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Resumo: Abordagem fenomenoldgica das Trés Pecas para viola e piano de César Guerra-Peixe, buscando
compreender o fenbmeno musical através da percepc¢ao do ouvinte. Apesquisa constou de duas fases: andlise da
obra baseada na abordagem fenomenolégica e andlise fenomenoldgica de duas gravagdes distintas da mesma
obra comparando-as com a andlise anterior. Com esta comparacéo, evidenciou-se que muitas das descobertas
da analise estédo contidas na interpretacéo dos musicos. A fundamentacéo tedrica foi desenvolvida a partir dos
conceitos propostos por Thomas Clifton, enfatizando os elementos tempo, espago e sentimento. Os resultados
obtidos com essa pesquisa foram uma maior aproximacgao e maior compreensao da esséncia do fenémeno musical
e novas possibilidades para se pensar o fendmeno musical.
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Three Pieces by César Guerra-Peixe: a phenomenological approach

Abstract: A phemomenological approach of the Three Pieces for viola and piano by Brazilian composer César
Guerra-Peixe, seeking to understand the musical phenomenon through the perception of the listener. The research
had two steps: a musical analysis based on the phenomenological approach and a phenomenological analysis of
two recordings of the same piece, comparing them with the former analysis. With this comparison, it was made
evident that elements observed in the analysis are also present in the interpretation of the performers. The
methodology used was based onthe studies about phenomenology applied to music by Thomas Clifton, especially
his concept of the essences of the musical phenomenon: time, space and feeling. The results obtained with this
researchwere a greater approximation and understanding of the essence of the musical phenomenon and anew
possibility of conceiving the musical phenomenon.

Keywords: music analysis, phenomenology, César Guerra-Peixe, Thomas Clifton.

“A musica € um reservatorio de imagens nao explodidas.”
Giovami Piana

O objetivo deste artigo € analisar, a partir da perspectiva musica e fenomenologia, as Trés
Pecas (1957) paraviola e piano de César Guerra-Peixe (1914-1994). Este artigo esté dividido
em quatro partes: uma introducéo a fenomenologiaaplicada a musica, a analise fenomenoldgica
das Trés Pecas, a analise fenomenoldgica de duas gravacdes da referida obra, comparando-a
com a andlise anterior, e as conclusfes obtidas com essa pesquisa.

O objetivo da pesquisa foi aplicar os conceitos propostos pela fenomenologia na andlise do
fendmeno sonoro, especialmente os conceitos de espaco, tempo e sentimento. Para alcancar
tal objetivo nos baseamos, principalmente, nos conceitos propostos por Thomas Clifton em
seu livroMUSIC AS HEARD, A Study in Applied Phenomenology (1983). A pesquisa foi dividida
em duas fases: uma abordagem fenomenoldgica da obra Trés Pecas e uma analise
fenomenoldgica de duas gravacgdes distintas da mesma obra, comparando-a com a andlise
fenomenoldgica realizada anteriormente.
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Dois termos recorrentes nesta analise sdo “ouvinte” e “perceber”, que, no presente trabalho,
referem-se a percepcéo dos autores deste artigo sobre a obra. Outros ouvintes podem ouvir e
perceber de forma diferente a mesma obra, 0 que ndoinvalida uma ou outra analise, pois esta
composicao, por ser uma obra artistica, € multipla de significados e pode tocar a cada um de
modo Unico, podendoinclusive, “se mostrar’ diferentemente paraa mesma pessoa emmomentos
diferentes.

1. ABORDAGEM FENOMENOLOGICA - CONCEITOS PRELIMINARES

Baseando-nos em Heidegger, podemos entender fendmeno como 0 que se mostra e como
aparecer, aparéncia, aparecéncia. Logos € “o que deixa e faz ver aquilo sobre o que discorre e
ofaz paraquemdiscorre e paratodos aquelesque discursam uns com os outros” (HEIDEGGER,
2002, p. 62-63). Portanto, podemos compreender fenomenologia como: “deixar e fazer ver por
si mesmo aquilo que se mostra, tal como se mostra a partir de si mesmo” (ibid, p. 65). A
descricdo fenomenoldgica concentra-se nao em fatos, mas na esséncia, em descobrir o que
existe sobre 0 objeto e a experiéncia, o objeto e um sujeito. A abordagem fenomenoldgica
pretende evidenciar o que a musica é para o ouvinte, antes de tentar encaixa-la em padrées
pré-definidos. O objetivo dafenomenologia é chegar a esséncia das “coisas mesmas”.

A musica ndo existe sem um ouvinte que participe “corporalmente”, que interaja com ela e,
para a fenomenologia, 0 ouvinte deve permitir que a musica se mostre para ele. Obviamente,
cadasujeito ira perceber aspectos diferentes da musica, dependendode sua percepc¢édo, porém
a esséncia é amesma. Com afenomenologia, deixa-se de perceber o fendmeno musicalapenas
como sinais escritos na partitura, estes passam a ser percebidos como sinais e a0 mesmo
tempo ndo sinais. Na partitura os diversos sinais ao serem executados séo, para o ouvinte,
diferentes espacos, sons vindo de longe e perto, expansdes e retracdes no tempo, etc.

CLIFTON (1983) propfe quatro esséncias que constituem a experiéncia musical: tempo,
espaco, elemento ludico e sentimento. A seguir, apresentaremos a definicdo dos principais
tipos de eventos que ocorrem nas Trés Pecas e que pertencem as esséncias musicais de
tempo, espaco e sentimento.

1.1 TEMPO

Na esséncia tempo, temos 0s mecanismos de protenséo e retengéo, que fazem a ligacao
entre passado, presente e futuro. Retencé&o é alembranca do que foi ouvido e é o que permite
articular o passado com o presente. Ela também é responsavel pelas relacdes que o ouvinte
faz numa composicao, que d4 identidade a esta e nos capacita a dizer que pertence a algum
estilo, porexemplo. Aprotenséo € o futuro que o ouvinte antecipa e nao simplesmente espera.
E essa participacdo corporal (antecipar) que interage com o fendmeno musical. PIANA (2001),
propde chamarmos o mecanismo de retencao de “memaria”’ e 0 mecanismo de protensao de
“imaginar”.

A experiénciade comeco e fim tem para o ouvinte multiplos significados nofenédmeno musical.
Por exemplo, na experiéncia de comec¢o, a musica pode iniciar e o ouvinte percebe que ela so
comeca, realmente, alguns compassos depois. O fendmeno musical ndo segue a regra de
gue, dada a primeiranota, iniciou-se a musica, pois existem diversas possibilidades de comeco.
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Aexperiéncia defim pode, de maneira geral, ser vivenciada peloouvinte como parar e terminar.
Sao duas possiveis experiéncias de fim que tém pelo menos um ponto em comum: o siléncio.
Terminar € a nocao geral de fim que temos quando, por exemplo, uma cadéncia prepara um
final. Quando a musicatermina o ouvinte tem a sensacao de que algo se completou. J& parar,
€ a experiéncia de fim que ndo soa como fim: 0 ouvinte percebe que a musica acabou, mas fica
com a sensacado de que ainda havia algo para acontecer.

1.2 ESPACO

O elemento espaco é mais dificil de ser compreendido, talvez por imaginarmos - como nos diz
MAGNANI (1989) — que amusica € uma arte que ocorre apenas no tempo. Para ele, a musica
€ uma arte que ocorre também noespaco, sendoa arquitetura a arte que possui maior afinidade
com a musica. “O espaco interno na arquitetura, bem como na musica - nao deve ser pensado
como qualidade abstrata, mas, sim, como realidade variavel, sob a acdo de inimeros fatores”
(MAGNANI, 1989, p. 42).

Espaco, para Clifton, € uma regido fenomenoldgica em que néo ha diferenca entre o eu (self)
e a musica, ouvinte e musica habitam a mesmaregido fenomenoldgica. Desta forma, sempre
que se usar a palavra espaco neste artigo,estaremos remetendo & nocdo de espaco
fenomenoldgico. Sobre o elemento espaco, Clifton propde algumas ocorréncias, tais como
linha musical, superficies e profundidade.

Alinha musical € a “menor” forma (espacial) musical, porém ndo a mais simples. Ocorre com
freqUéncia na musica homofbnica. Sua caracteristica é ter um direcionamento e estar sempre
conduzindo para algum lugar.

A caracteristica da superficie é nao ter um direcionamento claro. Clifton lista quatro tipos de
superficies: Superficies indiferenciadas em que percebe-se auséncia de movimento, de
dindmica e de complexidade ritmica. Superficies de baixo relevo, que sao caracterizadas por
uma nao competicdo entre linha musical e superficie, por mudancas de timbre com outros
parametros mantidos constantes e pelo elemento tempo como pulso ritmico. Superficies de
médio relevosao caracterizadas por conter projecdes mais perceptiveis. Percebe-se contracao
e expansdo da duracdo, crescimento onde o som se expande em direcdo a um plano e
superposicao, onde sao percebidos diferentes planos sobrepondo-se uns aos outros.
Superficies de alto relevo séo caracterizadas pela presenca de uma base na qual € projetada
uma figura de incontestavel individualidade, mas que nédo esta isolada de algum tipo de base.

O conceito de profundidade mostra como o0 elemento espaco ndo é estatico. Por exemplo,
guando o ouvinte assiste um concerto de uma orquestra e percebe que o som emanado pela
trompa “vem de longe” ou uma determinada frase do trompete parece que foi tocada “do seu
lado” — e todos os instrumentos estdo no palco na mesma posicao: pode-se perceber que o
espaco é variavel.

As experiéncias de distancia e penetragdo estdo nos dominios daprofundidade. Apenetracéo

€ uma atividade que contribui para a experiéncia de continuidade. A penetracdo ocorre na
peca, mas nao a interrompe. A nogao de distancia é experimentada, por exemplo, quando o
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ouvinte percebe determinado som vindo de longe ou de perto sem a fonte sonora mudar de
lugar. Aexplicacao para tal fato € que o fenbmeno musical é constituido da interacdo do objeto
com o ouvinte. Adistancia pode ou ndo estar condicionada a dindmica e a localizacdo da fonte
sonora.

1.3 SENTIMENTO

O sentimento faz a interac&o do nosso interior com o exterior, do Eu (self) com o mundo natural
em que vivemos. As esséncias de tempo, espaco e elemento ludico séo tratados com um abrir-
se humano. Estas esséncias sdo unidas e adquirem sentido, através do sentimento. Para a
fenomenologia, a realidade da musica so6 se da porque existe alguém ouvindo e percebendo a
musica daquelaforma. O que a abordagem fenomenolégica pretende é discutir dois aspectos
separados, porém relacionados: os objetos e as experiéncias humanas dos objetos.

O sentimento caminha junto com o entendimento. Para Clifton, “os sentimentos iluminam o
caminho da reflexdo e a reflexdo sustenta, ratifica os sentimentos” (CLIFTON, 1983, p. 285).

2. ANALISE DA OBRA!

César Guerra-Peixe (1914-1994) compds as Trés pecas durante sua fase nacionalista, que se
iniciou em 1949 com a Peca para piano (que esta desaparecida) e se estendeu até o final de
sua vida. As Trés Pecas foram compostas especialmente para uma gravacdo fonomecanica
realizada por Perez Dworecki (violista) e Fritz Jank (pianista) em 1957.

1°movimento - Baido de viola
Percebe-se 0 movimento dividido em seis partes: X/ A/ B/ A’/ B’/ Coda. Chameide X a
introducao do piano (c.1 e 2), A (c.3-6), B (c.7-10), A’ (c.11-15),B’ (c.16-20) e Coda (c.21-23).
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Ex. 1: Tema apresentado pela viola c.3 e 4 (1° mov)

O ouvinte percebe esse movimento como uma superficie de alto relevo porque existe um
desenho bastante individual (tema daviola, vide Ex. 1) mas que mantém-se ligado a base (vide
Ex. 2). Percebe-se também nos primeiros compassos, que este movimento se da a cada dois
compassos, ja que o ostinato (c.1-2, Ex. 2) e o tema (c.3-4, Ex. 1) duram dois compassos e
existe um movimento de ‘impulso e queda” produzido pelo piano, sobre o qual discorreremos
abaixo. Percebe-se, também, um espaco que comeca menos amplo e f (c.1-5, Ex. 2) chega
ao climax, onde o espaco € mais amplo, (c.11-13, Ex. 4) e termina novamente menos amplo
ep (c.21-23, Ex.7). Este espaco (c.1, Ex. 2) € considerado menos amplo em relagdo ao climax
qgue é o trecho mais amplo. (Pode-se notar aqui, que o espaco pode ser independente da
dinamica.)

1 O manuscrito autografo em formato de bolso das Trés pecas, gentilmente cedido por Jane Guerra-Peixe,
encontra-se publicado integralmente neste niumero de Per Musi as p.82-94.).
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Ex. 2: Espaco aberto pelo piano / duas possibilidades do comeco c¢.1-5 (1° mov)

O fato de o movimento comecar com f e somente no c.5 chegar ao p, sendo um espago
menos amplo, se mostra para o ouvinte pelo menos de duas maneiras. Uma delas é que a
musica comeca realmente no c.5. Ja que o movimento se déa a cada dois compassos, 0s c.1-
2 seriam a apresentacédo do ostinato f, no ¢.3 é apresentado otema - (vide Ex. 2) e a musica
realmente comecano c.5, aindainserido no mesmo espa¢co menos amplo dos c.1-4.

Outra possibilidade que a musica mostraao ouvinte neste comeco é pensara nogaode impulso
e queda. Logo que a musica se inicia, deixa “cair* com for¢a a primeira nota (c.1, Ex. 2). Este
€ o primeiro impulso, abrindo 0 espa¢co e mostrando o ostinato que permanece por todo o
movimento. A partir dai, as outras notas, num movimento de queda, tem um impulso cada vez
menor até o pno c.5 (Ex. 2). Oque se d4 é umgrande impulsoinicial e trés quedas consecutivas
formando uma grande queda. S6 quando termina o movimento de queda € que a musica
comeca realmente.

Nosc.7-11 (Ex. 3 e 4), o ritmo hamadnico (que até entdo era a cada dois compassos; vide Ex. 3,
c.5-6) muda e o ouvinte passa a perceber o ritmo harmaonico a cada meio compasso (vide Ex. 3,
c.7-8). Essa aceleracdo(mecanismo de protenséo, o ouvinte antecipa/prepara o climax) conduz
ao climax e ajuda acriar o espago mais amplo que vai ser experimentado no c.11 (Ex. 4).

a cada dois compassos ¢.5-6 a cada meio compasso c.7-8
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Ex. 3: Ritmo harmdnico (1° mov)

No c.11, experimenta-se 0 mecanismo de reten¢do, porque s6 depois de confirmado esse
climax (c.11, Ex. 4) € que o ouvinte classifica 0 que veio antes como uma preparagao para o
climax. Antes de ouviro c.11, o ouvinte percebe o que acontece como uma aceleracao do ritmo
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harménico. Depois que o c.11 é ouvido, o trecho anterior passa a ser concebido como uma
aceleracao do ritmo harménico com uma preparacéo para o climax, confirmado no c.11.
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Ex. 4: Climax e espaco mais amplo ¢.9-11 (1° mov)

O ouvinte experimenta o ¢.11 como um espa¢o mais amplo porque a aceleragédo do ritmo
harménico que ocorreu NOS compassos anteriores provoca uma maior movimentacao e a
sensacdo de ansiedade, que vem se juntar a dois outros fatores: 1) uma nova melodia
“escondida’ na méao direita do piano (c.11, Ex. 5), que provoca movimentagao neste trecho, e
2) as cordas duplas? na viola provocam uma sensa¢édo de amplitude que por si s6 chamam a
atencdo do ouvinte para este trecho. Além disso, temos 0 mecanismo de retencdo, pois as
notas que a violatoca sdo doisré em oitava, que é a mesma nota tocada no pianonos primeiros
compassos (c.1-6, Ex. 2) e nos ¢.8 e 10 como baixo, ou seja, uma nota que é mantida desde o
primeiro momento em nossa memadria e que aparece agora duplicada.
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Original apenas melodia “escondida” da méao direita

Ex. 5: ¢c.11 (1° mov)

4 Tocarcordaduplasignifica, nos instrumentos de cordas friccionadas, tocar simultaneamente em duas cordas.
Neste caso especifico, séo tocadas as cordas la e ré.
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Nos c.13-15 (Ex. 6), o ouvinte experimenta a sensacao de expansao do tempo ja que otema
“ganha” mais umtempo/pulsacédo sem, contudo, quebrar a regularidade de dois compassos do
movimento. Em vez de dois compassos 4/4, a musica nos surpreende com uma fuséo de dois
compassos (2/4 e 3/4 quesao percebidoscomoum5/4,c.14-15, Ex. 6) provocando a sensacao
de expansao do tempo porque o tema fica maior. (Isto também ocorre nos ¢.18-20.)
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Ex. 6: Expansdo do tempo e continuacéo da regularidade ¢.13-15 (1° mov)

Na Coda (c.21-23,vide Ex. 7), percebe-se o mecanismo de retenc¢ao: a musica estd chegando
ao final, coma viola e o piano tocando parte do tema, fazendo com que o ouvinte se lembre do
tema através de fragmentos, que janédo apresenta toda a sua vitalidade.
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Ex. 7: Fragmentos do tema tocados na coda c.21-23 (1° mov.)

Percebe-se também na Coda, que este movimento ndotermina, ele simplesmente para. Porém
agui, a musica “prega uma peca’ no ouvinte. Varios aspectos musicais fazem com que corpo
do ouvinte peca um fim que termine (mecanismo de protens&o), tais como: o ostinato menos
denso (a partir do c.16), o fato do tema ser tocado cada vez em notas mais graves, a dinamica
que diminui parapno c.18 (Ex. 6) e o decrescendo que esta escrito.

Porém, a musica para no final, cerceando esta expectativa criada no ouvinte. Este parar
acontece porque: 1) esta escrito senzaralentando, 2) a Gltima nota dada pelo pianoem staccato
(que traz consigo uma atitude brusca e que nao corresponde ao que esperamos de uma

5 Na gravacao feita por Perez Dworecki (DWORECKI, 1998) lancada pela selo Paulus consta 0 nome de Reza
de Fundo. Nas diversas fontes em que pesquisamos (GUERRA-PEIXE, 1968; ASSIS, 1993) e no manuscrito
da parte de viola, fica claro que o nome correto da tradicao folclérica é Reza-de-Defunto.

71



cadéncia) e 3) o ndo preenchimento de todos os tempos do compasso deixando a musica
suspensa (vide EXx. 7).

2°movimento - Reza-de-Defunto?
Percebe-se o movimento dividido em cinco secbes: A/B/A’/ B’/ Coda. Chamamosde A (c.1-
5), B (c.5-10), A’ (c.11-14), B’ (c.11-18) e Coda (c.18-22).

Os contornos da escrita do piano e a melodia da viola, formam uma superficie que tem um
direcionamento. E percebida aqui uma melodia/tema tocada pela viola & qual o piano aglutina
outros elementos. A viola e 0 piano habitam o mesmo espaco: a viola tem a melodia, que é
complementada, por suavez, pelo piano, que, muitas vezes toca outra melodia, porémhabitando
0 mesmo espaco.

Este movimento é experimentado como um Unico espag¢o que se da numa Unica respiracao,
onde néo se diferencia o piano e a viola. Quando afirmamos que ndo ha diferenca entre o
piano e a viola, ndo estamos afirmando que ha uma fusado timbrica e sim que viola e piano
ocupam um Unico espaco, que existe apenas uma Unica melodia que é composta pelos dois
instrumentos. Esse espago pode serdefinido em uma palavra: “sofrimento”. Ele € um movimento
sofrido devidoa melodia chorosada viola, por sua profundidade/distanciamentoe pelatenséo
gue permanece por quase metade do movimento. Percebe-se neste movimento a capacidade
da musica criar um espacgo/ambiente e convidar o ouvinte para este espaco. O ouvinte percebe
gue a musica vem de longe, como um choro de muitas pessoas “ao longe”, seguindo um
enterro no interior do nordeste.

O fato do movimento se dar numa “Unica respiracdo” e num Unico espaco pode ser explicado
pelo significado dareza-de-defunto. Segundo Guerra-Peixe, “denomina-se reza-de-defunto, a
peca ou conjunto de pecas religiosas genuinamente populares tipicas do nordeste; pecas que
sdo entoadas diante do morto e no cemitério.” (Guerra-Peixe apud ASSIS, 1993, p. 27)

Em uma outra instancia, o compositor afirma:

“... Aimpressdo marcante para quem ouve esta espécie de cantoria é que tudo na melodia soa
num eterno legato, sem nuancgas sensiveis, tendo as pausas, muito curtas, alids, apenas atender
ao processo respiratorio. Por outro lado, o ritmo das melodias, nao obstante fugir a exatidéo
do tempo medido, resulta pouquissimo variado. E como o andamento se realiza de maneira
lenta, a cantoria dava, ao autor, a impressao de permanente monotonia de tdo arrastada era
cada cantiga.” (GUERRA PEIXE, 1968, p. 242)

No c.1 (vide Ex. 8), 0 ouvinte percebe que o piano cria um espaco que é aberto com sua
primeira nota; e este espaco s6 se fecha, sua tensao e seu sofrimento s6 terminam, quando o
som da ultima nota tocada se esvai. Esse espaco, aberto pelo piano, é em seguida ocupado
pela viola (Ex. 8) e, por diversas vezes, é penetrado pelo piano contrastando sons duros,
brutos com a melodia chorosa da viola, sem, contudo, interrompé-la (Ex. 8).

6 Os outros quatro finalistas, em ordem de classifica¢é@o, foram Emst Ueckermann (Alemanha), Rafael Nassif
(UFMG), Gilberto Carvalho (UFMG) e Antonio Celso Ribeiro (UFU).
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Ex. 8: Espaco criado pelo piano e ocupado pela viola/ penetracdes do piano c.1-6 (2° mov)

Este movimento segue 0 mesmo modelo do primeiro emrelagdo ao espaco. O espaco inicia-se
menos amplo, se amplia e chega mais amplo no climax do movimento no c.9 e retorna ao
mesmo espag¢o menos amplo no fimdo movimento. Esse climax ajuda a manter atensédoe a
idéia de sofrimento que percorrem todo o movimento.

Ex. 9: Climax ¢.9-17 (2° mov)
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Ex. 10: com tema da se¢do B em tercinas ¢.16-17 (2° mov)

Esse climax é criado peloacompanhamento do piano (Ex. 9) que provocamovimento, quebrando
o padrao seguido até entdo. Ele comeca no fim da secdo B, atravessa toda a secdo A’ e
culmina na secédo B’ com a viola tocando durante dois compassos o0 tema da se¢cdo B em
tercinas (c.16-17, Ex. 10), aumentando, assim, a sensa¢cdo de uma maior movimentacéo, que
é sendo criada pelo piano. Percebe-se, nos ¢.16-17 (vide Ex. 10), os mecanismos de retencao
e protensdo. O mecanismo de retencao forca a memaoria do ouvinte a articular com o passado.
Apesar de se tratar de tercinas, reconhece-se esse trecho como sendo o tema apresentado na
secdo B, porém modificado. O mecanismo de protensao € experimentado porque a melodia
nos da a impresséo de que algo novo vai acontecer, de que a pecatomara outro rumo devido
ao aumento de movimentacdo. Porém, esse impulso € cerceado pela musica com um
decrescendo, terminando o movimento.

Chega-se a CODA, onde o ouvinte experimenta a sensacao de que algo esta acabando (vide EXx.
11), pois apenas fragmentos (Ultimas quatro notas) do tema A (Ex. 8) sdo tocados. Além deste
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fator, ha um diminuendo até o final do movimento (Ex. 11) e o Ultimo acorde tocado pela viola e o
piano possui uma fermata e preenche todo o compasso. Este acorde traz ao ouvinte a sensacao
de final. Todos esses fatores levam o ouvinte a perceber o final desse movimento como término.
O que nao ocorre no final dos outros dois movimentos (1° e 3°), que simplesmente param.
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Ex. 11: Coda, ¢.18-22 (2° mov)

3°movimento - Toque Je-Je

Percebe-se o movimento dividido em sete segdes: X /A /transicdo 1 /B /transicao 2 /A’ / X'.
Chameide X o ostinato executado naviola(c.1 e 3), A (c.4-13), transi¢ao 1 (c.13-16),B (c.17-
33), transicdo 2 (c.34-47), A’ (c.48-56) e X’ (c.57-61). Este movimento pode ser dividido emtrés
“ambientes”. Ambiente 1: superficies (indiferenciada, médio e alto relevo, c.1-16), ambiente
2: espacgos que se alternam (c.17-33) e ambiente 3: superficies (baixo e alto relevo, ¢.34-61).

A secdo X (Ex. 12), € percebida como uma superficie indiferenciada, porque, apesar do
ritmo intenso executado no ostinato da viola e piano, ndo existe uma movimentacao espacial
nestas secoes.
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Ex. 12: Ostinato da sec¢ao X c¢.1-3 (3° mov)

Na sec¢éo A percebe-se a linha da viola individual e 0 acompanhamento do piano em ostinato
(Ex. 13), porém percebidas como que habitando o mesmo espaco. Por este motivo, esta se¢cao

€ percebida como uma superficie de alto relevo. Este tipo de superficie também ocorre na
secdo A (c.48-56).
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Ex. 13: Tema da viola com penetracdes do piano c.4-5 (3° mov)
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J& natransicdao 1, o ouvinte percebe uma melodia que interage com o acompanhamento (vide
Ex. 14). Por esse motivo, trata-se de uma superficie de médio relevo.
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Ex. 14: Transicao c.42-44 (3° mov)
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Da secao A para B, o ouvinte experimenta o0 mecanismo da protensao. O crescendo e o
accelerando geral da peca criam a expectativa no ouvinte de que a peca vai ficar cada vez mais
agitada e percussiva. Amusica frustraessaexpectativa, poiso que o ouvinte encontra, chegando
em B, € uma expansao do tempo. O ouvinte experimenta esta expansao do tempo, devido ao
fato de que amusica, na secéo B, utilizao mesmo tema ritmico do ostinato, porém num andamento
mais lento (vide Ex. 15), voltando ao tempo primo sem preparacéo (transicao 2).

Na secao B, temos o ambiente 2, onde o ouvinte percebe que existem dois grandes blocos que
Sao compostos porespacgos que se alternam. No primeiro grande bloco (c.17-24, Ex. 15 e 16)
percebe-se trés espacos que sdo construidos, a cada compasso, a partir da alternancia entre

0 piano e a viola.
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Ex. 16: Piano e viola alternam a mesma linha meléddica c.21-22 (3° mov)
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No segundo grande bloco, percebe-sedois espac¢os. Um primeiro (¢.25-30, Ex. 17) mais amplo,
€ tocado nos ¢.25-27 (vide Ex. 17) e repetido nos ¢.28-30 e o segundo (c.31-33, Ex. 18), que
ouvinte percebe como menos amplo e se esvaindo, € uma espécie de codada se¢cdo em que
€ tocado o tema do comeco da secéo inteiro e ele vai sendo decomposto até terminar a se¢ao.
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Ex. 18: Outro espac¢o do segundo bloco ¢.31-33 (3° mov)

A partir da transigéo 2 (c.34), temos o ambiente 3. Na sec¢éo X' (vide Ex. 19) o elemento
ritmico do ostinato cria uma péatina na superficie que faz o ouvinte perceber essa se¢do como
superficie de baixo relevo.

Este movimento, diferente dos dois primeiros, ndo possui coda, pois, assim como o primeiro,
traz a sensacdo de que parano final (Ex. 19). Essa sensacao de parar é provocada devido ao
senzaritardando, indicado no penultimo compasso (c.60, Ex. 19) devido ao fato de que a peca
termina com uma colcheia tocada pela viola e 0 piano em staccato no primeiro tempo, néao
completando o compasso, e deixando o ouvinte com uma sensacado de suspensao, de que
algo nao foi completado, assim como no primeiro movimento.

Ex. 19: O movimento para no final c59-61 (3° mov)
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3. ANALISE DAS GRAVACOES

O objetivo da presente analise, que chamamos de andlise medlada € comparar os resultados da
analise fenomenolégica acima descrita com a interpretag&o de outros musicos, atraves da anallse
de duas gravacoes: ade Perez Dworecki (viola) e Gilberto Tinetti (piano) (DWORECKI, 1998) que
denominamos GRAV.1 e a de Carlos Aleixo dos Reis (viola) e Cenira Schreiber, (piano) (REIS,
SCHREIBER, 2002), que denominamos GRAV.2. Faremos um pequeno resumo da andlise
fenomenoldgica descrita acima, inserindo a comparacdo com as gravacdes nesta recapitulacéo.

O primeiro movimento (Allegretto moderato) € umasuperficie de alto relevo em que se percebe
a individualidade da parte da viola sem que esta, contudo, esteja desligada da parte do piano.
Em ambas gravacfes percebe-se 0 seguinte: 0s pianistas interagem com os violistas, mas
percebe-se claramente dois instrumentos distintos habitando o mesmo espa¢o musical.

Neste movimento, a musica deixa claro que ndo esta presa a barra de compassos (vide Ex. 2). Na
GRAV.1, o piano evidencia o movimento de “impulso e queda” tocando um pouco mais forte a
primeiranotados c.1, 3e5 emenos forte o ostinato. Na GRAV.2, também temos 0 mesmo movimento
de “impulso e queda”. A pianista deixa “cair” a primeira nota com muita forca, e o préximo impulso
(c.3),com menos forga, ciando uma grande diferenga de dinamica. Estes fatos explicitam o fendmeno
musical em ambas gravagdes, induzindo o ouvinte a perceber o movimento a cada dois compassos.

Percebe-se, ainda, um espaco que comeg¢a menos amplo, fica mais amplo no climax damusica
e termina novamente menos amplo. Na GRAV.1, nos compassos do espa¢o mais amplo, o
pianista enfatiza a nova melodia que surge na parte do piano e o violista enfatiza um ré em
oitava. Estes eram dois fatores que, segundo a analise fenomenoldgica, levam o ouvinte a
perceber este trecho como mais amplo (vide Ex. 4).

Na GRAV.2, este espaco mais amplo é enfatizado pelo violista, que toca com mais agressividade
0s c.11-15, além de enfatizar o ré em oitava. A volta para o espagco menos amplo também é
enfatizada pelos musicos desta gravacao, que fazem um grande ritardando antes do inicio da
secao B’ (c.16), deixando mais evidente esta diferenca de amplitude do espago musical.

Segundo nossa andlise, a CODA deste movimento para (vide Ex. 7), enfatizando o carater
ritmico do movimento. Nas GRAV.1 e GRAV.2 esse parar é enfatizado porque 0s musicos
tocam sem ralentando e diminuendo. O fato dos musicos, em ambas gravacgdes, ndo executarem
o diminuendo, que esta escrito na partitura (c.22-23, Ex. 7), € extremamente relevante, pois
mostra que 0s musicos percebem este final como parar, e ndo como término.

No segundo movimento (Andantino), existe um anico espacgo que € aberto pelo piano e
posteriormente ocupado pela viola. Este espaco tem uma direcao definida e se da em uma
“Gnicarespiracdo”’. Na GRAV.1, mesmo com as pequenas cesuras que o violista faz, percebe-se
omovimento numa unicarespiracdo. Na GRAV.2, o violista enfatiza esse Unico espa¢co comegando
sua melodia a partir da nota deixada pelo piano (inclusive com a mesma dinamica e sonoridade).

4 Termo cunhado por nés e que se refere a analise realizada a partir da escuta de uma ou mais interpretacdes
musicais de determinada obra.
5 Durante a escuta desta gravacao, nota-se que diversas vezes ha erros de leitura de notas.
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Percebe-se, neste movimento, um carater sofrido, proprio dareza-de-defunto, que percorre
todo o movimento. O que enfatiza esse carater sofrido € uma secdo de nove compassos de
tensdo (vide Ex. 9). Na GRAV.1, esta tensao, apesar de ser percebida pelo ouvinte, é pouco
enfatizada pelos intérpretes devido a uma cesura feita pelo violista no c.11, que quebra a
tensdo que esta sendo criada até entao.

Na GRAV.2, os musicos conseguem prender a atencédo do ouvinte enfatizando esse carater
sofrido. Eles enfatizam esse caréater, comecando no ¢.3 uma preparacao para o climax. Esta
preparacao se da com a pianista tocando a primeira nota do ¢.3 mais forte que o contexto de
dindmica que estad sendo estabelecido e com um crescendo gradual até chegar ao climax,
tocadocomvigor e intensidade pelos musicos. O climax é enfatizado pelo violista, que sustenta
a intensidade durante os nove compassos, além de tocar f, como € indicado na partitura.

Esse movimento termina no final, e ndo simplesmente para, como os outros dois movimentos.
Isto é enfatizado na GRAV.1, com os musicos fazendo uma peguena cesura antes de tocarem o
altimo compasso. Na GRAV.2, o final comoterminar é enfatizado peloviolista que faz um grande
ralentando nos altimos dois tempos do penultimo compasso e um diminuendo no Gltimo compasso.

O terceiro movimento (Allegretto), pode ser dividido em trés “ambientes”. Ambiente 1: diversos
tipos de superficies (indiferenciada, médio e alto relevo), ambiente 2: espacos que se
alternam e ambiente 3: novamente superficies (baixo e alto relevo). Esses ambientes
conduzem o ouvinte por regides fenomenologicas (espacos musicais) diferentes.

Na GRAV.1, o ambiente 2 é diferenciado dos outros, com 0s musicos evidenciando o aspecto
mais “melodioso” deste ambiente realizando frases bem ligadas e ralentando no final de cada
frase, contraposto ao carater ritmico dos outros dois ambientes. O terceiro ambiente é
diferenciado do primeiro, pois tem um carater menos agressivo, menos ritmico. Os musicos
tocam esse ambiente mais lentamente que o primeiro, enfatizando esse carater.

Na GRAV.2, percebe-se aindamais claramente esses trés “ambientes”. No ambiente 2, 0s musicos
evidenciam esta outraregido fenomenolégica (espago musical) paraonde oouvinte é “conduzido”.
Os diversos espacos do ambiente 2 sdo enfatizados com os musicos tocando com articulacées
diferentes. Apianista toca legato e o violista saltado, enfatizando a diferenga entre esses espacos
guese alternam a cada compasso. O violista, também, tocaum pouco mais rapido que a pianista,
enfatizando ainda mais a diferenca entre os espacos internos deste ambiente. O ambiente 3 é
diferenciado do primeiro porque 0s musicos apresentam o carater musical mais ansioso deste
ambiente. O ouvinte percebe esta idéia de ansiedade por quatro motivos: 1) a pianista articula
mais as notas, 2) os musicos fazem um pequeno acelerando no primeiro compasso (c.48) desta
secao, 3) no c.52, a pianista faz um crescendo e uma volta subita a dindmica anterior na entrada
do violista e 4) os musicos fazem um grande crescendo no c.56.

Ofinal, como no primeiro movimento, para, enfatizando o carater ritmico do movimento. Aqui temos
0 mecanismo de retencao: o ouvinte tem guardado na memoria o carater ritmico do movimento e
este é concluido de forma abrupta, violenta, reforcando este caréater deste movimento. Na GRAV.1
o violista enfatiza ainda mais esse parar tocando a Ultima nota em harmonico trazendo a sensacao
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de que terminou de forma abrupta. Na GRAV.2, este fato é enfatizado porque os musicos tocam a
nota com o valor menor do que o pedido na musica, terminando de forma abrupta.

Quando realizamos a andlise fenomenoldgica, ndo percebemos dois fatos no terceiro movimento:
gue neste movimento o espaco musical é constituido por trés ambientes e que o primeiro e terceiro
ambientes sdo distintos. Estes fatos s6 se mostraram quando ouvimos as gravacdes. Percebemos
apenas gue existiam superficies e espacos que se alternavam e ndo percebemos que existia
diferenca entre o primeiro e terceiro ambientes. Quando ouvimos as gravacgoes, finalmente
compreendemos “o todo” terceiro movimento. Algumas “imagens” estavam “escondidas”.

Isso leva a observar a dupla importancia das abordagens, direta e mediada, na perspectiva
fenomenoldgica. Primeiro, porque mostra que diversas interpretacfes sao possiveis, uma nao
excluindo a outra, mas que muitas chegam a esséncia das “coisas mesmas”, que é o objetivo
da fenomenologia. Segundo, porque mostra como o ser humano “da conta” do mundo através
da percepcéo, escolhendo ou se permitindo ver essa ou aquela face de um fenémeno.

Com a comparacédo da analise direta com a mediada, pode-se concluir que muitos aspectos
pesquisados por nds estao contidos na interpretacdo dos musicos e que, em Varios trechos, 0s
musicos, explicitando o fendmeno musical, tocam de modo diferente do escrito na partitura,
conduzindo a percepcédo do ouvinte a perceber a musica como ela “quer” se mostrar.

As palavras “gquer se mostrar”, necessitam de uma breve explicacdo. Quando o ouvinte escuta
uma musica, ele a escuta através da percepcéo de intérprete(s), que o ‘induz” a perceber aquela
musica de um certo modo. O todo fenémeno musical esta sempre presente sé que o intérprete
escolhe enfatizar uma ou outra “imagem”. Como nos diz Piana, “a musica é um reservatorio de
imagens naoexplodidas” (PIANA, 2001, p. 326) e quando o ouvinte escutauma musica, algumas
dessas imagens se mostram para ele através da percepcao de outro (o intérprete).

4. CONCLUSAO

Com a abordagem fenomenolégica, o fenbmeno musical é entendido através da percepcéo do
ouvinte. Os elementos que constituem o fenbmeno musical tornam-se relativos a percepcéao
do ouvinte e a musicatorna-se mais viva.

Em nenhum dos movimentos desta peca, o elemento tempo é estatico. No primeiro movimento,
experimenta-se uma aceleracdo em que o tempo “torna-se mais rapido” e depois “volta ao
normal” quando chega o climax. No segundo movimento, tem-se a impressao de que o tempo
naopassa, quetodo o movimento cabe num Unicofélego. Ja noterceiro movimento, no ambiente
3, experimenta-se uma sensacao de ansiedade que faz o tempo “passar mais rapido”. O
elemento espago, assim como o tempo, nao € um elemento estético e 0 ouvinte pode “caminhar’
pelos diversos espacos criados pela musica. No terceiro movimento, por exemplo, o ouvinte
conduzido por diversos espagos musicais.

Na analise aqui exposta, pode-se observar que o fendmenomusical vaimuitoalémdos simbolos

da partitura, sendo um reducionismo acreditar que o ouvinte ndo participa da musica. Com a
abordagem fenomenoldgica, cada signo contido na musica passa a ser percebido como unico
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e a musica torna-se mais viva para quem a experiéncia. Piana ilustra bem este fato quando
discute, no capitulo sobre o “simbolo”, o sentido na musica.

Consideremos, por exemplo, a diferenca entre o fraco e o forte. Esta distin¢cao na realidade é
encontrada todos os dias e interfere de varias maneiras nas nossas praticas cotidianas: todos
os dias, nestas praticas, é entendida como sinal e diretamente interpretada como tal. Mas,
guando por fim é descoberta como uma determinacéo dos sons, e a0 mesmo tempo, como
uma possibilidade gque se oferece ao nosso agir, entao ela comecaa se enriquecer de referéncias
gue, por outro lado, devem ser entendidas como desvios, fus@es e transi¢des. O fraco pode
receber o sentido de distante, lembrando o ambito da espacialidade e, nestadistancia espacial
pode transparecer a dimensao temporal do passado, assim como na maior intensidade do
som, a urgéncia, a iminéncia, o estar-por-vir; e tudo isso pode assumir um colorido emotivo, e
nédo propriamente, um colorido emotivo qualquer, mas aquele colorido que cabe justamente
aguelas diferencas: de intimidade, mistério, solidao e nostalgia. (PIANA, 2001, p. 322)

Como exemplo pode-se citar o primeiro movimento, em que apeca vai além das regras da partitura
e mostraque “quer” ser percebidaa cadadois compassos (vide Ex. 2), e que € a partir da percepcédo
do ouvinte que a musica se da. As codas, que deixam de ser entendidas apenas como simples
finais e passam a exercer a fungéo de terminar ou deixar em suspenso determinado movimento.

A reza-de-defunto (2° mov), que deixa de ser apenas um componente folclérico inserido na
fase nacionalista do compositor e passa a ter subsidios para enfatizar, na interpretacéo, os
sinais contidos na partiturae deixar que a musica se mostre como elaé: um movimento “sofrido”,
da primeira a Gltima nota. E o terceiro movimento, onde, em ambas gravacdes, 0s musicos
percebem este movimento composto por trés “ambientes” distintos.

A comparacao das gravacfes com aandlise fenomenoldgicada obrarevelou que diversos aspectos
apontados por nés na analise estavam contidos nainterpretacéo dos musicos. Esta analise ndo
€ a Unica possivel e isto pode ser verificado nas gravacdes. Por exemplo, no terceiro movimento,
em que 0s musicos evidenciam de forma distinta o espaco musical, utilizando recursos da técnica
dos instrumentos para tal (os musicos tocam mais saltado o primeiro ambiente e legato o segundo).

Outro fato que deve serressaltado é que, para a abordagemfenomenoldgica, nao existe apenas
um caminho para se chegar a compreensdo do fenémeno musical e, sim, muitos caminhos
validos. Quando realizamos a analise, alguns aspectos passaram desapercebidos e s6 se
mostraram quando ouvimos as gravac¢odes, evidenciando que a musica traz dentrode si diversos
elementos e é necessario se colocar a disposicdo para vé-los. Como nos diz Guimardes Rosa
em seu conto O espelho, “se [0 ouvinte] nunca atentou nisso, é porque vivemos, de modo
incorrigivel, distraidos das coisas mais importantes” (ROSA, 2001, p. 121).

Através da abordagem fenomenolégica, abre-se a possibilidade de pensar o fendmeno musical
como um todo, revendo teorias existentes nas diversas areas de pesquisa, ja que a
fenomenologia rompe com a idade moderna — que é abstrata, excludente, linear, uniforme,
coerente, sem ambigulidades — e prop8e chegar a esséncia das “coisas mesmas”.

Exemplificamos neste artigo uma das possibilidades que a fenomenologia nos traz, que é

aplicar seus conceitos associados a analise musical para se compreender o fenémeno musical
baseado napercepcao do ouvinte.
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Aqui, empregamos a fenomenologia na perspectiva analitica. Afenomenologia pode associar-
se, entre outras areas de pesquisa, por exemplo, a etnomusicologia — em que nao existe “a
musica” e sim “musicas”— a educacao musical, ja que, ambaspartemda esséncia daexperiéncia
musical: arelacao entre o individuoe a muasica. Ou, ainda, a acusticamusicalonde se pesquisa,
dentre outras coisas, como 0 som é captado pelo ser humano e que pode ser associado as
sensacgles que esse experimenta ao ouvir tais sons.
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para violino e piano de M. Camargo Guarnieri. Mestre em Mdusica pela UFRGS (1993), estudou
violino com o Prof. Marcelo Guerchfeld e, sob a orientacéo do Dr. Celso Loureiro Chaves, defendeu
sua dissertacao de mestrado, que € uma investigacéo sobre a utilizacdo de processos seriais nas
cancdes do LP Clara Crocodilo de Arrigo Barnabé. Suas atividades como violinista o levaram a
realizar recitais e concertos em diversas localidades, tais como S&o Paulo, Rio de Janeiro, Belo
Horizonte, Curitiba, Porto Alegre e, nos EUA, em Champaign (lllinois) e Boston (MA).
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