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Resumo: A presente comunicacdo é um recorte de pesquisa de doutorado em andamento que
busca articular o tempo musical, como concepg¢do teorica, a pratica interpretativa. A
concepgdo de tempo adotada ndo se restringe a aspectos como regularidade e métrica,
abrangendo outras possibilidades de manifestacdo temporal na musica, como linearidade e
ndo-linearidade. Apresentamos, neste recorte, uma reviséo de literatura sobre um dos aspectos
pertinentes ao tempo musical e a interpretacdo musical — o siléncio. Os autores revisados,
apesar das diferencas metodolégicas, ttm em comum uma abordagem qualitativa do tempo
musical (e do siléncio), valorizando aspectos relacionados aos significados da experiéncia
musical, atribuindo a escuta papel principal na constituicdo desses significados. Apresentamos
também duas pequenas analises que estabelecem um didlogo com a literatura consultada ao
mesmo tempo em que se baseiam na performance das obras em questdo. Essa articulacdo
entre teoria e préatica pode contribuir para construcdo de novos conhecimentos e de reflexdes
no campo da performance e da teoria, interligando ambos os campos e gerando subsidios para
decisoes relativas a interpretacdo musical.

Palavras-chave: Siléncio; Tempo musical; Teoria; Analise; Performance.

Abstract: This paper presents part of an ongoing doctoral research aiming at articulate
musical time, as a concept, to the practice of performance. The temporal conception we are
dealing with is not limited to regularity and metric, but includes, among other possibilities,
linearity and non-linearity. We present here a literature review on one aspect of musical time
and performance- silence. Despite the methodological differences among the authors
reviewed, they share a qualitative view of musical time (and silence, as well) valuing aspects
of significance in musical practice, with listening playing an essential role. Two short
analyses are presented, as an example of the dialogue between the literature reviewed and the
performance of the pieces. The link between theory and practice can lead to new knowledge
and reflections in the performance and theory fields, connecting both and helping in decision
making in music interpretation.

Keywords: Silence; Musical time; Theory; Analysis; Performance.

I. Introducéo

A presente comunicacdo € um recorte de pesquisa de doutorado em andamento,
intitulada “Tempo musical e performance- um dialogo entre teoria e pratica na interpretacdo”.
A pesquisa tem como objetivo analisar aspectos da presenga do tempo na mdusica, segundo
uma perspectiva qualitativa, abordando suas relacbes com a performance. No recorte que aqui
apresentamos, sdo destacadas consideracGes sobre o siléncio em musica. Este artigo absorve e
amplia a comunicacdo de pesquisa apresentada no Il Simpdsio Nacional de Musicologia da

UFG e IV Encontro de Musicologia Historica da UFRJ, realizado em Pirendpolis, em 2012.
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O tempo musical é considerado, em linhas gerais, na literatura revisada, sob dois
paradigmas: um quantitativo, enfatizando consideracfes mais generaliziveis, a partir de
parametros passiveis de mensuracdo; outro qualitativo, partindo de uma abordagem que
privilegia a experiéncia do fendbmeno (a obra em questdo), ressaltando a dimenséo
interpretativa dessa experiéncia.

Embora a separacdo nem sempre seja tdo nitida entre essas abordagens, ha
frequentemente predominio de uma visdo mais objetiva ou mais subjetiva das obras
analisadas. Na literatura voltada para a analise musical, aparecem comumente analises
baseadas em teorias que ddo mais destaque aos aspectos mais objetivos, deixando de levar em
conta a significacdo dos mesmos no contexto em questdo ou de considerar a recepcao
subjetiva do tempo musical, inevitavelmente moldada pela experiéncia. Acreditamos gue esse
tipo de abordagem deixa de explorar pontos muito importantes para a interpretacdo do tempo
musical.

Textos importantes da literatura musical fazem anélises aprofundadas do ritmo e da
métrica, sem se deterem sobre o tempo musical como fenémeno dado a experiéncia. Apesar
de menos presentes em quantidade, os estudos que tratam do tempo musical abrangendo
aspectos mais subjetivos oferecem subsidios interessantes para o intérprete. Apresentamos a
seguir uma breve revisdo de algumas dessas abordagens que, com diferentes intensidades,
abrem mais espaco a concep¢do subjetivista do tempo musical e a sua aplicacdo a

performance.

Il. Tempo e musica, como experiéncia subjetiva

Um dos autores revisados que nao se restringe a objetividade do tempo na musica é
Messiaen, pois considera que tempo e espaco sdo ligados intimamente e que sua percepcao €
importante para a formagdo do espirito humano. E acrescenta: “Para o musico e o ritmista, a
percepcao do tempo é a fonte de toda musica e de todo ritmo.” (MESSIAEN, 1994, p. 9) O
autor considera, ainda, que o siléncio ¢ pouco conhecido pelos musicos: “O siléncio!
Infelizmente ¢ um elemento tdo importante e tdo desconhecido dos musicos!” (MESSIAEN,
1994, p. 47). O autor define 14 linguagens ritmicas, sendo o siléncio uma dessas ordens.
Apesar de poucos, seus comentarios sobre o tempo musical e o siléncio contribuem para a
interpretagéo, ao discutir possiveis sentidos para eventos musicais.

Apresentando uma definicdo que enfatiza o carater subjetivo do tempo, podemos
citar Thomas Clifton, autor ligado a fenomenologia da musica, que aborda o tempo (musical

ou nao) como inseparavel da vivéncia, sendo mutavel em fungdo da experiéncia: “[...] tempo €
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entendido como sendo a experiéncia da consciéncia humana em contato com a mudanga.”
(CLIFTON, 1983, p. 56). Valorizando a experiéncia temporal do ouvinte, Clifton discute as
esséncias da musica, ou seja, aquelas caracteristicas essenciais ao fenbmeno musical
experienciado, sendo o tempo uma dessas. Clifton toma como pressuposto que o tempo esta
presente no momento da criagdo ou composi¢ao musical e ¢ apreendido pela experiéncia: “Ha
uma distingdo entre o tempo que uma mdsica leva e 0 tempo que essa peca apresenta ou
evoca. E esse tipo de tempo, o tempo que estd no mundo fenoménico da musica, que é o
principal interesse aqui.” (ibidem, p. 81).

Nessa linha de abordagem mais subjetivista do tempo musical, Jonathan D. Kramer
argumenta: “tempo em musica pode ser muitas coisas diferentes.” (KRAMER, 1988, xiii). Ele
também considera que muitos teéricos da musica enfatizam a altura dos sons na musica, ja
que estas sdo mais objetivamente demarcaveis e quantificaveis e destaca que a maior parte
dos trabalhos sobre tempo musical lida com aspectos mais concretos e mensuraveis, como 0
ritmo e a métrica. “Menos 6bvios do que o ritmo e a métrica e mais dificeis de discutir sdo o
movimento, continuidade, progressdo, marcha (pacing), propor¢do, duracdo e andamento.
Ainda assim, sdo esses 0s valores que precisam ser estudados se a forca total do tempo
musical deve ser entendida.” (ibidem, p. 2).

Kramer utiliza os termos linear e ndo-linear para descrever dois componentes
fundamentais do tempo musical, dependentes das expectativas do ouvinte e associaveis aos
conceitos vir-a-ser (becoming) e ser (being). A linearidade estaria mais ligada a uma sensacao
de progressdo da composicdo, ao passo que a ndo-linearidade estaria mais conectada a
relacbes que ndo criam um senso de expectativa ou causalidade de uma obra. O autor alerta
gue a ndo-linearidade ndo deve ser entendida como descontinuidade, pois independe de
continuidade ou contiguidade.

Danielsen (2006) é outra autora que da destaque ao tempo como experiéncia e
retoma algumas das questdes discutidas acima, em sua pesquisa sobre os grooves de funk de
James Brown e Parliament. O groove e seu carater circular, de retorno, faz com que o funk
favoreca uma percepcdo de ndo-linearidade, semelhante a definicdo de Kramer. A énfase no
ritmo e numa concepcdo temporal ndo-linear reforca um aspecto importante, também
abordado por Kramer e Clifton — a escuta do ouvinte, podendo esta estar mais ligada a
cancdes, com expectativa de uma relagdo clara de tensdo e relaxamento; ou mais ligada a
masicas com énfase no ritmo, e ndo na melodia, que provoca uma integragdo do movimento

do ouvinte com o da musica.
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Danielsen afirma que o groove da uma sensagdo de poder continuar
indefinidamente, se o receptor estiver num modo de recepg¢éo aberto a isso.

Clifton (1983) também aborda a experiéncia de continuidade na musica, apontando-a
como uma conexao entre eventos passados, presentes e futuros, necessariamente percebidos
em um momento presente. A continuidade néo seria algo que passivamente recebemos como
informacdo, mas como percepcao decorrente da experiéncia. A interpretacdo fenomenoldgica
da continuidade, segundo o autor, proporia uma relacdo reciproca entre a continuidade dos
atos e a continuidade de um horizonte relevante, no qual se da a percepcéo.

Dahlhaus e outro autor que aborda o tempo musical com referencial tedrico
semelhante, valorizando a subjetividade da experiéncia temporal : “A percep¢dao musical que
vai além de dados acusticos isolados seria impensavel, se ndo se preservasse o imediatamente
passado — Husserl designava o ato de fixar como ‘reten¢do’ e o seu oposto complementar, a
expectagdo e antecipacdo do futuro, como ‘protencao’. (DAHLHAUS, 2003, p. 111). Sobre a
retengdo, o autor acrescenta: “Gragas a ‘retencdo’, surge, por assim dizer, um presente
ampliado [...]” (ibidem, p.111-112), envolvendo, portanto, a memoria.

Estabelece-se assim uma conexdo entre passado, presente e futuro, que mantém uma
relacdo entre si. O tempo, abordado nessa perspectiva subjetivista, sempre permite uma
atualizacdo a cada nova experiéncia e a realizacdo de novas possibilidades. Essa concepcéo
parece bastante significativa para uma discussdo do tempo musical aplicavel as possibilidades

de interpretacdo de uma obra.

I11. Sobre tempo e siléncio

Siléncio, fora de um entendimento estritamente objetivista, € um conceito
inseparavel do conceito de tempo, como fenbmeno dado a experiéncia. Sobre o siléncio,
Messiaen (1994) afirma que este seria comparavel a uma ordem ritmica negativa. O autor
considera a ocorréncia de trés tipos de siléncio no curso de uma obra musical: 1) siléncio de
prolongamento- que seria 0 mais comum, representado por uma duracdo sonora seguida por
uma duracdo silenciosa, com a sensagdo de continuidade do som no siléncio que o segue; 2)
siléncio de preparacdo — seria uma sensacdo de espera motivada pelo contexto precedente-
como na interrupcdo de uma melodia j& escutada antes e que é reapresentada e interrompida;
3) siléncio vazio — quando este ndo prepara, nem interrompe algo, ndo produz uma
expectativa.

Clifton (1976) também aborda o siléncio e o considera distinto do “nada”, ja que ndo

4

¢ auténomo: “a importancia do siléncio ¢, assim, dependente do ambiente sonoro.”
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(CLIFTON, 1976, p. 163). O autor aponta uma relacéo dialética entre som e siléncio, pois o
siléncio articula o som, enquanto o som confere um carater determinado ao siléncio. Essa
caracteristica do siléncio implica em uma dimensao expressiva, pois “o siléncio participa na
apresentagdo do tempo, do espago e do gesto musicais.” (ibidem, p. 163).

Para Clifton, os siléncios musicais podem ser percebidos em um primeiro momento
como principalmente temporais, espaciais ou gestuais, mas também como uma combinacao
dessas categorias, embora reconheca a artificialidade dessa classificagéo.

Clifton também enfatiza a dimensdo expressiva do siléncio, seja funcionando como
parada ou cesura, cortando uma sucesséo de eventos, seja funcionando como elemento de
contraste, entre outras possibilidades. Ele da destaque ao papel estrutural do siléncio.
Dependendo do contexto musical, o siléncio pode produzir um carater de surpresa, de
recordacdo ou de antecipacdo. A presenca do siléncio é destacada por ele como uma
experiéncia ligada de diferentes maneiras, ao fim de uma experiéncia musical.

Clifton também menciona a ocorréncia de siléncios no espaco de um registro
(registral space), podendo se fazer presente de trés formas, simultaneamente estruturais,
espaciais e expressivas: 1) valorizando a chegada de outro elemento ou de uma atividade
diferente na mesma parte; 2) enfatizando conexdes de larga-escala (long-span connections);
3) criando intervalos ou auséncias no espaco de registro. “Som e siléncio dessa forma
colaboram com o som propiciando um local de habitacdo, enquanto o siléncio garante a
disponibilidade para ocupagdo daquele lugar.” (ibidem, p. 171). O siléncio, nesse caso,
contribui para a formatacéo de elementos locais.

Alem dessas possibilidades, Clifton aponta, entre outras, a ocorréncia de siléncios
indiferenciados, cujos limites ndo tdo claros produzem um efeito de sfumato, bem como a
ocorréncia de um tipo de siléncio que, aderido ao inicio de uma composicao, funciona como
antecipacdao.

Os siléncios, assim, podem ser entendidos como elementos espaciais, constitutivos
da forma musical: “[...] é simplesmente considerar o0 mesmo fendmeno [temporal] por uma
perspectiva diferente.” (ibidem, p. 171). O que serviria de conexdo entre tempo, som e
siléncio seria a forma, pois “[...] o siléncio musical, como o espaco ‘vazio’ na escultura, tem
muito a ver com a maneira pela qual uma pega de musica é formada.” (ibidem, p. 171).

Clifton procura também oferecer exemplos de interagcdes variadas entre siléncio e
tensdo musical. As experiéncias de antecipacdo e surpresa estariam ligadas as experiéncias da

tensdo, sendo mantidas em nivel continuo ou aumentadas. Além disso, o siléncio poderia
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servir como uma forma de retirar tensdo, contribuindo, assim, para o carater expressivo da
obra.

Clifton, entre os autores revisados, se destaca pela densidade de sua abordagem sobre
tempo e siléncio, pela valorizacdo do tempo e do siléncio como fendmenos inerentes a
experiéncia musical e pela énfase que da a interligacdo dos aspectos temporal, espacial e
expressivo.

Gubernikoff é outra autora que dedica atencao a relacdo som/siléncio. Ela considera
que a expressdo da musica de vanguarda da segunda metade do século XX parte da duracao
concreta enderecada a percepcdo e ndo de relages estruturais e abstratas entre sistema de
notas. “Nés partimos da ideia de que o siléncio, campo imanente da expressdo, remete a
duracdo e, entdo, ao tempo.” (GUBERNIKOFF, 1995, p. 137).

Ao longo do século XX, uma concepc¢do de tempo extrinseca a musica foi sendo
transformada aos poucos, segundo a mesma autora, passando o tempo a fazer parte intrinseca
da construcao da forma. Nas obras de Debussy e Webern, “o fazer ¢ o desfazer das formas sdo
perpassados pela duragdo e pelo siléncio.” (ibidem, p. 138). Ainda segundo Gubernikoff, os
compositores de musica de vanguarda dos anos 60 do século XX desenvolveram suas proprias
concepcOes de tempo e siléncio, constituidas em fungdo de uma vontade de expressdo fundada
em novas bases estéticas.

Para Gubernikoff, a duracdo concreta ndo seria necessariamente um parametro
sonoro, como entendido pelos serialistas, mas como um devir musical indicando mudanca de
natureza, eliminando o exterior como referente ou coisa, incorporando-o em sua prépria
expressao.

Gubernikoff fundamenta sua proposta em Nietzsche, Bergson e Deleuze. Em
especial, a autora destaca a questdo do “caos” como abordada por Nietzsche e desenvolvida
por Deleuze. O caos seria a poténcia de vida, daquilo que se tornaria intensivo, ou ainda um
ruido/ siléncio onde toda e qualquer individuacdo ou percepcdo seria uma parte assimétrica do
virtual e do expressivo.

Para a autora, mais do que as rupturas da linguagem, o mais significativo da musica
dos anos 50 e 60 seriam o0s novos fundamentos que atuam na superficie musical, dos quais o
siléncio (como presenca de todas as virtualidades sonoras) seria um dos fatores determinantes.

Gubernikoff focaliza as solucBes expressivas da musica dos anos 50 e 60
considerando as duragdes ndo como pardmetro do som, mas como 0 que se dirige a
percepcdo, seu devir. Assim, as atengdes estariam mais voltadas as relagbes entre sons,

siléncios e os ruidos, ndo a ordens abstratas, como acontece no enfoque que aponta as

ANAIS DO Il SIMPOM 2012 - SIMPOSIO BRASILEIRO DE POS-GRADUANDOS EM MUSICA



1508

mudancas estruturais e harménicas nesse repertorio: “A musica [..] se torna uma
individuacdo concreta, uma singularidade mdaltipla, e ndo somente um por no tempo [mise en
temps] ou por na forma [mise en forme] de um plano abstrato ¢ relativo.” (ibidem, p. 141).

Os modelos abstratos, por suas relacBes de causalidade, encobririam mais do que
revelariam sobre a experiéncia musical em suas conexdes com a vida. Gubernikoff considera
0 modelo rizomatico, ndo-causal, como mais adequado para lidar com as questdes artisticas
contemporaneas. Nao haveria um devir causal e linear de identidade entre forma e expresséo.
“Ao contrario das teorias formalistas, a musica ndo pode ser compreendida como auto-
referente e puramente formal, mas como diferencial e repleta de conteidos originados da
presenga ativa do siléncio.” (ibidem, p. 142)

Gubernikoff considera o siléncio como elemento expressivo e reforca, assim como
outros autores revisados, a conexao intrinseca entre som e siléncio: “Regido pelo principio
segundo o qual ¢ a ‘vontade de expressdo’ que engendra o pensamento musical, musica e
siléncio partilham diferentes recortes da mesma poténcia de vida.” (ibidem, p. 142). E
conclui: “Se esse devir for capturado, cada obra se torna singular.” (ibidem, p. 142).

Barenboim (2009) é outro autor que reflete sobre a importancia do fenémeno fisico
que propicia a fruicdo de uma peca musical- o som, e também dé& destaque ao siléncio como
elemento expressivo e estrutural. O som, para ele, € 0 meio pelo qual o contetdo da mdsica é
transmitido. Ele afirma o carater efémero do som: “O som nao permanece neste mundo; ele
desaparece no siléncio.” (BAREMBOIM, 2009, p. 13). Assim, o som ndo é considerado por
ele como independente, “ndo existe por si mesmo” (ibidem, p. 13), mas teria uma relagéo
permanente, constante e inevitivel com o siléncio. Desse modo, “[...] a primeira nota ndo é o
comego, ela emerge do siléncio que a precede.” (ibidem, p. 13).

Cada nota, independente da energia conferida a esta, € finita: “[...] a menos que o
som seja mantido, ele se transformara em siléncio.” (ibidem, p.13) E conclui: “[...] o
desvanecimento do som por sua transformacdo em siléncio é a propria definicdo dos limites
de tempo e espago.” (ibidem, p. 14). Barenboim acrescenta que manter o som, seria um ato de
desafio contra a forca do siléncio que procura limitar sua extensao.

Em seguida, ele analisa as possibilidades que surgem na criacdo do som- se a masica,
ao comecar, interrompe o siléncio (uma mudanca abrupta) ou se desenvolve a partir dele (uma
alteracdo gradual). Para Barenboim, isso equivaleria a diferenca filosofica entre ser e vir-a-
ser. Haveria casos em que o inicio soa como se a musica tivesse comecado antes. Para que
essa sensacdo ocorra, 0 pianista ndo deveria acentuar a primeira nota, pois quebraria o

siléncio. Se o comeco de uma musica esta relacionado ao siléncio precedente, do mesmo
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modo “o ultimo som ndo ¢ o final da musica. [...] entdo a ultima nota deve estar ligada ao
siléncio que a segue.” (ibidem, p. 16). O Gltimo momento da expressdo de uma masica seria a
relacdo entre o fim do som e o comeco do siléncio que viria em seguida.

A entrada do siléncio poderia ser preparada criando uma enorme tensdo antes desse,
com sua chegada ocorrendo apos atingir-se 0 maximo de intensidade e volume; ou, entdo,
através de uma aproximacdo gradual com a reducdo do volume de som até que “[...] o
préximo passo possivel seja apenas a auséncia completa do som. ” (ibidem, p. 17). Com isso,
“O siléncio, em outras palavras, pode ser mais alto que 0 maximo e mais suave que 0
minimo.” (ibidem, p. 17). Barenboim encerra sua discussdo sobre o siléncio comentando que
se 0 som tem um comeco e um tempo de duracgdo, entdo ele teria também um fim, seja se
extinguindo ou dando lugar a proxima nota. Com isso, deveriamos prezar por uma expressao
clara dos sons, sem, contudo, deixar que algum deles se sobreponha ao anterior,
descaracterizando a frase de que fazem parte.

Danielsen também aborda o siléncio na mdsica, destacando que, em musica com
groove, 0s espacos entre as notas também sdo estruturalmente importantes. “E como se 0
siléncio criasse uma tensdo que prende 0 groove: 0S espacgos entre 0S sons criam 0 groove
tanto quanto os proprios sons.” (DANIELSEN, 2006, p. 54). Assim, ndo s6 a forma como o
som comega, mas onde e como ele termina fariam parte do gesto, ou seja, da direcdo do
movimento realizado. Chernoff (apud Danielsen) sugere uma forma diferente de pensar
masica, do ponto de vista da relagdo entre som e siléncio: “A musica talvez seja mais bem
considerada como um arranjo de espacos onde se pode adicionar um ritmo, mais do que como
um padrdo denso de som.” (ibidem, p. 54). Danielsen contra-argumenta que é sem sentido
privilegiar o som (o positivo) ou o siléncio (o negativo); “[...] a relagdo entre eles & mais bem

vista como fundamentalmente complementar.” (ibidem, p. 55).

IV. Exemplos analiticos

Aplicando, na pesquisa, as diversas contribuicGes dos autores sobre tempo e siléncio,
passamos agora, a abordar, como exemplos, a presenca do tempo em algumas obras,
enfatizando o papel do siléncio nas mesmas. As observacdes a seguir estdo baseadas na escuta
e na performance dessas obras, ou seja, na experiéncia pratica e subjetiva do autor da
pesquisa.

No preltdio La sérénade interrompue, de Debussy, identificamos alguns exemplos
de siléncios importantes do ponto de vista estrutural e expressivo. A peca tem inicio com um

movimento de segundas alternadas por dois compassos, sendo seguido por dois compassos de
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pausa, ou seja, de siléncio. A muasica mal comega e € interrompida por esse siléncio
prolongado - siléncio temporal, segundo a concepcdo de Clifton, j& que instaura uma

interrupcao espaco-temporal, conceitos estes inseparaveis.

Modérément animé
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2P (comme en pretudant) plj o —_—
Ex. 1. La sérénade interrompue (compassos 1-6). Siléncio provocando interrupg¢ao espaco-
temporal.

Ao longo da obra é possivel perceber reiteradamente diferentes siléncios, inclusive
gestuais, pelo entrecorte de desenhos melddicos. Tudo isso contribui para criar 0 ambiente de
interrupcdo que o titulo sugere, ja que, mais que linhas melddicas ou mudancas de
ambientacdo harmdnica, o tempo (e o siléncio) sdo o principal recurso de delineamento

formal.

A
Rugeur \

=1
<1

Ex.2. La sérénade interrompue (compassos 85-89). Interrupg¢édo de desenho melddico.

Outra obra de Debussy que incluimos neste momento é Pour les accords. Nesse
estudo, percebemos trés diferentes eventos contrastantes, ndo s6 pela organizacdo do material
sonoro, mas também pelo papel que o tempo e o siléncio desempenham neles. No primeiro

evento (c. 1-79), ouvimos um movimento predominante regular, com énfase em repeticdes

ANAIS DO Il SIMPOM 2012 - SIMPOSIO BRASILEIRO DE POS-GRADUANDOS EM MUSICA



1511

variadas e alternancia de tessituras, com algumas variacbes de dindmica e agdgica.

Predomina, nesse primeiro evento, uma percepcao de continuidade.

Décltié, rythme, sm;s lou?lmé' | [« >/~ L }/1 |
. ; £ J ; -ﬁ} i = >—\ - —! ‘1' v :

Ex.3. Pour les accords (compassos 1-5). Diferentes agrupamentos temporais com sons de mesma
duracéo.

O segundo evento (c. 80-104) se inicia apds um siléncio relativamente prolongado,
precedido de um alargamento do tempo e de uma rarefagdo gradativa da textura. Ele tem
inicio com mudanca significativa do tempo musical (Lento), estabelecendo contraste marcante
com o primeiro evento. Siléncios espaco-temporais aparecem nesse segundo evento, através
de alternéncia entre som (micro-estruturas) e siléncio, nem sempre de forma previsivel. A

dindmica predominantemente mais suave também contribui para reforcar esse efeito de

contraste.
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Ex.4. (compassos 70-83). Transi¢do para segundo evento (c. 80 em diante), mais lento e com
mais siléncios.
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Um terceiro evento (c. 105 em diante) retoma gradualmente elementos do inicio da
peca, até reinstaurar uma repeticdo variada do primeiro evento, concluindo com a reiteracdo
de movimentos ascendentes interrompidos por mudancgas bruscas de tessitura e de gestos

musicais, demarcados por siléncios de registro.

V. Conclusdes parciais
A revisdo do tempo musical e, em especial, do siléncio, segundo diversos autores,
confrontada com obras que estdo sendo interpretadas ao longo da pesquisa, permite esbocar

algumas conclus6es parciais:

1) A concepcdo subjetivista do tempo confere um papel mais ativo ao intérprete,

concedendo-lhe mais espaco para interagir com a formatacao da obra, na performance.

2) O entendimento do siléncio como elemento estrutural e expressivo confere novas
possibilidades interpretativas, sobretudo ao enfatizar a relacdo dialética entre som e siléncio,

ou seja, ao se conceber que eles contribuem mutuamente para a cria¢do de significados.

A aplicacdo desses conceitos revisados & performance de um conjunto de obras
selecionadas esta em andamento, objetivando, ao final da pesquisa, oferecer subsidios aos
intérpretes, a partir de diferentes perspectivas, predominantemente subjetivistas sobre tempo e

siléncio, contribuindo teoricamente para suas decisdes interpretativas.
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