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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo correlacionar aspectos da vivéncia musical do pianista
Glenn Gould por meio de algumas categorias da Teoria das Musicas Audiotateis como: a
codificagdo neo-auratica, o principio audiotatil e a matriz visiva. Cada uma dessas
categorias dard suporte, respectivamente, ao estudo dos seguintes topicos do fazer
artistico de Gould: a edi¢ao de suas gravagodes, a criagdo da orquestracdao acustica, a
corporeidade e a alteragdo das partituras. Além da investigacdo teodrica, esta pesquisa
possui, também, uma viés pratico, que inclui a aplicagdo da orquestragdo acustica a peca
Jeux d’eau de Maurice Ravel, gravada pelo autor desse estudo.

Palavras-chave: Glenn Gould, orquestracao acustica, Werktreue, audiomusicista.



ABSTRACT

This work aims to correlate aspects of pianist Glenn Gould's musical experience through
some categories of the Audiotactile Music Theory such as: neo-auratic coding, the
audiotactile principle and the visual matrix. Each of these categories will support,
respectively, the study of the following topics in Gould's artistic work: the editing of his
recordings, the creation of acoustic orchestration, corporeality and the alteration of
scores. In addition to theoretical investigation, this research also has a practical
perspective, which includes the application of acoustic orchestration to the piece “Jeux
d’eau” by Maurice Ravel, recorded by the author of this study.

Keywords: Glenn Gould, acoustic orchestration, Werktreue, audiomusician.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como objetivo investigar teoricamente e aplicar o processo
criativo do pianista canadense Glenn Gould (1932-1982), em estudio de gravagdo,
analisando especificamente sua poética da orquestracdo actstica!. A pertinéncia desse
problema encontra-se na ruptura promovida pelo artista ao deslocar-se do universo
pianistico da musica de concerto para o ambiente criativo dos estudios de gravagao.

Dentre as referéncias selecionadas, encontramos na Teoria das Musicas
Audiotateis (TMA), o arcabouco conceitual ideal para este estudo (Caporaletti, 2019).
Trés categorias inovativas da TMA (também denominadas de instrumentos conceituais
inovativos) serdo correlacionadas a aspectos especificos da atuagdo em estudio de Glenn
Gould. Sao elas: matriz visiva, principio audiotatil e codificagdo neo-auratica.

Por meio do conceito de matriz visiva, apresentaremos diferentes angulos
concernentes a relagdo de Gould com a partitura. Um outro aspecto perceptivel nas
gravagdes do pianista: a corporeidade, serd analisada sob o prisma do principio audiotatil
(PAT). Os processos de gravagao e pos-producdo, nos quais Gould atuava diretamente,
serdo melhor compreendidos por meio do conceito de codificagdo neo-auratica (CNA) de
ordem secundaria.

Antes de adentrarmos o ambito das categorias inovativas, explanaremos
brevemente a importancia da Teoria das Musicas Audiotateis para este estudo. De acordo
com Vincenzo Caporaletti (2019), a TMA ¢ um modelo musicoldgico tedrico sobre a
categorizacdo de repertorios, praticas, textos, formas, comportamentos, objetos e esferas
conceituais das culturas musicais mundiais. Vemos nessa defini¢do o suporte dado pela
TMA para a pratica musical de Gould no que diz respeito a visualidade, corporeidade e
atividades em estudio de gravacdo. Outra defini¢ao dada pelo autor para a TMA ¢ que,
“esse modelo tedrico se destina a delinear uma taxonomia de sistemas e experiéncias
musicais numa perspectiva antropoldgica e musicologica, identificando as implicagdes
perceptivo cognitivas dos seus determinantes e mediagdes culturais” (Caporaletti, 2019,
p. 15).

As mediagdes culturais mencionadas por Caporaletti (1955-) ao final da definicao

citada, nos leva ao topico da CNA de ordem secunddria, que por sua vez, contribui para

! Sobre a defini¢do de orquestragio actstica, ver p. 143.
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a compreensao do trabalho de Gould como editor de suas proprias gravacdes. Caporaletti

identifica na obra de Gould a relag@o entre o campo visual e a gravagao:
Um aspecto de notavel interesse ¢ a relagdo dindmica que se estabelece entre
0s esquemas conceituais visuais e audiotateis, e o de gravacao fonografica. Na
verdade, este ultimo pode ser subsumido como qualquer outro meio e,
consequentemente, ser formado, ndo formando cogni¢do. No campo da
concepcao visual e aspecto alografico da obra, que alhures defini como
diadico, a gravacdo, com suas extensdes técnicas de pos-producio, intervém
em sentido compensatério (corrigindo as impropriedades executivas) e em
geral, otimizador (reforcando os aspectos expressivos) no que diz respeito a
interpretacdo performativa da obra “classica” (Glenn Gould é o melhor
exemplo significativo) (ibidem, p. 65, traducio nossa?).

A gravagdo, com suas extensoes técnicas de pos-producao, foi utilizada por Gould
como um recurso criativo. Paul Sanden (2003) denominou emenda criativa a técnica
empregada para se combinar diferentes interpretagcdes de uma peca que resultardo em uma
nova interpretagdo. A partir da nomenclatura dada por Sanden, Garreth Broesche
denomina emenda corretiva aquela que ¢ usada para corrigir erros em uma interpretacao
pré-determinada, que tenha sido executada de maneira imperfeita (Sanden, 2003;
Broesche, 2015). A intervencao que corrige as impropriedades executivas por meio das
extensoes técnicas de pos-producdo, descrita por Caporaletti, converge para o conceito
de emenda corretiva proposto por Broesche.

Com o objetivo de endossar a importancia da TMA para esta pesquisa,
apresentamos duas questdes mencionadas por Caporaletti. Essas questoes foram
colocadas pelo etnomusicélogo Bruno Nettl (1930-2020) que, em 2005, apontava para a
necessidade de se ter um sistema tedrico que explicasse como as mediagdes culturais
poderiam moldar as caracteristicas formais das mensagens musicais (Caporaletti, 2019).

A primeira questdo colocada por Nettl se refere a transmissdo oral e a criacdo
aural que, se por um lado, afetam as formas de pecas e repertorios, por outro lado,
demandam uma teoria que explique, exatamente, como isso acontece. A segunda questao
corresponde ao campo do registro sonoro com suas formas e repertorios, que, segundo
Nettl, ndo se desenvolveu muito por meio de uma teoria geral. Para ambas as questoes,
segundo Caporaletti (2019), ndo havia, a época, uma resposta. Este autor apresenta, entao,

a TMA como uma teoria capaz de responder as questdes colocadas por Nettl de forma

sistemdtica e cientificamente verificavel (Caporaletti, 2019). A escolha da TMA,

2 Todas as tradugdes de citagdes foram realizadas pelo autor.
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portanto, se mostra ideal para uma pesquisa que envolve: a interpretagdo da partitura, a
corporeidade (presente na interpretagdo do artista e no registro sonoro) ¢ a edi¢do das
gravagdes (uma das caracteristicas mais marcantes da atividade de Gould como
intérprete).

No primeiro capitulo, sera apresentado um resumo da biografia de Gould. Sua
relacdo com a tecnologia da gravacdo desde a infancia serd mostrada como a grande forca
propulsora que o fez buscar por inovagdes como a orquestra¢ao acustica. O perfil de
Gould como musico e intelectual sera observado por intermédio de uma analogia com o
arquétipo que, para se formar, absorve caracteristicas e experiéncias de outros arquétipos
ou clichés. O autor Marshall McLuhan (1911-1980) sera o referencial para a compreensao
do conceito de arquétipo e os clichés que o formam. Apresentaremos, também, os
conceitos de audiomusicista e codificagdo neo-auratica secundaria, que serao importantes
para a compreensao do trabalho desenvolvido por Gould.

A disparidade entre a pratica musical de Gould e a de seus pares ¢ tdo significativa
que, neste capitulo, propomos uma aproximacao entre sua realidade e a do fugitivo do
mito da caverna de Platdo. Ao contextualizarmos o mito, observamos que, assim como o
prisioneiro foge da caverna e retorna a ela com ideias inconcebiveis pelos outros
prisioneiros, Gould, também, se liberta da caverna representada pelo ambiente
circunscrito a musica ao vivo e, entdo, retorna para ela trazendo ideias inovadoras e
polémicas sobre a interpretacdo musical e a gravagdo. Nesse retorno a caverna, ele
enfrentara uma certa resisténcia por parte de seus habitantes representados pelo publico,
criticos, intelectuais e musicos.

No segundo capitulo, discorreremos sobre o uso idiossincratico da partitura por
Gould, o que o diferencia consideravelmente de outros pianistas no que diz respeito a
musica de concerto. A importancia da tematica da partitura nesta pesquisa se deve,
primeiramente, ao fato de a partitura ter sido um elemento essencial para a produgdo
musical de Gould, e em segundo lugar, devido a matriz visiva tratar da questdo da
fidelidade a partitura. Tendo a figura de Gould vista mediante o arquétipo do fugitivo,
mostramos que, algumas das praticas trazidas por ele para a caverna, ja haviam sido
utilizadas por pianistas que o antecederam, mas, ap6s algum tempo, cairam em desuso. A
partir de uma proposta, na qual a gravacao tem um papel preponderante, Gould

ressignifica essas praticas.
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Nesse capitulo, apresentaremos vdrias referéncias que atestam as modificagdes
feitas por pianistas nas obras escritas durante o periodo da Werktreue, identificado por
autores como Lydia Goehr (1960-) e Caporaletti, cuja definicao ¢ a fidelidade a obra
inscrita na partitura. Com isso, trazemos um viés critico em relagdo a afirmativa de que a
Werktreue tenha sido um movimento unanime no meio musical durante o periodo da
segunda metade do século XIX até a primeira metade do século XX, como delimita a
TMA. Por meio da conceituagao apresentada pela matriz visiva, trataremos da forma com
que Gould entendia a func¢do da partitura, e como isso impactou sua carreira pianistica e
as inovagdes implementadas por ele na area da gravagao.

No terceiro capitulo, a partir do método da revisdo bibliografica, estudaremos as
caracteristicas expressivas do corpo do artista registradas na gravagdo, partindo de
conceitos como o de subsuncdo medioldgica. O referencial tedrico serd o principio
audiotatil, mais especificamente, a corporeidade. Para Caporaletti (2019), na produgao de
musicas audiotateis, o corpo funciona como uma interface cognitiva, capaz de gerar
microestruturas com valor estético que nao podem ser inscritas no sistema de notagao
musical tradicional. Ainda nesse capitulo, levantaremos os principais aspectos que ligam
a poética do pianista estudado ao mecanismo que ficou conhecido como orquestragao
acustica. O referencial tedrico utilizado baseia-se na categoria codificacdo neo-auratica.
A partir dessa categoria buscamos compreender o aspecto criativo de Gould no que diz
respeito a possibilidade de recriacdo de um material escrito (a partitura) por intermédio
de recursos tecnoldgicos disponiveis a época como, a fita magnética. Como resultado,
temos: a exploracdo da espacialidade, niveis de reverberagdo, efeitos adicionados e
edi¢des das gravagoes.

Ao final desse capitulo, analisaremos duas versdes da pega Jeux d 'eau de Maurice
Ravel, gravadas com recursos tecnologicos disponiveis na atualidade. Na primeira versao,
utilizamos um piano acustico e microfonagdo, de acordo com a proposta da orquestragao
acustica. Na segunda versao, foi utilizado um piano digital com efeitos de reverberagao,
pan e outros, inseridos por meio de plugins, de modo a reproduzir a proposta original da

orquestragdo acustica.
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CAPITULO I — GLENN GOULD E SUA RELACAO COM A GRAVACAO
MUSICAL: A QUESTAO DA CODIFICACAO NEO-
AURATICA

Um estudioso da obra de Glenn Gould que queira se aprofundar em quaisquer
aspectos de sua vida sejam eles de ordem pessoal ou profissional, certamente, tera a sua
disposi¢do uma das mais bem documentadas biografias de um pianista do século XX. Por
meio dessa biografia é possivel notar como a musica e a tecnologia se entrelagam de
forma gradual ao longo de sua carreira até se amalgamarem, formando um todo em que,
praticamente, ¢ impossivel definir um limite. Neste capitulo mostraremos como a
gravacdo permeou a vivéncia musical de Gould, desde sua infancia até a maturidade,
moldando-o como musico e intelectual.

A atuacdo de Gould em diversas areas, como: midia, comunicagdo, tecnologia e
musica, ndo aconteceu subitamente em sua fase ja como profissional consagrado. Pelo
contrario, a pratica de incorporar a tecnologia da gravacdo em suas atividades artisticas
foi sendo intensificada ao longo de sua carreira, sob diversas influéncias. As decisoes
tomadas por ele (um tanto quanto repentinas a primeira vista), estavam alicer¢adas em
sua familiaridade com o universo da gravagdo. Por isso, ¢ importante que se tenha uma
visdo ampla do papel da gravacao durante toda a trajetéria de Gould, para que se possa
compreender suas decisOes como artista, especialmente, no caso da técnica da
orquestragado acustica.

Nascido em Toronto (CA), em 25 de setembro de 1932, o pianista, radialista,
escritor e compositor (Bazzana, 1971), Glenn Herbert Gold teve o sobrenome alterado de

Gold para Gould® em 1940. Aos trés anos de idade constatou-se que ele possuia o ouvido

3 Bazzana esclarece que, em Toronto, o forte sentimento antissemita no periodo entre a Primeira e Segunda
Guerras Mundiais fez com que a familia Gold mudasse seu sobrenome para Gould. Tanto as familias de
judeus, quanto de gentios, mudaram sobrenomes que parecessem “judeus demais”. Até meados do século
XVIII nao foi encontrado nenhum trago de ascendéncia judaica na linhagem especifica de Glenn Gould
(Bazzana, 2003, p. 27-29). De acordo com a pesquisa feita por Bazzana (2003), no Escritério de Registro
Geral de Ontario (CA), o pai de Gould so alterou seu sobrenome para Gould, oficialmente, em 1979, ao
se casar com sua segunda esposa, e, de acordo com o cartorio, ndo ha registro de mudanga do sobrenome
de Gould, de seu pai, ou de seu avo no periodo da Segunda Guerra Mundial. Bazzana sugere que a
mudanca de sobrenome tenha sido apenas informal, e que, oficialmente, Glenn Gould tenha mantido o
sobrenome Gold até a morte (ibidem, p. 473).
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absoluto* e, posteriormente, detectou-se que ele tinha memoéria fotografica® e facilidade
para fazer transposi¢des®, improvisar’ e ler a primeira vista. Glenn Gould estudou piano
com sua mae, Florence Emma (Greig) Gould (1891-1975) até os dez anos de idade. Em
1940, ingressou no conservatorio de Toronto, onde estudou teoria musical, com Leo
Smith, de 1940 a 1947; 6rgdo, com Frederick C. Silvester, de 1942 a 1949; e piano, com
Antonio Alberto Garcia Guerrero® de 1943 a 1952 (Bazzana, 1997). O periodo em que
Gould estudou 6rgao foi importante para sua formagao, pois mais tarde, ele agregou a sua

pratica pianistica algumas caracteristicas da técnica utilizada para a execucao ao 6rgao.
1.1 AFORMACAO DO ARQUETIPO

Neste topico, trataremos de duas formas didaticas de se usar a gravacao, as quais
foram adotadas por Gould em seu periodo de estudante. Segundo Kevin Bazzana (2003),
Gould se sentia a vontade ao lidar com equipamentos de gravacdo desde sua infancia, e
se tornou adepto da tecnofilia por intermédio de seu pai, Russell Herbert Gould (1901-
1996), que gostava de equipamentos mecanicos. Em 1922, Russell foi o responsavel por
fazer a primeira conexdo de radio entre o municipio de Uxbridge (CA) e a Star Radio
Concert de Toronto. Na década de 1920, Russell trabalhou instalando aparelhos de radio
e fondgrafos para a companhia Gold Medal Radio & Phonograph, ¢ ja em 1948, fazia
videos caseiros em filmes de oito milimetros’. Observamos que Russel Gould foi a

primeira pessoa a influenciar Gould no tocante a gravacao.

4 Ouvido absoluto & “a capacidade de nomear uma altura (em referéncia a escala musical, geralmente pelo
nome da nota) ou produzir uma nota designada pelo nome sem recurso de qualquer fonte ou padrao
externo. O termo ouvido absoluto € enganoso porque varios graus de habilidade sdo observados. Muitos
musicos treinados tém um excelente ouvido relativo; apenas alguns tém ouvido absoluto, que tem valor
pratico mais limitado” (Randel, 2003, p. 39).

> Memoéria fotografica ¢ a capacidade de recordar paginas de texto, numeros, ou similares, com grande
detalhe. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Mem%C3%B3ria_eid%C3%A9tica Acessado em:
20 jan. 2024.

6 Transposigao € processo de se modificar a altura de uma nota ou colecéo de notas por
um intervalo constante. Quando se transpde uma musica, modifica-se também a tonalidade em que ela
se encontra.” Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Transposi%C3%A7%C3%A30 (m%C3%BAsica) Acessado em: 20 jan.
2024.

7 Improvisagdo “é principalmente a habilidade de, simultaneamente, produzir e interpretar, dentro ou nao
de parametros harmdnicos ou ritmicos, melodias, ritmos ou vocalizagdes.” Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Improvisa%C3%A7%C3%A30 (m%C3%BAsica) Acessado em: 20 jan.
2024.

8 Leo Smith (1881-1952), Frederick C. Silvester (1901-1966), Alberto Guerrero (1886-1959).

° Bazzana, 2003, p. 111.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Mem%C3%B3ria_eid%C3%A9tica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Altura_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nota
https://pt.wikipedia.org/wiki/Intervalo_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Transposi%C3%A7%C3%A3o_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Interpreta%C3%A7%C3%A3o_musical
https://pt.wikipedia.org/wiki/Harmonia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ritmo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Melodia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ritmo
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Vocaliza%C3%A7%C3%A3o&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Improvisa%C3%A7%C3%A3o_(m%C3%BAsica)
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Quando a fita magnética foi introduzida em radio e televisao no Canada, no final
dos anos 1940, a familia de Gould foi uma das primeiras a adquirir um gravador, apesar
do alto custo do equipamento. Segundo Bazzana, ha relatos de que em 1947 ou 1948
Gould ja usava um equipamento de gravacao, ndo somente para registrar seu repertorio,
mas também para analisar sua interpretacdo. A gravacgdo se tornou para ele uma técnica
integrada a sua rotina de estudo (Bazzana, 2003).

A frase dita por Gould: “O maior de todos os professores ¢ o gravador de fita
magnética (...) eu estaria perdido sem ele” (ibidem, p. 118), confirma a importancia da
autogravacao para ele. O processo utilizado por Gould, que consistia na analise da propria

. ~ AT . . 10
performance por meio da gravagdo de 4udio ¢, atualmente, denominado autoscopia
auditiva ou automodelagem. Ana Elisa Barros define automodelagem como “a elaboracao
de material com apresenta¢do ao vivo ou gravado, para ser utilizado pelo sujeito como
elemento de autoavaliacdo e autorreflexdo, onde o sujeito que produz o material é o
mesmo que o assiste” (Barros, 2019, p. 29). A importancia da utilizacdo da técnica da
autoscopia auditiva, também ¢ apontada por Teresa Fernandes:

A autoscopia auditiva é uma ferramenta importante para um musico, pois
permite a representagdo e consciéncia do real. O contacto entre a gravagéo € o
sujeito ouvinte, sendo ele proprio o protagonista da performance gravada,
permitira uma interagdo (e, idealmente, o equilibrio) entre o produto auditivo
exterior (objetivo) e a percepgdo auditiva interna (subjetiva, sendo ela alvo de
estudo de caso (Fernandes, 2018, p. 36).

Pesquisas académicas sobre a utiliza¢do da autoscopia auditiva na musica, como
as de Fernandes (2018) e Barros (2019), sdo recentes, o que mostra a relevancia do
trabalho desenvolvido por Gould em torno da gravacdo como um recurso de
aprendizagem, ainda, no final da década de 1940. A automodelagem foi utilizada por
Gould durante toda a sua carreira.

Além da automodelagem, Gould também estruturou suas escolhas interpretativas,

adotando como modelo as gravacdes ou apresentacdes!! de outros pianistas. Essa forma

107 palavra “autoscopia” contém os termos “auto” e “scopia”. "Automatico" significa uma agao realizada
pelo proprio sujeito e "scopia" refere-se a scopo que deriva do grego "skoppds" e do latim "scopu" que
significa objetivo, propdsito, meta, olhar, alvo (Barros, 2019, p. 34). A partir de declaragdes feitas por
Gould, Bazzana (2003) sugere que ele tenha sido influenciado por alguns dos pianistas mais antigos que
estavam em atividade durante sua juventude. A maioria dos grandes pianistas da época deram recitais em
Toronto: Clifford Curzon (1907-1982), Walter Gieseking (1895-1956), Myra Hess (1890-1965), William
Kapell (1922-1953), Arturo Benedetti Michelangeli (1920-1995), Benno Moiseiwitsch (1890-1963),
Arthur Rubinstein (1887-1982), Claudio Arrau (1903-1991) e Vladimir Horowitz (1903-1989). Gould
admirava também: Rudolf Serkin (1903-1991) e Robert Casadesus (1899-1972) (Bazzana, 2003, p. 91).
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de abordagem da gravacao ¢ conhecida atualmente como modelagem. O recurso utilizado
por ele ao buscar referéncias para sua interpretagdo em gravagoes de outros pianistas nos
remete ao conceito de Marshall McLuhan (1911-1980) sobre o arquétipo construido a
partir de clichés (referenciais do passado) ou de outros arquétipos. Como veremos nos
capitulos subsequentes, o arquétipo ¢ formado por clichés que o antecederam, mas, no
caso de Gould, podemos notar que para moldar sua interpretagdo, ele recorre tanto a
clichés do passado (ao reviver praticas, ha muito, abandonadas pelos pianistas), quanto a
arquétipos contemporaneos seus. McLuhan explica que,
O cliché, em outras palavras, ¢ incompativel com outros clichés, mas o
arquétipo ¢ extremamente coeso; os residuos de outros arquétipos aderem a
ele. Quando nos propomos conscientemente a recuperar um arquétipo,
inconscientemente recuperamos outros; ¢ esta recursividade de recuperagéo é
uma regressdo infinita. (...) Exemplos de sistemas de recuperagdo ocorrem no
alfabeto fenicio, dicionarios, indices, computadores, tabelas de padroes de

engenharia, etc. O que essas formas recuperam s3o tipos de pesquisa ou
processos antigos (McLuhan, 1971, p. 21-22).

E possivel notar que a modelagem utilizada por Gould tenha feito com que os
residuos de outros arquétipos, isto €, os recursos interpretativos encontrados em outros
pianistas contemporaneos dele, de alguma forma, aderissem a sua interpretagao.

Mesmo que, na época de Gould, a modelagem ainda ndo fosse divulgada e
pesquisada como uma ferramenta pedagogica, ele ja explorava suas possibilidades com o
intuito de enriquecer sua interpretagdo. Segundo Stefanie Freitas (2013), a modelagem
auditiva requer que o estudante aprenda a partir da imitagdo de interpretacdes, sejam estas
do professor ou de outro intérprete. A autora apresenta algumas vantagens da modelagem:

Interpretagdes diferem umas das outras em aspectos interpretativos e
estilisticos e escutamos gravagdes para entendermos como outros intérpretes
abordam a mesma obra de maneiras diferentes. A escuta critica de gravacdes
oferece ao intérprete uma compreensdo da mudanca de escolhas e de
convengdes através do tempo e aponta elementos comuns do estilo de um
determinado compositor ou de uma obra especifica (Freitas, 2013, p. 13).

O processo em que o intérprete aborda uma partitura pela primeira vez € descrito
por Freitas da seguinte forma: “ao comegar a estudar uma obra, [0 intérprete] observa os
sinais da partitura que indicam o cardter ¢ o andamento da obra, as dindmicas e

articulagdes a serem feitas” (ibidem, p. 13). A partir desta colocagdo, concluimos que a
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funcdo da partitura ¢ fornecer (além de notas e ritmos) as primeiras informagdes que
servirdo de base para a interpretacdo. Porém a autora faz duas ressalvas ao afirmar que a
partitura ndo ¢ a obra musical em si: “a partitura ¢ apenas uma representagao espacial de
alguns dos elementos da musica” (Bowen, 1996 apud Freitas, 2013, p. 13), e “o intérprete
tem de contribuir com os valores sonoros, dramdticos € emocionais que ndo estdo
especificados na partitura” (Cook, 1989 apud Freitas, 2013, p. 13).

Don Randel esclarece que, na partitura encontram-se especificados: a altura (ou
falta dela), a duracdo (e, portanto, ritmo, bem como alguns aspectos da articulagdo), o
timbre e o volume. O andamento (a velocidade em que a musica sera executada) é muitas
vezes indicado informalmente por palavras em italiano ou outras linguas, por exemplo:
allegro, langsam, lento (Randel, 2003). O andamento pode ser variado mesmo em trechos
curtos (uma dessas possibilidades ¢ o rubato) e, segundo Randel, a tradi¢do e o gosto s@o
o parametro para os desvios das duragdes precisas das notas e pausas. A duragdo das notas
na musica erudita ocidental ¢ mais suscetivel a nuances durante a execucao musical do
que a altura, sendo que, a notagao da duracao ¢, com relacao a performance real, bastante
rudimentar (Randel, 2003). A duragdo das notas e o andamento sdo elementos da partitura
que serdo substancialmente alterados por Gould em suas interpretagdes, como veremos
no segundo capitulo.

Na ornamentacdo, algumas notas sdo acrescentadas as que estdo na partitura.
Existem varios simbolos para especificar ornamentos com exatiddo, mas, a pratica de ndo
anotar a ornamentacao foi frequente em alguns periodos da Historia da Musica (ibidem).
A ornamentagdo ¢ um elemento da partitura que foi bastante explorado por Gould. Nao
s6 no sentido de ele ter realizado os ornamentos de formas bem diferentes do que a
tradi¢do indica, mas também, por ter criado ornamentos, como sera exposto no segundo
capitulo.

Randel coloca de forma concisa a necessidade de o intérprete ter informacgdes que
complementam aquelas que estdo dispostas na partitura:

A notag¢do musical, portanto, ¢ como qualquer outro tipo de texto, ao exigir a
realizacdo por um leitor que traga consigo um acumulo de habitos e
experiéncias. Em musica, esse acimulo ¢ denominado pratica de performance.
Nenhum exemplo de notagdo musical €, neste sentido, transparente e
autossuficiente. Porque, os habitos e a experiéncia dos musicos mudam com o

tempo e o lugar, a musica de cada periodo e lugar requer atengdo a pratica de
performance (Randel, 2003).
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Considerando as colocagdes de Freitas e Randel, compreende-se que a partitura,
por si s, ndo seja suficiente para proporcionar as condi¢cdes necessarias para que a
performance aconteca de maneira plena. O ato de interpretar uma partitura traz consigo,
de modo implicito, a necessidade de se contribuir, de alguma forma, com o texto musical.
A modelagem, portanto, ¢ um meio de enriquecer a performance, pois o intérprete pode
observar varias abordagens distintas de uma mesma peca musical e extrair delas ideias
que possam ser aplicadas em sua performance.

Tendo a sua disposi¢do discos de diversos intérpretes, Gould fez uso da
modelagem para engendrar suas interpretagdes. De acordo com Bazzana (2003), em sua
juventude, Gould rejeitou a interpretagdo de Johann Sebastian Bach (1685-1750) na
abordagem romantica, que ele associava a intérpretes como a cravista Wanda Landowska
(1879-1959), o pianista Edwin Fischer (1886-1960), o violoncelista Pablo Casals (1876-
1973) e o regente e organista Ernest MacMillan (1893-1973).

Gould tinha preferéncia por ouvir discos de intérpretes que defendessem uma
leitura baseada na pratica da performance historica, como a pianista Rosalyn Tureck
(1913-2003), que tinha uma reputagao de especialista em Bach desde a metade dos anos
1930. Gould assistiu a apresentagdo de Tureck em Toronto, em 1948, e utilizou a
modelagem para estudar as primeiras gravagdes feitas por ela entre as décadas de 1940 e
1950 (Bazzana, 2003).

Na anélise feita por Bazzana (2003), as gravagdes de Tureck tém um estilo limpo,
articulado e com pouco uso de pedal, favorecendo a transparéncia do contraponto. Para o
autor, embora Gould tenha sido influenciado por Tureck (principalmente na questao da
ornamentacao), ele vai além, ao buscar maior dinamismo e andamentos ainda mais
rapidos. A influéncia da interpretagdo de Tureck sobre Gould refor¢a a colocagdo de
Freitas (2013) sobre a modelagem, ao destacar que, “através da imitagdo, estudantes de
musica aprendem quais tipos de variagdes expressivas sdo apropriadas ou até mesmo
exigidas em diferentes contextos” (Freitas, 2013, p. 11).

Como vimos anteriormente, apesar de Bazzana afirmar que Gould rejeitava a

interpretacdo bachiana de Landowska, o autor identifica o dinamismo ritmico, o fraseado
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e, até mesmo, algumas das idiossincrasias da cravista (como o ornamento em staccato'?)
na interpretacdo do artista.

Algumas caracteristicas interpretativas de Arthur Schnabel (1882-1951), também
podem ser percebidas nas gravacdes de Gould. O pianista era estimado por ele como
sendo o maior intérprete de Ludwig van Beethoven (1770-1827), e ele chegou a declarar
que, em sua juventude, considerava as gravacdes de Schnabel como biblicas (Bazzana,
2003).

Em 1969, em uma entrevista a Humphrey Burton (1931-), Gould relatou que, em
um processo de preparagdo para estrear o concerto de Beethoven op. 58, ele havia ouvido
quase que diariamente o disco de 78 rotagdes da gravagdo de Schnabel de 1942 pela
gravadora RCA Victor e copiado todas as nuances, chegando ao ponto de tocar o concerto,
juntamente, com o disco. Sua conexdo com a gravagdo de Schnabel chegou a tal ponto
que, seu professor, Alberto Guerrero, o obrigou a lhe entregar o disco, para que ele ndo
fosse ainda mais influenciado pela gravagdo. Mesmo assim, Gould afirmou ter recorrido
a alguns elementos interpretativos extraidos da gravagao de Schnabel no momento de sua
apresentacdo. Embora Bazzana (2003) considere o relato acima inauténtico, ele assegura
que Schnabel teve uma enorme influéncia sobre Gould.

Ainda que no exemplo acima, Gould tenha se apoiado na interpretacdo de
Schnabel de uma maneira um tanto quanto excessiva, podemos perceber as vantagens da
modelagem que, segundo Freitas, pode fazer com que o aluno va além do que ele tenha
captado da gravacao:

Em diregdo oposta a ideia de que através da imitacdo o estudante pode perder
sua originalidade, a imitagdo reflexiva ou modelagem, como exercicio e ndo
como proposito final, estimula a reflexdo sobre o processo de aprendizagem e
sobre o desenvolvimento dos seus proprios recursos interpretativos. Dessa
forma, o estudante pode selecionar os elementos que lhe parecam mais
adequados ou atraentes e pode ir além, criando novas alternativas

interpretativas sustentadas pelo conhecimento amplo do que foi feito por
grandes pianistas (Freitas, 2013, p. 12).

12 Palavra italiana que significa separado. “Notas a serem tocadas desta forma, sdo comumente marcadas
[na partitura] por um ponto, uma cunha preta maci¢a ou um trago vertical acima ou abaixo delas. Essas
notas sdo decisivamente encurtadas em duragdo e, portanto, claramente separadas da nota seguinte. Um
leve acento também esta implicito. O termo €, portanto, o oposto de legato” (Randel, 2003, p. 2070).
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A seletividade, a qual se refere Freitas, foi um fator importante adotado por Gould
para construir sua identidade como artista.

Vladimir Horowitz (1903-1989) foi um outro pianista que Gould tomou como
modelo. Ele assistiu a alguns de seus recitais em Toronto, ouviu varias de suas gravagoes
e escolheu para o seu repertorio varias de suas pecgas (Bazzana, 2003). De acordo com
este autor, Gould reconheceu e minimizou a influéncia de Horowitz, em uma entrevista

nao publicada, de 1979:

Houve apenas um periodo em minha vida — um periodo muito breve - quando
fui influenciado por Horowitz”, disse ele, um "breve e ligeiramente vertiginoso
periodo, quando eu tinha cerca de quinze anos... um estranho, peculiar,
totalmente estranho ano da minha vida em que imitei Horowitz como um
louco, e depois, parei de fazer isso - até onde eu sei (Bazzana, 2003, p. 92).

Nessa entrevista Gould se lembrou que, aos dezesseis anos deixou de tocar a
musica que ele considerava banal, mas manteve algumas pegas que haviam sido incluidas
em seu repertério devido a influéncia de Horowitz, como a Sonata op. 83, de Sergei
Prokofiev (1891-1953). Ainda, nessa entrevista, ele relata que o referido pianista, com
sua maneira de tocar, trazia a tona algumas vozes da textura polifonica que o ouvinte
talvez ndo tivesse percebido e isso proporcionava uma sensag¢ao tridimensional do som.
Gould admite, entdo, que o surpreendente comando de linhas simultaneas e cores de
Horowitz possa ter tido uma pequena influéncia sobre ele (Bazzana, 2003).

Apesar de Gould minimizar a influéncia de Horowitz, Bazzana vé no perfil de
contraponto utilizado por Gould uma semelhanca com o tipo de contraponto que
predominou no periodo do Romantismo (o mesmo adotado por Horowitz), o qual revela
detalhes inesperados e coloridos da musica. Esse ¢ mais um exemplo em que Gould
absorve caracteristicas de outros pianistas por meio da modelagem, embora, o autor tenha
a impressao de que ele “pode muito bem ter aprendido com outros artistas que ele alegou
rejeitar” (ibidem, p. 92). A modelagem foi para Gould, portanto, uma forma de absorver
as caracteristicas de outros arquétipos, mesmo que ele ndo admitisse isso.

A respeito do posicionamento de Gould, ao ndo reconhecer a influéncia de outros
artistas em suas interpretagdes, encontramos em McLuhan uma possivel explicacdo
quando o autor afirma que, “de fato, sempre que ‘citamos’ uma consciéncia, também

‘citamos’ os arquétipos que excluimos” (McLuhan, 1971, p. 21).
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A utilizagdo da modelagem por Gould foi importante para que ele agregasse a sua
performance, ndo somente elementos interpretativos mais evidentes como, dinamicas,
articulagcdes e andamentos, mas também, para que ele assimilasse detalhes ainda mais
sutis. Como mencionado anteriormente, o artista percebeu na sonoridade das gravagdes
de Horowitz “uma sensacdo de aspecto tridimensional ao tocar” e, ¢é essa
tridimensionalidade sonora que ele buscara na técnica da orquestracao acustica.

Enquanto estudante, além de fazer uso da gravacao para a automodelagem e
modelagem, Gould também registrou algumas de suas composi¢des, improvisagdes, e fez
gravagdes com Guerrero (incluindo um concerto para 2 pianos). Ele também gravou
alguns de seus primeiros recitais, bem como, performances e composi¢cdes de seus
amigos. Dentre as gravacdes privadas, existem algumas que sdo tnicas, como o concerto
K. 488 de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), estudos e Impromptus de Fréderic
Chopin (1810-1849), e pequenas pecgas dos compositores Domenico Scarlatti (1685-
1757), Felix Mendelssohn (1809-1847), Claude Debussy (1862-1918), dentre outros
(Bazzana, 2003).

Algumas gravagoes feitas por Gould, quando adolescente, contém pequenas
introducdes narradas por ele. Na narragdo que precede a execugdo da Passacaglia em si
menor'® de Frangois Couperin (1668-1733), ele justifica o emprego que fara do pedal de
sustentacdo do piano na pega, ja que, o instrumento para o qual ela ¢ destinada (o cravo),
ndo possui esse recurso (Bazzana, 2003). Posteriormente, em sua carreira profissional, a
ideia de tecer comentarios sobre as musicas interpretadas por ele ird se expandir, fazendo
com que ele dedique programas televisivos e radiofonicos inteiros a explanagdes sobre
musica. Gould utilizara, também, a escrita para expor seu ponto de vista em relacdo as
suas interpretacdes e assuntos relacionados a musica, tecnologia e gravacao, dentre outros
assuntos.

De acordo com Bazzana (2003), as atividades musicais em Toronto (CA) na
década de 30, ndo eram numerosas. As orquestras eram raras no Canada e, somente
Toronto e Montreal possuiam algo em termos de educag¢do musical profissional. Segundo
o autor, a musica em Toronto era, historicamente, centrada no ambito familiar. As
atividades musicais publicas se restringiam as igrejas e corais. Cultivava-se musica nas

escolas, em bandas civicas e teatro, mas, raras eram as apresentacdes de dpera ou musica

13 pisces de clavecin II: Ordre 8.
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sinfonica. Nao havia recitais de musica de cAmara ou pianistica em larga escala, devido a
falta de oportunidades e interesse do publico.

Apesar de o ambiente cultural de Toronto parecer indspito para o surgimento de
um artista como Gould, ¢ importante ressaltar que o nivel pianistico atingido por ele no
periodo em que estudou com sua mae ¢ impressionante: aos nove anos ele ja tocava todos
os preludios e fugas'* do primeiro livro do Cravo Bem Temperado de Bach, bem como,
as sonatas de Mozart, valsas de Chopin e Franz Liszt (1811-1886), e outras obras do
mesmo nivel de dificuldade dessas.

Um outro aspecto importante dentro do contexto cultural de Toronto € o acesso
que Gould teve a tecnologia, proporcionado por seu pai. Ele aproveitou a oportunidade
de ter aparelhos de gravagdo em casa para aprender por meio da modelagem e
automodelagem. Ainda em Toronto, Gould teve a possibilidade de estudar com um
professor do nivel de Alberto Guerrero, que foi de suma importidncia para o seu
crescimento pianistico e cultural. Portanto, listando-se todos os pontos positivos que
foram proporcionados a Gould em Toronto, € possivel afirmar que sua vivéncia na cidade
tenha contribuido significativamente para sua formac¢do como musico.

Quando comecou a dar aulas para Gould, Guerrero ja possuia uma vasta
experiéncia musical. Ele havia fundado e conduzido a Orquestra Sinfoénica de Santiago
do Chile (CL) e, muito tempo antes de residir em Toronto (em 1918), ele ja dava recitais
com obras de Debussy, Maurice Ravel (1875-1937), Alban Berg (1885-1935) e Arnold

Schoenberg (1874-1951), quando esse tipo de musica ainda era algo novo (Friedrich,

14 F uga: E o procedimento de contraponto imitativo desenvolvido de forma mais completa, no qual o tema
¢ mencionado sucessivamente em todas as vozes da textura polifonica. E, também, o género que designa
uma obra que emprega este procedimento. A textura frugal pode utilizar de duas a seis vozes, mas o
numero usual ¢ trés ou quatro. Na exposi¢do da fuga, o tema, chamado de sujeito, ¢ apresentado sozinho
em uma so6 voz e, logo apds, ¢ imitado ou respondido, geralmente no tom da dominante, por uma segunda
voz; esta resposta pode ser tonal (modificada) ou real (exato). Geralmente, a terceira voz entra com o
sujeito no tom da tonica, a quarta na dominante, e assim por diante. Depois de apresentar o tema, cada
voz continua com um contraponto, geralmente, movendo-se em dire¢do a uma cadéncia. A exposi¢ao &,
normalmente, seguida de um episodio, cujo material é levado a um contexto contrastante, efeito que pode
ser alcangado pelo uso de marcha harmdnica. Uma vez que o contraste ¢ suficientemente estabelecido, o
sujeito da fuga reaparece, no tom da ténica ou da tonalidade relativa. A alternincia de exposicao e
episodio pode ocorrer uma ou mais vezes. A se¢do final € geralmente uma exposi¢ao do tema (completa
ou incompleta) na tonalidade da tonica, que pode ser concluida com uma nota de pedal no baixo (Randel,
2003, p. 861- 862).
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2000). Por meio do contato com Guerrero, Gould expandiu seu repertorio, tanto na
direcdo de composigdes renascentistas e barrocas, quanto de obras modernas.

O periodo de estudos com Guerrero foi importante para a formagao de Gould, ndo
s6 como musico, mas também, como intelectual. A esposa do professor, Myrtle Rose
Guerrero (1908-1995), descreve em suas memorias um pouco do que eram as aulas de
Gould com seu esposo:

Glenn ndo foi ensinado da maneira usual: “Faga isso” ou “Faca aquilo” (...).
Alberto o expds a todos os tipos de musica, e eles gostavam de analisa-las
juntos. (...) As aulas eram muito demoradas porque Gould insistia em querer
cada som de maneira exata. Ele demorava-se em uma ou duas coisas até¢ que
conseguisse. Alberto dizia: ‘Ah, esta bom, Glenn’, mas Glenn respondia: “ndo,
ndo estd” (Friedrich, 2000, p. 41).

Guerrero incentivava seus alunos a suplantar a natureza percussiva do piano e
evocar a sonoridade orquestral. Ele influenciou Gould a buscar a clareza nas passagens
rapidas e a utilizar a técnica que enfatiza o movimento dos dedos em detrimento do
movimento dos bragos. Os habitos de murmurar a melodia ao tocar, sentar-se em um
banco baixo, tocar curvado sobre o piano e, até mesmo, imergir os bragos em dgua quente
antes de tocar tém sua origem no contato dele com Guerrero (Bazzana, 2003; Friedrich,
2000). Essas caracteristicas serdo mais bem analisadas no terceiro capitulo, quando
tratarmos do aspecto da corporeidade na obra de Gould.

Como relatado por Myrtle Guerrero, Gould ndo foi ensinado pela maneira
convencional. Ele mesmo admitiu mais tarde que seus estudos com Guerrero foram,
essencialmente, exercicios de argumentacdo que visavam cristalizar seu ponto de vista
em relacdo ao de seu professor em determinado aspecto (Friedrich, 2000). Guerrero
desenvolveu em Gould o gosto pela musica antiga destinada a instrumentos de teclado e,
também, pela musica de Bach e Schoenberg, compositores representativos em seu
repertorio.

Por volta de sua adolescéncia, Gould passou a rejeitar a insisténcia de Guerrero
para que ele seguisse as indicacdes prescritas pelo compositor na partitura (Bazzana,
2003). A relagdao de Gould com a escrita musical sera aprofundada no segundo capitulo,
mas, ¢ relevante observar que, mesmo enquanto aluno, ele ja aparentava ter uma opiniao
formada sobre a relagdo do intérprete com a partitura.

Como vimos, Gould utilizou a modelagem em uma época em que essa pratica nao

era difundida, ou mesmo reconhecida, como um recurso didatico. Isso sugere uma busca
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por autonomia por parte do artista, ja que, por meio da modelagem ele teria acesso a linhas
interpretativas diferentes das que seu professor lhe apresentava, o que, certamente,
justifica os exercicios de argumentagao citados por ele.

A automodelagem proporcionou a Gould uma percep¢ao mais nitida sobre sua
interpretagdo, fazendo com que ele nao ficasse restrito aos conselhos de seu professor.
Possivelmente, a emancipagdo adquirida por meio da modelagem e automodelagem,
dentre outros fatores, tenha feito com que, apds alguns anos, Gould comegasse a nao se
submeter mais as orientagdes de Guerrero sobre a interpretagdo musical. Na verdade,
assim como ele nao admitiu a influéncia de outros pianistas em sua maneira de interpretar,
ele também minimizou, posteriormente, a importancia do professor em sua formagao
como musico (Bazzana, 2003).

O ambiente um tanto quanto provinciano de Toronto'’, descrito por Bazzana
(2003), pode ser comparado a uma caverna onde Gould se formou como musico. Mas, a
presenca de pessoas, como sua mae, que o ensinou a tocar piano, seu pai que o colocou
em contato com a gravagado, e seu professor de piano, o cosmopolita Alberto Guerrero,
fez com que ele transcendesse os limites dessa caverna. Ao trazerem o conhecimento para
Gould essas pessoas cumpriram o papel do fugitivo da caverna de Platdo (conceito que
serd apresentado posteriormente).

A partir do cenario em que Gould comega a se dissociar do perfil considerado
padrdo para um pianista concertista de meados do século XX, nos parece apropriado
enxergd-lo por meio de uma figura mitica. Certamente, ndo € a primeira vez que tal
comparagao ¢ proposta. Rodrigo Corréa aplica a Gould a metafora do feiticeiro de Gilles
Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992), na qual, o feiticeiro ¢ aquele que
estabelece as aliangas e os agenciamentos (Deleuze; Guattari apud Corréa, 2006). Para o
autor, essa metafora “parece ser perfeitamente aplicavel a Gould, visto que, além de
transitar entre territorios da musica e da midia, promoveu um pacto entre esses dois
campos” (Corréa, 2006, p. 21). Assim como a metafora do feiticeiro foi aplicada a Gould,
propomos também, uma analogia entre ele e a figura do fugitivo do mito da caverna, que
¢ o sétimo capitulo do livro chamado “A Republica”, de Platdo.

Em sintese, o mito da caverna de Platdo decorre da seguinte forma: algumas

pessoas vivem em uma caverna, presos a grilhdes que as impedem de se moverem e

15 Bazzana (2003, p. 43, 62); Broesche (2015, p. 260).
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olharem para trés. Por detrds delas, a uma certa distancia, ha uma fogueira acesa em um
lugar mais elevado. Logo abaixo dela, hd uma mureta (como as que escondem as pessoas
que manipulam fantoches) e um caminho que separa a mureta da fogueira. Por esse
caminho, passam pessoas que erguem acima de suas cabecas estatuetas de humanos e de
animais feitas em madeira, pedra e outros materiais.

Enquanto passam por esse caminho, algumas pessoas conversam entre si € as
sombras das estatuas erguidas por elas sao projetadas na parede em frente as pessoas
presas. Estas interpretam que o eco das vozes que ouvem pertenga as sombras que veem
projetadas a sua frente. Dessa forma, os prisioneiros pensam que a realidade € constituida
por sombras que emitem sons.

Platdo questiona sobre o que aconteceria caso um dos prisioneiros pudesse se
libertar e perceber o que estava acontecendo dentro da caverna. O que aconteceria se ele
pudesse sair de 14, ver a luz do sol e todas as outras coisas? Platdo (2019) coloca varios
outros pontos como a possibilidade de o fugitivo voltar ou ndo a caverna, e as vantagens
ou desvantagens, caso houvesse entre os prisioneiros algum concurso com premiagdo a
respeito das sombras. Uma outra possibilidade proposta por Platdo ¢ a reacdo dos
prisioneiros, caso observassem que a pessoa que saiu da caverna, ao voltar, tem sua visao
prejudicada por ndo conseguir identificar os objetos por causa da escuriddo. Platdo
conclui, colocando a tltima questdo: o que aconteceria com o prisioneiro que viu a luz do
sol, caso ele resolvesse libertar outros prisioneiros e leva-los para fora da caverna? Eles
0 matariam? — coloca o autor (Platdo, 2019).

A analogia entre a vivéncia musical de Gould e o mito da caverna de Platdo sera
contextualizada nos proximos capitulos, mas ¢ importante observarmos que, embora ele
possa ser colocado no arquétipo do fugitivo, ele nunca esteve completamente aprisionado
as convencdes do meio musical classico. Suas experiéncias com a modelagem e
automodelagem, foram fundamentais para prepara-lo para a fuga da caverna. Varios
indicios como: a contestagdo das regras que regem a partitura, a escolha de um repertério
ndo convencional e seu comportamento ao se apresentar em publico mostram que, desde
muito jovem Gould j& ndo estava confinado aos limites da “caverna” da musica classica.

O rompimento de Gould com Guerrero, aos 19 anos, pode ser projetado no mito
da caverna, quando o fugitivo se liberta das correntes que o prendiam, foge, e tem seu
primeiro contato com a luz do sol e todas as outras coisas existentes do lado de fora da

caverna. Gould deixa, portanto, o ambiente circunscrito das aulas de piano, onde ele
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estava sob a direcdo de um professor (ainda que, como aluno ele sempre tivesse
questionado as orientacdes de Guerrero), e assume, oficialmente, suas escolhas musicais.

De 1952 até o inicio de 1955, aproximadamente, ele preferiu passar a maior parte
do tempo sozinho em sua casa de campo estudando partituras, praticando ao piano,
ouvindo discos e fazendo experimentacdes em seu equipamento de gravagao (Bazzana,
2003). Como coloca Albert Camus (2017, p.289), “todos os pensamentos revoltados,
como vimos, manifestam-se numa retorica ou num universo fechado. (...) Nestes mundos
fechados, o homem pode afinal reinar e conhecer.” O tempo que Gould passou em
isolamento corresponde, no mito da caverna, ao momento em que o fugitivo faz
descobertas ao ar livre, sendo que, no caso dele, ele preferiu utilizar sua casa de campo
como uma caverna para fazer suas descobertas.

Esse periodo de isolamento, segundo Bazzana (2003), foi essencial para que
Gould meditasse sobre diversos assuntos, € ainda, sobre o direcionamento de sua carreira
e sua postura como adulto em relagdo ao mundo da musica. O autor acredita que, nesses
anos de isolamento, Gould ndo estivesse em crise, mas, pacientemente construindo uma
base solida para sua carreira profissional. Ao se referir a esse periodo, o pai dele sugere
que ele estivesse apenas praticando e se preparando. Bazzana resume essa fase da vida de
Gould ao afirmar que “ele estava se tornando Glenn Gould.” (Bazzana, 2003, p. 119).

A primeira gravacdo comercial de Gould foi feita em 1951 e lancada em 1953
pelo selo Hallmark. Observamos que, em poucos anos apos a estreia profissional de
Gould como pianista em 1947, ele ja grava seu primeiro disco, o que mostra a relevancia
das atividades de gravagdo, que ocorrem paralelamente a sua carreira de concertista.

Desde crianga, Gould compunha pecas musicais, em sua maioria, dentro da
linguagem romantico-tardia e dodecafonica, e ocasionalmente, ele as apresentou em
publico. Sua Unica obra em grande escala ¢ o longo quarteto de cordas em um tUnico
movimento, composto entre 1953 e 1955, e publicado em 1957 como opus 1. J4 com sua
carreira estabelecida, Gould compos esporadicamente e s6 conseguiu finalizar algumas
obras (Bazzana, 1997). Embora ele ndo tenha tido uma carreira como compositor, toda a
forca criativa da composi¢do foi canalizada para a interpretacdo, ao ponto de ser
considerado um recompositor (idem, 2003).

Em 19 de janeiro de 1955, Gould debutou nos Estados Unidos da América dando
recitais em Washington, D.C. e Nova lorque. Bazzana (1997) observa que, em sua estreia

nos EUA, Gould ficou marcado como um iconoclasta devido a uma série de fatores: o
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programa de concerto heterodoxo (Sweelinck, Gibbons, Bach, Beethoven tardio, Berg e
Webern)'¢, o estilo distinto, a interpreta¢io idiossincratica e o seu jeito chamativo no
palco. No dia seguinte a sua estreia em Nova lorque, ele assinou um contrato como artista
da gravadora Columbia Masterworks. Novamente, vemos que sua carreira como
concertista segue acompanhada de atividades em estidio, embora, nesse primeiro
momento, seu perfil como intérprete nos palcos seja preponderante.

Nos proximos paragrafos, discorreremos sobre como a viagem de Gould a Unido
das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS) impactou sua carreira de concertista. Em
1946, a URSS estabeleceu decretos de politica governamental para controlar a literatura,
o cinema e o teatro!’, e em 1948 foi publicada uma resolucio restringindo a atividade dos
compositores com uma série de regras que, dentre outras coisas, baniam composi¢des
modernistas'®. Esta Resolugio decretava que,

os compositores soviéticos, de ali em diante, deveriam favorecer a musica
vocal ao invés da instrumental; a musica programatica ao invés da musica
absoluta; ndo utilizar técnicas composicionais modernas, que desfavorecessem
o ouvinte leigo; fazer uso livre do folclore; e seguir o estilo dos grandes
compositores russos do século XIX (Taruskin apud Cevallos, 2019, p. 287).

Apods a morte de Stalin, em 1953, o Secretario Geral do Partido comunista da
URSS, Nikita Krushchov (1894-1971), conduziu o pais a era da desestalinizagdo,
permitindo alguma liberdade no campo das Artes. De acordo com Bazzana (2003), em
dezembro de 1955, o empresario de Gould, Walter Homburger (1924-2019), enviou uma
carta a Lester B. Pearson (1897-1972), Secretario de Relagdes Exteriores do Canada,
argumentando que musicos russos como o pianista Emil Gilels (1916-1985) e o violinista
David Oistrakh (1908-1974) haviam se apresentado recentemente nos EUA, e outros
estavam previstos para se apresentarem no Canada em 1956. Homburger propos, entao,
que Gould se apresentasse na URSS, e a resposta do Secretario de Relagdes Exteriores

foi a seguinte:

16 Jan Sweelinck (1562-1621), Orlando Gibbons (1583-1625), Alban Berg (1885-1935), Anton Webern
(1883-1945)

17 Kara e Giindiiz (2018, p. 108).

8 0s compositores deveriam compor musica de carater nacionalista, que fosse acessivel as grandes massas.
Deveriam abolir a atonalidade e dissonédncias e deveriam utilizar melodias do folclore russo. Os
compositores que ndo seguissem as normas propostas pelo partido, sofreriam punig¢des, poderiam perder
seus empregos, e terem apresentacdes canceladas, dentre outras penalidades (Jeremiah-Foulds, 2015, p.
273-275; Kara e Gilindiiz, 2018, p. 108-111; Schwarz, 1983, p. 220; Frolova-Walker, 2007, p. 352;
Fairclough, 2016, p. 222).
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Eu acho que ¢ desejavel para nds, encorajar o estranho artista de concerto do
Canada para tocar na Unido Soviética, embora devéssemos tentar garantir que
nada menos do que o nosso melhor fosse. Eles ndo vao enviar em retribuigdo
musicos como Gilels e Oistrakh, mas se eles puderem apresentar uma
performance respeitavel e principalmente se eles puderem tocar um pouco de
musica canadense, acho que suas visitas teriam algum valor. Eu tenho medo
de que, eu simplesmente nio saiba se Glenn Gould possa ser incluido entre os
principais musicos canadenses embora, ¢ claro, seu empresario se refira a ele
como tal. Se vocé acha que ele ¢ bom o suficiente, eu acho que vocé pode
sugerir a Homburger que ele entre em contato direto com a Embaixada Russa
e nos mantenha informados de seus planos (Bazzana, 2003, p. 143).

Em 1955, Gould havia sido contratado pela gravadora Columbia, e em junho
desse mesmo ano, havia gravado o disco com as Variagdes Goldberg'® BWV 988, de
Bach. O sucesso obtido com o langamento do disco foi decisivo para impulsionar sua
carreira. Na temporada de 1954-1955, Gould havia realizado apenas quatorze
apresentacdes, e na temporada de 1955-1956, ele se apresentou treze vezes. Porém, apds
o lancamento do album Bach: The Goldberg Variations, a temporada de 1956-1957
obteve quarenta concertos nos EUA e Canada (Bazzana, 2003).

Bazzana (2003) observa que o Canadd, nessa época, procurava realcar sua
presenga internacional por meio do intercambio cultural. Como vimos anteriormente, o
Secretario de Relagdes Exteriores do Canada, nao havia mostrado interesse em
recomendar Gould como um representante da cultura canadense, por duvidar que ele
estivesse a altura de representar o pais. Porém, o langamento do disco das Variagdes
Goldberg em janeiro de 1956 (portanto, um més apos o contato de Homburger com o
secretario), mudou o rumo da situagdo, ele entusiasmou-se com a propaganda que uma
turné possibilitaria, e colocou Homburger em contato com a Sociedade para Relagdes

)?® da URSS e com as embaixadas canadense e

Culturais com Paises Estrangeiros (Volks
soviética, dentre outras. A mudanga, por parte do secretario, no tratamento para com
Gould, mostra que o disco das Variagdes Goldberg foi importantissimo para que ele
pudesse alavancar sua carreira internacional (Bazzana, 2003).

Em 1956, foram aprovados pelo governo soviético seis concertos em Moscou e

Leningrado®!, que seriam realizados no més de maio de 1957. Mas, em 1956 ocorreram

19" Até 1960 o disco havia vendido 40 mil copias. A época da morte de Gould, em 1982, o disco ja havia
vendido mais de cem mil cdpias. por volta do ano 2000, a nova gravagao das variagdes feita em 1981
havia vendido mais de dois milhdes de copias (Bazzana, 2003, p. 8).

20 yolks vem do acronimo em russo; Vsesoiuznoe Obshchestvo Kul'turnoi Sviazi s zagranitsei. Disponivel
em: https://en.wikipedia.org/wiki/VOKS Consultado em: 18 jul. 2023.

21 Nos referiremos 4 cidade de Sdo Petersburgo como Leningrado, que era o nome dessa cidade a época.
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dois fatos que fizeram com que Gould temesse que uma turné na Russia pudesse impedi-
-lo de entrar, posteriormente, nos EUA. Em outubro daquele ano surgiu a Crise de Suez
e, em novembro, o exército soviético reprimiu violentamente a revolugdo hungara,
gerando um problema diplomatico com os EUA. Com isso, o Departamento de Estado
Americano decidiu cancelar todos os intercadmbios culturais (Bazzana, 2003).

Mesmo antes da crise entre a URSS e os EUA havia uma preocupagio por parte
de Gould e seu empresario sobre os efeitos que uma turné pela URSS, no auge da Guerra
Fria pudesse ter sobre a opinido publica no Canadd. Bazzana (2003) observa que o Canada
e os EUA guardavam informagdes a respeito de supostos envolvimentos de seus cidadaos
com o comunismo. Por isso, em fevereiro de 1957, a embaixada canadense em
Washington, D.C. entrou em contato com o Departamento de Estado dos EUA, para
assegurar que a viagem de Gould & URSS ndo causaria problemas com relagdo a sua
entrada nos EUA futuramente (ibidem).

A temporada norte-americana de Gould terminou em margo de 1957, e ele chegou
a Moscou em 5 de maio daquele ano, acompanhado por Homburger, e levando consigo
cinquenta copias do album das Variagdes Goldberg (ibidem). Em 7 de maio, ele deu um
recital, tocando pecas de Bach, Beethoven e Berg no Grande Saldo do Conservatorio de
Moscou. As restrigdes culturais da URSS prejudicaram a publicidade do disco das
Variagdes Goldberg, e isso se refletiu na estreia de Gould em Moscou. De acordo com
Bazzana (2003), o saldo, com capacidade para mais de mil e setecentas pessoas, tinha,
apenas, cerca de seiscentas, e dentre elas, muitas haviam recebido ingressos de cortesia
de oficiais canadenses e soviéticos. O aplauso de recep¢ao para Gould nao foi caloroso,
mas depois que ele tocou quatro fugas de A4 Arte da Fuga BWV 1080 e a Partitura numero
6 BWV 830 (pegas de J. S. Bach), ele recebeu uma ovagao estrondosa.

Durante o intervalo de cerca de 45 minutos entre as duas partes desse recital,
muitos da plateia utilizaram os telefones publicos para convidarem seus amigos e
parentes. Quando a segunda parte do programa comegou, o saldo estava repleto, o que
impediu a entrada de muitas pessoas. Apos o concerto, Gould foi saudado com lagrimas
e aplauso ritmico®? e como bis, ele tocou uma fantasia de Sweelinck e dez das Variagdes

Goldberg (ibidem).

20 aplauso ritmico ¢ uma manifestagdo peculiar da sala de concertos e ¢ produzida quando todos os
participantes batem as palmas das maos em unissono com uma cadéncia exata, introduzindo um
pequeno siléncio entre cada percussao manual; isso resulta em um som forte, com ritmo bem marcado,
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E bastante significativa a reagdo espontanea das pessoas ao convidarem outras
para assistirem a segunda parte da apresentacdo de Gould. O momento de liberdade que
elas tiveram para convidar outras pessoas para assistir ao recital contrasta com a realidade
daquele periodo, em que o governo soviético controlava a liberdade das pessoas de
fazerem suas escolhas, principalmente em relacdo a Arte. O cenario que se descortina por
ocasido da visita de Gould a Russia remete a situacdo de aprisionamento descrita por
Platdo no mito da caverna.

Apds o recital, as pessoas se aglomeraram do lado de fora do teatro para ver
Gould. A respeito da receptividade dos russos, Bazzana nota que,

uma resposta tdo genuinamente emocional era tipica do publico russo, que
tendia a ser musicalmente perspicaz, com verdadeira devo¢do e amor pela
musica, e representou uma segdo transversal da populacdo, ndo apenas de
conhecedores. Gould nunca tinha conhecido um publico como este antes, e
ficou impressionado e um pouco assustado (Bazzana, 2003, p. 144-145).

Além da receptividade dentro da Russia, as noticias sobre seu sucesso
repercutiram na imprensa do Canada. A descri¢do feita por Bazzana sobre a recepcao
calorosa recebida por Gould em Moscou sugere que a escolha da Russia como o primeiro
pais fora da América do Norte para a turné internacional tenha sido estratégica, ajudando
a impulsionar a carreira de Gould. Assim como destacamos, anteriormente, o papel que
tiveram: Florence Gould, Russel Gould e Alberto Guerrero, mencionamos aqui também,
a importancia de seu empresario, Walter Homburger. Como destaca Bazzana (2003), no
final da década de 1940, ndo havia muitos empresarios profissionais de artistas, e
Homburguer foi o primeiro a conduzir a carreira internacional de um artista de concerto
canadense. Portanto, de uma maneira simbdlica, ele também desempenhou um papel
comparavel ao do fugitivo da caverna na vida de Gould.

Premeditadas ou ndo por Gould, as a¢des sequenciadas de: langar um disco como
As Variagdes Goldberg (que traria um reconhecimento imediato ao seu trabalho);

empreender uma turné em um pais sensivel a musica cléssica como a Russia; e depois

repetido e perfeitamente sincronizado. Em termos musicais, talvez possamos afirmar que o compasso
que lhe corresponde é o de dois por quatro (...). Mas, de qualquer forma, quando ela se manifesta, o
publico  tenta  transmitir ao  artista sua  extrema  satisfagdo.  Disponivel em:
https://www.mundoclasico.com/articulo/954/Aplausos-r%C3%ADtmicos Acessado em: 19 jul. 2023.
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utilizar a repercussao obtida para projetar mais rapidamente seu nome em outros paises,
se constituiram em uma estratégia de divulgacdo que contribuiu para acelerar a
visibilidade de seu trabalho. Sem essa visibilidade (quase que repentina), sua
aposentadoria precoce dos palcos (caso, de fato, ocorresse), talvez tivesse sido inviavel,
pois causaria um impacto negativo ainda maior em suas finang¢as, impossibilitando, por
exemplo, o alto investimento feito por ele em equipamentos de gravacao.

O éxito do concerto no Conservatorio de Moscou se repetiu na Sala Tchaikovsky
(em Moscou), com ingressos esgotados, ovacdes e muitos pedidos de bis. Para o tltimo
concerto nessa sala, os mil e quinhentos lugares foram ocupados, novecentas pessoas
ficaram de pé e cadeiras foram colocadas no palco para comportar o publico. Quando o
recital terminou, os aplausos e bis continuaram por meia hora. A cobertura jornalistica
diaria de eventos musicais que, na €poca, era rara na Russia foi generosa para com Gould,
adjetivando seu poder expressivo ¢ comando intelectual com palavras como poesia e
feiticaria. Até mesmo, seus maneirismos no palco foram vistos de forma positiva
(Bazzana, 2003).

Bazzana (2003) observa que o publico russo nunca tinha ouvido nada parecido
com a performance de Gould. Ele foi cumprimentado como uma estrela de cinema e
aplaudido nas ruas. A receptividade do povo russo a Gould nos remete a figura do fugitivo
da caverna de Platdo pois, no contexto de popularidade do pianista entre os soviéticos, as
pessoas chegaram a denominé-lo como “visitante de outro planeta” (ibidem). A presenca
de Gould no que poderiamos considerar uma caverna sob o ponto de vista politico, como
era o caso da URSS naquele momento, ¢ de suma importancia. Ele foi o primeiro pianista
norte-americano a se apresentar na Russia na era pds-Stalin. As pessoas estavam atadas
por diversas proibi¢des que Gould desafiou, como veremos a seguir.

Devido a popularidade de Gould, ele concordou em dar um recital-palestra
gratuito no Pequeno Saldo do Conservatorio de Moscou no dia 12 de maio. Sua intencao
(incentivado pelo violoncelista Mstislav Rostropovich?® e outros musicos), era introduzir
na Russia a musica de Schoenberg e da Segunda Escola de Viena. Provavelmente, para
que ndo ficasse evidente o contetido que seria apresentado, Gould tenha decidido intitular
o recital como “Musica no ocidente”, no qual, ele apresentou a musica do século XX: a

Sonata de Alban Berg, as Variagdes de Anton Webern, Op. 27, € o primeiro e quarto

231927-2007
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movimentos da Sonata para Piano de Ernst Krenek (1900-1991), Op. 92, n° 4 (Bazzana,
2003).

O repertorio apresentado por Gould no recital-palestra estava banido da Russia ha
muito tempo, mas em 1957 havia um movimento crescente para que fosse feita uma
reconsideragdo das denuncias do partido do regime comunista de 1948, que haviam
punido compositores considerados “formalistas”. O segundo Congresso de Compositores
Soviéticos de toda a Unido, ocorrido em 1957 havia oferecido esperanca de que as
proibicdes existentes fossem flexibilizadas. Contudo, a musica moderna nao era muito
executada e, normalmente, o publico ndo se identificava com ela (ibidem).

A palestra-recital aconteceu no Pequeno Saldo do Conservatorio de Moscou
perante uma audiéncia de alunos e professores, com a ajuda de um tradutor. O saldo de
quatrocentos lugares lotou e pessoas ficaram de pé, e até mesmo as saidas e escadas de
acesso ficaram lotadas de estudantes (ibidem). Em uma carta** ao fotdgrafo Yousuf Karsh
(1908-2002), Gould descreveu o recital que aconteceu em Moscou:

Quando eu, primeiramente, anunciei o que iria fazer, ou seja, que iria tocar o
tipo de musica que ndo era reconhecida oficialmente na URSS desde a crise
em meados dos anos trinta, houve um murmurio bastante alarmante e
temporariamente incontrolavel da platéia (...) Tenho certeza de que muitos
estudantes ndo sabiam exatamente o que seria melhor para eles- permanecer
ou se levantar e sair (Guertin; Roberts, 1999, p. 58).

Ao fazermos uma comparagdo com o mito da caverna de Platdo, a reagdo do
publico indeciso sobre permanecer ou ndo no saldo para ouvir a musica proibida pelo
regime comunista (e, de fato, alguns professores se retiraram do saldao?), pode ser
comparada a uma das possibilidades de reagdo por parte das pessoas aprisionadas na
caverna, quando sdao confrontadas com a realidade apresentada pelo prisioneiro fugitivo.
Ao mesmo tempo, Gould teve um posicionamento contestador ao propor tocar um
repertorio proibido, inclusive, na presenga de oficiais militares. A postura de Gould nos
lembra a pergunta deixada por Platdo: “o que aconteceria com o prisioneiro que viu a luz
do sol, caso ele resolvesse libertar outros prisioneiros e leva-los para fora da caverna? Os
outros prisioneiros o matariam” (Platao, 2019, p. 14)?

A atitude de Gould ao propor um repertorio que desafiasse, ndo somente, as leis

vigentes na URSS, mas também a tolerancia do publico a musica atonal, sugere que ele

24 Guertin € Roberts (1999, p. 56-58).
25 Bazzana (2003, p. 147).
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tenha previsto o impacto que sua proposta causaria. Na carta a Karsh, Gould descreve,

ainda, outras reagdes da plateia ao repertorio executado por ele:
Mas, enquanto eu continuava tocando a musica de Schonberg, desde os seus
primeiros anos até quase sua morte, e depois, a musica de Webern e Krenek,
havia repetidas sugestdes do corpo estudantil, principalmente na forma de
sussurros abafados dentro do comité no palco, mas ocasionalmente declaragdes
isoladas em voz alta do publico, de que eles prefeririam gastar seu tempo com
Bach e Beethoven (Guertin; Roberts, 1999, p. 58).

Uma outra declaracdo de Gould sobre a experiéncia de apresentar ao publico russo
o repertdrio dodecafdnico reforca a analogia que propusemos com o mito da caverna de
Platdo. Ele comenta que a sensagao foi “equivalente aquela de talvez ser o primeiro
musico a pousar em Marte ou Vénus (ibidem).”

Peter Schmelz (2009) observa que, especificamente, na Sonata de Berg e nas
Varia¢des de Webern houve pouquissimo ruido do publico, que reagiu, somente, quando
Gould anunciou que tocaria as Variacdes de Webern sem té-las praticado por dois anos,
e num outro momento, quando comunicou que executaria o primeiro e quarto
movimentos da Sonata Op. 92 n° 4, de Krenek, mas isso, segundo o autor, provavelmente
se deveu ao fato do nome Krenek ser desconhecido do publico russo. A quase auséncia
de ruidos na plateia, apontada por Schmelz, pode indicar que, mesmo perante um
repertorio desconhecido, houve respeito por parte do publico ao repertdrio executado por
Gould.

Sao bastante significativas as palavras de Gould ao se dirigir a plateia apos a
execugdo da Sonata de Krenek. Ele disse: “Muito obrigado; eu s6 espero ndo ter entediado
vocés com o exagero dessa musica, mas ela ¢ muito cara a mim, e eu realmente queria
tocé-la para vocé€s” (Schmelz, 2009, p. 357). Essa declaragdo demonstra que Gould
planejou tocar um tipo de musica que ele sabia ser complexa para aquele publico, mas
que, a0 mesmo tempo, tinha uma significacao importante: ele estava levando até aquelas
pessoas uma musica que elas ndo teriam acesso livremente.

Para finalizar o recital-palestra no Pequeno Saldo do Conservatorio de Moscou,
Gould escolheu tocar os contrapontos 1, 4 e 2 extraidos da obra A Arte de Fuga BWV
1080 e como bis, as Variagcdes Goldberg, nimeros 3, 18, 9, 24, 10 e 30. Como forma de
estabelecer uma ligacdo entre o repertorio moderno que acabara de apresentar e as pegas

de Bach descritas acima, Gould se dirigiu ao publico numa fala que mostra sua percepcao
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do contraponto como um fio condutor que poderia interligar as obras separadas por
séculos, como as de Bach e a musica serialista:
Acho que o maior elogio que posso fazer ¢ dizer que os principios encontrados
aqui ndo sdo novos, mas tém pelo menos 500 anos. Sdo principios que
atingiram seus cumes com a escola flamenga, com Josquin des Prez e muitas
outras pessoas em meados e final do século XV. Por fim, gostaria de tocar para
vocés uma musica que ¢ muito do fim de algo também: algumas musicas de
Johann Sebastian Bach da Arte da Fuga, trés fugas (Schmelz, 2009, p. 340).
O sucesso de Gould na Russia foi amplamente divulgado no Canada por meio de
relatorios regulares fornecidos por Homburger ao Toronto Daily Star, enquanto as
agéncias Reuters e Tass*® transmitiram as noticias mundialmente. Com isso, o papel de
Gould como embaixador cultural foi bastante elogiado no Canada e na Russia (Bazzana,
2003).

Em Leningrado, nos dias 14 ¢ 16 de maio, Gould repetiu o programa executado
em Moscou. Na primeira noite, a Sala Bolshoi teve metade de sua capacidade preenchida.
O publico havia ouvido falar do sucesso de Gould na semana anterior em Moscou, mas,
devido a rivalidade entre as duas cidades, as pessoas fizeram questdo de ndo serem
influenciadas pela receptividade de Gould em Moscou. Entretanto, assim como em
Moscou, o saldo se encheu apos o intervalo. No segundo recital, cadeiras foram colocadas
no palco do Teatro Maly, e policiais a cavalo foram chamados para controlar a multidao
de pessoas que ndo conseguiram comprar ingressos. Gould recebeu uma grande ovacao
apos as Variacdes Goldberg e teve de tocar varios bis, um dos quais foi a Sonata de Berg
(Bazzana, 2003).

No dia 18 de maio, no Teatro Bolshoi, o publico lotou os 1.300 lugares e 1.100
pessoas ficaram em pé para assistirem aos concertos BWV 1052 de Bach e Op. 19 de
Beethoven nos quais, Gould tocou com a Filarmoénica de Leningrado. Nesse concerto,
houve pedidos para que ele tocasse pecas de Bach sem o acompanhamento orquestral.

Ele apresentou, também, o recital-palestra “Musica no ocidente” no conservatorio local,

26 «Fundada em 1904, a TASS ¢ a maior agéncia de noticias da Russia, e uma das maiores do mundo. Registrada
como uma empresa unitaria do estado federal, de propriedade do governo russo sediada em Moscou, a agéncia
possui 70 escritorios na Russia e na Comunidade de Estados Independentes (CEI), além de 68 agéncias em
todo o mundo, a partir das quais, as noticias sdo transmitidas em varios idiomas. Nos tempos da Unido
Soviética, era denominada Agéncia Telegrafica da Unido Soviética e foi a agéncia central de coleta e
distribuicdo de noticias para todos os jornais, estagdes de radio e televisdo soviéticos.” Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/TASS Acessado em: 19 ago. 2023.
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onde o saldo ficou repleto de alunos que, numa reacdo a muisica moderna apresentada por
Gould, gritaram pedindo musicas de Bach e Beethoven (ibidem). Para Schmelz (2009), o
repertdrio moderno proposto por Gould encontrou maior resisténcia por parte do publico
em Leningrado do que em Moscou, apesar de, de acordo com o autor, Gould encarnar o
despertamento representado pelo Degelo na URSS 7.

A declaracao do regente Vladislav Chernushenko (1936-), que esteve nos recitais,
sintetiza a importancia de Gould para aquele momento histérico que a Russia atravessava:
"Nos entendemos e percebemos que o mundo musical era composto de mais do que
tinhamos conhecido e utilizado. E, até hoje eu sinto e vejo como isso estava acontecendo,
e como estava entrando em nossa alma e em nossa consciéncia musical” (Chernushenko
apud Schmels, 2009).

De acordo com Bazzana (2003), a abordagem intelectual de Gould para com a
musica ¢ a defesa do repertério moderno, desafiaram a longa tradi¢do romantica da
Russia, bem como a tradi¢ao do Realismo Socialista. Nisso, Gould foi uma inspiragdo
para muitos musicos russos, especialmente, os jovens compositores, mas foi em Bach,
acima de tudo, que ele causou um impacto duradouro. Ainda, segundo Bazzana (2003),
Bach era considerado um compositor eclesidstico, € era mal visto por muitos musicos na
oficialmente ateista URSS. Para o autor, a interpretacdo bachiana de Gould chegou a
Russia com a for¢a de uma revelagao, fazendo com que os musicos passassem a se referir
ao “antes e depois de Gould”, quando se tratava da interpretacdo de Bach. A maioria dos
criticos se concentrou, praticamente, na interpretacao bachiana de Gould, nao se referindo
aos outros compositores interpretados por ele. O consenso foi que Gould revelou nao
apenas o intelecto e as estruturas de Bach, mas também, a paixdo, o lirismo e a
humanidade do compositor.

Embora Gould ndo tenha retornado a Russia, sua reputacdo naquele pais cresceu

bastante, apos sua visita. Segundo Bazzana (2003), durante anos, os musicos ocidentais

270 Degelo na Unido Soviética refere-se ao periodo entre 1956 e 1964, onde a repressao politica e a censura
foram parcialmente relaxadas devido as politicas de "desestaliniza¢do" implementadas pelo novo lider
soviético Nikita Khrushchev. Uma das consequéncias mais marcantes dessas mudancas foi a liberagdo de
alguns milhdes de prisioneiros politicos que foram detidos em campos de trabalho do Sistema Gulag,
geralmente localizados em regides frias e indspitas da Sibéria. Além disso, o novo lider procurou
promover uma politica de "coexisténcia pacifica" com as grandes poténcias ocidentais. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Degelo _de Kruschev Acessado em: 16 jan. 2024.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1956
https://pt.wikipedia.org/wiki/1964
https://pt.wikipedia.org/wiki/Repress%C3%A3o_pol%C3%ADtica_na_Uni%C3%A3o_Sovi%C3%A9tica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Censura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Desestaliniza%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nikita_Khrushchev
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gulag
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sib%C3%A9ria
https://pt.wikipedia.org/wiki/Coexist%C3%AAncia_pac%C3%ADfica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Degelo_de_Kruschev
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(principalmente canadenses), ao visitarem a Russia foram importunados devido a
comparagdes entre suas interpretacdes e as de Gould e, por muitos anos, o album das
Variagoes Goldberg foi tratado como uma reliquia sagrada, e as gravacoes e videos de
Gould, quando podiam ser obtidos, eram avidamente devorados. Segundo o autor, nao s6
o repertério de Gould e seu estilo de tocar Bach, se tornaram uma referéncia para os
jovens russos, mas também, sua postura antiautoridade foi uma fonte de inspiracdo para
eles. Gould, por sua vez, continuou a interessar-se pela Russia e sua musica, e tornou-se
um especialista no assunto em entrevistas, palestras, artigos, programas de radio e
televisdo. Depois da turné na Russia, Gould seguiu para Berlim, onde ja era conhecido
através do album das Variagdes Goldberg (Bazzana, 2003).

De 1957 a 1959, Gould tocou em Berlin (DE), Viena (AT), Salzburgo (AT),
Bruxelas (BE), Estocolmo (SE), Florenga (IT), Tel Aviv (IL), Jerusalém (IL) e Lucerna
(CH), dentre outras cidades. Essas turnés ndo foram de longa duracdo e sua reputacdo
internacional foi construida com base em menos de trezentos concertos ao todo, sendo
que, menos de cinquenta deles no exterior (Bazzana, 2003, 1997). A informagao sobre o
nimero de recitais dados por Gould mostra que a gravacdo se constituiu em um meio
eficaz de divulgagdo de seu trabalho, fazendo com que ele ndo dependesse,
exclusivamente, de apresentagdes presenciais para propagar sua obra.

Para Bazzana (1997), apesar de Gould ser uma figura controversa, ele era
admirado pelo publico, por seus pares e pela critica. Ele influenciou pianistas que
cresceram ouvindo suas gravagdes. A escolha de seu repertério foi uma fonte de
inspiracao para outros pianistas como Zoltan Kocsis (1952-2016), Ivo Pogorelich (1958-
), Andras Schiff (1953-), Peter Serkin (1947-2020) e outros, que passaram a incluir pecgas
mais intelectuais, que estavam fora do repertorio tradicionalmente executado nas salas de
concerto. Notamos que, na observacao de Bazzana a respeito da influéncia de Gould sobre
outros pianistas, o ciclo da modelagem se repete. Assim, como Gould formou suas ideias
interpretativas usando a modelagem, agora, suas gravagdes se tornam um modelo para

que outros pianistas possam se inspirar.

1.2 A DESPEDIDA DOS PALCOS

O 1ltimo recital de Gould ocorreu no dia dez de abril de 1964 em Los Angeles

(EUA). Alegando obje¢des de ordem temperamental, moral e musical a performance ao



39

vivo, ele anunciou sua intengdo de seguir uma carreira musical somente através da midia
eletronica e impressa (Bazzana, 2003). Na verdade, essa decisdo nao foi tomada
repentinamente. Desde o inicio dos anos de 1960, Gould ja ndo marcava mais recitais
para depois de 1964, porém, ele ndo planejou uma turné de despedida, nem anunciou o
recital em Los Angeles como sendo o ultimo. A principio, o ano de 1965 foi previsto
como um ano sabatico € uma pausa de cinco anos foi planejada. Mas, de acordo com
Bazzana (2003), Gould ja sabia que o concerto em Los Angeles seria o ultimo.

A decisdo de se afastar dos palcos foi tomada pelo pianista em um momento de
sua carreira em que ele gozava de enorme prestigio ndo somente junto ao publico, mas
também no meio musical especializado. Grandes instrumentistas, cantores, regentes e
compositores o estimavam, dentre eles: Arthur Rubinstein, Harvey "Van" Cliburn Jr.
(1934-2013), Sviatoslav Richter (1915-1997), Gina Bachauer (1913-1976), José Iturbi
(1895-1980), Yehudi Menuhin (1916-1999), Mstislav Rostropovich (1927-2007),
Herbert von Karajan (1908-1989), Leonard Bernstein (1918-1980), Bruno Walter (1876-
1972), Leopold Stokowski (1872-1977), Samuel Barber (1910-1981), Aaron Copland
(1900-1990), Igor Stravinsky (1882-1971) (BAZZANA, 2003). Mesmo que alguns
desses musicos tivessem algumas objecdes quanto as escolhas interpretativas de Gould,
eles apreciavam sua originalidade.

Seus admiradores incluiam, também, musicos de outras vertentes como o pianista
de jazz Oscar Peterson®® (dentre outros musicos de jazz), o guitarrista da banda de rock
Rolling Stones Brian Jones (1942-1969), e intelectuais como o filésofo Roland Barthes
(1915-1980) e o dramaturgo e escritor Samuel Beckett (1906-1989) (BAZZANA, 2003).
Além do prestigio representado pelos nomes antes listados, Gould continuou a receber
propostas para retornar aos palcos até o fim de sua vida, mas, em 1968, ele estava certo
de que, “seria um passo terrivelmente retrogrado voltar ao abrago do concerto” (ibidem,
p. 238). O posicionamento de Gould ao se manter fiel a sua decisdo de ndo voltar a sala
de concertos ¢ um exemplo da colocacao de Camus de que “ultima coisa que um artista
pode sentir, diante de sua arte, ¢ arrependimento” (Camus, 2017). A afirmagdo de Gould
também remete ao questionamento deixado por Platdo sobre a possibilidade de o fugitivo

retornar ou ndo a caverna. No caso especifico dos concertos, Gould ndo retornou aos

28 1925-2007.
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palcos, que poderiamos considerar como o local simbdlico da caverna onde ele construiu
grande parte de sua reputa¢do como musico.

A selecao de expoentes que reverenciavam Gould no meio musical erudito, no
jazz e no rock, bem como, as recorrentes propostas para que ele voltasse aos palcos
mostram que o momento escolhido por ele para se ausentar definitivamente das
apresentacdes como concertista ndo se deveu a falta de receptividade ao seu trabalho.

Em uma entrevista concedida em 1974 ao cineasta Bruno Monsaingeon (1943-),
Gould revelou que um dos motivos para sua rentiincia dos palcos era a necessidade de se
deslocar durante as turnés que, para ele, eram situacdes terriveis e, desistir dos concertos
foi a solug¢do encontrada por ele para desvencilhar-se de uma experiéncia intensamente
desagradavel (Broesche, 2015).

Em viagens, Gould nao gostava de se hospedar em hotéis devido ao desconforto
de ter de dormir em camas diferentes e comer comidas que ndo o agradavam. Até mesmo
a temperatura do aquecedor nos quartos de hotéis e das salas de concerto o incomodava.
Segundo Bazzana (2003), ele detestava o ciclo interminavel de aeroportos, estacdes de
trem, hotéis, restaurantes, entrevistas (que ele procurava limitar), recep¢des € o convivio
forgado com outras pessoas. Com o tempo, Gould também se cansou do interesse da midia
em suas excentricidades e maneira de vestir. Ele ndo gostava da presenca do publico nas
apresentagdes, pois ficava com medo e ansioso. O assédio dos fas e os frequentes
cancelamentos de concerto também eram problemas para ele.

Bruce William Powe, ao comentar a afirmacdao de McLuhan de que a mitificagao
era a condi¢do central da midia eletronica, mostra que uma figura mitica da atualidade
pode, por outro lado, se tornar para muitas pessoas o oposto da idealiza¢cdo. McLuhan,
segundo Powe, era uma figura mitica, porém, “ele também se tornou, para muitos, um
vulgarizador, um charlatdo, um entusiasta do pop frash, um apologista das novas
tecnologias”. (Powe apud Harris, 1993, p. 6). Para Harris, a0 mesmo tempo em que
Gould insistia para que “as pessoas nao o ‘conhecessem’ no sentido convencional, sua
firme adesdo aos meios de comunicagdo tecnologicos desencadeou uma dindmica
contraditoria” (Harris, 1993, p. 6). Ainda segundo Harris (idem, ibidem), Gould tinha o
desejo de comunicar, mas também, queria ter sua privacidade, e ndo gostava das
superficialidades atreladas a questdo da imagem publica.

Os fatores ligados ao desconforto das viagens e a relagdo conflitante com o

publico foram decisivos para que Gould viesse a abandonar os palcos. Uma profissdo
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como a de pianista concertista, que envolve essencialmente a locomogao, interagdo,
adaptacdo e renuncia, certamente ndo seria a ideal para alguém como Gould, que desde a
infincia era hipocondriaco?’ e tinha problemas com relagdio a convivéncia social, como
ele.

O nivel de precisao que Gould exigia em suas execugdes era incompativel com a
imprevisibilidade ligada a questdo das viagens. Segundo Bazzana (2003), a rotina imposta
pela carreira de concertista, como: tocar em pianos desconhecidos, com as mais diferentes
orquestras e maestros e, praticamente, sem tempo de ensaios, era algo extremamente
estressante para ele. Essa atmosfera de imprevisibilidade também contribuiu para que ele
deixasse os palcos.

Para Gould, o concerto era um formato antiquado e sem relevancia aquela altura
do século XX. Ele considerava que nao estava sendo honesto com o publico ao se
apresentar como concertista (Broesche, 2015). A sala de concertos, nao era o lugar ideal
para a musica de sua predile¢ao’ pois segundo ele, em grandes salas essa musica perderia
sua esséncia. Gould chegou a executar as Variagdes Goldberg para uma plateia de 7.000
pessoas, o que, certamente, era contrario as suas convicgdes*’. Segundo Broesche (2015),
as caracteristicas vistas por muitos ouvintes e criticos como sendo positivas em suas
performances publicas, ele as considerava como nervosas, superficiais, super projetadas
e fora de controle. O repertdrio restrito das apresentacdes e a falta de tempo para preparar
novas pegas era algo que, também, o incomodava bastante.

Os motivos descritos nos paragrafos anteriores constituem a justificativa para que,
de acordo com os autores citados, Gould deixasse o ambiente de concerto. Como uma
forma de ilustrar esse momento da vida do pianista, buscamos no mito de Sisifo a
figuragdo do momento em que ele troca o palco pelo estidio. Essa aproximagao € possivel
porque, assim como Sisifo, Gould cansou-se do trabalho rotineiro que nao lhe trazia
satisfacdo e tomou uma decisao em relagao a isso.

Segundo a narrativa mitica da Grécia antiga, Sisifo, ao ser penalizado por um
crime cometido contra os deuses, foi acorrentado ao Tartaro e condenado a rolar,
incessantemente, um rochedo até o alto da montanha. Ao chegar ao topo, Sisifo via a

pedra rolar de volta ao pé da montanha, de onde deveria ser levada por ele, novamente,

29 Bazzana (2003, p. 40-41).
30 Bazzana (2003, p. 153).
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ao topo. Camus (2019) acrescenta um novo final a esse mito: ele imagina que, Sisifo no
alto da montanha, ao abandonar seu fardo, contempla a paisagem, e, nesse momento, ele
reflete sobre sua situacdo para que possa, entdo, retornar ao seu tormento. Ao descer da
montanha, ele continua a pensar ¢ chega a conclusao de que nao ha designios absolutos
ou um destino superior imposto pelo céu.

Por meio dessa reflexdo, Sisifo decidiu tomar posse do tempo e do sentido da
vida. A consciéncia o liberou do fardo e das energias que se perdiam nele. Impossibilitado
de superar o absurdo, Sisifo num instante de lucidez, desviou o destino de seu curso. Ao
chegar com a pedra no alto da montanha, ele decidiu ndo mais descé-la, cabendo agora
aos deuses, encontrar alguém para substitui-lo. Permanecendo no alto, ele passou a
contemplar a paisagem (Camus, 2019; Matos, 2015a; idem, 2015b).

Os problemas relatados anteriormente foram decisivos para a tomada de decisdao
por parte de Gould, tal como a pedra foi para Sisifo. Ao decidir ndo mais se apresentar
em publico como concertista, Gould rompeu o circulo vicioso que tanto o desagradava,
da mesma forma que Sisifo decidiu ndo mais rolar a pedra em direcdo ao cume do monte.
Ao se concentrar no trabalho em estiidio, nos programas de radio, televisio e nos artigos,
Gould contribuiu para a desconstru¢do do perfil de carreira que era esperado de um grande
pianista assim como Sisifo desafiou os deuses, ndo mais rolando a pedra.

Na entrevista de 1974, com Monsaingeon, Gould declarou que sua opgao pelo
estiidio se pautava em uma escolha racional, pois, na gravacao ele encontrava uma logica
estética que substanciava o que ele desejava sentir internamente (Broesche, 2015). Uma
outra declaragdo de Gould que reforca sua preferéncia pelo estudio ¢ quando ele descobriu
que “na privacidade, na soliddo e na seguranga uterina do estudio (...), era possivel fazer
musica de uma maneira mais direta e pessoal do que qualquer sala de concerto jamais
permitiria” (Payzant, 1984, p. 74).

O repertério de preferéncia de Gould era apropriado para um ambiente pequeno,
e o estudio era o local ideal para recriar a intimidade sonora que ele buscava. Ele ndo se
interessava por obras para piano que fossem virtuosisticas, € nem por concertos do século
XIX, ja que esse tipo de repertorio era, usualmente, executado em salas de concerto
(Bazzana, 2003). A correlagdo entre sonoridade e repertorio foi um aspecto importante
para o pianista, principalmente na segunda fase de sua carreira, quando ele pdde

manipular, em estudio, o som desejado para cada tipo de obra.
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Para Gould, o estudio ¢ um ambiente onde a obra ¢ montada fora do tempo real,
0 que incentiva, segundo ele, a visdo da obra como uma estrutura independente, nao
ligada ao contexto histérico de sua criagdo (Bazzana, 1997). E possivel estabelecer um
elo de ligacao entre a posi¢ao de Gould sobre a gravacao versus performance em concerto,
e a de Walter Benjamin (1892-1940) sobre a reproducdo da obra e a tradicdo. O autor
afirma que, “pela primeira vez na histéria mundial, a reproducdo mecéanica emancipa a
obra de arte da sua dependéncia parasitaria do ritual” (Benjamin, 1969, p. 224). A
dependéncia do ritual, no caso de Gould, corresponde a questao da performance no palco,
onde a musica ¢ apresentada num tipo de ritual que ndo permite as diversas formas de
interferéncia por parte do artista, como no estudio. Para o pianista, o nivel mais alto de
aperfeigoamento da obra so seria obtido em estudio.

Um outro aspecto da gravagdo, abordado por Benjamin, ¢ a distingdo entre o
objeto de arte e a tradi¢do, a partir do momento em que ele é reproduzido. Segundo o
autor, “a técnica de reproducdo separa o objeto reproduzido do dominio da tradi¢do”
(Benjamin, 1969, p. 221). A maneira com que Gould registra a obra musical se distancia,
consideravelmente, da tradi¢do e o mesmo ocorre com sua interpretacdo musical. Porém,
¢ importante ressaltarmos a relevancia da modelagem em seu processo de se tornar
independente da tradicdo. A modelagem?!, como vimos, possibilitou a ele o acesso as
diversas vertentes interpretativas, as quais contribuiram para que ele alicer¢asse sua
interpretacdo de uma maneira que fosse livre da tradigdo. Mesmo assim, como veremos
no terceiro capitulo, Gould reciclou e ressignificou diversas praticas interpretativas
anteriores a ele, indicando que, ndo havia se isolado, completamente, da tradicao.

As técnicas de gravagio utilizadas por Gould como a jungio de tomadas (takes*?)
feitas em momentos distintos (distanciando-se entre si por uma diferenca que poderia

chegar a alguns anos), o overdubbing, a modificacdo do mecanismo do piano e a propria

30 A modelagem compreende os discos, as apresentagdes de pianistas e os exemplos musicais executados
por seu professor. A automodelagem, também foi um recurso que possibilitou que ele tivesse uma
percepgdo mais clara sobre sua execugdo, auxiliando, portanto, no processo de distingdo entre sua
interpretacdo e a tradigdo.

310 governo canadense responsavel por produzir € distribuir filmes e midia digital. Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/National Film Board of Canada. Acessado em: 6 set. 2023.


https://en.wikipedia.org/wiki/National_Film_Board_of_Canada

44

orquestragdo acustica, sdo provas de que ele estava a parte da tradigdo da gravagdo, se
comparado com seus contemporaneos.

Gould foi alertado de que, caso encerrasse sua carreira de concertista, sofreria um
forte abalo na area financeira, pois no mercado da musica classica, os concertos (e ndo as
gravacdes) eram a atividade principal dos pianistas. De acordo com Bazzana (2003), em
1956, Gould ganhou US$ 13.750,00 por cerca de vinte concertos, mas apenas US$
1.485,00 com o disco das Variagdes Goldberg. O valor de seus cachés era comparavel
aos dos maiores pianistas da época. Em 1956, o valor de seu caché por concerto era de
USS$ 500,00 a US$ 750,00. Em 1957, o valor subiu para mais de US$ 1.000,00, e em
1958, para US$ 2.000,00, um pouco menos do que o caché do pianista Van Cliburn
(1934-2013), que havia vencido o Concurso Tchaikovsky na Russia naquele ano e
se tornado um nome de destaque no meio musical.

Basta uma analise superficial para entendermos que, ao decidir se afastar dos
palcos, Gould ndo havia obtido, ainda, um retorno financeiro significativo com as
gravacdes. Mesmo que ele tenha administrado bem suas financgas, como veremos nos
proximos paragrafos, sua atitude ao deixar os palcos pelo estidio sugere uma conexao
com a decisdo tomada por Sisifo. Parar de se apresentar em publico como concertista,
certamente, foi uma atitude comparavel a de Sisifo, ao desafiar os deuses.

A decisdo de Gould aos moldes de Sisifo remete a situacdo ocorrida em seu
contrato com a Gravadora Columbia Broadcasting System. Segundo Bazzana (2003,
p-131), “as primeiras negociagdes contratuais de Gould mostram que ele estava
determinado a controlar seu destino como artista musical”. Embora a gravadora o tenha
deixado livre para escolher o repertério, houve um questionamento por parte de um dos
executivos quando ele anunciou que aquele de estreia seria as Variagdes Goldberg. Isso
evidenciava que, a peca em questdo era monumental (cerca de 38 minutos na execu¢ao),
s0 havia sido tocada por ele em publico algumas vezes, era destinada ao cravo (e ndo, ao
piano), e ndo era popular no repertorio de piano e nem nas gravacdes®. Mas, Gould
insistiu e a gravadora cedeu, imediatamente. a ousadia dele foi recompensada:

A escolha do repertorio de estreia revelou-se sagaz: foi elogiado pela sua

coragem em abordar tal peca no inicio de sua carreira musical. E ele ndo
poderia ter comegado em melhor hora. Como Roland Gelatt observou em The

3 Apenas os pianistas Rosalyn Tureck e Jorg Demus haviam gravado as Variagcdes Goldberg ao piano e,
ambos para pequenas gravadoras (Bazzana, 2003, p. 132).
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Fabulous Phonograph, 1955 foi um annus mirabilis para o negdcio das
gravagdes, que quase da noite para o dia se tornou uma inddstria em
crescimento (Bazzana, 2003, p.132).

As decisdes tomadas por Gould aparentam ser repentinas, mas em relagdo a
gravacdo, elas sugerem que ele tinha convic¢do de que, com suas inovagdes, poderia
impactar o mundo musical da época e, assim como Sisifo, optou por seguir suas
convicgoes.

Ao final de sua carreira de concertista (1964), o caché cobrado pelo pianista girava
em torno de US$ 3.500,00 ou mais. Em um documento de 1956, ele declarou sua renda
anual média nos Gltimos seis anos como sendo de US$ 20.000,00, que cresceu até chegar
a US$ 100.000,00 pelo menos uma vez em seus ultimos anos de concerto. Sua renda bruta
média entre 1956 ¢ 1966 era US$ 50.000,00 por ano (Bazzana, 2003).

Como previsto, ao deixar os palcos, Gould teve uma grande queda em seus ganhos
financeiros e, esse momento, segundo Bazzana (2003), coincidiu com o inicio da alta nos
valores de cachés no ambito da musica cléssica, enriquecendo artistas de seu nivel. De
acordo com o autor, caso Gould ainda estivesse no circuito de concertos aos cinquenta
anos (idade em que faleceu), ele poderia estar ganhando, dezenas de milhares de dolares
por concerto. As vendas de seus discos ndo cairam apo0s ele parar de dar concertos, como
era esperado, mas levou anos até que a renda proveniente da venda de discos comegasse
a rivalizar com sua receita de concertos. Registos financeiros acessados por Bazzana
(2003) revelam royalties pelas gravagdes, de cerca de US$ 23.000,00 em 1966, US$
32.000,00 em 1970, US$ 47.000,00 em 1973 ¢ US$ 102.000,00 em 1981. Em relagdo aos
trabalhos paralelos a sua atividade como pianista, ele ganhou um caché de US$ 2.500,00
em 1959 pelos documentarios do National Film Board of Canada®. As palestras,
publicacdes e composi¢des nao foram lucrativas para Gould. Longe da sala de concertos,
Gould ganhava pouco, pelos padrdes das estrelas do universo musical (Bazzana, 2003).

Bazzana (2003) considera que Gould tenha conseguido administrar bem as suas
financas. Em 1960, ele constituiu a Glenn Gould Limited para representa-lo artisticamente
e essa empresa chegou a ter capital de quarenta mil ddlares. Ele esteve intimamente
envolvido com a negociagao de seus contratos, verificava suas declaragdes de royalties

atentamente ¢ mantinha sua propria contabilidade. A partir de meados dos anos cinquenta,

M Ea agéncia do governo canadense responsavel por produzir e distribuir filmes e midia digital. Disponivel
em: https://en.wikipedia.org/wiki/National Film Board of Canada. Acessado em: 6 set. 2023.
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ele passou a investir no mercado de agdes, de onde derivaria grande parte de sua renda.
Gould tinha conhecimento sobre os mercados, gostava de pesquisar sobre acdes e
acompanhar detalhes sobre tudo o que envolvesse o mercado financeiro. Ele tinha um
grande circulo de contatos com quem negociava agdes e os corretores ficavam
impressionados com sua perspicacia (Bazzana, 2003).

O relato financeiro apresentado nos paragrafos anteriores, mostra que Gould, ao
tomar a decisdao de ndo mais tocar em publico, tinha uma situacao financeira estavel, que
lhe desse condigdoes de mudar o rumo de sua carreira. Como observamos,
conscientemente ou nao, houve um encadeamento de agdes que garantiram a estabilidade
do nome de Gould junto ao publico antes que ele tomasse a decisdo de ndo mais voltar
aos palcos. Sem a rapida divulgacdo de seu trabalho no inicio de sua carreira, sua
aposentadoria antecipada poderia ter sido invidvel. A presenca de Gould nos palcos foi
essencial para a consagragdo de seu nome. Da mesma forma, sua habilidade para
administrar as finangas, foi um fator importante para que ele pudesse, finalmente, realizar
seu sonho de fazer musica exclusivamente em estudio.

Assim como a decisdo de Sisifo de ndo mais rolar a pedra foi precedida por
momentos de reflexdo enquanto descia a montanha, Gould também preparou-se
financeiramente para encerrar sua carreira. O projeto de se dedicar a musica feita,
exclusivamente, em estiidio exigiria um alto investimento. Por isso, a explanagao feita
sobre a vida financeira de Gould ¢ importante para a compreensao da atitude tomada por

ele, ao abrir mao dos concertos.

1.3 O AUDIOMUSICISTA

Como vimos anteriormente, o descontentamento de Gould com tudo o que
envolvesse as viagens foi um fator determinante para que ele deixasse a carreira de
concertista, mas, por outro lado, esse descontentamento serviu para impulsionar o seu
desenvolvimento na 4rea da gravagdo. Até 1970, Gould fazia cerca de vinte viagens por
ano, de Toronto a Nova lorque, para gravar nos estudios da gravadora Columbia
Broadcasting System. Ele preferia as viagens de trem as de avido. Além do desconforto
das viagens, havia, também, sua falta de afinidade com a cidade de Nova lorque, que ele
considerava “um dos lugares mais deprimentes do planeta”, e se fosse obrigado a morar

na cidade, ele “teria um colapso com certeza” (Bazzana, 2003, p. 380).
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Gould usou a descontinuagao na conexao ferroviaria direta entre Toronto ¢ Nova
Iorque para propor que suas gravagdes passassem a ser realizadas no auditorio Eaton, em
Toronto. O auditério tinha capacidade para 1.275 lugares e sua acustica era mais seca do
que a do estudio da gravadora Columbia®®, sendo ideal para as gravacdes e para o
repertdrio predileto do pianista (Bazzana, 2003).

A gravadora aceitou a proposta de Gould para gravar em Toronto. No acordo entre
eles, o pianista ficou responsavel por comprar o equipamento de som?%, transporta-lo até
o auditorio e retorna-lo ao seu apartamento a cada sessdo. Ele se comprometeu, também,
a doar seus servicos de pds-produgdo para supervisionar sua propria edi¢do. A gravadora,
por sua vez, alugou o piano Steinway CD 318 pertencente a Gould, que ficaria guardado
no auditorio entre as sessoes, € ficou incumbida de remunerar o afinador de piano Verne
Edquist®’ (que estaria presente a cadILSLPa sessdo de gravacio) e o engenheiro de audio
Andrew Kazdin®® (Bazzana, 2003).

A primeira sessdo de gravagdo em Toronto ocorreu em 1971. Gould fez um
investimento inicial de US$ 14.000, e continuou investindo em equipamentos, de modo
que, em 1977, eles valiam US$ 60.000. O alto investimento em equipamento de estudio
e a doagao do trabalho de pds-producao se justificam, segundo Kazdin (1989), pelo forte
desejo de Gould de gravar em Toronto e ndo precisar viajar. O autor acredita que ele
nunca tenha recuperado o investimento financeiro feito no estidio (Bazzana, 2003;
Kazdin, 1989).

O fato de ndo precisar mais viajar, foi s6 um aspecto desse momento de conquistas
para Gould. Na verdade, ele estava conseguindo realizar o desejo de participar de maneira
mais efetiva do processo de edi¢do de suas gravagoes:

Ao longo dos ultimos vinte anos de sua vida, ele aumentou seu controle direto
sobre todos os aspectos de sua vida e trabalho, estreitando sua esfera de
operagdes, exigindo que o mundo viesse até ele: ele parou de viajar para o

exterior, depois parou de voar e desistiu do circuito de concertos, depois
transferiu suas operagoes de gravacdo de Nova lorque para Toronto, em

35 0 estudio da gravadora Columbia em Nova lorque era uma adaptagdo de uma antiga igreja (Bazzana,
2003, p. 380).

36 Segundo Kazdin, o equipamento comprado por Gould era melhor do que o da propria gravadora
Columbia (Kazdin, 1989, p. 381).

371931-2020.

38 1934-2011.
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seguida, assumiu seu trabalho de edicdo em seu proprio estidio (Bazzana,
2003, p. 304).

O aumento gradativo do controle de Gould sobre sua vida profissional até chegar
ao ponto de participar do processo de edi¢do de suas gravacdes teve um significado
importante para ele. Naquela época, as fungdes de cada um dos profissionais envolvidos
no processo de producao de um disco eram bem delimitadas. Como veremos a seguir,
Gould teve de articular uma série de acdes e estratégias para contornar questoes legais
em relacdo ao processo de gravacao.

Para que pudesse fazer as gravagdoes em Toronto, foi necessario que o engenheiro
de audio Andrew Kazdin se deslocasse de Nova lorque para 14, a cada sessao. Apds a
realizacdo da gravagao, ele levava consigo copias do material gravado em fita magnética,
e Gould ficava com o conjunto completo de fitas da sessdo. As fitas eram, entdo, ouvidas
e anotacgdes eram feitas em sua copia da partitura e por telefone, ele relatava a Kazdin o
esquema de emenda. Este, por sua vez, anotava na partitura os locais onde as emendas
deveriam ser feitas e as executava utilizando as fitas que estavam com ele.

O motivo de Kazdin fazer as emendas em seu estudio, € ndo, nas instalagdes da
Columbia, em Nova lorque, estava relacionado as regras sindicais. Se a emenda fosse
feita nos estudios, ele teria de trabalhar com um engenheiro de audio sindicalizado, pois
segundo as regras do sindicato, somente engenheiros de audio poderiam operar os
equipamentos, fazer a gravagdo original e as emendas. Isso levaria mais tempo, e poderia
ocasionar erros. As regras sindicais estendiam-se a um raio de 500 milhas ao redor da
cidade de Nova lorque. Mesmo morando dentro desse perimetro, Kazdin fazia as emendas
em seu proprio estiidio, segundo ele, devido a flexibilidade de horério, economia de
tempo ao fazer as tarefas sozinho, € economia para a empresa (Kazdin, 1989).

Para que Gould pudesse ouvir a versdo final (apds as emendas haverem sido
feitas), Kazdin levava a fita para o escritorio da Columbia em Nova lorque e o dudio era
transmitido por linhas de ligacdo de dudio para o escritorio de Toronto, onde era gravado.
Uma copia dessa gravagao era entregue a Gould para que ele a avaliasse. Posteriormente,
Kazdin ligaria para ele apresentando mais uma vez a pega gravada e ambos discutiriam
detalhes relacionados ao andamento e volume. Essa foi a forma com que Gould aprovou
a versdo final de suas gravagdes por muitos anos (Kazdin, 1989; Broesche, 2015).

A colaboracao de quinze anos entre Gould e Kazdin terminou em dezembro de

1979, e o pianista teve de finalizar as gravacdes atuando como produtor de seu proprio
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disco. O prédio onde ficava o auditério Eaton foi vendido, e ndo pdde mais ser usado
como estudio de gravagdo. Por isso, em 13 de outubro de 1980, Gould voltou a gravar
nos estudios da Columbia em Nova lorque com o engenheiro de dudio Samuel H. Carter
(1925-2012), sendo que o proprio pianista ficou a frente das sessdes de gravacao e tomou
todas as decisdes de pods-produgdo. Em 1981, ele realizou a segunda gravacdo das
Variacdes Goldberg, dessa vez com equipamento digital. Além de gravar com
equipamentos digitais no estadio da Columbia, Gould gravou, também, no estadio A da
RCA*® em Nova lorque (Broesche, 2015; Bazzana, 2003).

A descricao feita anteriormente sobre a atuacao de Kazdin nas gravacdes de Gould
mostra a delimitagcdo do papel desempenhado por cada profissional dentro do ambito da
gravacdo. Ao compararmos o cendrio profissional da gravacao dos anos de 1960 e 1970
com o atual, notamos uma diferenga substancial no que diz respeito a flexibilidade da
atua¢do do musico na area da gravagao. Para melhor fundamentar o estudo do profissional
que transita entre as esferas da performance e da gravagao, buscamos entender o conceito
de audiomusicista, que ¢ desenvolvido por Daniel Tépia (2018). Observamos que as a¢des
de Gould em suas experimentagcdes no ambiente de estidio se assemelham a descricao
realizada por Tépia sobre a nogdo de audiomusicista.

Na verdade, o audiomusicista se insere dentro do contexto do audiomusical,
definido por Tapia como “um recurso formado por um conjunto de elaboragdes criativas
sobre o som e a tecnologia aplicada a ele que faz parte do espectro de parametros da
musica e, a0 mesmo tempo, tem condi¢do autonoma de atuagdo e percepgdo nesse
contexto” (T4pia, 2018, p. 39).

Tépia observa que as diversas fun¢des dentro do processo de produgdo musical se
entremeiam nas etapas que compdem o dudio musical, por isso, as figuras como o(a)
engenheiro(a) de som ou, o(a) audiomusicista, o(a) arranjador(a), o(a) produtor(a)
musical e o(a) instrumentista, frequentemente, sdo confundidas: “Nao apenas porque uma
mesma pessoa possa realizar tudo - como, alids, ¢ a tendéncia atual -, mas porque as
fronteiras entre algumas fun¢des ndo sdo sempre nitidas, estando as atuacdes
entremeadas” (Tapia, 2021, p. 185). Um exemplo que mostra um pouco dessa

maleabilidade entre as fronteiras de algumas fungdes ¢ dado por Kazdin (1989), quando

39 Radio Corporation of America.
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afirma que a escolha das tomadas de gravacao para a montagem da versdo final era uma
funcdo designada ao produtor musical, embora, segundo o autor, s6 o proprio Gould
pudesse realizar essa tarefa.

Tapia ressalta a importancia de que o audiomusicista seja versado, a0 mesmo
tempo, nos recursos estruturais basicos de seu contexto (no caso de Gould, o piano) e nas
especialidades do audiomusical como recurso destacado (Tapia, 2018). Embora a
pesquisa sobre o audiomusicista e o audiomusical seja recente, percebemos que o trabalho
que Gould desenvolvia ja nos anos 1970 pode ser visto hoje como sendo a atuacdo de um

audiomusicista. Tapia, assim difere os termos audiomusical e audiomusicista:

o primeiro trata especificamente da disciplina formada a partir da descrigdo
dos processos ligados a esse tipo de elaborag@o sobre o som (podendo, assim
como sugere este trabalho, fazer parte da formagao de qualquer musico por sua
imensa influéncia sobre os processos criativos), e o segundo trata do musico
que, altamente especializado na disciplina, a instrumentaliza ¢ conduz sua
performance (Tapia, 2018, p. 40).

Dentre as quatro possibilidades propostas por Tépia para a construgao do
parametro estético-composicional, cremos que o lugar onde o trabalho de Gould com a

gravacao se situa € na interligacdo entre o segundo e o terceiro casos. No segundo caso,

cabera ao audiomusicista (ou ao orquestrador/arranjador) criar um prospecto
adequado ao reflexo artistico do material original, recriando-o a partir de suas
proprias caracteristicas intrinsecas em uma relagdo cooperativa. Em outras
palavras, esse musico devera ser capaz de analisar o material a ele apresentado,
a fim de compreender a quais elementos estruturais servird uma abordagem
funcional e a quais servird uma abordagem criativa e, assim, delinear sua
atuacgdo de forma fluida e congruente com a concepgdo original, acrescentando
seu proprio processo criativo ao resultado final em medida determinada (T4pia,
2018, p. 101).

Entendemos que o trabalho de Gould pode se encaixar nesse caso porque, como
veremos no terceiro capitulo, ele procurou (baseando-se no material original, a partitura)

recriar a obra, dando-lhe o aspecto da dimensao espacial. Ja no terceiro caso,

em que se procurara estabelecer uma relag@o de aplicacdo de uma proposigdo
artistica ao material original, caberda ao audiomusicista (ou ao
orquestrador/arranjador, nosso exemplo de comparagdo), possivelmente
posicionando seu recurso como protagonista, recriar os pilares da obra a partir
de sua propria concepgdo, promovendo a formagdo de uma comunicagido
expressiva inteiramente nova e, possivelmente, dotada de autonomia parcial.
Em outras palavras, o material original servira como ponto de partida criativo
para o estabelecimento de um pensamento musical agregado e
interdependente, que resultara em produto absolutamente novo, sem que
necessariamente este represente de alguma forma a concepgdo criativa
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original, mas sim se expresse de forma coerente na concepc¢ao artistica adotada
a posteriori (Tépia, 2018, p. 102-103).

A situagdo apresentada no terceiro caso tipifica o trabalho realizado por Gould na
orquestragdo acustica. No caso de Gould, o material original € a partitura, e 0 pensamento
musical agregado e interdependente, ¢ espacializagdo do som: um recurso nao prescrito
na partitura. Quanto as outras técnicas empregadas por Gould como, o overdubbing,
emendas e, mesmo, as obras onde ele inseriu alteragdes na partitura, ¢ possivel percebe-
las como propostas que buscam apresentar uma sonoridade proveniente do ambiente de

estudio, o que pode caracterizar uma concepgao criativa original.

1.4 A GRAVACAO MUSICAL DE GOULD NA PERSPECTIVA DA TEORIA DAS
MUSICAS AUDIOTATEIS: CODIFICACAO NEOAURATICA PRIMARIA E
SECUNDARIA

Na expectativa de ampliar os referenciais tedricos utilizados como base para
discussdes que serao levantadas nos proximos capitulos, consideraremos a luz da TMA,
a perspectiva de percepcao dos fenomenos ligados a gravacdo. A TMA, como vimos na
introducdo desta dissertacdo, possui algumas categorias inovativas, € a que mais se
adequa a compreensdo dos processos envolvidos na pratica de Gould ¢ a categoria
denominada codificacdo neoauratica, pois trata de aspectos relacionados a gravacao e
edicao.

A musica audiotatil ¢ permeada pela influéncia formativa/cognitiva do medium de
gravacdo fonografico. Caporaletti diferencia a no¢ao de codificacdo neo-auratica da ideia
da perda da aura na era da reprodutibilidade mecanica (teorizada por Walter Benjamin
em 1936), ao propor que embora haja a reproducdo massiva da obra de arte,

o principio audiotatil encontra no registro fonografico os meios para a fixacao
de indices significativos de qualidades processuais/fenomenais, construindo,
assim, um novo modelo de “auraticidade” através meios tecnologicos para
essas formagdes musicais (Caporaletti, 2015, p. 240).

Um outro modo de ver a questdo da auraticidade ¢ exposto por Abrado Nogueira,
ao colocar que, a “reprodugdo técnica do som e aura musical, (...) passam a se harmonizar
e fazer parte de um mesmo procedimento artistico: a criagdo. As possibilidades da criacdo

sao ampliadas em sintonia com os multiplos recursos da reproducao técnica do som”
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(Nogueira, 2022, p. 92). Para Broesche, o estudio ¢ o local onde pode-se construir a aura

da obra musical, ja que, segundo o autor, ela ndo esta atrelada a apresentagao ao vivo.
A poética de Gould consegue inverter a preocupagdao comum com a perda de
aura. Para Gould, ¢ a sala de concertos que ameaga nossa conexdo intima com
as obras musicais e € o estudio de gravacdo que tem potencial para compensar
essas perdas. A aura da obra de arte ndo reside na sua apresentacdo ao vivo,
mas na sua perfei¢do como uma obra eterna. Assim, se a aura for perdida,
pouco ou nada terd a ver com a reprodu¢do mecanica. A aura da obra de arte -
ameacada pelas imagens que distraem e pelo som ruim de uma tipica sala de
concertos - pode ser recuperada pela pureza sonora do estidio de gravagdo. Ha
uma intimidade nas distancias percorridas quando se coloca a agulha num

disco bem trabalhado. Gould joga seu trunfo; a aura ndo estd no momento da
performance, mas na propria obra (Broesche, 2015, p. 129).

Em um primeiro momento, Caporaletti (2015) descreve o fendmeno decorrente
da possibilidade de gravacdo do musico que transforma sua performance em um texto
objetificado. O autor adota um critério cognitivo que ¢ estabelecido a partir de uma
consciéncia histérico-antropologica gerada pela fonofixacdo. Em termos de antropologia
do texto musical gravado, pode-se ter consequéncias cognitivas e axiologicas/estéticas
relevantes. Em termos praticos, isso quer dizer que o musico passa a utilizar a gravagao
musical como a propria obra, além de ser reconhecido artisticamente por meio dela. Com
1ss0, 0 momento do surgimento da codificagdo neo-aurdtica na historia da musica se da
durante o periodo da realizagdo dos primeiros registros de musica no final do século XIX
e inicio do século XX.

Caporaletti (2015) aponta que, na fase estésica do evento da gravagdo, houve a
subversao da integridade diacronica, isto €, a obra que so podia ser ouvida no momento
de sua execucdo, passou a estar disponivel a qualquer momento por meio da gravacao.
Segundo Caporaletti (2015), devido ao fato de nesse primeiro momento histdrico a fungado
da gravagdo ser apenas o registro da obra musical, essa fase ¢ denominada de codificagao
neo-aurdtica primaria. Uma das caracteristicas da codificagdo neo-aurdtica primaria
(CNA*) ¢ 0 esquema conceitual diadico, isto é, a tensdo entre composicio e performance.
Sendo assim, a gravagio tem a funcio de captar o aspecto alografico*! da obra, ou seja, a

interpretagdo baseada na partitura tal como o autor a escreveu. Caporaletti (2015) ressalta

40 codificagdo neo-auréatica.

41 por outro lado, nessa primeira fase da gravagdo, o aspecto autografico (no qual, o intérprete atua na
execugdo da obra com autonomia que o qualifica como autor) ¢ uma caracteristica do jazz.
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que, nessa primeira fase, ocorre a distingao entre a obra gravada e a apresentagdo ao vivo,
j& que a gravacgdo permanece inalterada ao longo do tempo.

A reflexdo, a seguir, se refere a colocacdo de Caporaletti a respeito da
inalterabilidade da obra gravada. O autor estabelece uma correlagdo entre a
impossibilidade de edi¢des (na primeira fase da gravagdo) e o esquema conceitual
diadico, no qual, o intérprete busca seguir a partitura. Caporaletti (2015) afirma que “o
esquema conceitual diadico desencorajou a busca por dispositivos que subvertessem a
integridade diacronica na fase poiética*?, dada a desvalorizagdo da potencialidade estética
desta pratica, trazida pelo modelo cognitivo diddico” (Caporaletti, 2015, p. 245).

Como a afirmagdo acima, provavelmente, se refira as gravagdes feitas em
gramofone, podemos presumir que a for¢a do modelo cognitivo diddico ndo tenha sido
absoluta a ponto de fazer com que os pianistas ndo desejassem editar suas gravagdes.
Como veremos nos proximos paragrafos, nas gravacgdes feitas em pianolas, algumas
edi¢des foram necessarias para que as dinamicas e a pedalizagdo fossem registradas e,
outras edigdes, como no caso da corre¢ao de notas, foram feitas atendendo a pedidos dos
proprios pianistas, € sob a supervisao deles.

O autor escreve, também, sobre a “reprodutibilidade de um dado desempenho,
em linha com o esquema conceitual diadico tradicional, em que a performance garante a
identidade ontoldgica da obra de arte” (Caporaletti, 2015, p. 245). Embora Caporaletti
enfatize que o esquema conceitual diddico tradicional se caracterize pela fidelidade do
intérprete a obra, veremos que, especificamente, na musica destinada ao piano, houve
liberdade do intérprete em relacao a partitura. As gravacdes em pianola, em sua maioria,
datando da primeira década do século XX atestam que, mesmo que ndo houvesse recursos
para se alterar a integridade diacronica de uma obra nessa primeira fase histérica da
gravacao, o modelo cognitivo diddico proporcionava uma consideravel flexibilidade que
era parte essencial da relagao do intérprete com a obra musical.

Sobre a impossibilidade de se fazer edigdes na primeira fase da codificagdo neo-
auratica, Caporaletti (2015) afirma que, “na verdade, por razdes histdricas e contingéncias
tecnologicas, ndo havia nenhuma maneira artisticamente valida de interferir a

diacronicidade interna de uma performance musical” (Caporaletti, 2015, p. 245). Embora

42 Poiética: palavra de origem grega que significa a arte (técnica) de produzir, de criar (Santos, 1963, p.
1110).
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arealizacdo de emendas ndo fosse possivel nesse primeiro momento da gravagdo, um tipo
de edigdo bastante rudimentar era possivel nas gravagdes feitas em pianolas: desde a
corre¢ao de notas até a insercao dos efeitos de dinamica e pedalizagao (Costa, 2012).

Segundo Neal Peres da Costa, “a qualidade das gravacdes em pianolas era
considerada superior aquelas feitas em gramofone” (ibidem, p. 26-27) e, “durante os
primeiros trinta anos do século XX, as pianolas eram consideradas por muitos, mais
satisfatorias para preservar a execugdo de pianistas reverenciados do que as gravagoes
acusticas” (ibidem, p. 24). As referéncias sobre gravagdes que serdo comentadas no
segundo capitulo foram registradas em pianolas.

A codificagdo neo-auratica secundaria surge a partir do momento em que se tem
a possibilidade de adi¢do de efeitos e gravagdes multipista no processo que ocorre apds a
gravacdo, denominado de pds-produgdo. Isso possibilita, (no caso da fita magnética, por
exemplo), a subversdo da integridade de uma obra pré-gravada, em um momento
posterior a sua execucdo. Tal acdo ¢ entendida por Caporaletti como uma agao poiética,
que se assemelha as possibilidades criativas referentes a partitura®, porém, de forma
mediada pela tecnologia.

Entendemos que a obra de Gould se situa no momento em que surge a codificagdao
neo-auratica secundaria, o que ¢ um diferencial no dmbito das musicas audiotateis.
Temos, no caso dele, a aplicagdo da CNA em um tipo de muisica normalmente classificada
como “musica erudita**. Sua pratica criativa, portanto, estd associada ao modelo
caracteristico da musica erudita, que € a partitura.

Caporaletti (2019) tem como base os conceitos desenvolvidos por Nelson
Goodman (1906-1998) sobre a diferenciag@o entre obra alogréfica e autografica. O autor

pauta-se na defini¢do, segundo a qual, em uma obra alografica “a identificagdo de um

43 Como o ato de copiar e colar motivos de uma partitura em outros locais dessa mesma pega, apagar trechos
e adicionar mais vozes no momento da composi¢ao.

4 “Musica erudita ou Misica classica é o nome dado a principal variedade de musica produzida ou
enraizada nas tradigdes da musica secular e litirgica ocidental. Abrange um periodo amplo que vai
aproximadamente do século IX até o presente e segue canones preestabelecidos no decorrer da historia
da musica. Apesar do nome que remete a algo do “passado” ou “antigo”, esta variedade de musica ¢
escrita também nos dias de hoje, por meio de compositores do século XXI que criam obras inéditas,
originais e atuais. O termo s6 apareceu originalmente no inicio do século XIX, numa tentativa de se
"canonizar" o periodo que vai de Bach até Beethoven como uma era de ouro. Na lingua inglesa, a
primeira referéncia ao termo foi registrada pelo Oxford English Dictionary, em cerca de 1836.”
Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Portal:M%C3%BAsica_erudita/Introdu%C3%A7%C3%A30  Acessado
em: 16 ago. 2023.


https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_secular
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_religiosa
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_IX
https://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A2none
https://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B3ria_da_m%C3%BAsica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B3ria_da_m%C3%BAsica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Passado
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XIX
https://pt.wikipedia.org/wiki/Johann_Sebastian_Bach
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ludwig_van_Beethoven
https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_inglesa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Oxford_English_Dictionary
https://pt.wikipedia.org/wiki/Portal:M%C3%BAsica_erudita/Introdu%C3%A7%C3%A3o
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objeto ou evento como uma instancia da obra ndo depende de como ou quando ou por
quem aquele objeto ou evento foi produzido” (Goodman apud Caporaletti, 2015, p. 239).
J4, a obra autografica se configura como tal, “somente se a distingdo entre original e
falsificagdo ¢ significativa; ou melhor, se e somente se a mais exata duplicagao do mesmo
ndo conta como genuina” (Goodman apud Caporaletti, 2015, p. 239). O autor associa
géneros como o jazz, rock € world music 4 obra autografica, porque o intérprete ou
engenheiro de som que atua na interpretagdo ou mixagem das musicas imprime de tal
modo suas caracteristicas que ¢ possivel perceber “como ou quando ou por quem” as
obras foram produzidas.

Apesar de Caporaletti ndo mencionar a possibilidade de a performance de uma
musica pertencente a tradicdo escrita ocidental ser tida como uma obra autogréfica,
notamos que as interpretacdes de Gould, desse tipo de musica, se caracterizam por uma
certa hibridez, ja que (como veremos no segundo capitulo), as mudangas implementadas
por ele na partitura sdo relevantes ao ponto de ele ser considerado um recompositor.*’
Com isso, podemos entender que ele se localiza em uma zona limitrofe entre o que se
entende por autografico (por causa de suas intervencdes na obra) e alografico (ja que a
obra ainda continua sendo reconhecivel) em simultaneo.

Para Caporaletti (2015), o texto autografico, isto €, a musica interpretada pelo
artista que a modificou suficientemente para que haja uma perceptivel diferenga entre sua
versao e o original, ¢ inscrita neoauraticamente no processo audio (visual) da fonofixagao.
Na fenomenologia baseada no medium formativo audiotatil, o processamento do texto
realizado pela gravagdo fonografica desempenha um papel crucial. O texto a que o autor
se refere pode ser tanto o que tem um plano composto previamente (com uma codificagio
aberta), como pode ser um que seja de natureza exclusivamente performativa.

O texto resultante do processo de fonofixacao tem, segundo Caporaletti, um status
comparavel ao da “cristalizacdo notacional tipica da composi¢cdo ‘escrita’ na autoria
individualizada da tradigdo musical artistica ocidental” (Caporaletti, 2015, p. 240), ou
seja, a partitura. O autor associa a questdo da escrita musical ao ideal de fidelidade a obra,

ou Werktreue*.

45 Bazzana (2003, p. 252).
46 0 tema da Werktreue ser abordado no segundo capitulo.
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CAPITULO II - GLENN GOULD E SUA RELACAO COM O AMBIENTE DE
CONCERTO: A QUESTAO DA MATRIZ VISIVA

2.1 WERKTREUE

A orquestragdo acustica proposta por Gould causou estranhamento em algumas
pessoas, devido a mudanga ocorrida na sonoridade da musica gravada a que estavam
acostumadas. Por outro lado, na area da performance, a agdo de modificar a partitura ndo
era algo inédito. Segundo Juha Mantere (2012), na musica do século XIX predominava o
aspecto performatico: era mais importante que uma performance fosse Unica, pessoal e
interessante, do que precisa e com notas perfeitas. O publico deveria reconhecer na
performance o aspecto musical e ndo a execugdo de uma partitura musical normativa.

A pesquisa empreendida por Costa (2012) identificou alguns mecanismos
expressivos que se distanciaram da escrita contida na partitura, os quais foram adotados
pelos pianistas da segunda metade do século XIX e inicio do século XX, tendo sido
registrados, com o surgimento da gravacdao. Segundo o autor, “as primeiras gravagoes
acusticas e as gravagdes de pianolas langam luz sobre as tradi¢des de performance dos
ultimos 150 anos, aproximadamente” (Costa, 2012, p. xxxviii).

Essas gravagdes revelam que a geragdo de pianistas anterior a era da gravagao
tinha uma relagdao de liberdade muito maior com a partitura, ao ponto de modifica-la,
principalmente, em relagdo ao ritmo e andamento. Essa informacdo vai de encontro ao
que afirma Caporaletti, ao se referir 4 musica da tradicdo escrita da arte ocidental no
periodo mencionado por Costa. Caporaletti especifica que, a delimitacdo cronologica a
que ele se refere compreende “desde a préaxis tonal até o modernismo, com referéncia
especifica ao periodo em que vigora o principio da fidelidade a letra da partitura (ideal da
Werktreue, de meados do século XIX a meados do século XX)” (Caporaletti, 2019, p.
16).

Segundo Goehr (1992, 1998), o termo Werktreue (que em alemao significa
fidelidade a obra) estabelece uma nova relagao entre a obra e a performance, €, 20 mesmo
tempo, entre o intérprete € o compositor. Segundo esse ideal, as performances e os
intérpretes sdo, respectivamente, subservientes as obras e seus compositores. Alfred

Brendel (2001, 2002) divide a questao da fidelidade em duas vertentes: Werktreue, que
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ele define como o ideal de fidelidade por parte do intérprete as intengdes do compositor,
e Texttreue, que se refere a fidelidade ao texto ou a obra musical. O autor ressalta ainda
que a ideia de fidelidade contida no conceito de Werktreue pode significar um excesso de
confianca, uma “confianca cega, isto ¢, na autossuficiéncia da letra; confianc¢a na nogao
de que o trabalho falara por si, enquanto o intérprete ndo interpde sua personalidade”
(Brendel, 2001, p. 36).

Costa (2012) analisou gravagdes realizadas por pianistas que viveram no periodo
em que, segundo alguns autores, vigorou o conceito de Werktreue. Por meio dessas
gravagdes, o autor identificou que varios aspectos da partitura como: ritmo, articulagdo e
andamento, eram frequentemente alterados pelos pianistas da época. Notas eram retiradas
ou acrescentadas, e acordes eram arpejados*’ sem que houvesse a indicagio na partitura.
O fato de a totalidade das gravacdes pesquisadas por Costa indicar algum tipo de
modificacao nos aspectos apresentados acima, denota que a adesao ao ideal da Werktreue
nao tenha sido unanime entre os pianistas.

Mantere (2012) reconhece que possa existir um conflito com a ideia que se tem
do século XIX como sendo a época do surgimento da Werktreue e da ideia de
interpretagdo musical como uma espécie de interpretagdo “exegética” das intencdes do
compositor. O autor suspeita que a estética da musica da época ainda ndo tivesse uma
influéncia normativa sobre a pratica performatica, tal como veio a ter, mais tarde. Para
Mantere, a fidelidade (7Treue) a obra (Werk), no século XIX, provavelmente, tenha sido
mais evidenciada no espirito e pensamento dos musicos do que na propria pratica de
performance.

Dentro do ambito da obra musical, o ideal de seguir fielmente a partitura cria uma
tensao que,

(...) gira em torno da dicotomia inerente a todas as praticas culturais, entre os
ideais que sustentam uma pratica e as limitagdes da agdo humana. Essa tensao
¢ positiva. Ela nos diz que ndo podemos estipular que toda performance seja
perfeitamente compativel com a partitura, apenas que ¢ um ideal que cada
performance o seja (Goehr, 1992, p. 100).

A partitura ocupa um lugar relevante na Teoria das Musicas Audiotateis.

Caporaletti (2019) lista alguns exemplos de posicdes tedricas especificas que sdo

47 Arpejo ou harpejo (do italiano arpeggio: "a maneira de harpa") é a execugdo sucessiva das notas de um
acorde. Enquanto, num acorde as notas sdo tocadas todas de uma vez, no arpejo essas mesmas notas sao
tocadas uma a uma. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Arpejo Acessado em: 27 set. 2023.


https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_italiana
https://pt.wikipedia.org/wiki/Harpa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nota
https://pt.wikipedia.org/wiki/Acorde
https://pt.wikipedia.org/wiki/Arpejo
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reexaminadas pela TMA (que ele vé como ideias que fazem parte da ciéncia normal
musicoldgica), e inclui a partitura, afirmando que, na orientagdo pedagogica, o modelo
tedrico alografico ¢ o modelo que predomina, seja na fung¢ao executiva ou didatica.

O musicologo cita a partitura entre as trés grandes realidades culturais que sdo,
geralmente, classificadas com base em critérios estilisticos, historicos ou sociologicos.
Essas trés realidades sdo: a musica da tradi¢ao escrita da arte ocidental, as culturas
musicais orais tradicionais, e os gé€neros e repertdrios da civilizagdo eletronica e
tecnologica e da midia de massa (jazz, rock, pop, world music) (Caporaletti, 2019). O
apoio encontrado na TMA para este estudo sobre Gould pode ser exemplificado no trecho
a seguir, no qual vemos que a interface que produz a musica: o ser humano, pode ser
mediada tanto pela corporeidade, quanto pela notagao musical:

A TMA, entende a interface somatica homem-musica como um meio cognitivo
que age sobretudo na fase poiético-composicional ou imaginativa da musica (e
considere também o caso, no qual, essa interface ndo é mediada pela
corporeidade, mas por um sistema exossomatico como a notacdo musical
ocidental) (Caporaletti, 2019, p. 21).

Dentro da divisdo em categorias proposta pela TMA, a notagdo musical se insere
na matriz visiva. A TMA tem na matriz visiva uma categoria que,

(...) se delineara como um nucleo de potencialidades midiaticas do tipo
cognitivo, com repercussdes sociais ¢ antropoldgicas em complexos
institucionais, economicos, politicos, mesmo dentro das configuragdes
disciplinares e subdisciplinares da propria musicologia (Caporaletti, 2019, p.
21).

A partir do trecho supracitado, podemos notar a amplitude de possibilidades da
matriz visiva, e o quanto ¢ possivel discorrer sobre a relagdo de Gould com a partitura
por meio da abordagem da TMA sobre esse tema. Para que possamos entender melhor o
posicionamento de Gould a respeito da partitura e o uso que ele fez dela em estudio, ¢
necessario considerarmos a forma como o conceito sobre a notagao musical foi sendo
modificado ao longo do século XX.

Pelo fato de a partitura estar incluida na primeira realidade listada por Caporaletti
(a musica da tradi¢do escrita da arte ocidental), ¢ importante contrapormos o conceito de
partitura (tendo como base o conceito de ideal de Werktreue adotado por Caporaletti) a

pesquisa de Costa.
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As alteragdes feitas por Gould, apesar de se situarem mais para a segunda metade
do século XX (por conseguinte, apos o periodo da Werktreue), também fogem a ideia de
fidelidade a partitura. Na verdade, Caporaletti (2019) considera que a Werktreue tenha
sido uma realidade durante todo o século XX, e ainda esteja em vigor. Portanto, Gould
pode ser incluido entre os pianistas que se opuseram ao ideal de fidelidade a obra.

Ao comentar sobre Gould e a questao da Werktreue, Mantere afirma que o pianista
nao buscava a fidelidade ao autor:

Werktreue em resumo, refere-se a responsabilidade ética de um musico de
exibir uma certa “fidelidade” as intengdes do compositor em relagdo a sua obra
musical, para interpreta-la como o compositor pretendia. Gould, € claro, néo
queria ter nada disso — ele muitas vezes deixou de lado os desejos de um
compositor em sua busca por uma nova interpretacdo de uma obra (Mantere,
2012, p. 34).

A ideia de inflexibilidade atrelada a partitura é exposta por Caporaletti em alguns
trechos da Introducao a Teoria das Musicas Audiotateis. Em um deles, o autor se refere
ao ideal da Werktreue como sendo “o principio da adesdo inevitavel aos ditames da
partitura: uma condi¢do que ndo estd presente, por exemplo, no jazz ‘escrito’ ou em
muitas expressoes da musica académica contemporanea” (Caporaletti, 2019, p. 44).
Goehr também aborda o tema da Werktreue, e para a autora, “na pratica da Werktreue, os
intérpretes sdo obrigados a cumprir tdo perfeitamente quanto possivel as partituras
totalmente anotadas dos compositores e interpretar fielmente os trabalhos que executam”
(Goehr, 1998, p. 139).

E fato que, a partitura ndo dispde das mesmas condigdes que o jazz escrito ou a
musica académica contemporanea (géneros musicais aos quais Caporaletti a compara),
mas, certamente, a forma como os pianistas entendiam a partitura no periodo apontado
por Caporaletti como o da Werktreue, confronta a ideia de fidelidade absoluta a partitura.
Costa, ao comentar sobre esse periodo, conclui que:

Para se chegar ao entendimento sobre o que a notagdo musical significava para
compositores e intérpretes do final do século XIX, devemos aceitar que os
musicos mais admirados da época abordavam a estética da performance a
partir de uma perspectiva muito diferente daquela dos musicos de hoje. Tal
conhecimento sugere que um estilo historicamente informado de performance
para qualquer repertorio, tempo ou lugar requer mais do que apenas tocar pela

partitura. Requer bastante imaginagéo e leitura nas entrelinhas (Costa, 2012, p.
310).



60

No excerto acima, Costa enfatiza que, a notacdo musical tinha para os musicos do
final do século XIX (isto €, dentro do periodo da Werktreue) um significado diferente do
que tem para nds hoje, o que impactava a estética da performance a época. Em outro
trecho, ao se referir a “musica ocidental da arte da tradicdo escrita - na varredura
cronoldgica do século XVIII até a primeira metade do século XX, Caporaletti explica
que essa musica ¢ a

(...) musica ocidental entendida, reafirmamos, como tradigdo instrumental da
arte alema, com referéncia ao tempo em que se afirma o status nomoldgico da

partitura, o ideal de adesdo ao ditado notacional (o ideal da Werktreue) desde
meados do século XIX até as correntes modernistas (Caporaletti, 2019, p. 75).

Outros autores, também, discorrem sobre a questao da fidelidade a obra musical.

Goehr (1992) enfatiza que, mesmo havendo um ideal, a execu¢do musical sempre estara
de certa forma distanciada do mesmo:

Reconhecer que algo ¢ um ideal significa que raramente ou nunca ¢

perfeitamente realizado, mas isso ndo prejudica sua existéncia e for¢a de forma

alguma. Se o cumprimento perfeito ¢ um ideal da pratica musical, também ndo

pode ser um pré-requisito para a individualizagdo da performance. Vé-lo como

tal seria exigir muito da pratica; seria superdetermina-lo. Em outras palavras,

seria um erro especificar o cumprimento perfeito como condi¢ao de identidade
para a execucdo de uma obra musical (Goehr, 1992, p. 100).

Um dos objetivos do estudo realizado por Costa foi selecionar textos (descrevendo
interpretagdes) e partituras (contendo anotacdes) dos pianistas da segunda metade do
século XIX para, entdo, compara-los com suas proprias gravagdes. O autor observou que,
ha discrepancias entre a autodescricao das interpretacdes desses pianistas € as gravagoes
realizadas por eles mesmos. Com isso, ele concluiu que ha diferengas substanciais entre
a execu¢do musical e a partitura no periodo pesquisado por ele:

O fato ¢ que muitos dos recursos empregados por esses primeiros pianistas e a
maneira pela qual eles os empregaram, ndo serdo claramente discerniveis de
textos escritos contemporaneos, nem de suas partituras. E se as tradigdes
musicais dos pianistas do final do século XIX capturadas em gravagdes
parecem surpreendentes para nos agora, ¢ mais do que provavel que estilos
anteriores - particularmente de pianistas consagrados - seriam ainda mais
(Costa, 2012, p. 310).

Goehr situa a partitura na posicao de um ideal, que ndo, necessariamente, precisa

ser atingido plenamente:
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Prefiro uma descricao que admita a existéncia primeiro de um ideal, um ideal
que diz que a partitura deve ser a mais precisa possivel, ¢ depois de uma
pratica, uma pratica na qual o ideal nunca ¢ totalmente cumprido, mas ainda
assim, fungdes. Se for um ideal, ndo podemos concluir que a notagéo perfeita
seja um pré-requisito para o funcionamento da partitura, assim como ndo
podemos concluir que o cumprimento perfeito seja um pré-requisito para a
produgdo da performance. E assim como podemos entdo perguntar como a
individuacdo da performance funciona sem esse pré-requisito, podemos
perguntar como as partituras conseguem cumprir sua funcdo apesar da
inevitavel falha da precisdo da notacdo. Como no caso das performances, uma
histéria adequada apela para uma compreensdo complexa e institucional da
musica (Goehr, 1992, p. 101).

O ponto que destacamos € que, o ideal de seguir a partitura, especificamente no
periodo mencionado por Caporaletti (2019, 2014), deixou de ser alcangado, ndo, por
questdes ligadas a falibilidade humana ou da partitura, ou ainda, devido a individualidade
de cada intérprete, mas, por uma agao espontanea dos proprios pianistas, ao mudarem o
que estava escrito (atitude que foi mais tarde repetida por Gould, porém, com outros
objetivos e, de outra forma).

A gravacdo ¢, ainda, um fator diferencial entre Gould e os pianistas romanticos,
pois, para eles, as alteragdes na partitura eram idealizadas para apresentagdes em salas
de musica, teatros, etc, e foram, apenas, registradas pelos equipamentos de gravacgao,
isto €, ndo foram realizadas tendo em vista uma estética que levasse em conta os recursos
exclusivos do registro sonoro. Para Gould, parte das alteragdes feitas em partituras se
deveu a questdes interpretativas e, parte, a fatores ligados a gravagdo. Alguns dos efeitos
que ele incluiu em suas gravacdes sO foram possiveis devido a gravagdo, como por
exemplo, o overdubbing e a orquestracado acustica (técnicas de gravagdo que veremos no
terceiro capitulo).

Segundo Costa (2012), grande parte do treinamento dado aos musicos durante o
século XX foi e, ainda ¢ baseado na premissa de que a musica pds-barroca tem seu
significado atrelado a notagdo. O papel da educagdo musical parece ser o ponto de
convergéncia entre Costa e Caporaletti, pois os dois autores apontam a formagdo do
musico nas escolas, conservatorios e universidades como um fator que contribui para que
o intérprete esteja vinculado a partitura.

Na citagdo a seguir, Caporaletti mostra a relacao entre o ideal de fidelidade a obra,
(no caso, a partitura) e o ensino dos conservatorios de musica:

Lembramos que, aqui, estamos nos referindo a cultura musical do chamado
ideal da Werktreue, portanto de meados do século XIX até o século XX, o
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modernismo atribuiu um valor sagrado ao ditado da partitura. Esta ideologia ¢
hoje, contudo, transmigrada para a didatica musical de conservatorio,
contribuindo para prejudicar as habilidades de criagdo em tempo real dos
alunos da tradigdo classica (Caporaletti, 2014, p. 61).

Mais uma vez, notamos que a afirmacao de Caporaletti sobre o ideal de fidelidade
a obra ter ocorrido a partir da metade do século XIX, contrasta com a pesquisa
desenvolvida por Costa. Durante a primeira metade do século XX, afirma Costa (2012),
musicos e professores de musica insistiam na questao da rejeicao de “velhos habitos” de
antigos intérpretes, que eram condenados por tomarem liberdades indevidas em relagdo a
notagdo do compositor. Essas “liberdades indevidas” (que se referem, portanto, aos
pianistas da geracao anterior, isto €, da Werktreue) sao uma indicacao de que a fidelidade
a obra ndo tenha sido um movimento coeso, ao ponto de, hoje, diversos autores se
referirem a esse periodo como se a Werktreue tivesse tido a completa adesdao por parte
dos musicos. O que podemos concluir, comparando os dois autores ¢ que, pelo menos,
em relacdo as praticas musicais ligadas ao piano ndo houve, de forma congruente, a
fidelidade a partitura no periodo que abrange a segunda metade do século XIX.

Na primeira metade do século XX, estabeleceu-se, segundo Costa (2012), uma
nova era estética, na qual a observagdo consciente da notagdo do compositor era uma
regra fundamental de bom gosto. O autor acredita que, dentre os varios fatores que
contribuiram para essa transformagdo radical no ambito da performance musical, a
gravacao tenha sido um dos mais importantes, fazendo com que os musicos,

(...) cientes de que seriam permanentemente representados por um unico
desempenho, tornaram-se cada vez mais preocupados em evitar a potencial
carga de desrespeito ao texto do compositor, principalmente no que diz
respeito aos valores das notas, tempo, flexibilidade e precisao vertical (Costa,
2012, p. 10).

Costa (2012) conclui que, os pianistas mudaram a maneira de interpretar a
partitura devido a responsabilidade que a gravacdo, (uma forma de perpetuacdo de suas
interpretagdes), trouxe sobre eles. O autor aborda, ainda, a questdo da diferenga entre a
execugao musical em dois ambientes distintos:

Na sala de concertos, desvios da letra estrita da partitura anotada, que diferem
de performance para performance, dissipam-se assim que sdo ouvidos; mas em

uma gravagdo, essas nuances criativas e gestos tornam-se fossilizados,
resultando na perda de sua espontaneidade essencial (Costa, 2012, p. 10).
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Fernando lazzetta aponta as vantagens proporcionadas pela gravacdo em
comparagdo com uma apresentagao ao vivo:
Os fonbgrafos ¢ gramofones vdo permitir uma escuta quase cirirgica da
musica em que cada detalhe pode ser analisado e avaliado pelo ouvido. Se na
apresentacdo ao vivo dependemos de nossa aten¢do e de nossa memoria para
perceber a musica, com a gravagdo a situagdo ¢ completamente diferente.
(Tazzetta, 2012, p. 13).

O autor observa que a fonografia ¢, para a escuta, antes de tudo, uma ferramenta
do tempo, isto €, por meio dela, é possivel reter na memoria um trecho que acaba de ser
executado, refletir sobre ele, guardd-lo tanto tempo quanto pudermos sem nos
preocuparmos com distracdes momentaneas.

Como notado por lazzetta, a condicdo efémera, que fazia com que a musica se
dissolvesse a medida que ia acontecendo, ¢ revertida por meio da gravagao.

Os meios de gravagéo e reprodugdo permitem o controle total do fluxo musical

no tempo. Pode-se, ndo apenas, reproduzir a musica realizada anteriormente,

mas também repeti-la indefinidamente. A continuidade do discurso pode ser
interrompida a qualquer momento e retomada quando se deseje (Iazzetta, 2012,

p- 13).

Observamos que, o mesmo recurso da gravacdo que compeliu os pianistas da
primeira metade do século XX a se aterem a partitura foi, para Gould, ao mesmo tempo,
um fator motivador para que ele modificasse o que estava registrado nela. Ele revelou a
Burton (2017b) entender que todas as declara¢des bésicas sobre o repertdrio da musica
erudita ja haviam sido feitas para a posteridade, entdo, tudo o que restava a fazer era
tentar, de alguma forma, contornar essa situagdo e achar uma justificativa que fosse, de
alguma forma, diferente e correta. Mesmo que uma ideia ndo fizesse sentido, dever-se-ia
investiga-la. Gould sugeriu que as tentativas de se fazer algo diferente eram validas,
mesmo que ndo fizessem sentido.

Enquanto os pianistas da primeira metade do século XX reagiram a gravacgao
aumentando o nivel de fidelidade a partitura, Gould teve uma reagdo oposta. Quando
perguntado por Burton, sobre o que achava da recomposicdo de pegas musicais,
respondeu que recompor era a Unica coisa que havia sido deixada para os intérpretes em
tempos de super técnicas de gravagado, super artistas de gravagao e super engenheiros de

gravacao (Burton, 2017b).
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No contexto em que a fidelidade a partitura havia se tornado uma norma, a figura
de Gould se destacou em relagdo a grande maioria dos pianistas, a época. Bazzana
descreve o posicionamento de Gould em relacdo a partitura:

As vezes, porém, ele confessava ndo ter ideia de como uma pega, geralmente,
era executada, e ele obviamente ndo se importava: seu objetivo era tocar tudo
como se ndo existisse nenhuma tradi¢do. Ele ofereceu interpretagdes
intencionalmente tendenciosas, passando a obra pelo prisma de sua propria
sensibilidade estética para ver o que o processo poderia render. Ele negou que
uma interpretacdo ideal, abrangente e permanentemente valida fosse sempre
possivel ou mesmo desejavel, e ele ndo teve nenhum problema em deixar de

lado alguns aspectos ou possibilidades de uma obra para iluminar outros
(Bazzana, 2003, p. 250).

O conceito de Gould sobre a interpretagdo parece ir ao encontro do
questionamento feito por Luigi Pareyson:

A obra de arte exige execucdo, mas qual? Existe apenas uma execucdo correta

ou existem muitas execugdes possiveis? E se sdo muitas, como ¢ que pode

acontecer que sua multiplicidade e diversidade ndo comprometa a unidade e a
identidade da obra executada (Pareyson, 1988, p. 215)?

Mesmo em um trabalho de pesquisa que data do final do século XX, como o de
Guilherme Barros (1998), podemos perceber que as gravagdes ainda sao apontadas como
uma grande influéncia sobre os pianistas. O autor apresenta o relato do pianista Luiz de
Moura Castro (1942-) sobre a relagdo entre a formacdo deficiente do intérprete e a
situagdo do mercado mundial da musica cléssica a €época. Nesse depoimento, o pianista
destaca a falta de personalidade ou opinido por parte dos intérpretes.

Moura Castro (apud Barros, 1998) acredita que a opinido desses intérpretes seja
feita de uma cole¢do de clichés ditos por professores de conservatorios que, em sua
opinido, também sdo muito mediocres. O resultado, de acordo com o pianista, ¢ uma
producao mediana, e ndo de alto nivel. Além da questdo da formagdo, Moura Castro
aponta para a influéncia das gravagdes sobre os pianistas, quando estes comparam suas
execugdes com as que ouvem em discos:

Eu acho que o intérprete de hoje, por uma mania de perfeigdo, de técnica e de
comparagdo com o disco, esta passando um tempo muito grande ocupado com
isso, em vez de se ocupar com outras coisas, que na minha opinido sao bem
mais importantes. E ao mesmo tempo, essa dita perfei¢cdo, até que ponto ela é
util? Eu me pergunto muitas vezes se ndo se estd sacrificando, por uma

perfeicdo de acabamento desse tipo, a propria esséncia da musica (Barros,
1998, p. 67).
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Na declaragdo de Moura Castro percebemos sua preocupagdo com o fato de os
pianistas terem as gravacdes como referéncia, € a0 mesmo tempo, perderem a nog¢ao do
que ¢ essencial na musica.

Um outro pianista que tem seu depoimento registrado por Barros ¢ Heitor
Alimonda (1922-2002), que faz uma anélise das varias transformagdes ocorridas na
atuacdo profissional do pianista. Alimonda cita o exemplo do pianista Arthur Rubinstein
(1887-1982), que, por sua vez, descreve o processo de transformagao do musico erudito
a partir do final do século XIX:

Rubinstein, numa entrevista disse o seguinte: - "Eu pertengo a trés geragdes de
pianistas: a primeira, que tinha a obrigagcdo de modificar tudo o que estava
escrito; a segunda, que comegou a procurar melhorar e ndo estudou
suficientemente." E é verdade, a vida do Rubinstein foi assim, primeiro ele
improvisava sobre as musicas que ele tinha que tocar; segundo ele sempre
tocou muito mal pianisticamente até uma determinada época da sua vida; e a
terceira geragdo, ele se refere assim: - "Eu ouvi falar de um sujeito que nio
erra nenhuma nota. Um tal de Horowitz." O que foi que ele [Rubinstein] fez
nessa época? Parou de tocar, alugou uma casinha na Suica, botou um piano na
garagem e ficou trés anos estudando. Limpando. Passou trés anos fazendo a
"limpeza" absoluta de tudo que ele tocava. Ninguém tocava o que estava
escrito ndo. Aos poucos é que veio vindo essa coisa do pianista que obedece
ao que esta escrito (Alimonda apud Barros, 1998, p. 65).

Apesar de considerar o depoimento de Rubinstein, mencionado por Alimonda
“um tanto quanto anedotico”, Barros (1998) conclui que os principais resultados do
processo de transformac¢do do musico erudito nos ultimos cem anos sd30 0 cOMpPromisso
de fidelidade ao texto e o aprimoramento técnico da execugao.

O proprio Rubinstein relata que, ao interpretar o estudo Op. 25 No. 11 de Chopin
em um concerto de gala em Paris, a parte da mao esquerda foi tocada por ele com o vigor
caracteristico desse estudo, porém, na parte destinada a mao direita ndo havia uma unica
nota correta. Mesmo assim, ao final da execucdo, ele recebeu aplausos e elogios
(Rubinstein, 2019)**. Esse depoimento refor¢a o comentario feito por Alimonda
anteriormente.

De acordo com Barros (1998), as consequéncias do aprimoramento técnico da

execucao e do processo de fidelidade ao texto sdo: de um lado, o retorno da beleza original

a varias obras que vinham sendo deturpadas pelas releituras dos intérpretes romanticos,

48 Rubinstein (2019) de 8:50 a 10:23. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3H7nzTLVksU
Acessado em: 16 jan. 2024.


https://www.youtube.com/watch?v=3H7nzTLVksU

66

e, por outro lado, a destruicdo de obras por parte dos intérpretes do final do século XX.
Esses intérpretes, segundo o autor, confundem perfei¢do com omissdo: ndo interpretam
no sentido mais completo da palavra, limitam-se a repetir aquilo que esta escrito na
partitura isentando-se de qualquer contribuicao significativa.

Barros conclui entdo que, “o resultado final, ndo pode ser chamado de
interpreta¢do, uma vez que, a interpretagdo implica num profundo relacionamento do
intérprete com a obra - ele se compromete a transmitir o seu modo de ver aquela obra - €
para tanto ¢ preciso entendé-la profundamente” (Barros, 1998, p. 65). Nota-se no
posicionamento de Barros que, a fidelidade a partitura ndo deve significar a isen¢ao de
uma contribui¢do significativa por parte do intérprete.

Na concepcao de Robert Philip (2004), um outro fator que impactou a forma
como a partitura passou a ser vista foi o surgimento das edigdes Urtext na primeira metade
do século XX. A edigdo Urtext ¢ uma versdo impressa cujo objetivo € reproduzir o texto
original do compositor, tdo préximo quanto possivel da exatidao, sem introduzir qualquer
material ou alteracdo. Esse tipo de proposta editorial, segundo Philip (2004), encorajou a
tendéncia a uma interpretagdo mais objetiva e literal das notas, livre de “distorgdes”. O
movimento pro Urtext caracterizou um elemento a mais na questdo do distanciamento
dos recursos interpretativos utilizados até o inicio do século XX, os quais passaram a ser
rejeitados, pois, poderiam colocar em risco a coordenagdo acurada (Philip, 2004).

Ainda, segundo Philip (2004), a proposta da edi¢do Urtext (que ¢, segundo o autor,
um tipo de edicdo que se propde a corrigir erros e remover mal-entendidos sobre o que
os compositores realmente escreveram), levou estudiosos e musicos, a partir da metade
do século XX, a pensarem que o principal trabalho do intérprete fosse fazer uma leitura
precisa do texto musical. Vimos, anteriormente, que no inicio do século XX ocorre a
mudanga estética que valoriza a fidelidade a partitura, e logo apds, surge a edi¢ao Urtext.
Esses dois eventos em sequéncia indicam que, a busca pela fidelidade a partitura (tanto
nas praticas performaticas quanto nas edi¢oes das partituras), pode se configurar em uma
reacdo ao cenario existente nas décadas anteriores, isto €, a infidelidade a partitura.

O surgimento da edigdo Urtext, segundo Philip (2004), alimentou o movimento
em torno da utiliza¢ao de instrumentos de época, o qual, se acelerou a partir da década de
1960, encorajando a visao de que, muito da tradig¢do interpretativa do inicio do século XX
fosse suspeito. Gould era contrario as opinides a favor da performance histérica, segundo

a qual a autoridade de uma interpretacdo depende das intengdes ou interpretagdes do
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autor. Ele rejeitava a ideia de autenticidade no sentido de fidelidade a partitura (Bazzana,
1997).

Além dos fatores mencionados anteriormente (a mudanga estética que passou a
priorizar a fidelidade a partitura®, o surgimento da gravagdo, da edi¢io Urtext e do
movimento em torno da performance historicamente infomada), Brendel (2001) aponta o
afastamento do tonalismo nas composi¢des, como um fator que tenha contribuido para o
declinio da liberdade do intérprete em relagdo a partitura. Segundo o autor, “quando nao
se podia mais compor ou improvisar cadenzas ‘modernas’ para concertos de piano
classico, a pratica de interpretar obras classicas de uma maneira ‘moderna’ também se
tornou obsoleta. A inocente seguranga do virtuoso se foi - um desenvolvimento
revolucionario, de fato” (Brendel, 2001, p. 37). Ao observarmos os fatores listados acima,
¢ possivel perceber que, a busca pela fidelidade a partitura a partir do inicio do século XX
pode ser vista como uma contrarreagdo ao cenario musical existente na segunda metade
do século XIX, no qual prevaleceu a liberdade do intérprete perante a partitura.

A relagdo de Gould com a partitura mostrou-se bastante flexivel ao longo de sua
carreira. De acordo com Bazzana (2003), o pianista se sentia a vontade para empreender
experimentos criativos com a musica a ser interpretada, moldando-a de acordo com seu
ponto de vista. Ele optou por imprimir uma imagem idiossincratica ao repertorio ja
impregnado de tradi¢des interpretativas. Tanto as pegas lentas quanto as rapidas, eram
tocadas por ele em andamentos extremos. Os aspectos modificados por ele na partitura
foram: a textura, a dindmica, o fraseado, a ornamentagao, articulagdo, notas e ritmos. E
ainda, segundo o autor, se ele chegasse a tocar alguma peca de uma maneira
convencional, ¢ porque havia chegado aquela conclusdao, somente, apds ter considerado
outras opg¢oes.

Bazzana (1997) pressupde que as Sonatas Op. 81a e Op. 101 de Beethoven, obras
que Gould admirava, provavelmente ndo tenham sido gravadas por ele, devido a
inexisténcia de um ponto de vista especial que justificasse fazer uma nova gravagao. O
critério seguido por Gould de s6 gravar uma peca em que pudesse fazer algo diferente do
que ja havia sido feito antes, parece congruir com o relato de Kazdin (1989) de que, em
1970, apos gravar Sonata Op. 23 de Alexander Scriabin (1872-1915), Gould planejou

registrar em estudio a série completa das Sonatas do compositor (inclusive, com a técnica

4 Ocorrida por volta de 1920.
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da orquestragdo acustica). Porém, quando soube que o ciclo j& havia sido langado pelas
pianistas Hilde Somer (1930- 1979) e Ruth Laredo (1937-2005), desistiu da ideia,
gravando apds isso, somente a Sonata Op. 53.

Por outro lado, Bazzana (1997) observa que Gould dedicou um tempo
consideravel a gravacao de obras como: a Sonata Op. 57 (A passionata), de Beethoven, a
Sonata Op. 58, de Chopin e algumas das ultimas sonatas de Mozart (1756-1791), que
eram obras sobre as quais ele tinha uma opinido desfavoravel, mas que, a0 mesmo tempo,
achava necessdrio acrescentar um ponto interpretativo significante. Essa busca pela
originalidade nas interpretagdes €, basicamente, o que Eco (2016) conceitua como estilo:

O estilo ¢ o ‘modo de formar’, pessoal, irrepetivel, caracteristico; o rastro
reconhecivel que a pessoa deixa na obra e coincide com o modo como a obra
¢ formada. Portanto, a pessoa se forma na obra: compreender a obra € possuir
a pessoa do criador feita objeto fisico (Eco, 2016, p. 29).

Podemos depreender que, a atitude de Gould, ao mudar elementos da partitura, e
mesmo, sua proposta de criar a orquestragdo acustica, s6 tenha causado estranheza em
algumas pessoas porque, aquela altura do século XX, a pratica de se modificar a partitura,
como havia sido no final do século XIX, ndo era algo usual. Nesse contexto, as alteragdes
feitas por ele seriam recebidas pelo piblico com maior frieza ou, até mesmo, com aversao.

Bazzana (1997) adjetiva as interpretagdes de Gould como extremas, e elas se
constituem, segundo o autor, em um esforco para realinhar categorias e padrdes aceitos
pelo publico, e a0 mesmo tempo, levar os ouvintes a expandirem suas fronteiras estéticas.
Virios criticos, segundo o autor, observaram que as intromissdes criativas de Gould, que
ele denominou “distor¢oes deliberadas do texto” tendiam a ser maiores em obras
candnicas, como as de Mozart e Beethoven, nas quais, as convengdes de interpretacdo e
performance estavam mais profundamente entranhadas. Talvez, pondera Bazzana, ele
possa ter agido segundo a premissa de que o efeito causado pelo novo, depende do que
esta consolidado pela tradi¢do, para que possa surtir um efeito maior.

A verbalizacdo das modificagdes realizadas em obras candnicas era, segundo
Bazzana (1997), importante para Gould. De modo que, em algumas ocasides, como na
entrevista televisionada concedida a Burton (2017b) em 1966, ele interpretou, de maneira
convencional, pe¢as de Mozart e Beethoven e, em seguida, mostrou sua forma de aborda-

las.
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Como vimos no primeiro capitulo, Broesche (2015) e Mantere (2012) observaram
que, se por um lado, Gould procurou apagar os sinais de edi¢do em suas gravacdes>’, por
outro, ele falou abertamente sobre o processo criativo que ele havia empregado.
Igualmente, os ruidos e as técnicas utilizadas por ele se constituiram em um testemunho
de sua presenca nas gravacdes®!. A verbalizag¢do das modifica¢des realizadas em obras
canodnicas foi, também, uma forma que ele utilizou de evidenciar para o publico sua
participacao no processo de alteracao dessas obras.

Gould expressava a opinido de que aquela época, todos que pretendessem seguir
a carreira de pianista deveriam recompor as musicas executadas por eles, ja que as
maiores interpretagdes do passado ja haviam sido registradas, assim como, as do presente
estavam sendo, por meio da gravacdo. Para ele, essa seria a solugdo, ou entdo, esses
pianistas seriam for¢cados a procurar uma outra profissao.

Para Gould, ndo havia justificativa para a realizagdo de uma performance que
fosse, simplesmente, a duplicagdo de outra, pois o ato criativo deveria se aproximar do
ato de recriar (Burton, 2017b). Ele exemplificou isso dizendo que, se alguém se decide
por determinada interpretacdao porque X, Y ou Z decidiram fazer de determinada forma,
ele, por outro lado, faria grande parte do que “X” fez, faria dez por cento do que “Y” fez,
e usaria o sistema de tempo de “Z”, para que ninguém pudesse dizer que aquela
combinag¢do, em particular, ja havia sido testada antes (Aikin, 1980). Observa-se que, essa
declaracdo de Gould remete a proposta da modelagem. A mesma ideia de criar uma
interpretagdo com ideias coletadas de performances de outros intérpretes, pode ser notada
nas pegas em que ele utilizou partes de performances inteiras, gravadas por ele, para
montar uma nova performance.

Bazzana sugere que Gould tenha enxergado no ato de objetar o que estava na
partitura uma oportunidade de diferenciar sua performance dos demais pianistas:

Essa atitude autorreflexiva em relacdo aos canones e convengdes ¢€
caracteristica do artista, critico ou obra pés-moderna, e a conquista de Gould

foi ter explorado as implicagdes que essa possibilidade de reagir aos canones
e convencgdes poderia ter para a performance musical (Bazzana, 1997, p. 73).

00 processo de apagamento dos sinais de edi¢do &, também, abordado por T4pia (2018), ao discorrer sobre
a ideia do aprimoramento dos processos artisticos que objetiva tornar inaudiveis as etapas de construcdo
que possam “vir a despertar a desconstru¢ao da percepg¢ao de unidade do objeto quando de sua apreciagdo”
(Téapia, 2018, p. 130).

3 Ver p. 54.
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Assim como muitos intérpretes e editores romanticos, Gould realizou algumas
“recomposi¢des”, isto ¢, alterou a partitura de acordo com seus proprios valores
estruturais (Bazzana, 1997). O exemplo a seguir, observado por Bazzana (1997) ¢ a
Sonata K. 333 de Mozart. A seguir, apresentamos trés trechos que tém uma fungdo

transicional.

Figura 1 - Compassos 36-40 da Sonata K. 333 de Mozart
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Fonte: IMSLP - https://imslp.org/wiki/Piano_Sonata N°.13 in B-flat major,
K.333/315¢_(Mozart, Wolfgang Amadeus) (Acessado em: 15 nov. 2023)

Figura 2 - Compassos 105 a 111 da Sonata K. 333 de Mozart
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Fonte: IMSLP - https://imslp.org/wiki/Piano_Sonata N°.13 in B-flat major,
K.333/315¢_(Mozart, Wolfgang Amadeus) (Acessado em: 15 nov. 2023)
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Figura 3 - Compassos 179 a 183 da Sonata K. 333 de Mozart

Fonte: https://imslp.org/wiki/Piano_Sonata No.13 in B-flat major, K.333/315¢c (Mozart,
Wolfgang Amadeus) (Acessado em: 15 nov. 2023)

Originalmente, as duas primeiras transi¢des levam ao retorno do tema inicial, ja a
terceira, aparece no meio de uma cadéncia. Em termos de funcdo estrutural, essas
passagens nao estdo sincronizadas com o material musical. A primeira e terceira
passagens terminam com um arpejo, sendo que a primeira leva ao retorno ao tema inicial
e a terceira aparece no meio da cadéncia. Dessa forma, finalizagdes iguais servem as
finalidades diferentes. A segunda passagem termina com uma escala cromatica que
conduz ao tema inicial. Gould considerou que se as duas primeiras passagens tém a
mesma fun¢do (o retorno ao tema inicial), elas deveriam ser iguais. Portanto, ele
substituiu o arpejo da primeira passagem, ao inserir em seu lugar a escala cromadtica da
segunda passagem, igualando-as. Quanto a terceira passagem, ele manteve o arpejo
original. Bazzana (1997) conclui com essa analise que, enquanto para Mozart, o objetivo
era a variedade, para Gould, era a consisténcia e a clareza da func¢do estrutural.

O exemplo dado acima ¢ apenas um dentre tantos, em que podemos observar as
mudanc¢as que Gould realizou em partituras. Essas alteracdes, e a forma como ele
transformou a partitura em musica com o auxilio da gravacao foram seu diferencial em
comparagdo com seus contemporaneos.

Pode-se projetar aqui, a figura de Gould no arquétipo do fugitivo da caverna de
Platao. Gould traz elementos estranhos para a caverna da segunda metade do século XX
(onde a partitura ndo sofre alteragdes, a tradicdo interpretativa € conservada, e,
principalmente, onde as multiplas possibilidades da gravacao nao sdo empregadas no
repertorio de musica erudita). Bazzana descreve um pouco da atmosfera cultural desse

momento:


https://imslp.org/wiki/Piano_Sonata_No.13_in_B-flat_major,_K.333/315c_
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(...) em 1970, ele se inspirou na liberdade e no pluralismo que caracterizaram
tantos aspectos da musica contemporanea e sentiu que poderia ser estendido
adequadamente a execugdo de obras candnicas. Em um clima cultural em que
“toda obra de arte ¢ de fato reduzida ao seu potencial como fonte de outra obra
de arte”, preocupa-se menos com a ‘aceitabilidade’ de praticas flagrantemente
anacronicas ¢ “comega a se perguntar sobre o resultado de certos tipos de
mestigagem estética”. Para Gould, o clima cultural, que alguns ridicularizaram
como caotico, mas que ele considerava libertador e criativamente inspirador,
validou sua experiéncia (Bazzana, 1997, p. 73).

E possivel perceber que, os elementos trazidos por Gould para a caverna, tanto no
aspecto da gravacao quanto da performance, provocaram reagdes contrarias nas pessoas.
Duas questoes deixadas por Platdo cabem nesse contexto. A primeira delas é: quais seriam
as vantagens ¢ desvantagens do fugitivo? Uma das vantagens, para Gould, seria o clima
cultural que, embora caotico (como colocado por Bazzana), ele considerou libertador e
criativamente inspirador, o que validou sua experiéncia. A segunda questdo ¢é: qual seria
a reagdo dos prisioneiros caso observassem que a pessoa que saiu da caverna, ao voltar, tem sua

visdo prejudicada? Talvez, para muitos, as propostas de Gould tenham mostrado que ele ndo

conseguisse ver a realidade, mas ele permaneceu firme em suas convicgoes.
2.2 0 ARQUETIPO E OS CLICHES

A titulo de ilustrar a relagdo de Gould com o que j& havia sido feito por outros
pianistas anteriores a ele, trago novamente o conceito de arquétipo formado por clichés,
desenvolvido por McLuhan (1971). A proposta, neste capitulo, ¢ que os clichés que
formam o arquétipo sejam as modificagdes da partitura feitas por pianistas anteriores a
Gould.

As modificacdes da partitura que, aqui, chamaremos de clichés, serviram a um
proposito mais amplo: a delineacdo da estrutura da obra musical apresentada ao ouvinte.
Desse modo, clichés (pertencentes a uma tradi¢do formada paulatinamente, por
intermédio de diferentes pianistas e estéticas), foram modificados e ressignificados por
Gould para servirem ao ideal formalista. Algumas das inovagdes de Gould foram criagdes
suas. Portanto, ele ndo somente fez uma releitura de praticas de sua propria geracao e de
geracdes passadas (as quais, ele teve acesso por meio de leituras de livros e gravagoes),
como também deu a cada uma dessas praticas um novo significado.

McLuhan explica que, “o arquétipo ¢ uma percepgao ou consciéncia recuperada.
Consequentemente, ¢ um cliché recuperado - um cliché antigo recuperado por um novo

29

cliché¢” (McLuhan, 1971, p. 21). O conjunto de praticas e tradi¢cdes anteriores a Gould,
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muitos dos quais ja haviam caido em desuso ha décadas, ¢ formado, justamente, pelos

clichés. McLuhan esclarece que:

O cliché, em outras palavras, ¢ incompativel com outros clichés, mas o
arquétipo € extremamente coeso; os residuos de outros arquétipos aderem a
ele. Quando conscientemente nos propusemos a recuperar um arquétipo,
inconscientemente recuperamos outros; € esta recuperagdo ocorre em
regressdo infinita. De fato, sempre que ‘citamos’ uma consciéncia, também
‘citamos’ os arquétipos que excluimos; os arquétipos excluidos foram
chamados por Freud, Jung e outros de ‘inconsciente arquetipico. Exemplos de
sistemas de recuperagdo ocorrem no alfabeto fenicio, dicionarios, indices,
computadores, tabelas de padrdes de engenharia, etc. O que essas formas
recuperam sdo tipos de pesquisa ou processos antigos (McLuhan, 1971, p. 21-
22).

Ao colocarmos Gould como o arquétipo, e as praticas de pianistas anteriores a ele,
como os clichés, notamos que o propdsito das alteragdes feitas por ele € mostrar a esséncia
da estrutura de uma obra musical, enquanto, para os pianistas romanticos, as alteracdes
cumpriam uma fun¢do estética ou expressiva. Piero Rattalino delineia o perfil de um
artista formalista, como Gould:

Os intérpretes da segunda metade do século XX, que visam a coeréncia da
estrutura obtida através da regularidade dos grandes blocos - pense na fachada
do templo grego — mantém o mesmo andamento durante toda a exposi¢do ou
modificam-no de forma praticamente imperceptivel para o ouvinte, fazem um
uso muito moderado do rubato, e desenvolvem a dinamica dentro de uma tnica
cor timbral suave — pense novamente no templo, na refracdo do iluminar a

fachada na uniformidade da cor branca ou amarelada. Unidade na variedade, é
o lema dos intérpretes modernos (Rattalino, 2008, p. 38).

Partindo do conceito de que, para um formalista, a musica ndo significa nada além
do jogo de suas formas, Jean-Jacques Nattiez conclui que, “Gould ¢ um verdadeiro
formalista, no sentido de que o material musical precede as referéncias extramusicais por
ele suscitadas” (Nattiez, 2005, p. 99, 119). Todas as alteracdes realizadas por Gould na

partitura tinham como objetivo exclusivo mostrar ao ouvinte a forma da composi¢ao

interpretada por ele.
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2.3 ASPECTOS INTERPRETATIVOS

O interesse de Gould pela polifonia® fazia com que ele realgasse uma determinada
voz intermedidria, reforcando uma progressdo harmonica bésica. Ao enfatizar as vozes
mais graves>, ele tratava a melodia como um elemento secundario dentro da textura,
contrariando a pratica convencional de real¢ar a melodia ou voz principal (Bazzana, 1997,
Cott, 2005). Ao ser perguntado por Burton (2017b) sobre a énfase dada por ele a parte
destinada a mao esquerda e a elementos como o acompanhamento, que normalmente
ocupam o segundo plano em termos de volume sonoro, Gould aponta duas razdes: a
primeira € que ele tinha uma predile¢ao excessiva por pegas contrapontisticas, € caso, elas
nao fossem, ele tentava realcar certas notas para que alguma textura contrapontistica fosse
criada. A segunda razio ¢ que ele havia tocado 6rgdo quando jovem, e isso desenvolveu
nele um senso apurado da linha do baixo>* (Burton, 2017b).

Ao trazer elementos do baixo ou de vozes intermedidrias a tona, Gould permitia
ao ouvinte perceber os processos de modulacao e cadéncia, voltando a aten¢do do ouvinte
para unidades estruturais maiores, o que fazia com que muitos ouvintes e criticos tivessem
a percepcao de que ele transmitia um senso de arquitetura musical numa escala mais
ampla (Bazzana, 1997). A polifonia se constituiu, portanto, em mais um recurso com o
qual Gould buscou mostrar ao ouvinte a estrutura formal da obra, para que ele pudesse
percebé-la como um espago arquitetdnico™. A figura 4 apresenta uma linha polifonica
real¢ada por Gould. Embora a parte destacada por Gould faca parte do acompanhamento

a melodia, ele traz a tona a linha do baixo, e depois, a do tenor.

32 Misica que combina vérias linhas melodicas distintas simultaneamente. Em principio, o termo € usado
em contraste com musica monofonica, que consiste em uma tnica linha melddica, e musica homofonica,
que consiste em varias linhas que se movem ao mesmo tempo no mesmo ritmo. Na pratica, no entanto,
essas distingdes sdo muitas vezes confusas porque as proprias categorias sdo dificeis de definir com
precisao (Randel, 2003, p. 1660).

53 Bazzana informa que Gould era canhoto, talvez, sugerindo que isso possa, de certa forma, té-lo
influenciado em seu interesse pelas linhas do baixo e vozes intermediarias (Bazzana, 1997, p. 147).

54 Burton (2017b) de 5:03 a 6:00. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3QIbMAWd6nA

33 Como foi observado por Rattalino (ver p. 38).


https://www.youtube.com/watch?v=3QIbMAWd6nA
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Figura 4 - Polifonia. Terceiro movimento da Sonata de W. A. Mozart K 284. Variacdo n° 1,
compassos 13-17
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Fonte: Bazzana, 1997, p. 150.

Gould entendia que o intérprete compartilhava com o compositor o mesmo nivel
de autoridade sobre a composi¢do. Encontramos em Bazzana a sintese desse conceito, no
qual,

(-..) um leitor ou critico ndo € parasita da obra, mas esta de fato envolvido em
“completar” ou mesmo “criar” a obra, continuando de onde o autor parou e
engajando-se em sua propria atividade literaria criativa. Essa ideia tem estado
no centro de muitas criticas literarias do pos-guerra (Bazzana, 1997, p. 86).

Gould buscava transparecer em sua interpretacao a analise da pe¢a musical com
o maximo de clareza: desde detalhes até relagdes musicais em larga escala, isto €, ele
desejava deixar o processo musical evidente. Bazzana considera que, em algumas
ocasides, possa ter havido um pouco de exagero no desejo de Gould em transparecer as
formas: “€ como se ele trouxesse para a performance as observagdes que um analista faria
escrevendo em um papel” (Bazzana, 1997, p. 91).

Gould abordava partitura de uma forma bastante diferente de seus pares. Em uma
apresentacao para um publico de quase trés mil criangas no Festival de Vancouver (CA),
em 1961, que foi transmitida para a televisdo pela CBC, ele declarou que um intérprete
“deveria ser verdadeiro consigo mesmo, antes de sé-lo com a partitura ou com o
compositor” (Bazzana, 2003, p. 180). Na entrevista concedida a Burton, mencionada
anteriormente, Gould afirmou que seria possivel ao intérprete saber mais sobre a estrutura

de uma pega, do que seu compositor>® (Burton, 2017b). Todas essas declara¢des mostram

36 Burton (2017b), 13:19 as 13:24. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3QIbMAWd6nA


https://www.youtube.com/watch?v=3QIbMAWd6nA

76

que a relagdo de Gould com a partitura pendia mais para uma abordagem como
compositor do que como intérprete.

O estilo de interpretacdo contrapontistico que faz aflorar vozes e detalhes dentro
da textura, real¢ando parte do acompanhamento que ja havia tido um precedente nos
pianistas romanticos, mas Gould nunca admitiu que eles tivessem sido uma fonte de
inspiragdo para ele. A diferenca entre eles e Gould € que ele revelava o contraponto sem
buscar uma sonoridade expressiva. Na busca por aumentar a densidade polifonica, Gould
compoOs partes adicionais para tocar em concertos ¢ musica de camara de Bach, onde
normalmente o pianista tocaria somente a linha do baixo e acordes com a mao direita
(Bazzana, 1997).

Gould desafia a supremacia da melodia na voz aguda, ao real¢ar o contraponto e
o acompanhamento por longos periodos, as vezes, durante toda a peca. Nisto, ele se difere
dos pianistas romanticos, que mostravam as melodias nas vozes intermedidrias somente
em alguns momentos (Bazzana, 1997). O proprio Gould relatou que, “o material musical
mais interessante ou importante estruturalmente em um determinado trecho ¢&,
geralmente, algo que acontece, ndo na voz superior, mas em alguma outra voz” (Bazzana,
1997, p. 149; Mach, 1991, p. 9%).

O fato de Gould tornar a textura sonora mais densa, realcar os aspectos dindmico
e ritmico (Bazzana, 1997), e mostrar partes que normalmente ndo seriam reveladas ¢
resultado de uma acdo caracteristica do arquétipo. Enquanto os clichés realgavam,
pontualmente e por meio de uma sonoridade expressiva, as vozes que ndo fossem a
melodia; o arquétipo realga as vozes intermediarias (mesmo que sejam simples
acompanhamentos), por um tempo maior (as vezes por toda a pega), € sem a sonoridade
expressiva dos clichés.

Arpejar®’ acordes que ndo estivessem prescritos na partitura era uma outra pratica
de Gould (Bazzana, 1997; Nattiez, 2005). Ele utilizou o arpejo ndo escrito em repertorios

de diferentes periodos. Em entrevista concedida a Jim Aikin (1980), Gould declarou que

37 Tocar as notas de um acorde sucessivamente, ao invés de simultaneamente. Geralmente, da nota inferior
para a superior, caso contrario, devera ser indicado por um sinal ou pela disposi¢do das notas em
tamanho menor. Para os arpejos simultaneos, ha uma linha ondulada ao lado de cada acorde para ambas
as maos, indicando que as maos iniciam a execugao de suas respectivas notas ao mesmo tempo. Para o
arpejo unico, a linha ondulada ¢ continua, o que indica que, as maos tocam sucessivamente (Randel,
2003, p. 173-174).
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ndo gostava dos sons graves do teclado, principalmente, no periodo Rococo, quando os
acordes passam a substituir o contraponto, soando monoliticamente.

A figura 5 apresenta um acorde monolitico que Gould nao s6, arpeja, como
também (no segundo acorde desse exemplo), inverte a direcdo convencional do arpejo,

que ¢ ascendente, tornando-a descendente.

Figura 5 - Acordes arpejados. Terceiro movimento da Sonata K. 309, de Mozart. Compassos 210 a

Fonte: Bazzana, 1997, p. 112.

Gould via nos acordes a soma de varias diregdes lineares e, arpejar um acorde,
destacando determinadas notas, segundo ele, ajudaria o ouvinte a perceber o contraponto
presente (Aikin, 1980). Bazzana (1997) acrescenta que esse recurso era utilizado ndo so
por intérpretes, mas também por compositores como Chopin e Liszt (1811-1886).

Algumas gravagdes de Gould tocando pecas de compositores romanticos,
mostram que o emprego do arpejo, nesse caso, € no sentido de imprimir maior intensidade
expressiva a passagem musical (Bazzana, 1997). Costa (2012) mostra que, pianistas da
segunda metade do século XIX utilizavam o arpejo ndo escrito de variadas maneiras, o
que pode ser comprovado pelas gravagdes feitas por esses pianistas e seus alunos:

O arpejo ndo anotado ¢é preservado nas gravacdes até pelo menos a década de
1950. Isto pode ser ouvido na execucdo da geragdo mais antiga a gravar,
incluindo Reinecke, Leschetizky e Saint-Saéns, bem como a geragdo mais
jovem de Pachmann, Pugno, Paderewski, Rosenthal ¢ muitos outros (Costa,
2012, p. 309).

Por mais sutis que parecam as alteracdes que Gould faz em relagdo ao arpejo nao
escrito, elas aparecem em um momento em que ja ndo era comum esse tipo de
procedimento e, de todo modo, a razdo que levou Gould a fazer as modificacdes ¢é
diferente: ele, como arquétipo, busca passar para o ouvinte maior clareza contrapontistica,

enquanto, para os clichés, o acorde arpejado estava ligado a expressividade.
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Nos paragrafos seguintes, mostraremos brevemente, alguns aspectos do ritmo
abordados por Gould com o intuito de revelar a estrutura da musica. O rubato, uma das
caracteristicas mais marcantes da interpretagdo romantica, foi usado ele com cautela. Os
andamentos indicados pelo compositor, foram por vezes, deixados de lado em prol da
delineacgdo da forma da peca em questdo.

A sensacdo de constante aceleragdo ou desaceleracdo ¢ um fendomeno que serd
visto ao tratarmos da tematica dos andamentos extremos. Essa caracteristica da
performance de Gould sera analisada com o auxilio da TMA. Ponderar sobre a escolha
de andamentos na obra de Gould ndo ¢ algo simples, pois as opinides sobre a tradicao
divergem bastante. Por isso, veremos um exemplo especifico sobre a escolha
metrondmica de Gould. Por Gltimo, abordaremos os andamentos proporcionais utilizados
por ele em obras compostas por vdarias pecas interligadas. Dentro da proposta
mcluhaniana de arquétipo e clichés, esses serdo os aspectos analisados nos préximos
paragrafos.

Os pianistas do periodo compreendido na pesquisa de Costa exploraram alguns

. , . , 58 g eqe
recursos expressivos no aspecto ritmico, e um deles € o rubato’°. Dentre as possibilidades
de rubato, existe a assincronia entre as maos, que consiste em se manter o tempo do
acompanhamento destinado a mao esquerda (o acompanhamento), enquanto a mao direita
(a melodia) toca com uma certa liberdade. Witold Rudzinski, assim, define o rubato:

Segundo a tradig@o do bel canto, a realizagdo do rubato seguia o principio de
“guardare per perdere” (isto é, alongar um pouco uma nota em detrimento da
seguinte) ou, ao contrario, “perder para recuperar” (encurtando um pouco uma
nota para beneficio da proxima). Esta pratica conheceu entdo um
desenvolvimento particular com Chopin: segundo os testemunhos de seus
contemporaneos (I. Moscheles, F. Liszt e, sobretudo, W. Lenz), Chopin fez

uso extensivo do “fempo rubato” e aconselhou sustentar o andamento com a
mao esquerda que, seguindo rigorosamente a métrica estabelecida, deveria

58 Tempo rubato: Na performance, ¢ a pratica de alterar a relagdo entre os valores das notas escritas,
flexibilizando o pulso estabelecido, por meio da aceleragao ou desaceleragdo. Essa flexibilidade ¢ usada
como um recurso expressivo. Duas variedades de rubato sdo geralmente discutidas. Na primeira, o
subjacente pulso permanece constante enquanto os valores ritmicos sdo minuciosamente flexionados.
Isso foi usado como uma nuance expressiva no século XVIII, especialmente na parte de solo ou melodia
de movimentos lentos (o adagio instrumental e o cantabile vocal) enquanto o acompanhamento
mantinha a batida estavel. O segundo tipo ¢ o entendimento mais comum e atual de rubato. Mudangas
de andamento e figuragdo ritmica (acelerando e ritardando) sdo feitas em todas as partes a0 mesmo
tempo sem qualquer compensac¢do. Apos o trecho em rubato, o andamento original ¢ simplesmente
retomado a critério do intérprete (Randel, 2003, p. 1837).
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“dirigere” a execucdo, deixando a mao direita uma certa liberdade ritmica
(Rudzinski, 1993, p. 158).

Gould, ao alterar a partitura, reviveu a antiga pratica do rubato melddico que, ¢
“o deslocamento expressivo das notas do baixo e da melodia que sdo escritas como
simultaneas® (quase sempre, com a nota do baixo antecipando as notas da melodia)”
(Bazzana, 1997, p. 154). O rubato melddico tem suas raizes no inicio do periodo
Romantico e pode ser ouvido até cerca de 1920 ou 1930 em concertos e gravagoes, apos
0 que, comegou a ser desestimulado (Philip, 1992; Costa, 2012). Gould nao considerou
adotar rubato, simplesmente, para seguir uma tradi¢do. Um critério citado por ele para a
utilizac¢ao do rubato € que, quando ha um afastamento harmonico da tonalidade principal,

deve haver, também, um afastamento radical da norma ritmica e motora (Aikin, 1980).
Costa observa que, “a partir da segunda metade do século XX a pratica de se
separar a melodia do acompanhamento resultava em desaprovagao e era tida como coisa
do passado” (Costa, 2012 p. 45). Gould utiliza um recurso ja explorado anteriormente por
outros pianistas, porém, como observa Bazzana (1997), ele opta por flexibilizar menos o
tempo do que os pianistas romanticos, € o emprego do rubato melddico € intencionado
mais para delinear frases, do que para acentuar uma melodia, como era o costume
romantico®. Gould utilizou o rubato para conectar partes de gravacdes no momento de
edita-las. Em pecas barrocas ou cldssicas, ele considerava inapropriada a variacio
extrema entre andamentos. Mas em pecas do periodo Romantico tardio ou do compositor
Scriabin, ele considerava que, “o rubato ocultaria qualquer nimero de pecados ou

edi¢des” (Aikin, 1980, p. 276).

3 Um exemplo do emprego do rubato melddico por Gould € a performance do segundo movimento da
sonata Op. 83 de Prokofiev. Bazzana (1997) observa que a leitura feita por Gould nesse movimento
sugere uma parodia de uma cangdo sentimental popular ou a mengao do rubato melddico, tipico do
periodo romantico. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=m1Ud50 yqtA Acessado em:
12 maio 2023.

0 Costa (2012) cita as seguintes orientagdes de Taylor, que datam de 1885: Qualquer retardo ou aceleragio
temporaria ¢ rubato. Qualquer acentuacdo gramatical negativa (por exemplo, sincope), pela qual o
tempo ¢ roubado de seus acentos regulares, ¢ um rubato. Esse modo de execucdo caprichoso e
desordenado pelo qual algumas notas sdo prolongadas além de sua duracdo adequada e outros sdo
abreviados sem, entretanto, mudar a durag¢do agregada de cada compasso € um rubato (Taylor apud
Costa, 2012, p. 192).


https://www.youtube.com/watch?v=m1Ud5o_yqtA
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O rubato compreendido dentro do escopo da TMA, ndo ¢, especificamente, o
rubato melédico como define Bazzana (1997) e Philip (1992), ou métrico®!, como designa
Costa (2012), mas se trata, também, de um a alterag¢ao do fluxo da pulsagao:

(...) a continuidade de um pulso fixo, cuja pulsagdo contrasta com a melodia
livre do vinculo com batida no tempo Rubato da musica barroca e classica, ndo
coincide ipso facto com a categoria de continuous pulse, que usamos para o
Jjazz e para expressoes de musica audiotatil. A continuidade pulsante da musica
Euroculta, que ndo apresenta o principio audiotatil, descende ainda do ditado
"visivo" do cédigo semiografico e, ¢ a simulacdo de uma recuperacdo da
relagdo orgénica com o ritmo a que, como procurdmos mostrar, a musica da
Eurocultura sempre, por constitui¢do intima, abdicou (Caporaletti, 2014, p.
237).

E possivel distinguir o rubato caracteristico do arquétipo, daquele produzido pelos
clichés: enquanto estes utilizavam o rubato®® para acentuar uma determinada melodia e
flexibilizavam mais o tempo, o arquétipo opta por manter o tempo, empregar o rubato
melddico para delinear frases e conectar partes de gravagdes no momento de edita-las.

O aspecto bord ir, é 0 and 63 icais, topi

P que abordaremos, a seguir, ¢ O an amento as pe¢as musicais, tOplCO

que Gould alterou, frequentemente, em suas performances. Bazzana (1997) utiliza o

termo “clareza arquitetonica” para se referir ao resultado obtido com as mudangas de

andamento na interpretacdo de Gould. Por vezes, o andamento por Gould se mantém

durante toda a peca, mas quando ele ignora as indicagdes da partitura, o faz para mostrar

com maior exatidao algum tema ou a relagao de andamento entre as partes. A variacao de

andamentos ¢ uma pratica que diferencia Gould (o arquétipo) dos clichés. Costa (2012)
relata que:

Como uma janela para o passado, gravagdes de piano da virada do século XX

muitas vezes revelam um estilo de modificacdo de tempo que ¢ radicalmente

diferente do presente. Para os ndo iniciados, essas gravagdes ddo ao publico

impressao de desobediéncia temporal exagerada. No entanto, muitos pianistas

importantes da época evidentemente consideravam tal estilo altamente

expressivo. Em contraste, a maioria dos pianistas de hoje adere mais fielmente

aos ditames da notagdo: qualquer a modificagdo tende a ficar muito proxima
do tempo predominante (Costa, 2012, p. 252).

61 Segundo Costa (2012, p. 189), “Rubato métrico é um termo que criei para descrever o antigo tipo de
tempo rubato bel canto, comumente descrito como a alterago ritmica das notas da melodia preservando
essencialmente a regularidade métrica do acompanhamento.” Na verdade, os trés autores: Costa, Philip
e Bazzana se referem ao mesmo fendmeno. Apenas, Costa usa a nomenclatura rubato métrico.

82 Philip, 1992, p. 37; idem, 2004, p. 12; Hamilton, 2008, p. 29; Costa, 2012, p. 190.

63 Andamento ¢ a velocidade na qual a musica ¢ interpretada (Randel, 2003, p. 2153).
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Ao se afastar da escrita musical, Gould tinha uma justificativa. Para ele, o tempo
em si, ndo tinha tanta importancia, desde que, existissem as relagdes organicas,
estabelecidas por unidades motivicas (Mach, 1991). Na entrevista concedida a Burton
(2017a), Gould executa um trecho da Sonata Op. 10, N° 1 de Beethoven. Apds o término
da execugdo, o apresentador observa que o andamento adotado pelo pianista na gravacgao
em disco, lhe parecia mais rapido do que aquele que Gould acabara de tocar, ao que ele
responde que, a velocidade de uma peca musical em si, ndo era importante para ele®.

Pelos padrdes estabelecidos por Gould, o andamento ndo era parte da notagao da
obra em si mesma, ¢ nem, um fator a ser levado em conta na analise e interpretacao. Para
ele, o andamento prevalecente era, quase sempre, o resultado da delineagdo da frase.
Determinar o andamento com base no fraseado, segundo Bazzana, ¢ algo raro entre os
intérpretes. Ao interpretar movimentos de suites do periodo Barroco cujos variados
andamentos estavam correlacionados as dangas, Gould geralmente ignorava a tradicdo,
baseando-se em critérios como, o carater musical e a expressao. Nas Suites de Bach, por
exemplo, ele procurava transmitir a ideia da obra como um todo, na qual, o andamento
de uma determinada danca influencia o andamento das demais (Bazzana, 1997).

Para algumas pecas, Gould ndo considerou necessario fixar um andamento que
fosse valido para diferentes performances. A fuga BWV 873 de Bach, por exemplo, foi
gravada entre 1966 ¢ 1967 com o andamento de 41 bpm®, e em 1970, em 91 bpm. Seu
argumento, segundo Bazzana (1997), era que as fugas ndo t€ém uma obrigatoriedade em
relagcdo a andamentos ja que, nao possuem titulos indicativos de seu carater ritmico, como
as dancgas, por exemplo. Outra premissa de Gould para executar a mesma fuga em
andamentos diferentes, ¢ que, assim como o tema da fuga pode ser moldado por meio de
aumentagio e diminui¢do®, da mesma forma o andamento pode ser flexibilizado para
tornar-se mais rapido ou mais lento (Bazzana, 1997). Alguns exemplos de gravagdes da
mesma peca com andamentos diferentes sdao citados por Bazzana (1997), como a fuga

BWYV 878, que ele gravou em 1970 com a minima em 100 bpm e em 1980, em 35 bpm;

%4 Burton (2017a), 12:31 as 12:37 https://www.youtube.com/watch?v=PiRySfETBdg . Mach, 1991, p. 105.
65 Bpm: abreviagao de batidas por minuto.

66 A aumentagdo ¢ um dispositivo composicional onde uma melodia, tema ou motivo é apresentado em
valores de notas mais longos do que os usados anteriormente. A diminui¢do é o dispositivo
composicional em que uma melodia, tema ou motivo € apresentado em valores de notas mais curtos do
que os usados anteriormente. Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Augmentation_(music)

https://en.wikipedia.org/wiki/Diminution#:~:text=Diminution%20is%20a%20form%?200f,glosas%20or
%?20diferencias%20in%20Spain.


https://www.youtube.com/watch?v=PiRySfETBdg
https://en.wikipedia.org/wiki/Augmentation_(music
https://en.wikipedia.org/wiki/Diminution#:~:text=Diminution%20is%20a%20form%20of,glosas%20or%20diferencias%20in%20Spain
https://en.wikipedia.org/wiki/Diminution#:~:text=Diminution%20is%20a%20form%20of,glosas%20or%20diferencias%20in%20Spain
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o tema das Seis Varia¢des sobre um Tema Original Op. 34 de Beethoven, que ele gravou
com a colcheia em 85 bpm em 1960 e, em 43 bpm em 1970; e a quarta variacao do terceiro
movimento da Sonata Op. 103 de Beethoven, que ele gravou com a seminima pontuada
em 92 bpm em 1956 e em 50 bpm, em 1964 (Bazzana, 1997, p. 163).

Mesmo em raras situacdes em que ha indicagdes expressas de andamento na
musica de Bach, Gould opta por ndo segui-las, como ¢ o caso da Toccata BWV 913. A
primeira parte ndo tem indicagdo de andamento. Gould adota o tempo de cerca de 45 bpm,
oscila para um pouco mais do que o tempo inicial e, na metade do compasso 15, sem que
haja nenhuma indicacdo de mudanga de tempo na partitura, ele reduz o andamento para
25 bpm. Esse andamento ¢ bem mais lento que o escolhido por outros pianistas, cravistas
ou organistas. No compasso 28 ha uma indicacio de presto®’, que dura cerca de quatro
compassos. Gould ignora essa indicagdo e se mantém, basicamente, no mesmo
andamento em que estava. Ao final da terceira se¢do, que tem como titulo adagio®®, ha
uma indicagdo de presto, que ndo ¢ seguida por ele. O fato de Gould ndo seguir as
indicagdes de tempo originais nessa pega, reflete sua preferéncia por continuidade, ao
invés de contraste (Bazzana, 1997).

Em outra peca de Bach, a Fuga BWV 869, a qual tem a indicagcdo de andante,
Gould a executa em cerca de 86 bpm, enquanto outros pianistas tomam um tempo mais
coerente com a indicagdo de andamento registrada na partitura (cerca de 43 a 47 bpm).
Gould flexibiliza as indica¢des de andamento, também, em pegas dos periodos Classico,
Romantico e at¢ mesmo em pegas do século XX em que o compositor deixou indicagdes
especificadas em numeros (Bazzana, 1997).

Segundo Philip (1992), fontes escritas sugerem que, “a mudanga de ritmo dentro
de movimentos foi praticada e aceita pela maioria dos intérpretes e compositores do inicio
do século XX (Philip, 1992, p.15). Uma diferenga entre o arquétipo e os clichés no
aspecto do andamento € que ele procura manter o mesmo andamento no decorrer da peca
e €, por vezes, indiferente as indicagdes do compositor. Os clichés, por outro lado, optam

por flexibilizar o tempo durante a execu¢do de um determinado movimento.

%7 Presto: Um andamento mais rapido que A/legro (Randel, 2003, p. 168).
% Adagio ¢ um andamento lento, muitas vezes considerado mais lento que o andante, mas ndo tdo lento
quanto /argo” (Randel, 2003, p. 64).
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Quanto a escolha de andamentos para as pecas musicais, Gould ndo se ateve a
partitura ou padrdes estabelecidos pela tradi¢do. Pelo contrario, algumas vezes, ele foi
além, ao tocar mais lento ou mais rapido do que o indicado na partitura. A indicagdo de
90 bpm para o primeiro movimento da Sonata de Krenek, (allegretto piacevole) foi
modificada por Gould para 143 bpm, e o tempo de 48 bpm para quarto movimento
(adagio) da mesma Sonata, foi executado em 33 bpm. Os andamentos extremos®® foram
escolhidos por Gould como uma forma de se afastar das instru¢des dadas pelo compositor
na partitura, ou entdo, da documentagao existente sobre pratica de performance historica
(Bazzana, 1997).

Bazzana (1997) aponta algumas justificativas para a atitude de Gould em relagdo
aos andamentos extremos (tanto os rapidos, quanto os lentos). Uma delas, ¢ a destreza
digital e a concentragdo, que permitiam ao pianista total controle das maos. Mas, a origem
da escolha de andamentos extremos, segundo o autor, vem da influéncia de pianistas da
geracdo anterior @ Segunda Guerra Mundial. Gould, o arquétipo, conseguiu combinar os
clichés representados pelo extremismo dos andamentos da geracdo pré-guerra com a
clareza ritmica dos pianistas da geracdo pos-guerra. Philip esclarece a questdo da
execu¢ao musical anterior e posterior a Segunda Guerra Mundial:

Os tempos extremamente rapidos de muitas gravagdes pré-guerra foram
possiveis porque, o grau moderno de clareza e precisdo ndo fazia parte da
pratica geral de performance da época. A predominancia de tempos
extremamente lentos de performances modernas sdo um resultado inevitavel
da énfase na clareza ritmica (Philip, 1992, p. 234).

O autor contrapde, ainda, as caracteristicas da execu¢do pianistica anterior e
posterior a guerra:

As performances do inicio do século XX, portanto, sdo volateis, enérgicas,
flexiveis, vigorosamente projetadas em linhas gerais, mas ritmicamente
informais em detalhes. Performances modernas sdo, em comparagao, precisas,
ordenadas, contidas, deliberadas e até planas em [termos de] énfase (Philip,
1992, p. 234).

Dois pianistas que inspiraram Gould em relacdo aos andamentos extremos sdo:

Rosalyn Tureck (1913-2003) e Arthur Schnabel (Bazzana, 1997). Gould declarou em uma

%9 Andamentos extremos: ou mais rapidos ou mais lentos do que o indicado na partitura.
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entrevista a Jonathan Cott (2005) que, Tureck foi, para ele, uma revelagdo sobre como o
repertorio bachiano poderia ser adaptado para o piano. Na mesma entrevista, ele revela
que, se achava mais atraido pela esséncia de Beethoven na interpretacdao de Schnabel
(1882-1951), do que na interpretagdo de qualquer outra pessoa (Cott, 2005).

Como exemplo da influéncia de Schnabel sobre Gould, Bazzana compara o
andamento do terceiro movimento (Prestissimo) da Sonata op. 10 No. 1 de Beethoven em
que Schnabel opta pelo andamento de 110 bpm (para a figura da minima) e Gould, 112
bpm. No segundo movimento da Sonata op. 10 No. 3 de Beethoven, Schnabel escolhe
fazer a minima pontuada em 14 bpm, ¢ Gould, em 13 bpm (Bazzana, 1997). Algumas
escolhas de andamento feitas por Gould foram influenciadas por fatores como, a acustica
da sala em que foi feita a gravagdo, a mecénica do piano utilizado por ele ou, a estrutura
do conjunto (Cott, 2005; Nattiez, 2005).

A andlise feita por Bazzana nas gravagoes de Gould mostra que, em sintese, ele
procurava ir além dos andamentos prescritos, ampliando o significado de rapido ou lento.
Nesse sentido, ele costumava tocar um pouco mais rapido do que a pulsagdo regular em
musicas rapidas e, um pouco mais lento do que a pulsacdo em musicas lentas. No que diz
respeito a pulsacdo, Gould evitava a tendéncia do lugar comum, que € o de manter o meio
termo (Bazzana, 1997).

Na Teoria das Musicas Audiotateis, encontramos no Principio Audiotatil (PAT)
o suporte para a questdo da propulsividade e depulsividade em Gould. De fato, a
caracteristica peculiar dele em relacdo a pulsacdo, observada por Bazzana (1997), nao ¢
algo comum na musica de tradi¢do escrita. Caporaletti (2019) afirma que o PAT nao esta
presente nesse tipo de musica:

(...) as coordenadas taxonOmicas sdo ativadas para distingui-las [as musicas
audiotateis] fenomenologicamente de outros sistemas e experiéncias musicais,
como a musica da tradi¢do escrita e da arte ocidental (em particular, as musicas
instrumentais e a grande tradi¢do alema), nas quais o PAT ndo est4 presente, e
musica tradicional, nas quais o PAT esta presente, mas ndo, os resultados
cognitivos e estéticos da CNA (Caporaletti, 2014, p. 53-54).
O comportamento de Gould quanto a pulsacao se aproxima mais do fendmeno
que a TMA denomina continuous pulse’ e, portanto, pode ser analisada de forma mais

abrangente sob a 6tica da TMA. Caporaletti (2019) define que ¢ a continuous pulse:

70 Segundo Caporaletti, Continuous pulse ¢ “uma forma especial de referéncia pulso estritamente medido
— tornado explicito pela secdo ritmica, ou implicita e de pura consisténcia imaginativa — presente na
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(...) tal modo de condugdo impulsiva foi definido como continuous pulse para
distingui-lo de modelos analogos de pulsagdo regulativa presentes na musica
da arte ocidental, por exemplo, barroca ou modernista, que embora,
correspondam a todas as outras fungdes e valores, ndo constituem um fim
primario formal e estético, em si. Este desvio de valor na musica da arte/escrita
ocidental condicionou o aprofundamento expressivo/formal a um nivel micro-
temporal da forma perceptiva particular que Richard Waterman associou ao
metronome sense da Africa subsaariana (Caporaletti, 2019, p. 54).

Sobre a propulsividade e depulsividade, Caporaletti explica que, “a propulsdo e a
depulsao, de fato, sdo fenomenos perceptualmente relativos ao deslocamento de fase entre
a frequéncia instantanea, referida a escansao superposta, ¢ a da frequéncia continuous
pulse (phase-shif)” (Caporaletti, 2014, p. 296-297). O autor utiliza os termos
propulsividade e depulsividade, juntamente com o termo continuous pulse para explicar
o fendmeno do Swing. Caporaletti esclarece que, o Swing ndo deve ser definido apenas

pela ideia de propulsdo, mas em um sincretismo entre propulsdo e depulsao:

Nao se deve, portanto, entender o conceito de “impulso vital” (Hodeir) ou
“impulso interno” (Schuller) em um sentido mecanicamente propulsivo, de
modo a condicionar univocamente o curso agdgico no sentido de uma
aceleracdo, mas como sincretismo sintatico, capaz de assegurar a consequente
correlagdo dos momentos formais individuais, tanto no sentido de uma
verificagdo em antecipado, como em atraso sobre o tempo metrondmico. A
primeira op¢do sera usada mais frequentemente em andamentos rapidos, a
segunda, nas formas de andamento mais lento (Caporaletti, 2014, p. 59,
tradugdo nossa).

Como concluiu Bazzana (1997), Gould usou a propulsividade para as musicas de
andamento rapido e a depulsividade, para as de andamento lento. Portanto, podemos

situar sua performance na seguinte afirmacao de Caporaletti (2019):

A mensurabilidade estrita € uma ilusdo perceptiva: o controle do PAT no pulso
continuo permite que ele se desenvolva em uma imperceptivel aceleragdo
continua, mesmo no ambito de um aparente inabalavel o tempo. Este aspecto
marca a diferenca da vitalidade audiotatil em comparacdo com as conducdes
mecanicas do andamento temporal em execugdes reguladas pelo metronomo
(em fungdo didatica) ou no click track eletronico (especialmente no pop)
(Caporaletti, 2019, p. 296).

musica rock, jazz, pop” [e ndo s6 nessas musicas, esclarece o autor] (Caporaletti, 2014, p. xi).” Uma
outra defini¢do de continuous pulse dada pelo autor é: “pulsacdo continua e is6crona, que representa o
homologo da energia vital bioldgica, ndo mediada por eles superestruturas racionais, matematico-
quantitativas ¢ mecanicas, predominantes na fase da Galaxia de Gutenberg da cultura ocidental”
(Caporaletti, 2014, p. 295). Caporaletti deixa claro que mesmo considerando a qualidade is6crona da
continuous pulse, ela esta sujeita a “microvariantes nao aleatorias, relacionadas ao fator propulsivo ou
depulsivo associado ao swing” (Caporaletti, 2019, p. 54).
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A execucdo musical de Gould se insere na descricdo acima porque a
propulsividade e depulsividade estavam presentes em sua execu¢ao musical e, a0 mesmo
tempo, ele mantinha sua execu¢ao em um tempo estavel.

No contexto da gravagdo de 1981 das Variagdes Goldberg, Bazzana (1997)
observa que, em algumas variagdes, especificamente, as que possuem carater de dangas,
o andamento foi, de certa forma, comprometido. Na gravacao de 1955, as varia¢des 7 ¢
19 tém a pulsagdo em 65 bpm e 135 bpm respectivamente’!. J4 na gravagio de 1981, a
nimero 7 tem a pulsacdo em 52 (seminima pontuada), e a nimero 19 tem a pulsagdao em
90 (colcheia). Para o autor, na gravagdo de 1981, as dangas ficaram mais lentas do que
deveriam.

Bazzana explica que, para essa gravacdo, Gould utilizou a edicdo baseada na
partitura autografada de Bach que havia sido encontrada em 1974. Essa partitura tinha
como diferencial, algumas informagdes’> acrescentadas ou alteradas por Bach

"7acrescentada a

(desconhecidas anteriormente), como, a inscri¢do “al tempo di giga
variagdo 7. Para o autor, se a partitura recém-encontrada indicava o andamento da giga
escrito em italiano, isso significaria que o andamento a ser adotado deveria ser o da giga
italiana que ¢ mais rapida do que a giga francesa. Ao contrario disso, na opinido do autor,
o andamento escolhido por Gould corresponde a uma /loure ou siciliano (andamentos mais
lentos).

A questdo do andamento ideal para a variagdo 7 divide alguns autores. Ido
Abravaya (2011) entende que essa giga é francesa (um pouco mais lenta que a italiana’?).

Para Peter Williams, a apari¢do da partitura contribuiu para o esclarecimento do tempo

real, pois, muitas pessoas pensavam que o tempo seria um gentil siciliano, que ¢ mais

& Medigao realizada pelo autor da dissertagao.

2 As corregdes e adigdes sdo divididas em seis categorias, de acordo com Wolff (1976): reparos estéticos
(erros de impressdo de notas); armaduras de clave (sustenidos e bemois esquecidos ap6és mudancas de
clave); corregdes textuais: sustenidos, bemoéis ou bequadros, antes, omitidos; marcas de articulacao
(ligaduras e staccati); especificagdes de tempo (como: al tempo di giga), ornamentos (trinados,
mordentes, apogiaturas, etc.) (Wolff, 1976, p. 227-228).

3 Giga: Movimento rapido de danga barroca em forma binéria. Fixou-se como o tltimo movimento da
suite. Os detalhes de ritmo e textura variam muito, e sdo derivados de modelos italianos e franceses. A
giga italiana apresenta divisdo terndria em compasso quaternario composto em tempo presto. Sua
textura ¢ principalmente homofonica e as frases estdo em unidades de quatro compassos. As versdes
francesas sdo menos consistentes, muitas vezes com ritmos pontuados em compasso binario (geralmente
composto, mas também simples), sincopes, hemiolas e ritmos cruzados. O tipo mais influente em cada
categoria (italiana ou francesa) inicia com imitagéo e tem frase de tamanho irregular. A vertente italiana
¢ mais rapida do que a francesa. Muitos compositores, especialmente na Alemanha, misturaram
elementos das duas escolas (Randel, 2003, p. 900).

4 Abravaya (2011, p. 145).
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lirico do que uma giga francesa. Williams sugere ainda, que a indicag¢do deva ter sido
escrita em italiano porque o termo au temps de gigue nao era comum a €poca, e tempo di
giga ja havia sido usado por Bach anteriormente (Williams, 2001).

Observamos que, mesmo que a partitura tenha sido encontrada com a indicacao
do andamento em italiano, pressupondo que a pega devesse ser executada no estilo da
giga italiana, que ¢ mais rapida, Abravaya e Williams argumentam a favor do tempo da
giga francesa.

Embora, a partitura da variagdo 19 ndo tenha nenhuma indicagdo de tempo’>,
Bazzana (1997) observa que o andamento adotado por Gould é quase uma sarabanda, isto
¢, bem mais lento do que seria o ideal para o que ele considera uma passepied’®.
Novamente, a opinido dos estudiosos se divide. Para Helena Jank (1988), a variacdo tem
as caracteristicas de um Minueto’’. Williams (2001) salienta que, as opinides sobre a pega
variam entre um Minueto ou algo mais agitado, mas, prefere classificar a peca como um
descanso que precede a variacdo seguinte, a de nimero 20. Boris Katz considera a
variagdo 19 uma gigue (Katz apud Chestopal, 2010), enquanto, Andreas Jacob a vé como
uma passepied (Jacob apud Chestopal, 2010). Em seu estudo sobre as correlagdes
temporais € motivicas nas Variagdes Goldberg, Victor Chestopal vai além, e correlaciona
as duas variacOes ora mencionadas (7 e 19), em termos de andamento (Chestopal, 2010,
p. 55). De todo modo, o proprio Gould relatou que sua escolha por um andamento mais
lento para a variagdo 19 foi feita com a inten¢@o de criar um intermezzo entre as variagoes
18 e 20 que tém um tempo rapido (Bazzana, 1997, p. 196).

Nos dois exemplos dados acima, vemos que determinar o andamento ideal de

uma peca nao ¢ algo simples. Por isso, analisar as escolhas de andamento de Gould se

5 Nesse caso, o autor provavelmente tenha assumido que, pelas caracteristicas da peca, se trata de um
passepied.

76 “Uma danga barroca viva e simples em compasso triplo (frequentemente 3/8), um tipo rapido de minueto.
Tem uma anacruse frases regulares de dois ou quatro compassos e textura homofonica. Os passos de
danga estimulam a exploragdo de uma figura de hemiola (uso de trés notas de igual valor no tempo
normalmente ocupado por duas notas de igual valor)” (Randel, 2003, p. 900).

77 “Um elegante movimento de danga em compasso triplo (geralmente 3/4) de enorme popularidade ca.
1650— 1800. Geralmente estd na forma binaria, com frases construidas com unidades de quatro
compassos, come¢ando sem anacruse e cadenciando na batida forte. Seu desenho melddico direto ndo
encorajou uma ornamentagdo elaborada ou textura contrapontistica. Os pequenos e rapidos passos de
danca tém uma relagdo de hemiola com a métrica; portanto, acentuacdo no segundo tempo e figuras
melodicas de hemiola sdo comuns em minuetos. Tais pecas eram mais lentas quando dangadas,
especialmente na Franga, e moderadamente rapido como musica instrumental independente, sobretudo
na Italia” (Randel, 2003, p. 1293).
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torna uma tarefa um pouco mais complexa do que aparenta ser. A questdo da escolha de
um andamento para uma determinada peca remete ao tema da Werktreue, pois, em
situagdes como a apresentada, as decisdes que delineardo a interpretacdo nao estdo
definidas de forma categodrica na partitura.

O contraponto foi um dos fatores que influenciaram Gould na escolha do
andamento mais lento, segundo Bazzana (1997). O autor mostra que a gravagdo da
Sinfonia Op. 68 de Beethoven, feita em forma de recital para radio CBC (Canadian
Broadcasting Corporation) de Toronto, tem os andamentos executados cerca de 40%
mais lentos do que as indicagdes de metronomo publicadas por Beethoven, em 1817
(exceto o quarto movimento). De acordo com o autor, o objetivo de Gould era mostrar as
possibilidades contrapontisticas dentro de texturas, em sua maioria, homofonicas
(Bazzana, 1997). Segundo Michael Stegemann, apds essa gravacdo, feita para a radio
CBC em junho de 1968, Gould gravou somente o primeiro movimento da Sinfonia
(provavelmente, tendo em vista o lancamento de um disco) cerca de um més e meio
depois (Stegemann, 2007).

A indicagdo de tempo de Beethoven para o primeiro movimento é de 66 bpm’®,
mas, na versao gravada para a radio (a primeira), o andamento foi de 40 bpm, e para a
gravacio avulsa, Gould adotou um tempo bem mais rapido (55 bpm”?). A informagcio de
que, ao regravar a peca Gould optou por um andamento mais rapido ¢ importante para
mostrar que, a escolha de andamentos mais lentos com o intuito de realgar as passagens
contrapontisticas como sugeriu Bazzana, ndo aparenta ser o caso dessa peca, pois, Gould
realizou a regravacao em um andamento significativamente mais rapido. Entretanto, a
ideia de equiparar a propensdo de Gould por tempos mais lentos com o objetivo de
explorar o contraponto foi admitida pelo proprio pianista, e € perceptivel, em suas ultimas
gravacoes, filmes, e programas de radio e televisdo (Bazzana, 1997).

E importante ressaltar que as indicagdes metrondmicas de Beethoven, ainda sdo
alvo de discussdes®®, devido ao andamento extremamente rdpido que elas propdem.

Almudena Martin-Castro e Ifiak Ucar (2020) relatam que essas indicacdes,

8 Disponivel em: https:/vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/1b/IMSLP46101-PMLP01595-
Op.68 Score.pdf Acessado em: 14 nov. 2023.

7 O andamento dessa gravagdo foi medido pelo autor na plataforma Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=TtTD6ew 1mM4&t=8s

80 pianista Andras Schiff em sua palestra sobre as Sonatas de Beethoven argumenta a favor da marcagao
de Beethoven para a Sonata para piano Op. 106, embora, afirme que a marcagdo nao ¢ o mais importante.
Porém, ¢ importante notar que, mesmo, reconhecendo que o andamento ¢ bastante rapido, o pianista ndo


https://www.youtube.com/watch?v=TtTD6ew1mM4&t=8s
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ainda estdo em disputa, j4 que muitos musicos as consideram muito rapidas
para serem tocadas e até mesmo ndo musicais, enquanto outros as afirmam
como o testamento supostamente escrito de Beethoven. Hoje ndo ha album,
ensaio ou critica de concerto que deixe de mencionar as escolhas de andamento
quando Beethoven esta no programa. (Martin-Castro; Ucar, 2020, p. 1).
Martin-Castro ¢ Ucar (2020) fizeram um minucioso estudo, comparando 36
gravagoes orquestrais de Beethoven, conduzidas por diferentes regentes no periodo de
1940 a 2010, que optaram por ndo seguir o andamento indicado na partitura, mas, seu
proprio critério estilistico. Medindo-se em um metronomo os andamentos escolhidos por
eles, a diferenca foi de 13 pontos em direcdo a um andamento mais lento do que o
proposto nas indicagdes de Beethoven.
Para esse estudo, os autores recriaram o metronomo utilizado por Beethoven.
Uma anotag¢ao da primeira pagina da Sinfonia op. 125 do compositor tem a inscrigao “108
ou 120 Maelzel”, o que sugere uma davida sobre o andamento ideal. Os pesquisadores
perceberam que o comprimento do pequeno peso movel preso ao péndulo do metrénomo
era de 15 milimetros, o que corresponde exatamente a distancia entre os nimeros 108 e
120 na escala do péndulo que marca as velocidades. O peso tinha a forma triangular com
a ponta do triangulo voltada para baixo. Quanto mais para cima o peso fosse posicionado,
mais lento seria o andamento, e vice-versa. Para se obter o andamento desejado, o usuério
deveria posicionar o peso abaixo da marca de velocidade desejada, e a parte superior do
peso (a base do tridangulo) marcaria o tempo correto. Porém, concluem os pesquisadores,
como o equipamento era uma invencao recente, € Beethoven precisou da ajuda de outras
pessoas para manipuld-lo (especificamente, no caso da Nona Sinfonia, seu sobrinho
Karl®! o ajudou), provavelmente, ele deva ter interpretado que o formato triangular do
peso apontando para baixo significasse que o tempo correto fosse indicado pela parte
inferior do peso (a ponta do triangulo), e ndo, o contrario. Ao indicar o nimero apontado
pela parte inferior do peso, Beethoven causou uma variagdo de 12 pontos (entre 108 e
120, por exemplo), em termos de aceleragdo, que, praticamente coincide com a escolha
dos regentes, que foi de 13 pontos para menos em comparagao com a indica¢do da

partitura (Martin-Castro; Ucar, 2020).

admite que possa ter havido algum tipo de equivoco por parte de Beethoven ao indicar o andamento.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=UD8Isld41k8
81 Karl van Beethoven (1806-1856).


https://www.youtube.com/watch?v=UD8Isld41k8
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A pesquisa citada ¢ importante para refor¢ar a ideia de que indicagdes
metrondmicas de andamento nas partituras de Beethoven, ndo devem ser tomadas ao pé
da letra. Conforme Rosen, “Beethoven nem sempre estava seguro do tempo de sua
musica” e “as indicagdes de metronomo de Beethoven chegaram até nos com alguns
erros” (Rosen, 2005, p. 109).

Com base nas informagdes sobre a imprecisdo das marcagdes metronomicas de
Beethoven, consideramos que a comparagdo feita por Bazzana (1997) entre o tempo
adotado por Gould e a indicagdo metrondmica de Beethoven ndo seja o meio ideal de se
analisar as escolhas de andamento feitas pelo pianista.

Segundo Bazzana (1997), por meio do ritmo, Gould valorizou a unidade e
continuidade, mais do que a variedade e contraste, sendo assim, a precisao ritmica dele
contrapde-se a flexibilidade retorica e espontaneidade da interpretacao romantica. Para o
autor, num estilo de sonoridade mais articulado (que utiliza, geralmente, o non legato)
como o de Gould, ndo ha necessidade de grandes nuances ritmicas (como por exemplo o
rubato), como ocorre no periodo Romantico, onde o /egato ¢ a norma (Bazzana, 1997).

A ideia de unidade, a qual se refere Bazzana, remete a questdo da relagao de tempo
em uma peca dividida em varias partes ou um conjunto de pecas interrelacionadas. O
autor acredita que ndo seja possivel apontar com exatiddo a origem da ideia de
proporcionalidade em Gould (Bazzana, 1997). David Epstein (apud Bazzana, 1997, p.
192) sugere que Gould “chegou até essas relagdes intuitivamente, e desenvolveu sua
consciéncia temporal nesse sentido em grande parte por sua experiéncia pratica.” Na

figura 6, temos um exemplo de andamento proporcional:

Figura 6 - Andamento proporcional. Terceiro e quarto movimentos (compasso 60 e 1,
respectivamente) da Sonata para violino BWYV 1017, de Bach
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Fonte: Bazzana, 1997, p 199.
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Um exemplo emblematico da questdo dos tempos proporcionais ¢ a gravagdo das
Variacdes Goldberg, de Bach. Gould as gravou em duas ocasides. Segundo Bazzana, na
gravacdo de 1955 ele trata a questao do tempo de cada varia¢ao individualmente, e na
gravacao de 1981, ele procura estabelecer uma correspondéncia maior entre o tempo do
tema e as variacdes, ¢ busca um senso de unidade na obra. Para tanto, ele utiliza, por
exemplo, o rubato ao final de uma determinada variagdo para anunciar o andamento da
proxima; uma pausa com a duragdo de um compasso inteiro ou, até mesmo, a auséncia
de um repouso de uma variagdo para outra (Bazzana, 1997). Na figura 7 vemos exemplos
de proporcionalidade entre os andamentos nas Varia¢des Goldberg:

Figura 7 - Andamentos proporcionais da gravaciao de 1981 das Variacdes Goldberg BWYV 988, de
Bach
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Fonte: Bazzana, 2003 p. 419.

Ha registros do uso da continuidade da pulsagdo por parte de Gould desde 1960,

de acordo com Bazzana (1997), mas, o proprio pianista revela que o primeiro uso
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importante desse principio foi por ocasido de suas performances do Concerto Op. 15 de
Brahms, em 1962. A aplicacao do principio da continuidade de pulsacdo se tornou mais
frequente apds sua aposentadoria dos palcos, em 1964 (Bazzana, 1997). A ideia de
amplitude da unidade através da pulsagdo esta presente no repertorio de Gould que
abrange, desde o periodo do Renascimento até o Romantismo.

Sobre a precisdo ritmica na execugdo de uma partitura, Liszt (1811-1886) deixa
uma reflexao que serve, também, para todas as informagdes contidas na partitura:

Nao basta que uma composicdo seja regularmente batida e executada
mecanicamente com mais ou menos exatiddo, para deixar seu autor orgulhoso
desta maneira da propagag@o da sua obra, nem para ele reconhecer nela uma
interpretacdo verdadeira de seus pensamentos... Eu me esforcei para fazer
minhas intengdes sobre dindmica, aceleragdes e atrasos de velocidade, etc. o
mais sensato possivel, fornecendo sinais e marcas de expressdo exatos; no
entanto, seria uma ilusdo acreditar que a beleza e o carater de uma performance
podem ser estabelecidos no papel (Liszt apud Costa, 2012, p. 289).

Ao projetarmos a questao do andamento proporcional na metafora do arquétipo e
os clichés, podemos considerar que os clichés utilizados por Gould vém da literatura a
respeito e de seu interesse pela musica renascentista, onde, segundo Bazzana (1997), o
principio da proporcionalidade ¢ bastante representativo. Entre os elementos que
compdem a partitura (além de notas, figuras ritmicas e indicacdes de andamento), estdo
as indicacdes de dindmica, que transmitem ao intérprete a intengdo do compositor quanto
a intensidade do som. O volume sonoro, maior ou menor, contribui para compor as ideias
transmitidas pela musica. De modo que, as indicagdes de dindmica sdo uma parte
integrante do discurso musical. Sobre o mesmo texto musical é possivel utilizar-se mais
de uma opc¢ao de dindmica, mas normalmente, o intérprete segue as indicagdes deixadas
pelo compositor. Dentro do vasto repertdrio construido ao longo da histéria da musica,
nem sempre houve a informagao sobre a intensidade de som na partitura.

A escrita no ocidente medieval ja continha neumas especificos para indicar aos
cantores nuances vocais, mas, com o tempo, essas nuances notacionais desapareceram
quando os musicos comegaram a se concentrar mais na altura e duragao das notas (Grier,
2021). Alguns autores afirmam que, embora mudangas de dindmica ja fossem parte da
pratica musical, elas s6 comegaram a ser inseridas na escrita, a partir do século XVI
(Grier, 2021; Randel, 2003)

Gould tinha predilecdo pelo repertério do periodo Renascentista, mais

especificamente, os compositores virginalistas, que ndo deixaram indicac¢des de dinamica
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em suas musicas. Portanto, nesse caso, Gould usou de seu proprio critério para a insercao
de nuances sonoras. Suas composicdes e transcri¢des de obras orquestrais ndo contém
indica¢des de dindmica. Em sua transcri¢do do Idilio de Siegfried®?, Gould acrescentou
indicacdes de dinamica, somente, quando colocou marcagdes de gravacao e edigao, isto
¢, em um momento posterior ao da escrita da partitura (Bazzana, 1997).

A partir de edigcdes de partituras em que os grandes pianistas modificavam,
consideravelmente, ndo sé as indicagdes de dindmica, mas também, outros elementos da
partitura, ¢ possivel afirmar que pianistas romanticos ndo seguiam a risca as indicacdes
de dinamica da partitura (Bazzana, 1997). De acordo com Philip, “a grava¢ao de som era
incapaz de reproduzir qualquer coisa como a faixa de frequéncia completa ou a faixa
dinamica de um piano ou orquestra até meados da década de 1920 (Philip, 2004, p. 30).

Entretanto, as gravagdes em pianolas®® feitas por pianistas pertencentes a tradicio
romantica nao sdo uma referéncia exata sobre nuances de volume, pois as dindmicas e
pedalizagdo foram inseridas posteriormente, embora, ndo seja possivel saber com
exatiddo como se dava o processo de edi¢do. Um recurso, como o pedal una corda®,
também, foi empregado no momento de edicdo com maior frequéncia do que um pianista
utilizaria normalmente (Costa, 2012). Algumas empresas de gravacdo em pianolas
utilizavam um rolo a parte para registrar a dindmica, enquanto em outras, um técnico que,
também era pianista, operava as edi¢des (Costa, 2012).

Devido as condi¢des de gravacdo serem, ainda, bastante precarias a época, os
pianistas eram instruidos a tocarem forte durante toda a gravagdo, ignorando

completamente as indica¢des de dindmica para que o aparelho de gravagao pudesse captar

82 Obra do compositor Richard Wagner (1813-1883)

83 «p pianola era um piano automatico, que incorporava um mecanismo pneumatico para operar os
martelos. Buracos cortados em um rolo de papel instruiam a maquina quando tocar cada nota. Um pedal
era operado para encher o fole e girar o rolo, e havia alavancas que podiam ser usadas como controles
rudimentares de volume para as se¢des de graves e agudos do piano. Foi fabricado pela primeira vez
nos ultimos anos do século XIX, e ao longo das trés décadas seguintes se desenvolveu em um enorme
mercado. Uma vasta gama de musica foi disponibilizada em rolos de piano, e varios compositores,
incluindo Stravinsky, escreveram obras originais para pianola, aproveitando a capacidade da maquina
para transcender as limitacdes das maos humanas. Por alguns anos, as vendas de pianolas superaram as
dos pianos convencionais, at¢é que a combinagdo de depressdo econdmica, discos de gramofone
gravados eletricamente e radio levaram ao colapso do mercado pianola no final de 1920 (Philip, 2004,
p- 30).”

Na linguagem pianistica, ¢ uma instru¢do para que se pressione o pedal mais a esquerda ou surdina que,
no piano de cauda, reduz o volume mudando o teclado e a agdo de tal forma que os martelos batem em
apenas uma corda (geralmente duas em instrumentos modernos) para cada nota em vez de duas ou trés
para cada nota (com excecao das notas do extremo grave). A instrugdo pode ser cancelada com as frases
tre corde (tré€s cordas) e tutte le corde (todas as cordas) (Randel, 2003, p. 1293).

84
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o som (Costa, 2012). Embora Costa reconheca que as gravacdes feitas em pianolas nao
sejam ideais para se analisar o aspecto da dindmica'®, pedaliza¢do e sonoridade dos
pianistas romanticos, ele conclui que, “a dinamica ¢ o fator menos importante no
reconhecimento de uma performance. Remova a dindmica e muito ainda pode ser dito,
apenas, sobre a colocagdo das notas. O mesmo nao seria verdade ao contrario.” (Costa,
2012, p. 33).

Ao contrario dos pianistas romanticos, Gould nao buscava uma grande flutuagao
entre as opcdes de dindmica (piano, forte, fortissimo etc.). Bazzana (1997) afirma que, as
performances de Gould sugerem uma volta ao periodo que precedeu a era Romantica, no
qual os intérpretes de instrumentos de teclado produziam mais contrastes entre as partes
por meio de articulagdo e fraseado, do que por dinamicas. Entretanto, o recurso
interpretativo da dinamica, assim como varios aspectos abordados anteriormente, teve
uma fungao especifica na performance de Gould. Na figura 8, temos um exemplo do plano
dindmico para a gravagdo de 1979 do Contraponto n.° 1 de A4 Arte da Fuga BWV 1080,
de Bach.

Figura 8 - Figura 8 dinimica. Contraponto No. 1 de 4 Arte da Fuga

staccato

A
10 20 30 40 50 60 70 78

Fonte: Bazzana, 1997, p. 105

As dinamicas utilizadas por Gould em suas interpretacdes, segundo Bazzana
(1997), geralmente se diferem das indicagdes prescritas pelo compositor, principalmente,
as que indicam grandes contrastes em trechos curtos. A moldura neutra, criada com pouca
flutuacdo dindmica e ritmica servia para real¢car um determinado trecho contrapontistico
ou mostrar com mais clareza a estrutura da musica. Gould, por vezes, eliminava ou
minimizava os efeitos de sforzando®, ja que, isso poderia perturbar o equilibrio entre as
vozes contrapontisticas, que normalmente, eram o seu foco nas composi¢des (Bazzana,

1997).

8 Forcar, forcado; acentuar uma nota ou acorde em relagdo a dindmica predominante (Randel, 2003, p.
1293).
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A analise do segundo movimento da Sonata Op. 10 n.° 2 de Beethoven, feita por
Bazzana (1997), mostra que Gould eliminou todos os sinais de sforzando, mantendo a
dindmica praticamente no mesmo patamar. Enquanto o procedimento usual para os
pianistas ao chegarem no climax de uma frase ¢ tocar mais forte, Gould diminuia o
volume. Isso ¢ o que ele faz no compasso 16 do movimento da Sonata mencionada
anteriormente. No compasso 33, onde Beethoven indica o unico sinal de fortissimo em
todo o movimento, Gould praticamente ndo aumenta o volume. A acdo de diminuir o
volume ao chegar no climax da frase, causa uma frustracdo a expectativa do ouvinte,
criando o que Bazzana chama de acento negativo. O trecho dissonante da parte central
desse movimento ¢ tocado por Gould em um volume maior do que em outras partes. Ao
eliminar as indicacdes de sforzando anteriores ao trecho dissonante, Gould centraliza a
tensao, transformando esse trecho no climax de todo o movimento (Bazzana, 1997).

Um outro exemplo de mudanga em relagdo as dindmicas indicadas pelo
compositor ¢ a interpretacdo de Gould da Sonata Op. 10 n° 3 de Beethoven. A analise
feita por Bazzana mostra que, no terceiro movimento, ao final do trio (na transi¢do que
conduz a repeticdo do minueto inicial), Gould opta por fazer o oposto do que ¢ indicado
por Beethoven. Do compasso 78 ao 86, a partitura indica que o andamento deve ser
mantido a tempo, forte e secco. Gould, ao contrario, faz um ligeiro rallentando, diminui
o volume, e utiliza o pedal de sustentacdo para manter soando as notas dos acordes
arpejados. Embora sem alterar as notas, Gould d4 uma nova interpretagdo ao trecho: o
trio que deveria se encerrar forte € secco para, entdo, criar um contraste com o retorno ao
minueto que € piano € dolce, acaba por preparar esse retorno com a antecipacdo da
atmosfera do minueto (Bazzana, 1997).

Quando Gould decide-se por reduzir o tempo de algumas pegas, normalmente, ele
reduz o volume da peca em questdo. Bazzana observa que, tanto as escolhas de
andamento, quanto de dinamica sdo pautadas por Gould na movimentacao tonal das
musicas. Segundo o autor, Gould utilizava-se de recursos como: fazer um crescendo
quando hd um accelerando e uma tensdo tonal (marcha harmoénica e nota pedal de
dominante), e o oposto, isto €, fazer um decrescendo quando h4 um ritardando em uma
situagdo de relaxamento harmoénico (nota pedal de tonica e modulagdes planas). A
associacao entre dindmica e movimentagao harmodnica ¢ um principio utilizado ha séculos
e bem documentado entre intérpretes e editores do periodo Romantico (Bazzana, 1997).

Enquanto a oscilagdo frequente de niveis de dinamica € o que dissocia o arquétipo de seus
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contemporaneos e dos pianistas romanticos, a correlagdo entre dindmica e movimentacao
harmoénica mostra similaridade com os clichés romanticos.

As nuances de dinamica tém caracteristicas recorrentes na performance de Gould:
nao produzem grandes inflexdes, auxiliam no delineamento harmoénico e transmitem um
senso de continuidade que real¢a unidades de estrutura maiores. Bazzana (1997) acredita
que Gould tenha sido influenciado por gravagdes e pela leitura de livros escritos por
estudiosos da area da performance historica. Essa vertente interpretativa cresceu
consideravelmente no periodo ap6s a Segunda Guerra Mundial, que coincide com o
periodo de formagao do pianista.

Entre as caracteristicas dessa linha interpretativa estdo: a dindmica de terragos,
isto €, ndo crescer ou decrescer na transi¢ao entre os planos sonoros; a execu¢ao de obras
ou movimentos inteiros no mesmo nivel dinamico (onde ndo houver uma justificativa
para a inser¢ao de dinamicas); e, manter equilibrado o volume tema de uma fuga durante
toda a peca, de modo que, as outras vozes, também, aparecam. Gould utilizou a dindmica
de terracos (que ¢ associada ao periodo Barroco), em pecas do periodo Classico e
Romantico. Bazzana conclui que, a escolha de Gould de abrir mdo de uma maior
variedade dinamica, prejudica a expressividade dos detalhes em prol de uma maior
precisdo analitica (Bazzana, 1997). Nota-se neste aspecto que o arquétipo utiliza como
cliché, a dinamica de terragos, que pertence a um periodo histérico bem anterior ao seu.

Uma das caracteristicas mais amplamente conhecidas da interpreta¢do de Gould
¢ o uso que ele faz da articulagdo non-legato ou detaché. Na verdade, como observa
Bazzana (1997), mesmo seu legato era detaché. Para ele, a separagdo do som entre notas,
faria realcar o ocasional aparecimento do legato:

O fascinio que tenho pelas linhas em staccato em oposicao as linhas em legato
¢, em parte, para voltar a coisa de Mendelssohn-Mussorgsky, uma tentativa de
tornar o momento de /egato isolado uma ocasido muito intensa. Acontece que,
adoro a limpeza, a clareza de textura que se obtém quando o toque
predominante ¢ de natureza destacada. Mas, além disso, quando nessa
sonoridade predominantemente detaché, em que praticamente cada nota vem
equipada com seu proprio espago separando-a da nota que a segue, ¢ injetado
um elemento legato, entdo ha algo bastante comovente que acontece, uma
espécie de limpeza emocional que a musica ndo tem, se a suposi¢ao
predominante € que o piano ¢ um instrumento legato, e quanto mais liso o som,
melhor (Aikin, 2005, p. 262).

Embora muitos criticos associem a caracteristica da articulagdo utilizada por

Gould ao staccato, e o proprio Gould descreva essa articulagdo como secco, pontilistica,
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detaché, deliberada, limpa (Cott, 2005) e muito staccato (Kazdin, 1989), Bazzana (1997)
discorda dessa opinido, afirmando que a articulagdo utilizada por Gould nio era um
verdadeiro staccato, e sim, um non legato ou detaché, com diversas nuances que ele
utilizava, mesmo, em andamentos muito rapidos. Bazzana (1997) observa que Gould
procurava manter os valores das notas como estavam escritas, sem encurta-los. O
staccato, que ele tocava de maneira bem curta e incisiva era, segundo o autor, um efeito
especial, assim como o legato. Na figura 9, temos um exemplo de articulagdo em que

Gould modifica o que est4 na partitura.

Figura 9 - Articulacio. Segundo movimento da Sonata de Beethoven Op. 2, No. 3. Compassos 11 e

Fonte: Bazzana, 1997, p. 224.

O uso do pedal de sustentagdo € um recurso utilizado pelos pianistas para manter
soando as notas, mas Gould o utilizava com discri¢do, para marcar pontos especificos e
ndo como os pianistas romanticos, que o utilizavam para favorecer uma sonoridade que
buscava imitar a voz humana. Segundo Bazzana (1997), a busca de Gould pela limpeza
na articulacdo pode ser atribuida a sua orientagdo idealista, que tornou a elucidagdao
musical, isto €, a explicitagdo das partes que formam o todo, sua mais alta prioridade na
performance. Outro fator a influenciar sua maneira articulada de tocar foi o periodo em
que ele estudou 6rgao. De acordo com o préprio Gould, neste instrumento, a maneira de
se mostrar uma frase, um sujeito ou um motivo nas fugas de Bach € por meio de suspiros
e respiracdes ritmicas (Bazzana, 1997).

As influéncias que moldaram o estilo de Gould de tocar usando a articulag@o non
legato foram (além do estudo do 6rgdo), as gravagdes da pianista Rosalyn Tureck
(Bazzana, 1997; Cott, 2005; Mach, 1991). De acordo com Bazzana (1997), essa pianista
tocava Bach de maneira bem articulada, embora empregasse o uso de efeitos como /egato
e cantabile mais do que Gould. O autor aponta o professor de piano de Gould, Alberto

Guerrero, como uma outra influéncia que, além de incentivar o estilo non legato e uma



98

técnica baseada no isolamento dos dedos em relacdo as maos e bracos, também
encorajava o uso de um banco de piano baixo. Gould se sentava em um banco mais baixo
do que o usual, mais proximo ao piano, € o erguia um pouco. Essa posi¢do influenciou
sua forma articulada de tocar o repertério que abrange o periodo anterior a Bach e vai até
Mozart, pois, segundo ele, ndo exigia a expansao das maos (Bazzana, 1997). Todas essas
influéncias comprovam o que afirma McLuhan:
Cientistas, ja deveria estar claro, nunca aprendem conceitos, leis e teorias de
forma abstrata e por si mesmas. Em vez disso, essas ferramentas intelectuais
sd0 desde o inicio encontradas em uma unidade historicamente e
pedagogicamente anterior que as exibe com e através de suas aplicagdes. Uma
nova teoria ¢ sempre anunciada juntamente com aplicagdes a algum conjunto
concreto de fendmenos naturais; sem elas ela [a teoria] ndo seria sequer uma
candidata a aceitag@o... (McLuhan, 1971, p. 154).

Nas décadas de 1960 e 1970, Gould utilizou em suas gravagdes um piano de cauda
Steinway CD 318, que foi ajustado mecanicamente para aumentar o controle de
articulagdo e minimizar a quantidade de forga muscular necessaria para acionar as teclas.
Os técnicos precisaram diminuir a distancia percorrida pela tecla ao descer. Por causa
dessa modificagdo, a proximidade dos martelos em relagdo as cordas na parte central do
piano fez com que, em passagens tocadas em tempo lento ou moderado, os martelos
rebatessem as cordas levemente apds o ataque, criando um efeito sonoro. Nas gravacoes
feitas neste instrumento em 1963 e 1964 com repertorio bachiano os ruidos dos martelos
foram tdo numerosos que, foi necesséario colocar uma nota explicativa a respeito na capa
do disco. Com o tempo, os técnicos conseguiram diminuir o ruido, mas Bazzana (1997)
nota que Gould preferiu ter o ruido registrado nas gravagdes, do que abrir mao da precisao
mecanica do piano, necessaria para atingir o controle desejado da articulagdo. O mesmo
piano que era ajustado para o repertorio citado acima, era também, regulado para o
repertorio a partir de Beethoven.

Em algumas situacdes em que a partitura ndo indicava a sustentagdo de

determinadas notas, Gould utilizou o pedal sostenuto®. Bazzana (1997) sugere que a

86 Pedal sostenuto é o pedal localizado entre os outros dois pedais de um piano de cauda. O resultado de
seu acionamento ¢ similar ao do pedal de sustentagdo, mas age, apenas, sobre as teclas que estejam
abaixadas no momento em que ¢ pressionado. Esse complexo mecanismo permite que algumas notas
sejam prolongadas enquanto outras ndo sofram qualquer alteragdo. Disponivel em:
https://blog.fritzdobbert.com.br/tudo-sobre-piano/quais-as-funcoes-dos-pedais-do-piano/
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preferéncia do pianista por esse recurso seja devido a possibilidade de clareza
contrapontistica que ele oferece, ja que, € possivel sustentar certas notas devido ao seu
acionamento, enquanto outras podem soar independentemente, nao interferindo no efeito
non legato, por exemplo. Algumas vezes, Gould atrelava determinada articulacao a uma
dindmica especifica, para que essas articulagdes ficassem ainda mais claras para o
ouvinte. Ele, também, tinha o habito de definir articulagdes para as varias partes de uma
peca, para que o ouvinte pudesse perceber a estrutura formal da musica. Em outras
ocasides, porém, Gould preferia variar as articulagdes de forma casual, por exemplo,
variando a repeticao de pecas barrocas em forma binaria (Bazzana, 1997).

A caracteristica da articulacdo non legato na performance de Gould levou muitos
criticos a identificarem seu som como sendo seco, incorporeo ¢ desumanizado, mas, de
acordo com Bazzana (1997), isso ndo se deve, somente, a técnica digital, interpretagdo ou
ao mecanismo do piano, ¢ também uma questdo de qualidade de gravagdo: ele passou a
colocar os microfones cada vez mais perto do instrumento, e gravar em um ambiente
acustico cada vez mais seco. O autor conclui que, “o ‘som de Gould’ pode ter subvertido
muitas nogdes convencionais sobre questdes ao piano, mas, em ultima andlise, estava a
servico de um novo e elevado tipo de expressividade pianistica” (Bazzana, 1997, p. 227).

A ornamentacdo ¢ um aspecto importante nas obras dos periodos renascentista,
barroco e classico, e a forma de execugao dos diversos tipos de ornamentagao (que tém
sido objeto de estudos ha séculos), tem forte representatividade na obra gravada de Gould.
Seu periodo de formacao musical coincidiu com um crescente interesse dos musicos em
praticas musicais historicas no periodo apos a Segunda Guerra Mundial.

Apds seu afastamento dos palcos, em 1964, Gould passou a experimentar
execucoes de ornamentos incomuns ou até inéditas. Tanto os ornamentos mais
conhecidos como: trinados, grupetos, mordentes, apogiaturas, quanto, 0s menos comuns
como: o mordente longo, o mordente invertido, a adi¢cao de notas de passagem, a repeti¢ao
de notas individuais dentro de um acorde arpejado etc., ele executou de forma corrente.

De acordo com Bazzana (1997), as diversas gravacdes de Gould mostram que a
maneira como ele executava os ornamentos estava dentro dos padrdes convencionais e
histéricos, e a quebra das regras, foi de maneira intencional. Dentre os ornamentos
inventados por Gould, Jens Hagestedt (apud Bazzana, 1997) cita: a appoggiatura dupla
com staccato, o trinado comegando com um mordente e, o trinado com aceleracio

progressiva. Bazzana (1997) acrescenta mais alguns ornamentos inventados por Gould:
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o trinado que se dissolve na nota principal repetida, a appoggiatura simultanea em tergas,
appoggiatura com repeti¢do da nota real, dentre outros (Bazzana, 1997).

Um diferencial de Gould em relagdo a maneira tradicional de se tocar os
ornamentos foi integrar as articulagdes detaché e staccato a sua execucdo. A separagao
entre as notas de uma apogiatura por meio de pausa ¢ exemplificada como sendo
incorreta em obras referenciais (Tiirk, 1789; Bach, 2009). De acordo com Bazzana
(1997), a execugao dos ornamentos feita pelo pianista tende a acompanhar o tipo de
articulacdo que ele adota para interpretar a peca em questao.

Além das articulagdes detaché e staccato introduzidas nos ornamentos, ele os
tocava mensurando o ritmo rigorosamente. Bazzana (1997) demonstra que um ornamento
como o trinado que, normalmente, ¢ tocado de modo fluido sem que se oucga nitidamente
cada nota, ¢ executado por Gould de modo mais lento, claramente articulado e com o
ritmo mensurado (Bazzana, 1997). Fundamentado nas caracteristicas de execucao dos
ornamentos por Gould, Bazzana (1997) identifica em seu estilo a influéncia das gravagdes
da pianista Rosalyn Tureck, que serviu como modelo para ele, principalmente em relacao
a ornamentacao mensurada ritmicamente.

A ornamentacdo, mesmo sendo um aspecto que envolve detalhismo e
espontaneidade, foi utilizada por Gould para enfatizar pontos estruturais ou aumentar a
carga de informagdo musical. Por outro lado, ele também usou a auséncia de ornamentos
em momentos de previsibilidade para, com isso, clarificar a estrutura da obra (Bazzana,
1997).

Na figura 10, vemos um exemplo de duas versdes de ornamentagdo feitas por
Gould. A ornamentag¢do foi um recurso interpretativo em que ele, como arquétipo buscou
em clichés encontrados na literatura a respeito e em gravagdes, ideias para desenvolver
novas formas de realizar e, at¢é mesmo, criar novos ornamentos. Ele modificou os clichés
ao introduzir as articulagoes detaché e staccato, desacelerou a execucao e criou novos

ornamentos.
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Figura 10 - Ornamentacfo. Primeiro movimento da Sonata K. 330 de W. A. Mozart, compassos 1 e
2. Gravacio de 1958 e 1870

Fal £ - ../——\;_\ : .E.ffif!bl

Fonte: Bazzana, 1997, p. 234.

O objetivo deste capitulo foi associar a proposta da orquestracdo acustica ao
posicionamento adotado por Gould com relagdo a partitura. A espacializacdo do som,
obtida com essa técnica pode ser compreendida como uma expansao das nuances de
dindmica para além do que ¢é previsto no texto musical. O interesse de Gould por
experimentacdes em seu processo criativo estd inserido em um contexto em que sua
relagdo com partitura nao estava submetida ao rigor da Werktreue. O texto musical,
portanto, se constituia em, apenas, um ponto de partida para diversas possibilidades

interpretativas.
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CAPITULO III - GLENN GOULD E A POETICA DA ORQUESTRACAO
ACUSTICA

Neste capitulo empreendemos uma investigagdo pratica de forma experimentativa
acerca de possibilidades de captacdo de um instrumento acustico e manipulagdo de
arquivos de audio digitais quanto ao espago de escuta. Partimos dos resultados obtidos
com o trabalho de revisdo bibliografica para conceber duas versdes de orquestragdes
acusticas em ambientes voltados para produgdo musical: uma delas em um estadio
profissional de gravacdo musical e outra home studio. A seguir, apresentamos conceitos-
chave para o desenvolvimento da poética de Gould, como a corporeidade, processos de

gravacao e a orquestracao acustica em si.
3.1 CORPOREIDADE

A performance de Gould no palco, e em estudio, foi marcada pela corporeidade.
Sua postura ao tocar, os sons produzidos por sua voz, ou mesmo, os ruidos produzidos
pelo banco do piano se constituiram em caracteristicas que o publico passou a associar a
ele imediatamente. Essas particularidades o acompanharam, mesmo, quando sua carreira
como concertista se encerrou, pois, os ruidos continuaram a ser percebidos, por meio dos
fonogramas. Segundo Jonathan Alexander,

(...) em suas gravagdes e vocalizagdes, Gould estava nos dando um senso de
seu proprio arbitrio incorporado, um lembrete de que suas performances e
interpretacdes ndo eram apenas musica abstrata; em vez disso, eram
performances particulares, trabalhadas por um envolvimento particular com a
musica e um instrumento (Alexander, 2015, p. 82).

Um conceito utilizado neste topico € o de liveness que, percebemos ter ligacao
com aspectos da corporeidade na musica gravada por Gould. Liveness, para Sanden
(2013), consiste na presenga de elementos sonoros comuns a performance ao vivo nos
fonogramas, contando também com efeitos, tais como reverberagdo, compressao, eco,
fade out e fade in®’. Este balanceamento, normalmente, acontece a partir de um dialogo
entre os sons da performance tradicional com os sons produzidos artificialmente.

Sanden (2009) também utiliza o termo liveness corpérea, que, segundo ele,

descreve o traco audivel de corpos em performance. O autor observa que a possibilidade

87 No caso de Gould, a inspiragdo veio de técnicas cinematograficas do cinema, aplicadas as gravagoes.



103

de se perceber a /iveness corpérea de Gould nas gravagdes se deve a microfonagdo mais
proxima do piano. O objetivo de Gould com esse tipo de microfonagdo, segundo o autor,
ndo era captar os sons produzidos pelo seu corpo, mas, oferecer ao ouvinte um som mais
claro e definido, que se diferencia do tipo de gravacdo comum a é€poca, que buscava
reproduzir o som da sala de concertos. Para Sanden, além do registro da voz de Gould, ¢
possivel perceber sua interagdo com o piano, ¢ a tatilidade do instrumento:
O rangido de sua cadeira enquanto ele balanca, a natureza percussiva dos
martelos batendo nas cordas, o amortecimento das cordas enquanto ele levanta
tirando o pé do pedal de sustentagdo e as nuances muito precisas da articulagdo
que se perdem em gravacdes com som mais tipicamente reverberante. (...) A
vivacidade de corpo sonoro de Gould nessas gravagdes, audivel por causa da
midiatizacdo, chama a atencdo para o significado das performances de Gould
e ndo apenas o de suas interpretagdes (Sanden, 2009, p. 20).

Em uma corrente de estudos que desenvolve reflexdes a respeito da ideia de
pensamento e fisicalidade na musica, Sanden (2013) conclui que, ao longo da histéria da
arte musical ocidental, e, especificamente na escrita académica associada a ela, as
propriedades mais significativas da musica estejam relacionadas a esfera da atividade
mental. Nesse contexto, a musica se restringe a uma forma de comunicar ideias e
estruturas abstratas contidas nas obras musicais, isto €, o valor estd na composi¢ao em si,
e ndo na performance.

De acordo com Sanden (ibidem), até¢ ha algumas décadas, tanto o processo fisico
de criacdo do som, quanto sua comunicacdo por meio de corpos que trabalham
musicalmente para trazer a existéncia tais obras, ndo era levado em conta. Em muitos
tratados do século XVIII, observa-se que a énfase dada as relacdes matematicas entre os
intervalos da escala tonal ocidental equipara-se ao forte apelo que a ordem e a razao
tiveram durante o [luminismo.

A associagdo entre musica e mente também foi proeminente dentro da estética
musical do Romantismo, onde sua retorica se concentrou mais no génio individual do que
no conceito de racionalidade do século XVIII. O autor faz ainda uma comparagao entre
aspectos formativos e valorativos do canone da musica ocidental, segundo o qual, mente,
notas e ritmos sao considerados mais importantes em detrimento da perspectiva do corpo.

Podemos observar, a partir dos quatro momentos de transicdo mediologica
propostos por Jacques Attali (1985), o papel desempenhado pelo corpo e pelo ruido no

fazer musical, sdo eles: (1) o momento do Sacrificio; (2) da Representagdo; (3) da
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Repeticdo; e (4) da Composicao. No periodo do Sacrificio, segundo o autor, o ruido passa
a ser canalizado pelo uso da notacdo musical. O siléncio, por outro lado, representa o
simulacro do sacrificio implementado pela igreja frente a forma de se lidar com o ruido,
para canaliza-lo. Com isso, a expressao do corpo como elemento criativo passa a ser
subsumida pela utilizacdo dos codigos de notagdo. Isso continua acontecendo durante o
periodo que o autor denomina como sendo da Representacdo, onde a notagdo musical
subsume ainda mais a corporeidade, evidenciando cada vez menos os processos relativos
aela.

Attali (ibidem) refere-se a ruido ndo somente como um fendmeno sonico “ndo
musical”, mas também como uma distra¢do indesejada, qualquer coisa que venha a
depreciar os principios organizacionais da musica, como tem sido observado
historicamente nas praticas musicais ocidentais. Ja no periodo que o autor chama de
Repeticdo, temos a gravacdao de fonogramas como parte dos processos de produgdo e
recep¢do de musica. O uso destes recursos tecnoldgicos contribui para introduzir,
gradualmente, a possibilidade de expressdao do corpo na producao musical. E por fim, no
periodo que Attali (ibidem) denomina Composic¢ao, no qual podemos situar Gould, tem-
se a possibilidade de edi¢ao dos sons registrados.

Sanden (2013) parte do pressuposto de que a maneira com que Gould ¢
apresentado como icone tanto pela midia quanto pelo meio académico, influencia a nossa
percepcao sobre ele como musico. Nos encartes de discos ou em criticas de jornais, como
o New York Times, Gould ¢ apresentado como sendo ndo somente um virtuoso, mas
também um pensador e escritor, que 18 obras de autores famosos®®. A parte do jornalismo,
a habilidade intelectual de Gould tem recebido aten¢do em estudos centrados em seus
escritos. Os livros: Glenn Gould Music and Mind®® e The Art of Glenn Gould: Reflections
of a Musical Genius®’, mostram a importancia do pensamento de Gould em seus titulos e
capas.

Sanden (2013) observa que, na capa do livro de Geoffrey Payzant (Glenn Gould
Music and Mind), Gould aparece com uma das maos apoiando o queixo, o que transmite

a ideia de reflexdo profunda, a exemplo da escultura “O Pensador” de Auguste Rodin

88 De acordo com Sanden (2013), ele lia textos de Thomas Mann (1875-1955), Franz Kafka (1883-1924),
Liev Tolstoi (1828-1910), Fiodor Dostoiévski (1921-1881) e Friedrich Nietsche (1844-1900).

8 Glenn Gould mente e musica.

% A arte de Glenn Gould: reflexdes de um génio musical.
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(1840-1917). E, na capa do livro de Ray Roberts (The Art of Glenn Gould: Reflections of
a Musical Genius), a imagem ¢ de um pianista sentado lateralmente ao piano, refletindo
e olhando fixamente para baixo, sem fitar o piano. Todo o enfoque dado a mente de Gould
faz com que o aspecto fisico seja ignorado, ou até¢ mesmo criticado. Na verdade, a destreza
de suas maos e sua capacidade de comando do piano ¢ bastante elogiada por criticos e
pelo publico, mas os seus maneirismos fisicos sdo como uma distracdo. As criticas,
geralmente, iniciavam-se por uma descri¢ao de seu comportamento no palco, para entdo
se aterem a musica produzida por ele.

O proprio Gould afirmou que a estrutura € o principal aspecto de qualquer peca
musical, e que a interpretagdo dessa estrutura ¢ prioritariamente um processo mental, bem
diferente do ato fisico de tocar o piano. De fato, ele contribuiu para a consolidacao da
ideia da preponderancia da mente sobre o corpo, ao afirmar que ele conseguia treinar as
musicas mentalmente ou ainda, que acreditava que o piano deveria ser tocado com a
mente (Sanden, 2013).

A relagdo de Gould com seu corpo esta intimamente ligada a sua performance.
Mesmo sabendo que seu hdbito de cantar era algo que provocava a distracdo dos ouvintes,
Gould declarou que ndo poderia ficar sem cantar enquanto tocava, pois sua performance
perderia a qualidade (Bazzana, 2003; Sanden, 2013). Nas figuras 11 e 12 apresentamos

dois exemplos de emprego da voz de Gould na performance, transcritos por Sanden:

Figura 11 - Compassos de 1 a 8 da Variacdo Goldberg No. 2. Transcricio de silabas
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Fonte: Sanden (2009, p. 23).
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Figura 12 - Compassos de 1 a 4 da Variacio Goldberg No. 25. Transcricio de silabas vocais
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Fonte: Sanden (2009, p. 23).

Sobre a importancia da corporeidade para a criagdo de significado em uma obra,
Alexander conclui que,

(...) a voz de Gould nos lembra de como ndo apenas as mentes, mas 0S COrpos

estdo ativamente engajados na criacdo de significado, e que tal criagdo de

significado esta localizada em momentos corporificados e contextos materiais

especificos. Como tal, a vocalizagdo como Gould a usou pode fundamentar o

fazer e a produgdo de conhecimento em contextos particulares, em oposicdo a

reificar um senso de conhecimento e significado como verdades universais
abstratas e desencarnadas (Alexander, 2015, p. 82).

O aspecto corporal ¢ colocado por Gould em segundo plano, se comparado ao
intelectual. Sua recusa em admitir a importancia do corpo em seu fazer musical (apesar
da patente fisicalidade), demonstra o nivel de desatencao dada ao significado do corpo no
pensamento musical ocidental. Por outro lado, Sanden sugere que, apesar de Gould nao
estar interessado nas qualidades corporais da musica, a gravagao de dudio parece ter sido
o medium perfeito para que pudesse exercer sua abordagem centrada na mente em suas
performances (Sanden, 2013).

De acordo com Susan Mcclary, desde Platdo, a capacidade que a musica tem de

inspirar o movimento do corpo, causa certa consternagcdo, € uma tradicdo muito forte
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dentro do pensamento musical ocidental tem se devotado a defini-la como o som em si
mesmo, apagando assim, a fisicalidade envolvida tanto no fazer, quanto no recepcionar a
musica. Na renascenca, os nobres escondiam os musicos atras de telas para que fosse
criada a impressao de se ouvir a musica das esferas. O advento da gravagao ¢ a realizagao
do ideal platonico, pois, por meio do disco ndo hé necessidade de se lembrar dos corpos
que produziram a musica gravada (Mcclary, 1991).

A respeito do uso do corpo como ferramenta criativa na produgao de musica
recorreremos a alguns trechos da TMA. Essa teoria possui, em suas bases, uma
perspectiva medioldgica (que considera os efeitos do medium) e cognitiva (que se baseia
em estudos da cogni¢do humana), com a finalidade de compreender as maneiras de
produzir musica, a partir de uma compreensao do meio utilizado na fase poiética da
criacdo das musicas. O corpo, neste caso, ¢ tomado como um meio capaz de agir por meio
de uma racionalidade corporea (Caporaletti, 2018). Para explicar esta questdo, o autor
traz um conceito desenvolvido exclusivamente para descrever o processo:

(...) o PAT, pode ser entdo compreendido como interface ativa e medium
cognitivo psicocorpdreo que, no seio de um quadro interpretativo medioldgico,
torna-se indutor de um modo de conhecimento e de representacdo da musica,
coerentemente com seus proprios pressupostos organicos, €, por conseguinte,
especifica um modelo noético intrinsecamente conexo a racionalidade
especifica corporal, projetada — em um “fazer” — na interacdo ativa com o
contexto do ambiente (Caporaletti, 2018, p. 8).

O autor ressalta, ainda, a potencialidade criativa do uso do corpo para a produgado
de musica, que, pela acao do principio audiotatil normalmente esta associada aos géneros
que possuem uma relagdo intrinseca com a oralidade, em contraposicao a visualidade.
Isso pode ser observado, por exemplo, em vertentes ligadas a culturas afro-americanas,
como a cultura do jazz:

Insistindo nas caracteristicas musicais relacionadas a corporeidade, notamos
uma interessante convergéncia das observacdes de Keil e Hornbostel com
alguns teodricos da musica e cultura afro-americanas que veem na energia
somatica, que ¢ liberada do corpo, uma fonte significativa de potencial criativo
que se aproxima do nosso principio audiotatil (Caporaletti, 2014, p. 221).

A partir do principio audiotatil, ¢ possivel perceber os resultados sensoriais e
cognitivos induzidos pelos meios, pelos quais a cultura é produzida e comunicada. No
caso, a audiotatilidade criada pela ag¢ao do principio audiotatil, seria oposta a visualidade,

que ¢ criada pelo uso de codigos utilizados dentro dos modelos tedricos, como acontece,
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por exemplo, com a teoria musical ocidental (para a producdo de textos), e com os
sistemas de regras fundados sobre a combina¢ao de unidades discretas (como as figuras
ritmicas em um pentagrama). O sistema operativo, neste caso, se baseia em uma logica
interna especifica das categorias epistémicas de linearidade e, consequentemente, uma
segmentacdo da experiéncia, mediante a repeticao uniforme. Estes seriam, para o autor,
principios abstratos que sustentam a tecnologia da nota¢do musical ocidental e o sistema
tedrico que € solidario a ela, o qual define a matriz cognitiva visual.

Em relagdo a nocao de visualidade e audiotatilidade, Caporaletti traz a ideia de

. o - C .
que existem diretrizes do “sistema operacional”, em alusdo a interface de computador:

Essa fungdo cognitiva/perceptiva de predeterminacdo ¢ promovida pelo meio
de acordo com as diretrizes de seu “sistema operacional” especifico, a 16gica
de funcionamento de seu “programa” interno intrinseco. Por exemplo, a légica
visual da notacdo pode, em primeiro lugar, ser considerada como promotora,
em um nivel fenomenolégico, de uma 'técnica de fragmentag@o' da paisagem
sonora ¢ uma consequente estratégia composicional generativa combinatdria
que controla a qualidade mecanicista imanente da musica ocidental (...)
(Caporaletti, 2015, p. 238).

Alguns autores sugerem que podemos comecar a reconhecer e apreciar corpos
em performance, mesmo sem vé-los. O mundo subjetivo mental ndo é uma categoria
autdbnoma, mas, o resultado de uma interacdo corporificada com o meio fisico. E dessa
forma que um ouvinte pode correlacionar a pulsagdo ritmica de uma determinada musica
com ritmos regulares dentro de seu proprio corpo, como: as batidas do coragdo ou
experiéncias de andar e correr. Mesmo as sutis nuances de aceleracdo e desaceleracio
ritmicas sdo percebidas pelos ouvintes por intermédio de uma conexao com experiéncias
incorporadas desses movimentos (Sanden, 2013).

Caporaletti compreende a noc¢do de corpo como modelo cognitivo capaz de
induzir ativacdo de energia psicocorporal. A respeito da corporeidade, o autor considera
que: “(...) a materialidade fenomenal (e, portanto, a corporeidade concreta do sujeito)
sempre teve, no curso histdrico da arte ocidental, que se redimir de seu estado pressuposto
de subordinagdo opaca, buscando uma sublima¢do no mais alto conceito de forma”
(Caporaletti, 2014, p. 199-200).

Uma possivel relagdo entre o que o autor apresenta e o estudo que fazemos sobre
Gould ¢ que, a distingdo descrita por Caporaletti traz a tona a diferenga entre a agao do
corpo, no caso do universo do jazz, em comparacdo com 0 processo interpretativo de

repertorios dos periodos Classico e Romantico. Nota-se a énfase dada pelo autor a
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subjetividade da agdo corpdrea do artista na produg¢ao musical, no caso do musico de jazz.
No segundo caso, ndo se teria tal subjetividade. No caso de Gould, na verdade, ha um
repertorio ligado a tradigdo de musica erudita, e uma subjetividade corporal muito
intuitiva, normalmente associada a musica popular.

Apesar desta ligagdo intrinseca a musica popular, o uso do corpo como um
elemento criativo abrange também outras formas de expressao artistico-musical. Este fato
pode ser observado nos textos de Caporaletti, que enfatiza a agdo do modelo cognitivo
corporal como ponto fundamental para a ativacao da energia corporal:

Quando dizemos “corpo”, ndo pensamos na corporeidade em sua identidade
puramente material, pois esta estd presente e¢ atuante em qualquer cultura
musical (e também na musica de arte tonal ocidental). Em vez disso, queremos
dizer um modelo cognitivo induzido por ativagdes de energia corporal: por
isso, uma referéncia mais neutra, um principio audiotatil, que expressa a ideia
de um fator cognitivo especifico de um tipo corporal, parece ttil. Entdo, como
a musica ¢ “imaginada” e “criada” (e experimentada) através da mediagdo da
interface direta do corpo, ¢ ndo filtrada por modelos abstratos ou nogdes

tedricas como aquelas adquiridas pelo sistema de notagdo e teoria musical
ocidental (Caporaletti, 2014, p. 202).

Caporaletti (2019) exemplifica a subsuncao medioldgica partindo do pressuposto
de que, no mundo pré-alfabético as pessoas se orientavam por meio da percep¢ao
auditiva, e a forma de transmissdo do conhecimento era a oralidade. Com o surgimento
da escrita, nas primeiras sociedades organizadas, a oralidade serd subsumida pela
visualidade®!. Milénios apos a invengdo da escrita, surge a imprensa. Entdo, a escrita sera
subsumida pela imprensa, € depois pela tecnologia elétrica, eletronica etc. Portanto,
afirma o musicologo, as tecnologias tanto podem ter um papel formador do
conhecimento, ao se tornarem uma midia cognitiva, quanto podem ser subsumidas,
quando se transformam num simples meio dentro da esfera de um outro modelo
cognitivo’?.

Para exemplificar o processo de subsuncdao medioldgica, apresentamos no Quadro
1, a comparacgao feita pelo autor Fabiano Aratjo Costa (2018) entre a partitura da Toccata
em ritmo de Samba n° 2, de Radamés Gnattali (1906-1988) e a gravagao feita pelo grupo

Baobab. Na versao gravada pelo grupo, os intérpretes assumem a posi¢ao de autores.

ol McLuhan, ao tratar a questao da subsuncido medioldgica (que abordamos por meio da comparagao feita
por McLuhan entre arquétipo e clichés), alude ao tema da caverna de Platdo ao afirmar que, “Platdo, com
a ajuda do novo cliché tecnologico da palavra escrita, jogou todo o mundo do devir no meio de sua caverna
(McLuhan, 1971, p. 129)”.

92 Caporaletti (2019, p. 23, 31).
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Quadro 1 - Apresentacdo de duas textualidades distintas

Partitura

Gravacio

Textualidade visual

Textualidade audiotatil

Toccata em Ritmo de Samba n® 2
para violdo solo

“Toccata em Ritmo de Samba n® 2”

Partitura para violdo solo (4 paginas)

Faixa do album Baobab trio

Data e lugar da composigo:
1981, Rio de Janeiro/RJ, Brasil

Data e lugar da gravagio:
2012, Vitéria/ES, Brasil

Autor:
Radamés Gnattali (1906-1988)

Autores:
Fabiano Araijo (pno)/Wanderson Lopez
(vldo)/Edu Szajnbrum (pand)

Duragdo: 3°06”

Duragdo: 5337

Edi¢ao: Chanterelle Verlag, 1990

Edigdo: Tratore, 2012

Legenda: Do lado esquerdo, a representagdo da textualidade visual (a partitura) ¢ do lado direito, a
elaboragdo audiotatil fixada no fonograma pelo Baobab trio
Fonte: Costa (2018, p. 4).

Em uma perspectiva comparativa, apresentamos uma relagdo entre os momentos

de transicdo mediologica operados por Gould. Nota-se que ele ja explora, em um ultimo

momento, o uso do video como uma nova forma de interagao (Quadro 3).

Quadro 2 - Analise das relacées de Gould com as mediagdes tecnolégicas da partitura, gravacio de
dudio e de video

Analise mediologica das versoes de Caresse Dansée®>

Partitura Gravacio (Audio) Gravacao (Video)
Atuacio de | Intérprete Audiomusicista Audiomusicista
Gould
Autores Sibelius Glenn Gould + Kazdin/Prizek Glenn Gould + Monsaigeon
Datas Glenn Gould Andrew Kazdin - 13.12.1972 Bruno  Monsaingeon -
(Auditorio Eaton de Toronto) 22/72/1974
(Auditorio Eaton de
Toronto)

Glenn Gould - 27.02.1973
(Canadian Broadcasting
Corporation)

Mario Prizek - 20.02.1974
(Canadian Broadcasting
Corporation)

9 Os dados foram obtidos a partir do livro Glenn Gould Leben und Werk do autor Michael Stegemann

(2007).
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Analise mediologica das versoes de Caresse Dansée®>
Partitura Gravacio (Audio) Gravacao (Video)
Mediacao Visualidade CNA Secundaria + CNA Secundaria +Video
Partitura para | Fonograma
piano
Caracteristicas | Internaliza os | Explora  as  possibilidades | Explora as possibilidades
clichés canonicos | poéticas do audio poéticas do video
por meio da
modelagem

Fonte: Stegemann (2007, p. 514).

Este exemplo também pode ser entendido com base na distingao feita por Nelson
Goodman, entre obra alografica e obra autografica, que foi apresentada anteriormente (no
primeiro capitulo). A partitura criada por Radamés Gnattali seria neste caso, uma obra
alografica, enquanto o fonograma criado pelo grupo Baobab se configura como uma obra
autografica.

A fim de contextualizar a subsuncdo medioldgica no admbito da musica,
Caporaletti toma o exemplo da corporeidade, que € o meio formante do modelo cognitivo
audiotatil, que engloba o rock, o jazz e a world music. Mesmo que a corporeidade seja o
meio formante no escopo do modelo cognitivo audiotatil, ela muda completamente sua
funcdo quando a observamos no contexto da ordem cognitiva visiva, que engloba as
musicas de tradicdo escrita ocidental. Nessa outra ordem, a corporeidade tem o papel
intermediador, fazendo com que o corpo seja o meio pelo qual as musicas escritas venham
a existéncia. O autor considera que essa condi¢do limitadora do corpo na ordem cognitiva
visiva reduz a esfera da interpretagdo musical a uma alienada condi¢do mecanicista
(Caporaletti, 2019).

Com base neste estudo, foi possivel perceber que a corporeidade de Gould era
essencial para a sua pratica musical. Tanto nas referéncias biograficas, quanto nos
fonogramas, ou ainda no que foi apresentado nos textos base, concluimos que os sons
produzidos por Gould sao uma forma de perceber como os corpos estdo ativamente
engajados na criacdo de significados, que reverberam nas praticas interpretativas do

musico.
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3.2 MANIPULACOES DAS GRAVACOES BASEADAS NOS RECURSOS
TECNOLOGICOS VIGENTES

Gould usou a tecnologia de forma criativa, envolvendo trés aplicagdes comuns:
reverberacdo (artificial e natural), overdubbing ¢ emenda (Sanden, 2003). Ele utilizou
essas técnicas de forma ponderada e seletiva, buscando com isso, transcender os limites
da performance ao vivo convencional. As técnicas de gravacdao, bem como as alteragdes
na partitura (analisadas no segundo capitulo) foram idealizadas por Gould para melhor
delinear a estrutura das pegas interpretadas por ele.

Alguns autores argumentam que, por mais que Gould tenha buscado produzir suas
gravacdes “de modo a apagar todos os sinais, todos os vestigios da sua feitura e de seu
criador” (Bazzana, 2003, p. 264), ele acabou, de alguma forma, deixando sua marca
nessas gravagdes. Dentre esses autores, Mantere (2012) aponta que, embora Gould
imaginasse que suas gravacdes fossem desprovidas de vestigios da presenca do musico,
na verdade, as inovagdes tecnologicas implementadas por ele (como a coreografia
acustica), os ruidos e as interpretagdes distintas trazem a tona a lembranca de sua presenca
mediada pela tecnologia.

Broesche (2015) nota que, mesmo que as técnicas criativas de Gould ndo sejam
audiveis em suas gravacdes, 0 processo por tras de seus produtos € exposto quando ele
fala abertamente sobre as formas como ele utilizou o estidio. O autor acredita que, a certa
altura, ele deva ter entendido que, o processo e a histdria sdo os elementos que conferem
autenticidade aos objetos de arte. No caso do pianista, essa autenticidade se d4 por meio
de seus escritos e o cantarolar que acompanha algumas de suas gravacoes.

Os dois autores mencionados acima observam o desejo de Gould de apresentar a
gravagdo como uma obra que nao demonstre sinais da identidade do artista, nem os tracos
decorrentes do processo que originou a obra. Ao recorrer a figura do labirinto de
McLuhan, Paul Théberge (1986) discorre sobre a importancia de se tragar e retragar um
determinado percurso para que se entenda o processo criativo gerador de determinada
obra artistica ou literaria. Possivelmente, o fato de Gould falar, abertamente, sobre o
processo criativo de suas gravagdes e o fato de ele ndo se importar com os ruidos
registrados, seja uma forma de retragar o processo.

De acordo com Théberge (1986), ¢ possivel que a sobreposicao espacial (a

orquestracdo acustica) se constitua em mais um exemplo da estrutura do “labirinto” como
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modelo de cogni¢ao humana, pois, segundo o autor, Gould usou a técnica de multiplas
perspectivas como um meio de "refazer" o processo poético de interpretacdo musical.
Portanto, Gould, tanto em suas gravagdes musicais quanto em seus documentarios de
radio, considerou os aspectos espaciais do som gravado como um "labirinto" cognitivo
da percepcao.

Nos proximos pardgrafos discorreremos sobre algumas técnicas empregadas por
Gould em suas gravagdes, porém, antes de apresentar esses recursos, € importante que
facamos uma breve contextualizagdo do momento histérico em que esses mecanismos
ganharam um lugar de importancia no meio musical.

A década de 1960 foi decisiva para o inicio de um novo momento de
experimentacgdes estéticas para o rock e para a musica classica. Em 1965, os Beatles e
Gould comegaram, paralelamente, a experimentar novas possibilidades com a gravacao
tendo, porém, motivos e alvos distintos. Nessa €época, a rddio da CBC em Toronto
providenciou um escritério para Gould em sua sede, o que possibilitou que ele tivesse
maior contato com produtores e técnicos, com quem adquiriu conhecimentos que foram
essenciais para que ele pudesse realizar suas primeiras experiéncias com gravacdo em
1966 (Sanden, 2003).

A proximidade entre as experiéncias em estidio desenvolvidas pelos Beatles e
por Gould (ja que, foram contemporaneos) ¢ notada por alguns autores (Bazzana, 1997,
Broesche, 2015; Mantere, 2011; Sanden, 2003). Broesche (2015) destaca que o estidio
de gravagdo era uma espécie de santudrio que protegia a ambos contra as demandas
geradas pela fama. John Lennon (1941-1980) admitiu que as turnés realizadas pelos
Beatles impediram o desenvolvimento musical de seus membros, € que, mais tarde, eles
se tornaram artistas de gravacdo, o que, no entender do cantor, se constituia em algo
distinto da pratica convencional de um musico (Wenner apud Sanden, 2003).

A diferenca essencial entre os Beatles e Gould € que eles deixaram os palcos (em
1966), pela impossibilidade de reproduzir, ao vivo, a musica gravada (Broesche, 2015).
Por outro lado, Sanden (2003) sugere que o afastamento de Gould dos palcos, em 1964,
tenha se dado tanto pelo seu desdém pela performance ao vivo quanto pelo seu amor pela
gravacao. O essencial dessa comparacgado € que, a decisdo tomada pelos Beatles de nao se
apresentarem mais ao vivo foi motivada pela impossibilidade de executarem nos palcos
a musica que eles produziam em estidio (em termos de recursos sonoros). Gould, ao

contrario, mesmo podendo continuar com sua carreira de concertista, optou pelo estidio.
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A gravagao estereofonica em disco teve seu inicio em 1931, e as maquinas de fita
estéreo comecaram a ser introduzidas no processo de gravacao em 1952, mas, a industria
fonografica resistiu, durante muito tempo, a mudanga para a gravagao estereofonica até
que o disco estéreo, aprimorado, fosse lancado em 1958. As maquinas de quatro e oito
pistas se tornaram comercialmente disponiveis em 1958, porém, devido ao alto custo, as
de oito pistas s6 se tornaram um equipamento padrdo a partir de 1968 (Sanden, 2003).
Nota-se a importancia dada por McLuhan a este modo de escuta:

O som estéreo, um desenvolvimento adicional, ¢ o som "geral" ou
"envolvente". Anteriormente, o som emanava de um Unico ponto de acordo
com o viés da cultura visual ponto de vista. A mudanca do hi-fi foi realmente
para a musica, o que o cubismo tinha sido para a pintura, e o que o simbolismo
tinha sido para literatura; ou seja, a aceitagdo de multiplas facetas e planos
numa unica experiéncia (McLuhan, 1964, p. 282).

Um recurso técnico de gravagdo utilizado por Gould ocasionalmente, ¢ que
aparece na bibliografia estudada € o processo de overdubbing (sobreposi¢ao de camadas
de audio). Essa técnica, criada nos anos 1930, acontecia quando o som reproduzido por
um disco era gravado em conjunto com uma segunda fonte sonora, que poderia ser uma
voz ou outro instrumento. De acordo com Sanden (2003), o emprego do overdubbing na
transcricdo de Liszt para piano da Quinta Sinfonia de Beethoven, em 1968, marca a
completa imersdo de Gould numa estética de gravacao criativa. Além dessa pega, ele fez
mais duas gravagdes multipistas: a secdo Siegfrieds Rheinfahrt (1971) da musica de
Gotterddmmerung e o Preludio de Meistersinger (1973), ambas as pecas de Wagner sao
transcrigdes de Gould. O overdubbing foi, também, utilizado em muitas gravagdes com
emendas criativas, na coreografia acustica, € em seus documentarios contrapontisticos
para radio, dentre outros: The idea of north (1967), Stokowski: a portrait for radio (1971),
Casals: a portrait for radio (1974) (Sanden, 2003; Stegemann, 2007).

Nos ultimos anos de sua vida, Gould planejou fazer gravagdes de concertos para
piano e orquestra em que ele mesmo regeria a orquestra e tocaria a parte do piano,
gravando ambas as partes, separadamente, e juntando-as, posteriormente, em estidio,
porém, o projeto ndo chegou a ser concluido. Uma gravacao inacabada do Concerto para
Piano, Op. 19 de Beethoven, foi realizada em 1982 (Kazdin, 1989; Sanden, 2003;
Bazzana, 1997).



115

Segundo Kazdin, o emprego do overdubbing por Gould no quarto movimento da
Quinta Sinfonia de Beethoven foi motivado por seu desejo de executar com maior clareza
0 que estava na partitura:

(...) ele sentiu que se pudesse usar quatro maos (dobrando eletronicamente uma
performance em cima da outra), ele poderia tornar a se¢do mais musical.
Assim, em dois ou trés lugares nas tltimas paginas de BL5%, o ouvinte astuto
talvez possa detectar os resultados de uma performance a quatro maos (Kazdin,
1989, p. 18).

Sanden (2003) observa que ndo ha registro da partitura da transcricdo de Gould
dividindo as partes necessarias em quatro maos. O autor sugere que Gould tenha gravado
esta pega de memoria por nao haver a necessidade de escrever as partes separadamente.
A partitura s6 teria sido usada, como normalmente acontecia, para fins de edi¢do. O autor
identificou que Gould usou overdubbing em duas passagens especificas (na verdade, a
mesma passagem com uma pequena variagdo harmonica) na coda do quarto movimento.
Para o autor, nos compassos 330 a 333 e 347 a 350 Gould, utilizou o processo de
sobreposi¢do de faixas gravadas simplesmente para delinear a articulagdo. Na figura 11,

vemos o trecho dos compassos 330 a 333, em que foi aplicada a técnica do overdubbing.

Figura 13 - Overdubbing: Quarto movimento da Quinta Sinfonia de L. v. Beethoven, op. 67,
“Allegro” (transcri¢io para piano de F. Liszt), compassos 330 a 333
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Fonte: Sanden, 2003, p. 71.

De acordo com a transcrigdo de Liszt, o intérprete deve usar o pedal de sustentagao
para manter o acorde soando, porém, isso faz com que a escala que sucede o acorde esteja,

simultaneamente, sob o efeito de reverberagdo do pedal, o que compromete a clareza das

% BLS: abreviagio de Beethoven-Liszt- 5™ ou: transcri¢io de Liszt para piano da Quinta Sinfonia de
Beethoven.
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notas da escala. Gould opta, no entanto, por sustentar os acordes de minima em sua
duragdo total enquanto toca as escalas ascendentes de uma maneira claramente articulada.
Sanden (2003) conclui, por meio de analise da gravacao, que Gould tenha registrado
primeiro os acordes em minimas e, depois, as escalas em overdubbing.

Sanden (2003) encontra apoio para sua teoria sobre o uso de overdubbing na
propria partitura de Gould, que mostra instru¢des para insercao de uma emenda que nao
foi usada em nenhuma outra parte da gravagao. O uso isolado, segundo o autor, indica
que essa insercao possa ter sido um segmento de overdubbing criado especialmente para
essas duas passagens. Como essa obra figura entre as que Gould ndo tinha uma opinido
favoravel, Sanden (ibidem) acredita que ele possa té-la gravado, exatamente, para
empregar o uso da técnica.

Além desta técnica, Gould utilizava também outros processos de edi¢do, como a
duplicacdo de faixas. Ao invés de gravar novamente a referida parte, o que poderia
incorrer em sutis variagdes em relacdo ao que havia sido tocado da primeira vez, Gould
optava por duplicar o que ele ja havia gravado e colocar como repeti¢do. Este
procedimento foi usado por ele, também, para os momentos onde a partitura indica
repeticdo de um determinado trecho. Segundo Kazdin (1989), Gould queria que as duas
performances fossem idénticas tanto quanto possivel, um alvo perfeitamente atingivel por
meio do processo que ele denominou de regeneragdo. Um exemplo desse procedimento

¢ mostrado na figura 14.
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Figura 14 - Regenerac¢ao. Abertura francesa BWYV 831, de Bach
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Fonte: Broesche (2015, p. 199).

Caporaletti (2019) considera dois momentos da gravacdo: a codificacdo neo-
auratica primaria, que ocorreu com o surgimento da gravagdo, e a codificacdo neo-
auratica secundaria, ocorrida com o surgimento da fita magnética e, consequentemente, a
possibilidade de se editar as gravacdes. A emenda de fita e a multipista, ambos
implementados em estidios modernos em meados e no final da década de 1960, sdo as
duas tecnologias essenciais que permitiram que a gravacdo deixasse de ser uma janela
para uma performance existente e passasse a ser usada para criar uma performance a partir
da matéria-prima de multiplas tomadas (Broesche, 2015).

Broesche (ibidem) observa que, sem a fita magnética como meio de gravacao, a
edi¢do e a “reflexdo pos-gravacdo” ndo seriam possiveis para Gould, caso ele tivesse
comecado a gravar alguns anos antes. A performance ganhou novas possibilidades
quando a edic¢do passou a fazer parte do processo de criacao do artista. Gould se referia
as emendas das partes gravadas denominando-as de trapaca criativa, mentira criativa e

desonestidade criativa. Embora, Bazzana e Sanden® argumentem que as emendas feitas

93 Bazzana (1997, p. 245); Sanden (2013, p. 22-23).
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por Gould se destinassem, mais, ao aspecto criativo, do que ao corretivo, Broesche (2015)
destaca que, se os aparelhos de aquecimento ou refrigeragdo do estudio fizessem algum
ruido, o elevador fosse usado inadvertidamente®®, o piano tinha um problema técnico, o
banco do piano fizesse ruidos ou mesmo, se Gould cometesse algum deslize na execugdo
musical, aquele trecho da gravagao precisaria ser refeito.

Broesche (ibidem) compara o processo de criacdo de um musico que se apresenta
ao vivo e um musico que produz sua obra em estudio. Segundo o autor, um musico erudito
passa muitas horas se preparando e, normalmente, trabalha com trechos isolados da
musica e raramente toca uma peg¢a do inicio ao fim sem parar. Ao final desse processo,
ele terd de juntar essas partes estudadas isoladamente para fazer uma montagem e, entdo,
se apresentar perante o publico. A performance de um musico de repertério erudito €,
portanto, para o autor, um produto de semanas (se nao, anos) de performances de teste
colocadas lado a lado para criar uma versao final que o ouvinte possa apreciar.

A comparagdo feita por Broesche (ibidem) busca aproximar os processos de
criacdo de um musico que se apresenta ao vivo e um que produz em estudio, legitimando
a construc¢ao de uma performance por meio de partes segmentadas que sao unidas ao final,
para constituirem a obra. E importante que se faca a ressalva de que nas duas situacdes,
o nivel de controle do artista sobre a obra executada ¢, completamente, diferente. Esse
controle foi expresso por Gould, quando sentiu que um artista musical “deveria ter
vantagens semelhantes a pintores, romancistas ou cineastas - criar sozinho e ter o controle
final de todos os aspectos de suas criagdes, algo que os concertos nunca poderiam
oferecer” (Hurwitz apud Broesche, 2015, p. 114).

Lorne Tulk”’ (que foi engenheiro de 4udio de Gould durante alguns anos)
enfatizou o perfeccionismo de Gould, ao afirmar que ele jamais permitiria que “um
produto inferior saisse de suas maos” (Tulk apud ibidem, p. 114). Tulk relatou que, para
Gould, os fins (uma performance perfeita) justificariam os meios (multiplas tomadas,
emendas, etc). Nesse contexto, € inevitavel a comparagdo entre o processo criativo de
Gould e as etapas percorridas numa producdo cinematografica, em que ele ¢ o ator e

diretor, a0 mesmo tempo (Broesche, 2015). Nas palavras de Gould,

% As gravacdes eram realizadas durante as madrugadas para evitar ruidos do elevador.
97 Nao foi possivel acessar a data de nascimento de Lorne Tulk.
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O verdadeiro artista de gravacdo, que realmente entende os valores e
implicagdes da gravagdo, € alguém que esta olhando para a totalidade — vendo-
a tdo claramente que ndo importa se vocé comega com a nota média no
movimento médio. e trabalhe em qualquer dire¢do como um caranguejo indo
e voltando. A marca de um verdadeiro artista ¢ a habilidade de ser capaz de
intervir a qualquer momento em qualquer trabalho e dizer: “Isso funciona de
uma forma que s6 ¢ apropriada para esta gravagdo” (Colgrass apud Bazzana,
1997, p. 242).

Um exemplo de edigdo, citado por Gould em diversas entrevistas e, mencionado
por alguns autores, ¢ a Fuga BWV 865 de Bach. Em 1965, Gould gravou oito versdes
diferentes dessa fuga em uma sessao, e resolveu esperar durante algumas semanas antes
de tentar decidir sobre a escolhida para ser langada em disco. Por fim, escolheu as
tomadas seis e oito (ambas feitas sem nenhuma interrup¢ao ou emenda), embora, as tenha
considerado mondtonas. Essas duas tomadas foram gravadas no mesmo andamento,
porém, diferentes, em termos de carater. O proprio Gould descreveu-as: a tomada 6 tinha
um carater solene, legato e pomposo. Ja, a tomada 8, se caracterizava pelo staccato, que,
segundo ele, dava uma impressao geral de leviandade (Friedrich, 1989).

Gould decidiu montar a versdo final iniciando com o que ele chamou de
“severidade teutonica” da tomada 6, mas no compasso 14, ele inseriu a tomada 8, que tem
um carater mais efervescente que confere um alivio bem-vindo na modulagao episéddica
com a qual a parte central da fuga estd relacionada. Gould afirma que ap6s a adi¢ao da
tomada 8, ele insere novamente a tomada 6 no retorno a tonalidade de 14 menor, porém,
revela que se esqueceu do lugar onde a tomada ¢ inserida e convida o ouvinte a procurar
por ela.”® Gould gostou muito do resultado e concluiu que, a performance da fuga foi
superior a qualquer coisa que pudesse ter sido feita na época em estidio, sem as edigdes

(Bazzana, 1997, 2003; Broesche, 2015; Friedrich, 1989; Sanden, 2003). Na figura 15,

vemos o exemplo de emenda feita por Gould na Fuga mencionada.

% Sanden (2003) conclui que a tomada 8 ¢ inserida novamente no compasso 55 ou 57 (Sanden, 2003, p.
78).
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Figura 15 - Emenda. Compassos 13-15 da fuga BWYV 865 de Bach
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Fonte: Broesche, 2015, p. 135.
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Como Gould citou frequentemente a fuga BWV 865 como exemplo de emenda,
isso faz parecer que ela tenha sido um caso isolado, mas ele relatou que o uso de emenda
era frequente em suas gravagdes (Aikin, 2005). Na figura 16 temos um exemplo de

emenda.

Flgura 16 Emenda Sulte inglesa, n°. 6, BWYV 811 de J.S. Bach

:_-.og

allegro

Edition Peters

Legenda: Os niimeros escritos na partitura se referem as tomadas que deveriam ser inseridas na
versao final.
Fonte: Broesche (2015, p. 256).
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Trés produtores musicais que trabalharam com Gould (Thomas Frost, Paul Myers

e Andrew Kazdin)”, confirmam o uso regular do recurso da emenda por ele, na década

de 1960. Frost (1925-), que trabalhou com Gould em 1964 e 1965, assim descreveu seu
método de trabalho:

Ele gravava vérias versdes de uma pega completa ou de um movimento inteiro,

cada uma com uma espontaneidade distinta do momento. Quando estivesse

convencido de que havia matéria-prima suficiente para a edigdo, ele se

encarregaria pessoalmente do processo de edigdo, do qual gostava tanto quanto

de atuar e considerava igualmente criativo. Isso envolvia ouvir todas as versdes

de uma peca ou movimento, formular em sua mente como uma performance

ideal poderia ser criada, se¢do por se¢do, ¢ depois fazer com que o engenheiro
cortasse as fitas de acordo (Frost apud Sanden, 2003, p. 80).

Pelo relato de Thomas Frost, notamos que o objetivo das repetidas tomadas (como
foi o caso da fuga BWV 865 de Bach), foi produzir gravagdes suficientes para que fossem
escolhidas as melhores partes que comporiam a versao final. Sanden (2003) denominou
de emenda criativa a técnica empregada para se combinar diferentes interpretagdes e,
portanto, chegar a uma nova interpretacdo de uma pega que, provavelmente, ndo havia
sido concebida antes. Ao situar o momento vivido por Gould, Broesche conclui que,

Se Gould tivesse feito suas primeiras gravagdes apenas alguns anos antes, suas
performances teriam sido gravadas diretamente em discos revestidos de cera
ou laca e depois prensados em discos 78 para distribuigdo e venda. A edicdo e
a “reflexdo pds-gravagdo” ndo estariam disponiveis para ele (Broesche, 2015,
p. 263).

Broesche (2015) nota que a carreira profissional de Gould — de 1955 a 1981 —
coincide, exatamente, com o periodo em que a fita magnética foi o meio de gravacao
dominante. Essa era foi marcada por grandes desenvolvimentos tecnoldgicos que tiveram
um efeito de longo alcance na economia da industria musical. Esse periodo estd dentro
do momento que Attali (1977) chamou de Repetigao.

Segundo Broesche (2015), até a década de 1950, as forgas tecnologicas fizeram
com que a producdo musical migrasse do palco para o estudio de gravagdo, o que
favoreceu a Gould. Essa vantagem, provavelmente, tenha sido obtida porque, “em
meados do século XX (...), para acumular lucro, torna-se necessario vender a produgao

de sinalizagdo estocavel, e ndo simplesmente o seu espetaculo” (Attali, 1977, p. 88). Ao

99 Thomas Frost (1925-), Paul Myers (1932-2015).



122

discorrer sobre esse periodo, Attali explica que, “as pessoas compram mais discos do que
conseguem ouvir. Elas armazenam o que querem para encontrar tempo para ouvir”
(Ibidem, p. 101).

Broesche (2015) observa que as ultimas gravacdes de Gould coincidiram com o
inicio da era digital, que fez com que a economia da musica mudasse do estudio de
gravacdo de volta para a performance ao vivo, o que provocou mudangas no aspecto
econdmico da musica. Ainda dentro do periodo denominado por ele como Repetigao,
Attali alerta que,

certos desvios anunciam-lhe um desafio radical: a proliferacao da circulagdo
de gravacdes piratas, a multiplicagdo de estagdoes de radio ilegais, o uso
desviado de sinais monetarios como forma de comunicar mensagens politicas

proibidas - todas estas coisas anunciam a inveng¢do de uma subversdo radical
(Attali, 1977, p. 131).

A partir do final do século XX, segundo Broesche (2015), tornou-se dificil ganhar
a vida apenas com gravacdes. Isso, provavelmente, se deva ao excesso de gravacdes
disponiveis, o que:

estabilizou a obra musical e organizou seu estoque comercial. Mas agora o
campo da mercadoria foi destruido e uma relagdo direta entre 0 homem e seu
meio esta sendo restabelecido. A musica ndo é mais feita para ser representada
ou armazenada, mas para participagdo no jogo coletivo, numa busca continua
por uma comunicagdo nova, imediata, sem ritual e sempre instavel (Attali,
1977, p. 141).

Broesche (2015) acredita que, se Gould tivesse vivido por mais algum tempo,
essas mudancas nao teriam sido favoraveis a ele. O autor sugere que, se Gould tivesse
nascido vinte ou trinta anos depois, provavelmente nao teria tido a opcao de se aposentar
dos palcos de concertos, como fez. Esse periodo mencionado por ele seria o que Attali
(1977) denomina Composi¢do. “A composicdo leva assim a uma concepgao
surpreendente da historia, uma historia que ¢ aberta, instavel, em que o trabalho ja nao
promove a acumulagdo” (Attali, 1977, p. 147).

Por mais que o comportamento de Gould sugira aproximagdes com arquétipos
como o fugitivo da caverna ou Sisifo, ele foi por fim, alguém de seu tempo. Como colocou
Broesche (2015), se ele tivesse vivido um pouco antes de sua época, ndo teria tido acesso

aos recursos tecnoldgicos que o permitiram criar sua obra e, se tivesse vivido um pouco

depois, talvez, nao pudesse viver, exclusivamente, do que o estudio produz.
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3.3 ORQUESTRACAO ACUSTICA

A proposta de Gould, ao aplicar a técnica da orquestragdo actstica, ¢ oferecer ao
ouvinte a possibilidade de percepc¢ao de espacialidade. Neste subcapitulo, realizamos uma
discussao tedrica acerca da poética do pianista. Uma das principais referéncias que
utilizamos para compreender o termo foram os estudos do fildsofo italiano Luigi
Pareyson, que entende a poética como o fazer artistico. De acordo com a sintese desse
conceito, realizada por Milton Sogabe e Rosangella Loete!” (baseada na definigdo
Pareyson), pode-se entender que os procedimentos que o artista se impde, ou utiliza e
que, aos poucos, lhe definem como tal, atestam a existéncia de uma linha de agdo ou estilo
e que, seus efeitos designaram caminhos para modificagdo do senso estético de uma
época. Com isso, pode-se dizer que a estética de uma época impacta na poética do artista
a qual, podera, também, impactar a estética de um periodo. Elas estdo intrinsecamente
ligadas de tal modo que uma nao se modifica sem a outra. No caso de Gould, por exemplo,
ele compds sua poética a partir de um repertdrio de possibilidades baseado no senso
estético da época em que viveu. Por isso mesmo, seus processos de criagdo também foram
afetados por esse senso estético. Podemos ainda compreender a importancia do processo
criativo de Gould para a construc¢ao de sua poética.

Utilizaremos também as distingdes entre poética e estética idealizadas por
Pareyson (1993), na Teoria da Formatividade. Nesta teoria, Pareyson apresenta relagdes
entre a intencionalidade artistica e a matéria. No caso de Gould, a matéria pode ser
representada pelos meios tecnoldgicos utilizados para o registro (microfone, captador,
dentre outros equipamentos), bem como as musicas gravadas. Pareyson afirma que a
escolha da matéria € absolutamente livre e “...¢ qualificada pela inten¢ao formativa de
que nela toma corpo e que a adota, adaptando-a ao proprio fim” (Pareyson, 1993, p. 47).
Portanto, para atingir a “forma formada” descrita por Pareyson, passando pela “forma
formante”, o artista precisa optar por um tipo de “matéria” para sua poética. Além disso,
de acordo com Pareyson, o artista faz a obra (ao executar), inventa o modo de fazer'°! e

isso se da por meio de tentativas rumo ao “éxito”, levar a obra “a termo”. Consideramos

100 Pareyson apud Sogabe; Loete, 2012.
101 Pareyson (1993, p. 59).
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que a orquestracao acustica pode ser entendida como uma poética ja que Gould faz
experimentacdes sobre a matéria, que no seu caso era o som gravado no formato de
fonograma, para moldar seu processo criativo. Este processo criativo em si se baseia na
resisténcia que esta matéria exercia sobre a acao criativa do pianista.

Rudzinski explica o agrupamento das artes em artes de repouso e artes de
movimento. Na antiguidade, ele ressalta, que as belas artes eram divididas em duas
triades: uma, expressiva e de movimento, que incluia danga, musica e poesia, € a outra,
construtiva e estatica, que incluia arquitetura, escultura e pintura. O autor esclarece, entao,

as caracteristicas de cada grupo:

Na triade construtiva, liderada pela arquitetura, o belo — de acordo com F. A.
Gevaeta (HT, p. 22) - realiza-se, em estado de repouso: seus varios elementos
sd0 uma justaposicdo no espago; ndo se apresenta em desenvolvimento
continuo, mas, parado, em um momento de sua existéncia. Na triade
coreografica, o belo ¢ realizado em estado de movimento, sua esséncia esta na
relagdo com o tempo. Assim, a arquitetura, a escultura e a pintura sdo
geralmente tratadas como artes estaticas (arts de repos), relacionadas
essencialmente com o espago, enquanto, os componentes do grupo
coreografico (danga, musica e poesia), sdo referidos como a esséncia das artes
de movimento (arts de mouvement); a sua esséncia reside na sua relagdo com
o tempo (cf. Dom A. Mocquereau, NM, p. 26 §4). Estas tltimas eram, as vezes,
chamadas de artes “musicais”, e todas, nas palavras de Dom Mocquereau,
estavam sujeitas as leis do mesmo ritmo; a mesma terminologia era usada para
explicar sua teoria, bem como, a mesma mimica servia para orientar, as vezes
simultaneamente, os cantores, instrumentistas e dancarinos. “Em uma palavra,
havia apenas um ritmo que poderia dar forma simultaneamente a todos os trés
materiais: som musical, palavra e gesto” (Rudzinski, 1987, p. 104).

Além de identificar o ritmo como elemento unificador das artes de movimento,
Rudzinski observa que, na obra de arte visual, o ritmo € percebido quando se nota uma
repeticao sistematica de elementos idénticos ou alternados. Neste caso, o que ocorre € a
associacdo com uma de suas formas especificas: a recorréncia, isto €, o retorno de algo
igual em intervalos regulares. Sendo assim, o ritmo se torna o elemento unificador entre
as artes estaticas e as artes de movimento. O autor coloca que, mesmo que a musica tenha
a propriedade de dar forma ao tempo, € a obra de arte, de dar forma ao espago, a percepgao
da musica traz, ndo apenas o fluxo de tempo, mas também intimeras informagdes
direcionais (Rudzinski, 1987).

O conceito de espago se amplia quando pensamos que eles podem ser sociais,
corporais € imaginarios, € podem abranger varios tempos e lugares, sejam reais, virtuais
ou imaginarios (Ouzounian, 2008). Uma das propostas de Gould para dar ao ouvinte a

ideia da espacialidade foi criar uma técnica de gravagao, considerada por ele como uma
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extensdo da interpretacdo musical. Ele denominou essa técnica de orquestracio
acustica'%?, coreografia acustica ou, ainda, coreografia sonica (Théberge, 2008).

Como destacado por Théberge, para Gould, o significado de orquestragao acustica
ia além de uma técnica de gravacdo. Bazzana afirma que: “o uso da coreografia acustica
foi, para Gould, tdo importante quanto o ritmo ou a dindmica para que pudesse dar as
pecas uma forma distinta na performance” (Bazzana, 1997, p. 248-249). Ao equiparar a
orquestracdo acustica a elementos viscerais para a musica como ritmo e dindmica,
Bazzana (ibidem) mostra o grau de importincia dessa inovacao para Gould. Com a mesma
naturalidade com que ele alterou o texto musical (como veremos no terceiro capitulo),
ele, também, considerou necessario criar uma textura sonora, surgida a partir de sua
percepgao das dinamicas indicadas na partitura.

A Unica gravacdo lancada por Gould, em que a técnica da orquestracdo acustica
tenha sido empregada ¢ o album de 1977 com pegas do compositor Jean Sibelius (1865-
1957), embora, ele tenha admitido, posteriormente, que, a musica de Sibelius nao
precisasse desse tipo de aprimoramento sonoro. O langamento desse album evocativo foi
um passo convincente para mostrar o potencial da abordagem de Gould (Bazzana, 2023).
Nas figuras 17 e 18 temos exemplos de planos de gravagdo para o disco com repertorio

de Sibelius.

102 Bazzana, 1997, p. 246; Bazzana, 2003 p. 263, 376, 432; Cavell, 2020, p. 126-127; Friedrich, 2000 p.
254; Guertin ; Roberts, 1997, p. 241-242; Kazdin, 1989, p. 138-139; Macg, 1991, p. 95; Mantere, 2012,
p. 103, 144; Sanden, 2003, p. 8, 68; Stegemann, 2007, p. 354-355; Rieger, 2007, p. 187, 188; Théberge,
1986, p. 123.
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Figura 17 - Planos de gravacio para a orquestraciio acustica. Kyllikki, Op. 42, n.” 2 de Sibelius
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Figura 18 - Plano de gravacio para a orquestraciio acustica. Compassos 47 a 72 do primeiro
movimento da Sonatina Op. 67 n.° 1 de Sibelius

S

Fonte: Bazzana (1997).

Segundo Kazdin (1989), a ideia da orquestracdo acustica surgiu em 1970, em
Nova lorque, quando Gould e ele conversavam sobre a gravacdo da Sonata n.° 5, de

Scriabin!®. Gould estava, ha muito tempo, fascinado pela questio da perspectiva acustica

103 Gould chegou a gravar essa Sonata com a técnica da orquestragdo actistica, mas a gravagdo nao foi
langada. Outros pianistas lancaram a gravacao do ciclo completo das Sonatas de Scriabin, e Gould
acabou por desmotivar-se de realizar o mesmo projeto.
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na gravacao de uma pec¢a musical e queria colocar em pratica sua ideia. Embora Gould
tenha gravado a Sonata de Scriabin utilizando a captagdo dos microfones em
conformidade com a ideia da orquestragdo acustica, ele ndo deixou instrugdes sobre a
mixagem, ¢ o disco ndo chegou a ser langado, pois, segundo Kazdin, ele desmotivou-se
quando soube que outros pianistas ja haviam lancado a gravacdo do ciclo completo das
Sonatas de Scriabin (Bazzana, 1997).

A explicagdo dada por Kazdin para a desisténcia de Gould em langar o ciclo das
Sonatas de Scriabin fragiliza a argumenta¢do, dada por Bazzana (1997, p.77), de que, a
motivagdo de Gould para fazer a gravacdo de uma determinada peca era que ela fosse
diferente do que ja havia sido feito por outros pianistas. Caso Gould tivesse langado o
ciclo das Sonatas de Scriabin com a técnica da orquestracdo acustica, isso teria sido um
grande diferencial para o seu trabalho. De todo modo, Bazzana (2003, p. 247) explica que
varios projetos foram abandonados por Gould por diferentes motivos, como, indisposi¢ao
ou falta de tempo.

Quando a proposta de gravar as pecas de Sibelius foi aprovada pela Columbia,
Gould aproveitou a oportunidade para langar um album inteiro com a técnica da
orquestracdo acustica. Essa oportunidade coincidiu com o momento em que Gould havia
comecado a comprar mais equipamentos para atender as demandas que comecavam a
aumentar em numero e complexidade na Canadian Broadcasting Company. Kazdin
solicitou, entdo, um equipamento com capacidade de gravacao em quatro faixas, para que
as gravacOes cameristicas pudessem ser mixadas com mais qualidade. A principio, foi
alugado um gravador de quatro canais, porém, com o tempo, essa solucdo tornou-se
inviavel. Por isso, ele preferiu comprar equipamentos e alugar seis microfones (Kazdin,
1989).

Tendo em vista o aprimoramento da qualidade dos projetos de documentarios que
ele estava fazendo para a CBC, Gould comprou um gravador Studer de oito canais, um
console Tascam de tamanho médio e um sistema de redugdo de ruido Dolby M-16. Kazdin
calcula que, estes trés equipamentos tenham custado tanto ou mais do que todo o
equipamento de Gould. Adicionalmente, ele ainda precisou investir bastante para adapta-
los aos que ja possuia.

O gravador de oito canais foi utilizado para aplicagdo da técnica da orquestragao
acustica no disco com as Trés Sonatinas Op. 67 e as Pecas Liricas para piano Kyllikki Op.

41, de Sibelius. Mesmo que a concepgao da orquestracao acustica utilizada no disco tenha
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sido inteiramente de Gould (como veremos mais a frente), ele ndo menciona sua autoria
no encarte do disco, pelo contrario, ele se atém a andlise musical das obras. Andrew
Kazdin (1989), o produtor do disco em questdo, ¢ quem da uma explicacao sobre a técnica

empregada na gravagao do disco:

Além de receber um raro e revelador olhar para um canto pouco conhecido da
obra de Sibelius, o ouvinte desta gravagdo podera participar de outra
experiéncia inusitada. Na falta de um termo melhor, vamos chama-lo de
‘orquestragdo acustica’.

Desde a primeira gravagdo de um piano solo, existe uma grande variedade de
conceitos sobre como exatamente o instrumento deve soar nos discos. Deve
ser projetado de um modo bem intimo, semelhante a uma musica de cdmara?
ou através do vao reverberante da sala de concertos? ou algo entre ambos?
Cada um dos produtores de gravagado resolveu esse problema a sua maneira.
No entanto, ndo importa a qual solugdo o gosto combinado do artista e do
produtor chegou, um fator parece ter o mesmo significado para todos eles; o
ambiente acustico deve ser ‘adequado’ para a musica. Debussy parece exigir
um ambiente mais reverberante do que Bach. Rachmaninoff deve ser banhado
em mais “grandeza” do que Scarlatti.

No entanto, nenhum conhecimento parece ter sido dado as variagdes de humor
e textura que existem dentro de uma composi¢do individual. Por que a
articulagdo em staccato de um tema de abertura deve ser casada com a maior
sensag¢do de espaco exigida pelo segundo tema lirico?

Ha muito, intrigado com esse assunto, Glenn Gould oferece aqui uma
declaragdo ousada e fascinante sobre a adequacdo do espaco a musica. As
quatro obras de Sibelius contidas neste album foram gravadas em fita
multipista em uma variedade de perspectivas simultaneas. Os microfones
foram colocados em varias “fileiras” por todo o estudio - alguns a apenas
alguns centimetros do piano, outros a uma distdncia de muitos metros. Na
preparagdo final da fita master, foi pensado um plano de mixagem que
privilegia a imagem do instrumento mais adequado & musica do momento.
Grande cuidado foi exercido no planejamento desta “orquestragdo”, que nao
apenas varia de acordo com o clima acentuado pela partitura de Sibelius, mas
também serve para sublinhar a estrutura inerente da composigao.

Portanto, pedimos que vocé deixe de lado quaisquer preconceitos decorrentes
das abordagens tradicionais e aproveite a dimensdo estética extra contida nesta
gravacdo - um processo mental ndo desconhecido do publico esclarecido de
Glenn Gould (Kazdin, 1989, p. 143).

O fato de Gould ndo ter, ele mesmo, expressado seus objetivos com a orquestracao
acustica no encarte do disco sugere que, devido a uma clara distingdo entre o papel do
musico e o do profissional responsavel pela gravagao a época, talvez, ndo fosse oportuno
que ele se mostrasse como o mentor daquela inovagao.

Kazdin (1989) relata que, apos realizar a gravacao das obras de Sibelius, Gould
mostrou a gravacao a varias pessoas antes do langamento do disco, e acabou por concluir
que a inovagdo estava fazendo um sucesso estrondoso, mas, conforme Kazdin (idem),
isso se devia ao poder de persuasdo dele junto as pessoas. O autor acrescenta ainda que,

o aspecto experimental do disco fez com que algumas criticas fossem implacéaveis, como,
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a que sugeria que a gravacao seria uma brincadeira de Kazdin com Gould, de Gould com
Kazdin, ou de ambos para com o publico. Kazdin (1989), entretanto, relata ter ficado
satisfeito com a experiéncia, apesar de té-la considerado ousada e incomum.

A seguir, os dois trechos de criticas a orquestragdo acustica (sem a indicagao dos
nomes dos autores), mostram a forma negativa, com que, parte das pessoas reagiu a
inovacgao:

(...) 0 mais estranho (ab)uso de técnicas de multi microfonagio ja aventuradas
por alguém para qualquer razdo ilegitima” e “as mudancas perturbadoras de
foco s6 podem ser condenadas” e assim por diante” (Bazzana, 2003, p. 263).

Essas duas frases constituem o ponto inicial para a discussao que proponho sobre
Gould e sua relacdo com ambiente cultural a sua volta na segunda metade do século XX.
Mesmo sem a informagao sobre a autoria das frases, podemos destacar algumas palavras
que demonstram o impacto causado pela orquestragdo acustica a época de seu
lancamento.

O primeiro ponto a ser ressaltado € que, o autor da frase, além de adjetivar como
estranho o uso de técnicas de multi microfonacao, intensifica ainda mais o teor critico,
acrescentando o prefixo ab ao substantivo uso. Abuso do latim abusus significa uso
excessivo e esgotamento (Rezende; Bianchet, 2014). Entende-se, com isso que, a pessoa
que fez a critica tenha buscado demonstrar sua indignacdo para com o fato de Gould ter
traduzido em espacialidade as indicagdes de dinamica contidas na partitura. Ainda na
mesma frase, nos chama a atencao a palavra “ilegitima”. A legitimidade, para esse critico,
talvez, significasse ouvir o som da musica sem os efeitos de espacialidade produzidos em
estudio, ja que, como colocou Kazdin (mencionado acima), as pessoas ndo estavam
habituadas a ouvir discos em que houvesse manipulacdes quanto ao palco sonoro.
Mantere corrobora a ideia de que as interpretagdes de Gould eram pautadas em critérios
outros, que nao a autenticidade fundamentada na tradig3o:

Nenhuma das gravagdes de Gould, de qualquer musica, jamais foi recebida
como ‘auténtica’ (...). Ndo ¢, entretanto, minha intengao principal afirmar que
a autenticidade de Gould nao esta fundamentada na tradi¢do, nas inteng¢des do
compositor ou nas normas e convengdes historicas, mas em seu eu artistico.
Mais interessante, penso eu, € ponderar o que Gould substituiu pela concepgao

tradicional de autenticidade — o que, no pensamento de Gould, é a fonte real
de sua muitas vezes interpretagdes pouco ortodoxas (Mantere, 2011, p. 102)?
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Para Gould, havia uma grande diferenga entre a interpretagdo realizada em um
recital ou concerto e aquela realizada em estiidio, com todas as possibilidades oferecidas
pela gravacdo (Friedrich, 2000). Ele percebeu influéncia de costumes advindos da
performance de palco em suas primeiras gravagdes, € procurou reverter apds sua
aposentadoria dos palcos!®. Segundo Bazzana (2003), Gould “foi um dos primeiros
intérpretes classicos verdadeiramente modernos, para quem, gravagao e radiodifusdo nao
eram meros complementos da sala de concertos” (Bazzana, 2003, p. 255-256). Gould
declarou que, a gravagdo ao vivo para ele, era como “um cartdo postal instantaneo da
vivéncia de um concerto” (Aikin, 1980, p. 276), isto ¢, apenas um registro da experiéncia
em palco. Percebemos, entdo, que Gould procurava dissociar o tipo de musica realizado
numa sala de concertos, daquele feito em estiidio. Broesche (2015) acredita que, ao
rejeitar o conceito de autenticidade presente no concerto ao vivo por motivos morais,
Gould o substitui pelo conceito de perfeicao.

Ainda, sobre a segunda critica apresentada, destaco as palavras “mudancas
perturbadoras de foco”. Suponho que, o foco da atengdo para esse critico, talvez, deve ser
um ponto especifico, centralizado, como em uma sala de concertos ou, entdo, o som vindo
de uma caixa de som, que oferece ao ouvinte o fluxo sonoro continuo, sem variagdes
acusticas. Sendo assim, a espacialidade proposta por Gould seria uma proposta de ruptura
em relacdo aos padrdes de gravacao estabelecidos a época, como percebemos na reflexao
de Kazdin. E, por fim, ressalto ao final da segunda frase, o uso da palavra “condenada”,
que deixa transparecer o nivel de indignagdo do critico ao reprovar as inovagdes propostas
por Gould.

As criticas comentadas acima revelam que, uma proposta que se distanciasse dos
padrdes de execucdo musical, tanto da sala de concertos, quanto da gravagdo
convencional, encontraria bastante resisténcia no meio musical erudito da época. Gould
enxergava na gravacao possibilidades que o concerto ao vivo ndo oferecia, e, de acordo
com Nattiez!?’: “ao contrario do concerto, o disco seduz Gould pelas oportunidades de
abordagem e apreciacdo extratemporais das obras, as quais, em uma gravagdo, estdo
isoladas de seu contexto histdrico de criacdo e dos imprevistos da execucao” (Nattiez,

2005, p. 106).

104 Bazzana (1997, p. 243).
195 Ver também Cavell (2020, p. 136); Payzant (1984, p.86-87).
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Gould ndo tinha como objetivo trazer para a gravagao caracteristicas da execu¢ao
ao vivo, ao contrario, ele foi, segundo Bazzana (1997), “um dos principais adversarios da
performance ao vivo, e também, da musica que era mais apropriada para a sala de
concertos” (Bazzana, 1997, p. 118). Ele achava que a performance em concerto nao
deveria mais ser o padrdo de comportamento musical no final do século XX. Bazzana
relata que, em um questionario interno da CBC, de 1952,

Gould, aos 19 anos de idade deu uma forte declaracdo a favor da gravacdo e
radiodifusdo, e contra a performance ao vivo: “a concentragdo em detalhes
puramente musicais”, que “¢ de extrema importdncia para qualquer

performance”, ¢ “muito mais facil de se alcancar quando ndo ha necessidade
de se sentir responsavel pelo prazer visual do ouvinte” (Bazzana, 1997, p. 238).

Ainda, segundo o autor, Gould chegou a declarar em um programa de radio em

1980 que, suas primeiras gravagdes foram “contaminadas pela experiéncia de concerto”

(Gould apud Bazzana, 1997, p. 238), isto €, elas ndo eram fundamentadas em uma

verdadeira estética de gravagao, uma distin¢@o que ele considerava crucial. Gould explica
que,

os primeiros registros que realmente refletem uma concentragdo total, um

respeito total pelo meio [de gravagdo], foram feitos cerca de dois anos depois

[de 1964] ... e isso s6 aconteceu porque esse foi o periodo em que comecei a

fazer toda a minha propria edi¢do e, através dessa experiéncia eu tomei

consciéncia do qué, exatamente, poderia e deveria ser feito com o medium”
(Gould apud Bazzana, 1997, p. 238- 239).

O interesse de Gould pela exploragdo de caracteristicas proprias do ambiente de
estadio vai ao encontro da colocacdo de Benjamin, quando o autor afirma que “a
reprodugdo técnica pode colocar a copia do original em situagdes impossiveis para o
proprio original” (Benjamin, 1969, p. 220).

A seguir, Bazzana discorre sobre o significado de performance para Gould:

Em muitas de suas performances, ele parece ndo apenas realizar ou interpretar
a obra, mas discorrer sobre ela. As vezes, ele explicava o discurso pretendido
em comentarios falados ou escritos, mas muitas vezes suas apresentagdes
tinham uma qualidade didatica ou polémica que equivalia a uma contribuicao
para a literatura secundéria sobre a musica em questdo. Muitas vezes, de fato,
ele parece ter realizado uma obra apenas quando tinha algum comentario

pessoal distinto a fazer sobre ela, e essa tendéncia tornou-se cada vez mais
marcante @ medida que sua carreira progredia (Bazzana, 1997, p. 85).

No trecho citado podemos perceber que, um dos objetivos de Gould ao interpretar

uma pega era apresentar uma critica a obra. O “comentario pessoal distinto”, mencionado
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por Bazzana, poderd ser a inclusdo, alteracdo ou exclusdo de trechos inteiros, como
veremos posteriormente. Essa atitude do intérprete perante a obra ¢ comentada por
Pareyson:
S6 admitindo essa continuidade entre formagdo e execugdo, onde uma sé € a
lei par a ambas, pode-se justificar a possibilidade dessas "corregdes" e desses
juizos, em que o executante mostra que se acha a tal ponto preocupado em
apresentar e interpretar e dar vida a obra como ela mesma o quer, que chega a
tomar o lugar do autor no fazer ou julgar aquilo que a propria obra queria que
ele fizesse.
Dai se depreende que a fidelidade do executante ndo se deva ao autor, mas a

obra, ou entdo ao autor na medida em que este queria ou deveria querer aquilo
que a sua propria obra dele exigia (Pareyson, 1988, p. 243).

Podemos notar que Gould sempre pautou suas escolhas interpretativas em
critérios relacionados a forma e a maneira de mostra-la ao ouvinte. Bazzana (1997)
propoe a ideia de que a interpretacao do pianista tenha as caracteristicas performativa e
critica a0 mesmo tempo. Ainda, de acordo com o autor, a critica manifesta nas
interpretagdes de Gould é fundamentada na analise das relagdes estruturais das obras que

106 até os serialistas'?”. A analise e critica

ele executou, desde os compositores virginalistas
percebidas nas performances de Gould, também estdo presentes em seus escritos sobre
diversos assuntos (Bazzana, 1997).

Como vimos no primeiro capitulo, a metafora da caverna de Platao foi utilizada
para ilustrar o papel de Gould ao levar até as pessoas da antiga URSS, uma maneira de
interpretar inovadora, bem como um repertdrio que era proibido pelo governo, desafiando
claramente as leis vigentes a época. Neste capitulo, o mito ¢ associado a saida de Gould
da caverna convencional dos concertos publicos. Ao deixar de se apresentar em publico,
ele volta para o estudio, que poderiamos comparar a uma outra caverna, onde, em
isolamento, se sentia confortavel.

Gould considerava o piano como algo desconectado do mundo real, um meio de

isolamento e o ideal de musica para ele, era aquele que pudesse “isolar os ouvintes do

06 “Qualquer um dos compositores ingleses de musica para virginal e instrumentos de teclado relacionados

do final do século XVI e inicio do século XVII, incluindo William Byrd (1543—-1623), Thomas Morley
(1557 ou 1558-1602), Peter Philips (1560 ou 1561-1628), Giles Farnaby (ca. 1563—1640), John Bull
(ca. 1562-1628), Thomas Weelkes (1576—1623), Thomas Tomkins (1572—1656) e Orlando Gibbons
(1583-1625). O repertorio deles inclui dangas, variagdes, prelidios, fantasias, arranjos de cangdes e
madrigais, e pegas liturgicas” (Randel, 2003, p. 2367).

107 Principalmente os compositores da Segunda Escola de Viena: Arnold Schonberg (1874-1951), Anton
Webern e Alban Berg.
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mundo no qual eles vivem” (Bazzana, 2003, p. 80). O estudio seria, talvez, seu lugar de
isolamento predileto, a julgar por frases como: “Minha ideia de felicidade ¢ duzentos e
cinquenta dias num ano em um estadio de gravacao” (Bazzana, 2003, p. 243). Gould
preferia o isolamento e tinha a tendéncia de encontrar mais satisfagdo e sentido no mundo
interior do que no exterior (Bazzana, 2003). Enfim, existem varios relatos sobre a
preferéncia de Gould pelo isolamento em sua vasta bibliografia, de modo que, posicionar
sua figura como personalidade musical em um arquétipo como o do fugitivo da caverna
de Platdo ¢ algo possivel de ser feito com o respaldo de suas proprias declaracdes.
Contudo, a correlagdo percebida entre Gould e o arquétipo do fugitivo vai além
da questdo mais aparente, que ¢ a de Gould viver em um mundo a parte, mormente, o
mundo da gravacdo. Vemos nele a figura do fugitivo que se retira da caverna (a vida de
concertos publicos), € vai viver uma nova experiéncia no ambiente do estudio de
gravacao, da radio, da televisdo e da escrita (2 mao), a0 mesmo tempo em que procura se
comunicar com as pessoas € trazer sua visao sobre a musica, tanto em relagdo a partitura,
quanto a gravacdo. Edward Said sintetiza papel desempenhado por Gould na questdo da
comunicag¢do entre o0 mundo da musica cldssica e o mundo cultural mais amplo, assim
como o fugitivo da caverna:
Apenas algumas figuras na historia da musica, e apenas um pequeno punhado
de intérpretes, tiveram uma reputagdo tdo rica e complexa fora do mundo
musical quanto o pianista, compositor e intelectual canadense Glenn Gould.
(...) O pequeno numero pode ter algo a ver com uma lacuna crescente entre o
mundo da musica classica em si (excluindo o negdcio da musica, ¢ claro) e o
ambiente cultural mais amplo, uma lacuna que é muito maior do que, por
exemplo, as relagdes bastante proximas que conectam o mundo da literatura
com os da pintura, cinema, fotografia e danga (Said, 2006, p. 113).
A ideia do fugitivo que traz a realidade externa para dentro da caverna coaduna
com observacao de Bazzana (1997) de que a atitude de Gould perante a performance pode
ser vista a partir do conceito de obra aberta!®® de Umberto Eco (1932-2016). Nesse

conceito, Eco postula uma condi¢do cultural mais ampla, na qual, “abertura” ¢ a

possibilidade fundamental do artista ou consumidor contemporaneo. Obra aberta, de

108 «Eeq discute obras de Stockausen, Berio, Pousseur e Boulez que sdo ‘abertas’ no sentido de que, ao
intérprete ¢ requerido dar a forma final, a partir de determinados segmentos. Esse tipo de obra, por
defini¢do, ndo tem forma fixa” (Bazzana, 1997, p. 74).
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acordo com Bazzana (1997), pode significar a abertura, em termos de interpretacao de
obras de arte.

A associacdo entre o arquétipo do fugitivo da caverna e a figura de Gould tem
respaldo em algumas de suas declaragdes, como a que ele fez em 1980, afirmando que, a
partir do momento em que ele comegou a fazer transmissdes de radiodifusdo, esse medium
lhe pareceu, um outro mundo (Bazzana, 2003). As ideias sdo por ele trazidas desse outro
mundo e expostas por meio da musica ou por seus escritos e palestras.

Em outro momento, ele afirmou que, “preferiria existir tdo longe quanto possivel
do mundo exterior e ter contato com ele eletronicamente” (Mach, 1991, p. 112). Essa
declaragdo de Gould a respeito do afastamento do mundo exterior ¢ importante para
corroborar a aproximacdo que fizemos entre sua figura e o arquétipo do fugitivo.
McLuhan utiliza a metafora da caverna de Platdo para exemplificar o conceito de
arquétipo:

Existe uma espécie de paralelo entre 0 mundo da caverna de Platdo como
recipiente de um mundo rejeitado, onde Platdo foi substituido por um espago
racional euclidiano e a sonda socratica (derivada do novo cliché da palavra
escrita) ¢ o mundo do século XVII, onde a impressdo de Gutenberg
desempenhou o papel da escrita fonética anterior (McLuhan, 1971, p. 130).

Encontramos em McLuhan (1971) a defini¢do de arquétipo como alguém que
busca em experiéncias anteriores de outras pessoas, aquilo sera retrabalhado por ele para
a obtencao de novos resultados:

A imagem ou arquétipo primordial é uma figura, seja demonio, homem ou
processo, que se repete no curso da historia onde quer que a fantasia criativa
se manifeste plenamente. Essencialmente, portanto, ¢ uma figura mitologica.
Se submetermos essas imagens a uma investigagdo mais detalhada,
descobriremos que sdo os resultados formulados de intimeras experiéncias
tipicas de nossos ancestrais. Eles sdo, por assim dizer, o residuo psiquico de
inumeras experiéncias do mesmo tipo (McLuhan, 1971, p. 19).

O fragmento citado nos mostra que a figura de Gould ¢ passivel de ser colocada
no arquétipo do fugitivo da caverna, pois tal como ele, o pianista se isolou do ambiente
musical a sua volta ao optar por uma interpretacdo ndo convencional da partitura e
abandonar os palcos em favor do estudio.

Um arquétipo, segundo McLuhan (1971), ¢ formado a partir de clichés que o
antecedem. O autor explica que, “Qualquer cliché, levado a um alto grau, ¢ descartado

em favor de um novo cliché que pode ser o renascimento de um antigo - por exemplo,
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velho cliché como novo arquétipo = velho arquétipo como novo cliché” (McLuhan, 1971,
p. 50-51). No segundo capitulo vimos que Gould construiu uma boa parte de sua
interpretagdo a partir de clichés anteriores a ele. Neste capitulo, porém, propomos que os
clichés utilizados por ele para criar a técnica da orquestragdo acustica sejam as técnicas
de filmagem cinematografica, como: plano aberto!” e fechado'!?, cortes, panoramicas
dentre outras.

Para exemplificar a diferenga entre a gravacdo e a performance em concerto,
Gould fazia uma analogia entre cinema e teatro. Na verdade, ele considerava idénticos os
principios basicos da gravacdo e da produgdo de um filme. Gould acreditava que varias
partes da musica gravada poderiam ser reunidas para transmitir a sensa¢do de
continuidade e coeréncia, fazendo com que, essa musica nao estivesse condicionada as
limitacdes do tempo real, como ocorre na gravagdo de um filme (Bazzana, 1997).

O mito da caverna de Platdo nos oferece, também, uma analogia com o cinema.

Segundo Arlindo Machado (1997),

A primeira sessdo de cinema nos moldes em que a conhecemos hoje, ou seja,
numa sala publica de projecdes, aconteceu ha mais de dois mil anos, (...). Ela
teve lugar na imaginacdo de Platdo (...) e veio a ser conhecida posteriormente
como a “alegoria da caverna” (Machado, 1997, p. 33).

Gould buscou, por meio da orquestracao acustica, transpor para a gravagao em
audio as técnicas de gravagdo de cinema, que tinham como caracteristica a perspectiva
visual.

A técnica da orquestragdo acustica diferenciava-se do processo tradicional de
registro da época pela utilizacdo de microfones posicionados a diferentes distancias do
piano. As diferentes captagcdes seriam posteriormente mescladas, de modo a dar ao
ouvinte a impressdo de estar mais perto ou mais distante do piano. A orquestracido
acustica se aproxima da técnica de filmagem cinematografica chamada de cobertura:

Durante as filmagens de uma cena, o diretor frequentemente utiliza mais de
uma camera (Fernando Meirelles, por exemplo, usa quatro) para filmar a

mesma acao de diversos angulos diferentes. Desta forma, ele guarda material
para utilizar na mesa de edigdo, com diversos propdsitos (salvar trechos que

109 No plano aberto, a camera € posicionada a grande distdncia da acdo principal, de forma a inserir esta
acdo dentro de um ambiente (Carreiro, 2021, p. 108).

10 No plano fechado, a cAmera filma, de perto, algum detalhe da cena que tem grande importancia para
a acdo dramatica (Carreiro, 2021, p. 109).
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ficaram ruins com a cadmera principal, dar ritmo mais veloz a um dialogo longo
etc.) (Carreiro, 2021, p. 113).

O objetivo de Gould, segundo Bazzana (1997), era guiar a audi¢ao do ouvinte da
mesma forma que um diretor de cinema conduz o olho do espectador. Assim como em
um filme, as pequenas inflexdes sdo mais reveladoras em uma gravagao do que em um
concerto ao vivo. O espectro de nuances que ele criou no ritmo, na dinamica, na
articulacdo, etc, sao mais propicios a gravagao em estudio e para serem reproduzidos num
ambiente doméstico, pois esses matizes ficariam comprometidos em um ambiente de
concerto.

A técnica da orquestragdo acustica, segundo Bazzana (2003), consiste em utilizar
os microfones do mesmo jeito que um diretor de cinema opera uma camera. A intencao
de Gould era gravar a performance em oito pistas, em todas as quatro perspectivas de
audio de uma s6 vez, e depois, no momento da mixagem, alternar ou combinar de varias
maneiras as diferentes perspectivas para que o som do piano mudasse gradual ou
repentinamente, de modo a destacar os diferentes humores, caracteristicas estruturais e
até, detalhes da musica.

De acordo com Bazzana (2003), em 1970, Gould utilizou para a gravagdo da
Sonata Op. 53 de Scriabin, quatro pares de microfones: um, dentro do piano (quase em
contato com as cordas, como numa gravagdo de jazz (ultrapercussivo); outro, a cerca de
um metro e meio do piano (perspectiva que ele usava normalmente); o terceiro, a cerca
de trés metros de distancia (uma perspectiva mais convencional); € o quarto, apontando
para a parede posterior da sala, que captava a ambiéncia da sala.

Gould comparou o processo ao uso das seguintes técnicas de camera pelo cineasta:
close-ups, planos médios e abertos, cortes, zoom, dentre outras (Bazzana, 1997; 2003)'!!.
Ele chegou a pensar em combinar a técnica da orquestracdo aclstica com o som
quadrafonico, mas isso ndo chegou a acontecer. De acordo com Bazzana,

foi uma pena que a tendéncia da tecnologia quadrafonica no inicio dos anos
setenta tenha passado rapidamente, pois ele foi naturalmente atraido para suas
possibilidades e complexidades; ela teria permitido a ele, de fato, conciliar as

dimensdes horizontal e vertical do processo de edigdo ao mesmo tempo
(Bazzana, 2003, p. 376).

"' Bazzana (2023, p. 263).
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Théberge (1986) sugere que o termo perspectiva mével seria mais apropriado para
descrever a orquestracdo actlstica pois, a impressdo que fica ndo ¢ tanto a de
multiplicidade de perspectiva, mas, a de mobilidade de uma perspectiva para outra. O
autor argumenta que a espacialidade da orquestracdo acustica se assemelha ao conceito
de cubismo formulado por McLuhan, para quem, o cubismo substitui todas as facetas de
um objeto simultaneamente para o "ponto de vista" ou faceta da ilusao de perspectiva.

O cubismo substitui todas as facetas de um objeto simultaneamente pelo
“ponto de vista” ou faceta de uma ilusdo de perspectiva. Em vez da ilusdo
especializada da terceira dimensdo sobre tela, o cubismo configura uma
interacdo de planos e contradi¢des ou conflitos dramaticos de padrdes, luzes,
texturas que “enfatiza a mensagem” pelo envolvimento. (...)

Em outras palavras, cubismo, ao apresentar o interior e o exterior, o superior,
inferior, a parte de tras e da frente, e o restante, em duas dimensdes, abandona

a ilus@o da perspectiva em favor da consciéncia sensorial instantinea, o todo
(McLuhan, 1964, p. 12-13).

A aplicagdo da orquestragdo acustica na Sonata No. 5 de Scriabin ¢ analisada por
Bazzana (1997) da seguinte forma: no trecho inicial da Sonata, Gould utilizou os
microfones que ficavam ao fundo da sala (voltados para a parede), para captar o som do
trinado na oitava mais grave do piano. Ao observarmos a escolha de Gould por
microfones ao fundo da sala, podemos compard-la com a terminologia utilizada em
gravacgdes cinematograficas, chamada de plano geral aberto, em que,

a camera ¢ posicionada a grande dist@ncia da acdo principal, de forma a inserir
esta agdo dentro de um ambiente. E quase sempre o primeiro (ou um dos
primeiros) plano a ser exibido em cada nova cena. Um plano desse tipo ajuda

a plateia a assimilar geograficamente a nova locacdo. Dai a importancia desse
tipo de plano quando uma nova cena se inicia (Carreiro, 2021, p. 108).

A cada oitava (conforme as maos se movem em direcao a parte aguda do piano),
a captacao do som utilizada passou a ser a dos microfones mais préximos do piano, oitava
por oitava, até chegar a regido mais aguda do piano, ponto em que a partitura pede uma
dindmica fortissimo. Bazzana conclui que, como essa nuance (o fortissimo) € mais dificil
de ser obtida na parte aguda do piano, nesse trecho, apenas a perspectiva do microfone

mais proximo foi usada. O crescente 'close-up'''? da perspectiva do microfone buscava

"2 De acordo com Rodrigo Carreiro (2021), na técnica close up, filma-se somente o rosto do personagem
em momentos de maior intensidade emocional, isolando-o do ambiente. Bastante utilizado em dialogos,
especialmente quando o tema discutido ¢ de grande importancia emocional para a historia. Os cineastas
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aprimorar o crescendo marcado na partitura. Gould comparou o efeito obtido na
introdu¢do ao zoom em um filme. Na filmagem cinematografica, o efeito do zoom ¢
conseguido usando-se uma lente especial, por intermédio da qual a cAmera cria uma ilusao
de aproximacdo (zoom in) ou afastamento (zoom out) do objeto. Ele simula o aumento
(ou a diminui¢do) da aten¢ao da pessoa que v€, em relagdo ao objeto que esta sendo visto
(Carreiro, 2021, p. 112)

Gould também aplicou coreografia acustica as duas pegas Op. 57 de Scriabin,

Désir e Caresse dansée''

. Na gravacdo feita em 1974, para o segundo filme da série
Chemins de la musique de Monsaingeon, ele usou quatro fileiras de microfones. A Figura
19 mostra as perspectivas de microfone utilizadas por Gould para as duas pecas de
Scriabin mencionadas acima. Segundo as informagdes dadas por Gould no filme Bazzana
(1997), colocou em forma de um storyboard''* de Gould para esta gravacio, de acordo
com suas instru¢des faladas no filme. A classificagdo 1 refere-se ao conjunto de
microfones mais proximos e a classificacao 4, ao conjunto mais distante.

Figura 19 - Desenho utilizado para representar de forma grafica a disposicio dos microfones de
acordo com as fileiras de microfones no auditério

‘Deésir’

: ‘Caresse dansée’
J4.=30 1:45|IJ;38 -
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Fonte: Bazzana, 1997, p. 249.

A peca Désir inicia com 0 movimento de uma perspectiva intima, talvez devido a
textura sonora se concentrar na parte central do piano, € conforme os acordes vao se

expandindo para os registros agudo e grave do piano, os pares de microfones vao sendo

costumam usar os closes para dar énfase a momentos de emogéo intensa de um personagem da cena. A
camera proxima do rosto favorece a expressdo facial. Um close up normal deixa algum ar acima da
cabeca e abaixo do queixo do ator; ja o close up extremo corta o topo do cranio e a ponta do queixo.

13 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=iSsJEZInWXc Acessado em: 28 jan. 2024.

114 Storyboard: é uma série de ilustragdes (ou, mais raramente, de fotografias) que representam os planos
individuais que devem ser filmados na rodagem do filme. Os planos individuais estdo organizados na
ordem normal da a¢do e constituem o desenho visual de todo o filme (ou, por vezes, pelo menos de
algumas das suas partes).


https://www.youtube.com/watch?v=iSsJEZInWXc
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acrescentados. A presen¢a de acordes de duracdo mais longa talvez seja, também, uma
razao para o uso da quarta fileira de microfones, que, embora corresponda aos sons mais
longinquos, propicia, a0 mesmo tempo, a reverberacdo que sugere a sustentagao dos
acordes. Ao fim, permanecem a primeira e quarta fileiras de microfones.

Bazzana (2007) v€ em Désir uma progressdo gradual para fora (em termos de
registo e dindmica), o que justifica, na visdo do autor, progressao escolhida por Gould, a
qual, move-se gradualmente para fora em termos de perspectiva do microfone, como uma
camara que se afasta gradualmente e ocupa cada vez mais espaco. Na linguagem
cinematografica, o som mais distante seria o plano aberto e o som mais préximo, o plano
fechado (Carreiro, 2021).

Em Caresse dansée o movimento € inverso, a pega inicia-se com a perspectiva
mais distante. Como vimos no segundo capitulo, Gould buscava criar conexdes entre
pecas que fizessem parte de um grupo. No video, ele pede ao engenheiro de audio que
mantenha a captagdo da quarta fileira ap6s o término da primeira pega, para que a segunda
peca comecgasse com o som mais distante. Provavelmente, essa escolha se deva a conexao
entre as duas pecas, que ele gostaria de realgar. Bazzana (1997) observa que na passagem
entre os compassos 33 a 48, Gould instrui o engenheiro a deixar a perspectiva estavel,
pois ndo ha necessidade de mudanga na perspectiva sonora. A quarta fileira de microfones
¢ retomada ao final da peca, talvez devido a ideia de escassez e do unico momento de
pausa nas duas pegas.

Ao comparar as gravagdes de Scriabin e Sibelius, Gould afirmou que, nas
filmagens das pegas acima descritas, ndo houve nenhum corte brusco; cada mudanca de
perspectiva foi acompanhada por uma dissolu¢do muito lenta da captagdo anterior. Mas,
na musica de Sibelius, que ele considerava mais contida, muitas das trocas de perspectiva
ocorreram durante as pausas. As dissolugdes, quando ocorrem (com algumas excecoes),
sao feitas de maneira suave e bastante rapida (Bazzana, 1997).

Gould, as vezes, até aplicava coreografia acustica em um nivel muito menor. No
terceiro movimento da Sonatina n° 1, Bazzana (1997) sugere que Gould tenha indicado
em seu plano de gravagdo que, os dois compassos de quialteras na mao direita teriam a
captacao mais distante de microfones para servir como um substituto mais sutil para o
pedal de sustentacdo, em contraste com os outros dois compassos em que ele indica 50%
menos captacdo da quarta fileira. Na figura 20 vemos um trecho da partitura que ilustra o

exemplo dado acima.
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Figura 20 - Plano de gravacio para a orquestracao acustica. Compassos 38 a 54 do terceiro
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Fonte: Bazzana (1997).

Bazzana (1997) observa que a substituicao do pedal de sustentacao do piano pela
captagdo mais distante, com o objetivo de manter a clareza melddica foi utilizado

b
também, em outros trechos das Sonatinas de Sibelius, como os compassos de abertura

sobresselentes da Sonatine n° 2 e a figuragdo movimentada no allegretto finale da
Sonatine n° 3.
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Os pianistas normalmente modificam a cor do tom instrumental para se adequar
a uma peca especifica e para distinguir unidades estruturais, e ajustam o tom, a
articulacdo, a pedalada e similares para acomodar uma determinada sala de concertos ou
estadio de gravacao. Para Gould, a coreografia acustica era simplesmente uma extensao
de tais praticas performaticas pelo artista. Foi uma op¢do concedida apenas pela
tecnologia do século XX, ¢ claro, e por isso ndo poderia ter sido pretendida pelos
compositores a cuja musica ele a aplicou; como tal, pode ser criticado e defendido pelos
padrdes que seriam aplicados ao debate sobre tocar musica antiga em instrumentos
modernos “incorretos”. Para Gould, melhorar as suas performances mediante a aplicagao
anacronica da tecnologia era tao legitimo quanto tocar Bach no piano moderno e, ele
rejeitou repetidamente os argumentos estéticos e éticos contra a gravagdo. Ao aceitar tao
completamente as premissas da gravagao e ao construir a sua estética de performance em
torno delas, ele deu uma contribuicdo radical e visivelmente moderna a pratica da
performance.

A totalidade de pecas gravadas por Gould que compreendem a técnica da
orquestragdo acustica sao: as Trés Sonatinas Op. 67 e as Pecas Liricas para piano Kyllikki
Op. 41 de Sibelius (langadas em 1977) e as duas pegas op. 57 de Scriabin foram
registradas por Gould no documentério de Bruno Mosaingeon em 1974. A sonata op. 53
n° 5 de Scriabin foi gravada em 1970, e lancada em 1986 (apos o falecimento de Gould),
porém, sem a técnica da orquestracao acustica. Em 2012, Paul Théberge (1953-) lancou
o album Glenn Gould- The acoustic orchestrations - Works by Scriabin and Sibelius,
contendo as obras enumeradas acima, nas quais, foi aplicada técnica da orquestracao
acustica. No caso da Sonata op. 57 de Scriabin, que havia sido gravada por Gould com a
referida técnica, mas, sem a devida mixagem, Théberge criou uma orquestragdo acustica,
especialmente para ela. Ao mesmo tempo, o CD oferece ao ouvinte, um segundo CD
contendo o “kit gouldiano”, o qual disponibiliza as faixas em estéreo editadas que contém
as quatro perspectivas originais de microfone das sessdoes de gravacao da Sonata de
Scriabin gravadas em 1970. Essas faixas podem ser baixadas em um computador ou
aparelho celular e usadas em conjunto com uma variedade de aplicagdes multipistas
disponiveis, possibilitando ao ouvinte a criacao de sua propria mixagem.

A iniciativa de Théberge encontra respaldo em algumas afirmag¢des de Gould,
pois, a partir de crenca na liberdade criativa pés-moderna, ele defendia a participagao

direta do ouvinte no processo de criagdo, por meio da intercessdo da tecnologia. Ele
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acreditava que o ouvinte moderno, tanto quanto o intérprete, tinha o direito de mexer na
obra criada pelo compositor. Para ele, o ato do ouvinte de ajustar o volume, o timbre € o
balanceamento em um rustico aparelho de som estéreo da década de 1960 era uma
maneira de impor-se criativamente a obra.

O ideal sonhado por Gould de ver o ouvinte participando de forma mais ativa no
processo de interferéncia na obra s6 seria realizado, entretanto, décadas mais tarde, como

mostra lazzetta:

Enquanto as vanguardas do século XX elegeram a novidade e a originalidade
como fundagdo do processo criativo, a chamada cultura p6s-digital aposta na
reciclagem da informagdo. A atividade corriqueira de se modificar arquivos
contendo musicas compartilhadas digitalmente ja pressupde a forga dessa
postura cujo lema ¢ o remix. Programas de computador permitem que o
individuo manipule musicas produzidas em lugares e tempos distintos de
maneira intuitiva e lidica. Ao mesmo tempo em que estas duas palavras se
opdem ao rigor e seriedade das artes institucionalizadas, elas aparecem de
maneira cada vez mais frequente na origem de a¢des e de resultados estéticos
produzidos por individuos interessados em explorar criativamente todo tipo de
produto cultural colocado a sua disposi¢ao (lazzetta, 2012, p. 30).

Em 1968, Gould declarou ser favoravel ao conceito de um kit, no qual, ele
disponibilizaria uma série de performances variadas para que os ouvintes escolherem a
que mais gostassem. Uma outra possibilidade, seria deixar o ouvinte montar sua propria
performance: “Dé-lhes todos os componentes, todas as emendas, renderizadas em
diferentes andamentos com diferentes inflexdes dindmicas, e deixe que eles coloquem
algo em conjunto que eles realmente gostam- que os faca participantes nesse grau"
(Bazzana, 2003, p. 264-265).

lazzetta distingue o papel do ouvinte que se envolve no processo criativo de uma

determinada musica daquele que possui o perfil de um ouvinte tradicional:

O ouvinte que ‘baixa’ uma musica na internet e a modifica num programa de
computador gerando uma nova musica, passa a desempenhar uma acdo que
transcende aquela do ouvinte tradicional, o qual havia aprendido a conhecer a
musica no ambiente da fonografia, e esteve em grande medida alheio a esfera
da produc¢do daquilo que ouvia. Hoje a escuta incorpora uma série de agdes
que envolvem habilidades de busca, identificagdo e selecdo de musicas ¢ essas
acdes podem tornar-se um elemento de apropriacdo e transformacao criativa.
O ouvinte tornou-se um potencial gerador de nova musica, seja pela
modificagdo daquilo que esta escutando, seja pela simples disseminag@o dessa
musica em ambientes (virtuais ou fisicos) novos. Isso resgata, em alguma
medida, o papel ativo do ouvinte que ¢ também agente da musica que escuta.
Resgata também a no¢do de musica pratica como norteadora do
relacionamento das pessoas com a musica em suas diversas manifestacdes
(Tazzetta, 2012, p. 30).
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3.4 APLICACAO PRATICA E ANALITICA DA POETICA DA ORQUESTRACAO
ACUSTICA SOBRE A PECA JEUX D'EAU, DE RAVEL

Neste capitulo apresentamos uma aplicagdo pratica da orquestragdo acustica
utilizando gravagdes em um piano acdstico e outro, nos quais empregamos
processamentos digitais para durante a mixagem. No caso do piano acustico, a gravagao
foi realizada em um ambiente de estudio profissional, enquanto o piano digital foi gravado
em um home studio.

A primeira das gravacdes produzidas como suporte para esta investigacdo foi
realizada no estidio de musica da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES). Para
os momentos de gravacdo e mixagem desse projeto, contamos com a participacdo do
audiomusicista Prof. Dr. Daniel Tépia. Nesse ambiente foi possivel gravar a pega musical
utilizando 4 microfonagdes diferentes posicionados em pontos estratégicos para
conseguir sonoridades caracteristicas de zonas externas e internas do piano. Quando se
trata de microfonagdo, um dos aspectos importantes a serem considerados ¢ o nivel de
reverberacao da sala, e o quanto se pretende aproveitar deste efeito acustico na mixagem
do projeto.

No caso dos estudios de gravagao musical profissionais, normalmente, se tem um
cuidado especial com o isolamento e tratamento acusticos' !>, Isso se da pela possibilidade
de escolher e adicionar, posteriormente, varias opgoes de reverberacdo disponiveis no
meio digital. O estidio em que fizemos a gravagdo para este estudo possui pouca
reverberacdo (também conhecida como sala seca''®). Essa escolha foi feita para que,
posteriormente, fossem adicionados & gravagao, niveis de reverberacdo. Na Figura 21 ¢

possivel perceber o posicionamento estratégico de cada microfone em relacdo ao piano.

115 ~ - o p p p
O isolamento acustico consiste em se vedar a passagem de ar entre dois ambientes e, consequentemente, a

propagacgdo do som. Um dos meios de se fazer o isolamento € preencher portas ou paredes com materiais
como 13 de vidro, 13 de PET ou 1a de rocha. Uma outra maneira de criar o isolamento acustico é construir
paredes, piso e teto afastados dos originais, criando-se vdos que poderdo ser preenchidos com materiais
absorventes para diminuir a possibilidade de transmissdo do som por meio de impacto (Tapia, 2021, p. 109-
112). O tratamento acustico visa manipular a maneira como o som se propaga dentro de um determinado
ambiente. Esse controle pode ser feito por meio da colocagdo de estruturas no ambiente, as quais irdo absorver
ou refletir o som (ibidem, 113-115).

Sala seca (ou sala morta) ¢ um ambiente com acentuada absor¢do do som, ao contrario da sala molhada (ou
sala viva), que ndo possui absor¢ao acentuada do som (Tapia, 2021, p. 114).

116
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Fonte: Imagem capturada por: André Akira.

O piano utilizado foi um piano actstico de meia cauda, marca e modelo Kawai
RX2, e os microfones utilizados foram os seguintes:
® Oktava MK 012 (um par) - Para uma captagdo mais proxima dos martelos do
piano;
® Beyerdynamic mc 930 (um par) - para uma microfonagdo mais proxima da
cauda do piano;
® Beyerdynamic mc 840 - posicionado embaixo do piano;
® Neumann TLM 102 (um par) - um pouco mais distante, para a captagao de um
posicionamento mais longe e as poucas reverberagdes existentes na sala;
Nesse estudio foram realizadas gravacgdes de trés versoes da peca Jeux d'eau, de
Ravel, considerando trés perspectivas: a primeira, mais voltada a uma referéncia

tradicional, simulando a situagdo de um recital''’; (2) a segunda, com uma referéncia mais

7 A versdo tradicional pode ser ouvida por meio do link:
https://www.youtube.com/watch?v=ibHOS1yUBLg Acessado em: 30 jan. 2024.
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contemporanea da escuta do instrumento, considerando a definicdo do som como algo

importante'!8; (3) a terceira, uma versdo hibrida!!®

, em que consideramos todas as
possibilidades de captacdo e obtivemos uma escuta mais ampla do instrumento, com
muitos harmonicos.

A captagao distanciada proporciona a escuta do instrumento no espago, como
acontece no género de concerto. Isso possibilita a captagdo de uma faixa de dinamica
extensa e natural, sem incremento de frequéncias ou distor¢cao dos contrastes na relagao
com o instrumento, o que poderia acontecer no caso de uma gravacdo mais proxima.

O outro referencial que apresentamos foi uma escuta mais contemporanea, com
um foco maior no delincamento das notas e clareza das fundamentais. Este
posicionamento possibilita uma maior pressdo sonora € como ponto negativo, distorce a

percepgao das variagdes de dinamica e o torna mais definido. Para isso, foram utilizados

os microfones mais proximos das cordas e martelos do piano:

Figura 23 - Na sequéncia,

da esquerda para direita na primeira fileira

Legenda: 1: microfones posicionados na regido grave do piano; 2: microfones posicionados na parte
dianteira do piano nas regides do registro grave e agudo; 3: microfones posicionados na abertura da cauda

118 A versdo contemporanea pode ser ouvida por meio do link: https://www.youtube.com/watch?v=IcZ-
iZfIrr] Acessado em: 3 jan. 2024.

19 A versdo hibrida pode ser ouvida por meio do link: https://www.youtube.com/watch?v=7JJ{jwfvWT4
Acessado em: 30 jan. 2024.
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do piano, proporcionando a perspectiva do ouvinte. Na sequéncia, da esquerda para direita na segunda
fileira: fileira: 4: visdo geral do posicionamento dos microfones na parte superior do piano; 5: pianista
Fabricio Moreira ao piano.

Fonte: Imagens capturadas por: André Akira.

Na terceira versao produzida no estudio, utilizamos na mixagem do projeto uma
quantidade maior de referéncias, obtendo uma versao hibrida com captagdes tanto
proximas quanto distantes, incluindo o microfone posicionado abaixo do piano:

Figura 24 — Microfone posicionado abaixo do piano e visdo do piano tendo ao fundo a sala com os
equipamentos de grava¢io

Legenda: - Da esquerda para a direita: figura 23.1: microfone posicionado abaixo do piano; figura
23.2: visdo do piano tendo ao fundo a sala com os equipamentos de gravacdo, onde ficam os profissionais
responsaveis pela gravagdo
Fonte: Imagem capturada por André Akira.

Com esta versdo, buscamos explorar, dentro do conceito de orquestracao acustica,
uma perspectiva ampla do piano enquanto instrumento no espaco, por meio da captacao
de 4 perspectivas diferentes. O resultado final foi uma gravacao com uma quantidade de
harmdnicos muito grande, ja que capturamos as seguintes referéncias: (1) mais proéxima
dos martelos, com o microfone Oktava MK 012 (um par); (2) proxima da cauda do piano,
com o microfone Beyerdynamic mc 930 (um par); (3) distante do piano, com o microfone
Neumann TLM 102 (um par).

A segunda etapa das gravagdes da peca Jeux d’eau, de Ravel, foi realizada em um
ambiente de estudio doméstico de grava¢ao musical. De acordo com a definigao feita por
120

Tapia'~", “um estidio doméstico ¢ aquele que concebemos para um espago viavel em

120 Tapia (2021, p. 57).
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nossas casas”. Ele, também, ¢ denominado home studio, e se difere de outros espagos por
ter, normalmente, menos equipamentos, em relacao a estidios profissionais. Optamos por
realizar as gravacgoes nos dois tipos de espacos porque no estidio profissional tinhamos a
disposi¢do um piano de cauda e, pelo menos, quatro tipos diferentes de microfones para
a realizacdo das gravagdes, enquanto, no ambiente de estudio doméstico utilizamos um
piano digital e processadores de efeitos e manipulagdo de dudio. Nesta etapa da pesquisa
contamos com o auxilio do audiomusicista Prof. Me. Felipe Pessin Manzoli para o
processo de gravacao do piano e mixagem do projeto.

Propds-se nesta etapa do trabalho uma versio da peca Jeux d ’eau’?’ em um piano
digital e na sequéncia, a mixagem em uma Digital Audio Workstation (DAW). Todos os
procedimentos foram realizados no sofiware Reaper, desde a gravagdo até a mixagem,

? e automagdes para a manipulagio do fonograma gravado. Em um

utilizando os plugins'?
primeiro momento, realizamos a gravagdo em estéreo, utilizando um computador, uma
placa de 4udio, cabos e um piano digital'?®. Na expectativa de aplicar edi¢des similares
as que Gould tinha a disposicdo em sua €poca (porém em ambito digital), gravamos as
partes separadas, reunindo-as, posteriormente, por meio de processos como o0
overdubbing, e modos de gravacdo possiveis apenas no meio digital, como veremos a
seguir. Além disso, utilizamos outros procedimentos como automac¢do de volume e de
panorama (PAN), a fim de estabelecer uma poética fundamentada em critérios estéticos
particulares do intérprete, e com base em elementos constitutivos da partitura.

Apesar de buscar seguir, de certa forma, a proposta de Gould quanto a
orquestragdo acustica, optamos por uma versao mais experimentalista da obra nesta etapa
do trabalho. Por isso, utilizamos um instrumento digital e algumas possibilidades de
manipulacdo do arquivo sonoro de acordo com ideias do intérprete e do audiomusicista,
sem a preocupacdo de adequar a obra as perspectivas de escuta tradicional ou moderna

da escuta.

21 A versio de home studio pode ser ouvidla por meio deste link:

https://www.youtube.com/watch?v=3wmMSThYps4 Acessado em: 30 jan. 2024.

122 «ym plug-in de audio, em software de computador, ¢ um plug-in que pode adicionar ou aprimorar

funcionalidades relacionadas ao dudio em um programa de computador. (...) Existem trés grandes
classes de plug-ins de audio: aqueles que transformam amostras de dudio existentes, aqueles que geram
novas amostras de audio através de sintese sonora e aqueles que analisam amostras de dudio existentes.”

Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Audio plug-in. Acessado em: 5 nov. 2023.

123 Equipamentos utilizados: Placa de som Focusrite Scarlett 4i4 e piano digital P-125B Yamaha.


https://en.wikipedia.org/wiki/Audio_plug-in
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Para realizar a gravagdo da obra Jeux d’eaux em home studio, utilizamos
equipamentos mais comuns neste tipo de espagco. Como fundamentagdo para o processo
criativo utilizado, tomamos como ponto de partida trés aspectos disponiveis no momento
para a criacao do fonograma: (1) a partitura e seus elementos visuais; (2) uma ideia sobre
como a obra deveria soar por parte do intérprete; (3) experimentagdes com 0s recursos
disponiveis no software utilizado. Notamos que a tecnologia de gravacao disponivel no
software contribuiu, significativamente, para aproximar o som gravado a expectativa
inicial.

Os recursos tecnologicos foram utilizados com o objetivo de atingir resultados
sonoros de acordo com o que era indicado na partitura. Isso aconteceu devido as
experimentacdes realizadas de forma digital, similares aquelas realizadas por Gould,
porém em uma mediacdo tecnologica distinta, mais imediata e com possibilidades de
reversdo dos processos quase que em totalidade. Dessa forma, a experimentacio é
facilitada, ja que ¢ possivel fazer uma copia do material original para nao perdé-lo, bem
como, reverter certas agdes antes do momento de salvar o arquivo. E possivel também,
de uma forma réapida, aplicar alteragdes por meio de um processo chamado de automagao,
no qual, um pardmetro ¢ escolhido, (como o PAN), e dentro de um plano estéreo,
modifica-se o local de saida do som em cada momento da pega.

Apresentamos a seguir os procedimentos realizados durante a gravac¢do do
material considerando as possibilidades criativas disponiveis dentro da DAW.
Basicamente, em um primeiro momento realizamos a aplicacdo de edigdes basicas de
audio dentro do programa, seguidas de processos de automagdo de volume e PAN, e por
fim, adicionamos processadores por meio de plugins nativos e externos. Na sequéncia,
mostramos de forma detalhada cada um dos processos utilizados e suas respectivas
finalidades para a criacdo do fonograma registrado:

- Edigdes durante a gravacao.

- Automacao de volume das partes;

- Trabalho com o PAN;

- Aplicagao de reverb;

- Gravagdes em overdubbing.

A experiéncia de gravagdo em meio digital proporciona uma gama de
funcionalidades muito maior, se comparada a tecnologia analdgica de registro sonoro da

fita magnética utilizada por Gould no século passado. Durante o processo de gravagao,
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nos deparamos com processos inimaginaveis a época dele. Na gravagao que fizemos para
essa pesquisa, a pega foi seccionada, previamente, para a posterior juncao das partes. Ao
todo foram 66 fakes (tomadas) e 3 horas de gravagao, com pausas no meio das etapas para
refletir sobre o processo e fazer ajustes técnicos.

Utilizamos os trés modos de gravacao disponiveis na DAW Reaper: (1) modo
normal; (2) time selection auto punch; e (3) auto punch selected items. O primeiro modo
consiste em uma gravacao linear que se inicia da esquerda para a direita em uma track e
foi utilizada desde o inicio até o final na maioria das vezes, quando ndo se tinha a
necessidade de alterar algum ponto especifico. A segunda forma consiste na gravacao de
um ponto selecionado em especifico. Neste modo, ao selecionar uma regido da linha do
tempo disponivel no programa, pode-se gravar apenas a parte selecionada, preservando
os outros pontos que o musico deseja manter. Esta forma de trabalho ¢ favoravel em
momentos em que ha a necessidade de se gravar determinado trecho repetidas vezes, o
que constitui a emenda corretiva, mencionada anteriormente. O terceiro modo
mencionado ¢ muito parecido, porém ao invés de se ter uma regido selecionada, t€ém-se
um item de dudio selecionado que sera substituido durante a gravacao.

Além dos recursos ora descritos, utilizamos ainda, processos como overdubbing.
Este procedimento foi utilizado na gravacdo em um momento em que uma nota na regiao
grave do piano (a nota 14, no segundo tempo do compasso 49) precisaria soar por mais
tempo. Utilizamos este recurso porque queriamos ter o controle absoluto da intensidade
apenas desta nota, sem interferir no restante do acompanhamento. Ao grava-la em outra
track, pudemos aumentar o volume e manipular este som de forma isolada. Esse
procedimento otimiza a performance, pois, o prolongamento da nota em questao fez com

que ela fosse ouvida por mais tempo.
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Fonte: autoria propria.

Na se¢do A dividimos a pega em seis partes de acordo com o nivel de dificuldade
de cada excerto. Na imagem acima ¢ possivel perceber os cortes realizados e as marcagdes

feitas para cada parte separada.

Figura 26 - Imagem que demonstra a divisdo da secio B em cinco partes

2 Parte 2. Parte 3 10 Parte 4 11 Parte 5

Fonte: autoria propria.

A segunda sessao de gravagdes, ilustrada na figura 25, foi dividida em cinco
partes, tendo em vista o nivel de dificuldade técnica de cada parte. No compasso 72,
utilizamos um recurso acessivel no meio digital que ¢ aumentar a velocidade de um
fonograma. O recurso pode ser obtido a partir do encolhimento de um item de 4dudio e faz
com que ele soe mais rapido do que foi tocado. Adicionamos este processo a uma parte
que consideramos que poderia ser mais rapida do que o executado durante a gravacao.

O reverb consiste em um processamento que possibilita a simulagdo das reflexdes

de um som que possui superficies propicias para gerar este efeito acustico. A utilizacao
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deste recurso ¢ bastante presente em gravagdes que sdo realizadas em salas muito secas.
Em ambiente de estidio, ¢ comum realizar gravagdes de instrumentos acusticos neste tipo
de sala e posteriormente aplicar os efeitos de reverberacdo de forma digital, com a
possibilidade de se escolher o tipo de ambienta¢ao desejado.

O plugin de reverb utilizado foi o Oril River, o inico que nao se enquadra em uma
categoria de plugins nativos do Reaper. Este plugin, possui varias possibilidades de
manipulagdo de dudio em relagdo a ambiéncia. Sdo exemplos de parametros alteraveis: o
tamanho da sala, a difusdo do reverb no plano estéreo, equalizagdo das regides grave
aguda, dentre outros.

No caso da nossa gravacao, buscamos simular a ambientagdo de uma sala com um
tamanho pequeno/médio utilizando o plugin gratuito Oril River, versdo 2.0.3 Beta.
Utilizamos para iniciar a adicdo do reverb o preset default do plugin. A figura 26

apresenta os dados utilizados para a adi¢do de reverb na mixagem.

- Figura 27 - Dados utilizados para a adicio de reverb
OrilRiver (x86 bridged) — n

Onil Riven

DRY

PRE DELAY . MOD. DEPTH

Fonte: autoria propria.

Ainda quanto ao reverb, percebemos que sua aplicagdo se tornou excessiva em
um trecho especifico da pega. Por isso, decidimos retira-lo dessa parte e retornar com o

efeito final a pega.

Figura 28 - Trecho em que o reverb foi retirado
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[

Route N FX 8

Fonte: autoria propria.

Na figura 27 ¢ possivel perceber o momento em que o reverb foi retirado,
observando-se a representacdo grafica em que, repentinamente, hd um desnivel na linha
verde, que se torna descendente. A seguir, a linha verde volta a se elevar, gradualmente,
mostrando o momento em que o reverb foi adicionado. A linha de coloragdao mais clara,
acima da linha verde, mostra o nivel do reverb, caso sua aplicagdo fosse continua.
Portanto, nota-se que, ap6s a retirada do efeito e seu retorno na sessao final, o reverb foi
reduzido em relagdo a primeira parte. As escolhas da aplicagdo de cada efeito foram
baseadas em uma escuta do material gravado e também, em conhecimentos basicos de
acustica relacionados a forma que cada frequéncia reverbera em superficies.

As alteragdes realizadas no panorama, ou seja, no palco sonoro, foram baseadas
na direcionalidade dos efeitos de dindmica de certas frases em relagdo ao seu desenho
melddico. Compreendemos que, a projecao do som de um piano acustico ndo acontece
linearmente em relacdo as notas graves e agudas, ou seja, quando se toca uma nota grave
ela ndo soa apenas no lado esquerdo do instrumento. Na verdade, o que acontece nesse
caso, ¢ uma propagacao do som em todas as dire¢des, ocasionando a vibrac¢do de todo o
instrumento, incluindo as regides mais agudas.

O autor Fabio Henriques (2015) aborda essa questao, quando esclarece que os
pianos digitais ou teclados foram construidos de uma forma inadequada na medida em
que possuem uma proje¢ao mais voltada para o lado esquerdo do instrumento quando se
tocam notas mais graves, € uma projecao mais voltada para o lado direito quando se toca
com notas mais agudas, como se um instrumento acustico funcionasse dessa forma.
Porém, durante a criagdo da obra, apresentamos em algumas sessoes, alteragdes no
panorama que corroboram o processo mencionado por Henriques, ou seja, transitamos no
campo sonoro do estéreo do lado direito para o esquerdo em frases em que havia
passagens descendentes em dire¢do ao grave, e vice-versa. J& em outros momentos,

subvertemos esta ideia fazendo, justamente, o contrario do esperado.
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Figura 29 - Representacio do som no campo estéreo

MASTER  figite [mk 10

b

Fonte: autoria propria.

Na figura 28 ¢ possivel perceber o processo de automacao do panorama, onde se
tem uma linha que representa o centro do palco sonoro. Quando a ondulagdo estiver acima
da linha central o som serd reproduzido do lado esquerdo no campo estéreo. Ja ao
contrario (quando a ondulagdo estiver abaixo da linha central), o som seré reproduzido
do lado direito do campo estéreo.

As alteragoes realizadas em relagdo ao volume normalmente foram utilizadas para
se aproximar de certas dindmicas pedidas pelo compositor € que estavam presentes na
partitura. Um exemplo disso foi o primeiro compasso, em que o compositor pede uma
dindmica em pianissimo e utilizamos o parametro de volume para reduzir a intensidade

do som no dudio gravado. A figura 29 apresenta as intervengdes relacionadas ao volume.

Figura 30 - Manipulac¢des realizadas em relagio ao volume na track master
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Fonte: Imagem da interface da DAW Reaper-.

Com base no que foi apresentado, demonstraremos agora as distingdes entre as
intencdes poéticas de cada versao. No caso da versao realizada em home studio, pode-se
dizer que as intromissdes da tecnologia no dudio sdo pouco convencionais, se comparado
com o que foi gravado em estudio profissional. Acreditamos que o carater experimental,
tanto na captagdo multipla realizada na versao que chamamos de hibrida, quanto na versao
criada em home studio sdo similares ao que Gould fez em seu tempo, com a diferenga das
possibilidades disponiveis no momento.

Como foi apresentado, na época em que Gould produzia suas gravagdes, o
desenvolvimento da tecnologia de 4dudio era bastante incipiente se comparado com as
possibilidades disponiveis nos dias atuais. Por isso, acreditamos que o trabalho realizado
pode ser considerado uma orquestracdo acustica do inicio do século XXI, considerando
uma parte dos recursos a disposi¢io. E importante destacar que os processadores
aplicados no 4udio sdo uma pequena parte do que existe a disposicdo do muisico nos dias
atuais. Em uma possibilidade ainda mais experimentalista, por exemplo, seria possivel
utilizar sintetizadores, e outros tipos de instrumentos virtuais para criar uma outra versao.
Por isso, entendemos que o trabalho realizado consiste em uma perspectiva particular a
respeito da orquestracdo acustica na atualidade, a fim de demonstrar de uma forma pratica

o que foi apresentado de uma forma tedrica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao escrever esta dissertacdo, buscamos encontrar na biografia de Gould, fatores
que pudessem ter sido determinantes em sua busca pela materializagdo de ideias musicais
por meio da gravacdo, especialmente, no caso da orquestracao acustica. Um desses fatores
foi identificado no contato precoce de Gould com equipamentos de gravacao. Em uma
época em que o proprio universo do registro sonoro ainda era bastante incipiente (se
comparado com os dias atuais), Gould conseguiu enxergar nele a possibilidade de
explorar recursos como a modelagem e a automodelagem. Com isso, a percepcao de si
mesmo como intérprete e as influéncias de outros pianistas, se tornaram fundamentais
para constituir sua identidade enquanto musico. Portanto, a presenga constante da
gravacao em todo o percurso musical de Gould ¢ um dos fatores primordiais para que se
compreenda projetos, como o da orquestragao acustica. Ele considerava seu processo de
fruicdo no ambito poético legitimo e natural, ja que o contato constante com este tipo de
tecnologia se deu desde a sua infancia.

O segundo fator preponderante para o entendimento de como Gould concretizava
suas ideias musicais via gravagao foi encontrado em sua conceituagdo da partitura.
Provavelmente, sua veia composicional possa ser uma das razdes para sua indiferencga
quanto a autoridade contida no texto musical ou nas supostas inten¢des do compositor.
Sem essa autonomia, Gould provavelmente, ndo teria implementado projetos como o da
orquestracdo acustica. A intimidade com a gravag¢do e autoridade sobre a partitura
formam, portanto, os dois pilares com os quais ele alicercou sua poética.

O fato de Gould ter incorporado em sua performance, ndo somente, clichés
caracteristicos da pratica pianistica, mas também do cinema, mostra a constante
observacao das possibilidades disponiveis a sua volta. Nas praticas desenvolvidas no
ambito do cinema, ele buscou inspiragdo para suas experimentacdes com o microfone: a
possibilidade de revelar o som para o ouvinte por meio da proximidade ou da distancia.
A gravacdo, nos dias atuais, possui inumeros recursos disponiveis para a implementacgao
de ideias musicais, e o desejo de Gould de que o ouvinte pudesse, também, participar no
processo de edicdo da obra, ¢ hoje uma realidade.

Por mais que Gould tenha buscado editar suas gravagdes de modo a ndo deixar
tracos de sua interferéncia, cremos que, conhecer melhor seu processo criativo por meio

de um estudo como o que empreendemos nesta pesquisa pode impactar na maneira de



157

ouvir e experienciar sua obra fonografica. Para além disso, enfatizamos ainda o processo
e a historia que Gould traz em torno de suas interpretagdes, que, como colocado por
Broesche (2015), sdo os elementos que conferem autenticidade aos objetos de arte. A
oportunidade de gravar uma peca em um estidio profissional e em um home studio,
possibilitou um contato mais empirico com as etapas de gravacdo e mixagem
experienciadas por Gould no século passado.

Nao ¢ possivel saber com exatiddo como Gould teria lidado com a orquestragao
acustica em outros contextos. E preciso levar em conta sua observagdo de que essa técnica
seria ideal, por exemplo, para o repertorio romantico tardio ou uma canzona de Giovanni
Gabrieli (c. 1554/1557-1612), mas nao para uma sonata de Joseph Haydn (1732-1809)
(Mach, 1991). Essa recomendacdo sugere que a aplicagdo dessa técnica, por parte do
intérprete, deveria acontecer de acordo com o tipo de escrita.

Por fim, recorremos, pela ultima vez, a imagem do fugitivo da caverna. Ao
retornar, ele desmistifica a crenca de que as sombras vistas pelos prisioneiros possuiam
vida propria, a ponto de se movimentarem e emitirem sons: ele confronta a ficgdo por
meio da realidade. Gould, ao contrdrio dele, enfrenta um sistema ja consolidado (o
contexto da pratica pianistica de concerto) que ¢ a realidade, e traz o ficcional como um
meio de expressdao. O som do piano parecia um pouco diferente e sua mecanica havia sido
alterada. Sua performance ndo era continua e havia emendas. O resultado sonoro parecia
requerer mais de um intérprete para sua realizacado, e isso era o overdubbing. A percepgao
por parte do ouvinte era de que o som se movia para mais longe ou mais perto, e isso era
a orquestragdo acustica. Gould, no arquétipo do fugitivo da caverna, se preocupou em

mostrar que: sim, as sombras podem se mover e emitir sons.
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