico (do ponto de vista da dindmica), tentei executar sua sugestdo. Fiquei em
duvida de quais compassos fazer mais forte e mais fraco. Tentei de varios jeitos. O
primeiro mais forte, o segundo mais fraco. Vice-versa. Mas nao fez muito sentido para

mim. Prefiro da maneira como fazia antes, mais articulado, ritmico mesmo.

Um detalhe interessante foi que colocar pedal no grupo que a méo direita executa “La-
Mi-Si-Fa#”, enquanto a méo esquerda executa o tema B, me ajudou a acertar as notas

(quase sempre erro nessa parte).

Aula do dia 28/11 10h20 as 12h

Conversamos sobre o recital e a master class da semana anterior, sobre a relagdo do
primeiro movimento com os demais, e como foi tocar a sonata inteira. No trecho
jazzistico, decidimos ndo diferenciar a dindmica nos acordes quartais. Chegamos a
conclusdo de que fica mais jazzistico se obedecermos todos 0s acentos, como
o compositor pede. Deixar mais seco, e com énfase também na méo esquerda. E ela
que d& o impulso para os acordes quartais. Deixar essas ligaduras entdo o mais

claro possivel, fazendo com a mao cada ligadura, e ndo com o pedal.

Sobre o comentario do Prof. Guilherme sobre dois momentos semelhantes tanto do

tema A quanto do B.

- As subidas quartais da continuacdo dos temas A e B configuram um *“pico” frasal no meio

dos temas, em direcdo ascendente.

- No segundo movimento da Sonata (c. 5), o0 motivo quartal do primeiro movimento é muito

semelhante ao do primeiro movimento (motivo z). Unificar, no sentido de tornar consciente,

esses motivos em todos 0s movimentos.

- Apoggiaturas do motivo de ligagédo em todo o primeiro movimento. Ex: compasso 25, 27, 29

e etc. (no terceiro movimento também).
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- Toquei o presto do ultimo movimento ao piano. Os conselhos do Prof. Guilherme foram

para apressar mais o movimento inteiro (comentario desde o recital) e sobre o compasso

195: dar atencdo as notas que delineiam uma subida que acompanha a dinamica crescendo,

culminando no compasso 209.

Estudo do dia 28/11 14h as 15h

Toquei a peca inteira sem parar, tentando lembrar ao maximo tudo o que comentamos
hoje pela manha.
Resultado musical: todos os trés movimentos sairam mais fluentes e rapidos.

Resultado Técnico: alguns esbarros aconteceram, mas nada que atrapalhasse a fluidez

da Sonata.

Estudo do dia 29/11 11h as 11h40

Passei a Sonata inteira uma vez para me acostumar mais e mais com ela como um
todo.

Estudo do dia 30/11 (14h as 16h30)

Descricdo da tarefa: o estudo nesses dois dias em especial foi orientado para a
gravacdo do primeiro movimento, que acontecera no dia 5/12 na CEART. A
preparacdo ndo s6 do primeiro movimento, mas da Sonata de modo integral, foi
elaborada.

Acdo Artistica: gravei todas as execugOes que fiz da sonata na integra. O propdsito
disso foi de me acostumar com a pressdo psicoldgica que o ato de gravar provoca.

Tentei me preparar psicologicamente antes das gravacfes, no sentido de que iria
comecar 0S movimentos e ndo pararia até termina-los. O que me obrigaria a ndo

interromper o fluxo da obra.

Pensamentos associados a acdo: tentei manter a concentracdo enquanto as gravacoes

aconteceram. Porém, depois de duas ou trés gravacgdes, tive um pouco de dificuldade
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em me manter focada. Talvez pela repeticdo dos movimentos. Por isso comecei a

gravar em sequéncia, e ndo focando em um movimento s0.

Emocdes associadas a acdo: a primeira vez que gravei, me senti um pouco
pressionada, mas ndo nervosa. Da segunda gravacdo em diante, fiquei mais a vontade.
A dificuldade de me manter focada também se deu pelo fato de que, como estava mais
a vontade, ficava olhando de vez em quando para o marcador de segundos da

gravacao.
Resultado Técnico: deu tudo certo, a ndo ser por alguns erros de notas.

Resultado Musical: tive uma nog¢do melhor da Sonata como um todo e de como seus

movimentos e sec¢des se articulam entre si.

Estudo do dia 1/12 (9h40 as 11h e 19h 20h15)

Descricdo da tarefa: segui gravando com o mesmo objetivo do estudo de ontem. Me

acostumar “a gravar” a Sonata.

Acdo Artistica: nas gravacdes de hoje, comecei tocando a Sonata inteira. E depois

gravando repetidas vezes algum movimento quando precisasse.

Pensamentos associados a acao: o estudo da manha néo foi muito produtivo, eu estava

bem dispersa. A noite, fiquei mais focada e mais atenta.

Emocdes associadas a a¢do: pela manha eu estava sem paciéncia para estudar. Nao que
eu tivesse cansado da obra, mas talvez cansada de ficar tocando e tocando. Queria
gravar de verdade logo e ficar livre dessa ultima tarefa da pesquisa. O fato de pensar
que teria que escrever sobre o estudo no diario também me incomodou bastante. E
parar algumas vezes para anotar alguns processos do estudo para nao esquecer depois,

também me incomodou.

A noite, eu estava mais tranquila. E com uma vontade maior de estudar. Acabei
misturando o estudo das gravacdes com outros repertérios. Intercalando de obra em

obra.
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e Resultado Técnico: Tive umas dificuldades e erros de nota no tema B, porque a cada
vez que tocava testei andamentos mais lentos e mais rapidos. A dificuldade aconteceu

guando toquei a se¢do B bem mais rapida que o normal.

e Resultado Musical: senti mais unidade entre os temas.
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