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No início do novo século Clarke (2004) afirmou que a performance musical se 

configura como a realização humana da mais alta complexidade resultante de 

um investimento maciço de tempo e esforço. Huron (2007), por sua vez vem nos 

aconselhando a abandonar os aspectos primários de sensações e percepções 

para investirmos na dimensão da criatividade e da imaginação em contextos 

musicais reais. Assim, escolhi uma obra de grande porte e comprovado nível de 

desafios musicais e pianísticos como ponto de partida. Este trabalho é um relato 

parcial de algumas das etapas percorridas na aprendizagem, memorização e 

apresentação da Barcarola op. 60 de Chopin. 

Se o índice de sucesso de um compositor pode ser medido em número de 

estreias e encomendas de novas obras, um instrumentista por seu turno pode 

tornar-se conhecido por suas interpretações de determinado grupo de obras ou 

mesmo de determinados compositores, ambos revisitados ao longo da vida. Isto 

se deve ao paradoxo de que cabe ao executante ler a partitura com absoluta 

fidedignidade e, também, ultrapassar o que está explicitamente anotado para 

atingir um patamar interpretativo singular. Além disso, este instrumentista 

ganha ao estabelecer um forte elo de comunicação com sua audiência através de 

suas intenções expressivas clara e intensamente projetadas.  Como vencer este 

desafio? Com ambição, talento e sorte seria a explicação do senso comum. Como 

pianista e pesquisadora, no entanto, comprovo que o “investimento maciço de 

tempo e esforço” mencionado anteriormente ganha na parceria com a psicologia 

da música e no fomento aos estudos guiados pela prática. A prática deliberada 

ou efetiva baseada em planejamentos e resultados tem no intérprete o principal 
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parceiro e colaborador no campo da musicologia cognitiva. Em termos de prática 

instrumental, a prática deliberada discutida na literatura por diversos autores 

(Ericsson et al., 1997; Weisberg, 1999), vem apontando diferentes perspectivas 

sendo que o ponto em comum é o desempenho do profissional, do perito ou 

especialista como fonte singular desse tipo de procedimento. Com isto forma-se 

um círculo virtuoso de previsão, sucesso e análise de resultados. 

A literatura recente aponta para um incremento exponencial no numero e na 

qualidade de trabalhos sobre a interpretação e a execução, trabalhos guiados e 

impulsionados pela prática.1 Partindo desta premissa, a partir de 2008 estou 

envolvida em uma pesquisa longitudinal do meu próprio estudo de uma obra de 

inegável porte e importância no repertório pianístico. Trata-se de um estudo da 

Barcarola op. 60 escrita por Frederic Chopin (1810-1849) em 1845 e publicada 

em 1846 organizado nas seguintes etapas: 1) comparação de edições; 2) análise 

para performance; 3) comparação de análises; 4) registro e análise das 

primeiras seções de estudo; 5) prática deliberada e estratégias de memorização 

6) análise de performances e comparação de gravações. 

Comparação de edições 

Seguindo a prática do seu tempo e, buscando entre outros expedientes, auferir 

maior ganho da sua produção, Chopin enviou manuscritos com diferenças 

significativas na escrita musical para casas editoras na França, Alemanha e 

Inglaterra, seus principais mercados. Ao driblar as leis do direito autoral no 

século XIX, ele produziu variedade suficiente nos textos para deixar os editores 

modernos perplexos com a quantidade de variações entre as fontes. Além dos 

manuscritos, existem “três” primeiras edições diferenciadas entre si para a 

maioria das suas composições disponibilizadas atualmente em (Fig. 1): 

 

 

 

 

                                                 
1 http://www.creativityandcognition.com/research/practice-based-research/differences-between-
practice-based-and-practice-led-research/. Acesso em 23 abr. 2013. 

http://www.creativityandcognition.com/research/practice-based-research/differences-between-practice-based-and-practice-led-research/
http://www.creativityandcognition.com/research/practice-based-research/differences-between-practice-based-and-practice-led-research/
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Fontes de Consulta para Edições online de Chopin 

http://www.chopin.pl/edycja_1999_2009/recepcja/edytorstwo_muzyczne/wydaw
_nut_en.html#11  

http://www.cfeo.org.uk/apps/ http://chopin.lib.uchicago.edu/ 

Figura 1. Fontes de Consulta para Edições de Chopin online. 

 

Além de variantes na escrita de obras, Chopin incorreu em alguns erros de cópia 

no mínimo problemáticos, como é o caso do retorno do tema A’ nos compassos 

84-92, ou ainda nas tentativas de correção do exemplo seguinte  (Rink, 1988, p. 

208-209), como explicitado a seguir (Fig. 2 e 3): 

 

Figura 2. Divergência na mão esquerda no c. 92. 

 

 Figura 3. Rasuras na mão esquerda, c. 97. 

 

Inconstâncias ou erros encontrados na partitura assombram as edições 

disponíveis tanto nas impressas quanto nas acessíveis por meio eletrônico. O 

resultado prático desta constatação é que cada pianista ao consultar as fontes 

disponíveis constrói sua própria edição de trabalho, evidenciando assim uma 

série de escolhas possíveis dadas às alternativas textuais. Cada pianista poderá 

ter uma versão autêntica, resultante de pesquisa textual ou, seguindo o próprio 

compositor, poderá oferecer alternativas de leitura que considerem questões de 

pedais do piano, da ressonância da sala ou do estado de sua imaginação em um 

http://www.chopin.pl/edycja_1999_2009/recepcja/edytorstwo_muzyczne/wydaw_nut_en.html#11
http://www.chopin.pl/edycja_1999_2009/recepcja/edytorstwo_muzyczne/wydaw_nut_en.html#11
http://chopin.lib.uchicago.edu/
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dado momento. Durante o período mais crítico do aprendizado utilizei como 

ponto de partida a edição oferecida pelo Instituto Chopin da Polônia (1984, 

Institut Fryderyka Chopina, Warsaw, Poland, ISBN 83-224-2212-1). 

Análise para performance e comparação de análises 

O doce balanço de barcos na água redondeia as barcarolas em contraste com os 

acentos marcados das patas de cavalos e a quadratura dos allegros. A Barcarola 

de Chopin, parente próxima das berceuses e noturnos, constitui-se em um dos 

gêneros mais característicos no século XIX.2 A figuração em tercinas já fora 

evocada por Beethoven (op. 81a, terceiro movimento), no Otello de Rossini e em 

tantos outros números da música vocal e instrumental. Barcarolas podem 

sinalizar a passagem entre esta vida e outra, seja no sonho passageiro ou no 

eterno. Frequentemente evoca um afastamento fluído ainda que inexorável, uma 

transposição para o incessível e o sobrenatural como nos balés Bayadére e 

Giselle ou ainda na Bela Adormecida de Tchaikovsky. Obra da plena maturidade 

de Chopin, a Barcarola op. 60 agrega os princípios de repetição com variação 

contínua e, ao contrários das Baladas e Scherzos,  não tem sido alvo de 

numerosas análises.  Nos seus 116 compassos em quaternário composto (12/8), 

distingue-se por um tratamento contrapontístico sofisticado e por um controle 

deliberado no adiamento das resoluções de dissonâncias. O arcabouço harmônico 

que estabelece fá sustenido como tonalidade principal nas seções exteriores (c. 

4-39 e c. 86-116) em oposição a lá da seção intermediária (c. 39-83) é 

sedutoramente poderoso. Em acréscimo, tanto a Coda que Rink descreve como 

apoteótica (Rink, 1988) quanto às transições na seção intermediária, em especial 

o dolce sfogato (c. 78-83), tecem as tramas pianísticas mais atrativas da 

literatura do instrumento.  Não é uma obra de virtuosismo no sentido 

comumente empregado do termo, mas exige do pianista um nível artístico sutil.  

Ainda que Chopin se utilize de um delineamento ternário no longo prazo, o 

desenrolar de eventos não se presta ao encaixe em moldes pré-fixados e, 

considerando que a música existe enquanto manifestação sonora no momento da 

sua execução, elegi uma análise nos moldes schenkerianos. Considero que esta 

abordagem encoraja o entendimento do controle da apresentação, manutenção e 

                                                 
2 Em 1786 durante sua célebre viagem à Itália, Goethe descreve como os gondoleiros venezianos 

cantavam versos de Ariosto e Tasso adaptados à melodia, um registro de barcarola como gênero 
vocal (Edgecombe, 2001, p. 254). 
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eventual resolução de dissonâncias em contraste com a tonalidade estável do 

pano de fundo. 

 

Figura 4. Do nível médio à estrutura fundamental da Barcarola. 

 

Como explicitado acima (fig. 4), trata-se de uma síntese da Barcarola, desta vez em 

forma de texto musical, mas o esquema ternário fica representado pelas três tríades 

na linha superior do gráfico, Fá# Maior, c. 4; Lá Maior, c. 39; Fa# Maior, c. 84. Além 

disto, fica evidenciada a centralidade do quinto grau, Do#, estabelecido no c. 6 como 

sustentação melódica até o início da descida final (c. 101). As transições com o mais 

alto teor de invenção nas figurações instrumentais se constituem em momentos 

verdadeiramente especiais. Assim como na música de Bach, cada retorno em Chopin 

assinala um adensamento das tramas e um incremento significativo na complexidade 

do discurso, o que demonstra seu virtuosismo composicional. 

Tendo realizado esta etapa, consultei outras análises, a de Rink meticulosa e 

detalhada (Rink, 1988) e uma crítica da mesma por Schmalfeldt (1990). Na 

comparação entre os dois analistas, Schmalfeldt chama a atenção em especial para 

a importância dos eventos compreendidos entre os c. 39 e 51, ou seja, esta analista 

valoriza e explicita o cromatismo que resulta em acirramento do conteúdo 

dissonante na passagem. Pude então constatar que minhas intuições estavam 

basicamente corretas, mas pude também verificar que toda análise é um ato 
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interpretativo. A análise nos moldes schenkerianos confirma o esquema ternário e 

evidencia a organização do discurso musical através de início, meio e fim. 

Uma análise para performance da Barcarola pode, com vantagem, agregar os 

princípios de periodicidade que contém descontinuidade e interrupção, todos tão 

caros ao compositor; os pontos culminantes que fazem desta obra uma 

verdadeira festa pianística e por último, mas não menos importante, os modos 

de enunciação da canção, da dança e da narrativa. Estas categorias 

frequentemente se justapõem para aumentar a gama de escolhas interpretativas 

(Agawu, 2009). Levei estas categorias em consideração ao planejar a 

transformação do texto em som musical. 

Registro das primeiras seções de estudo 

Iniciei a leitura da obra no dia 17 de março de 2008 e registrei em vídeo as 

seções iniciais do estudo transcritas e transformadas em gráficos. Como um 

pianista iniciante mostram as tentativas e erros, frequente paradas e retomadas. 
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Figura 5. Gráfico com o número de paradas e retomadas em todas as seções. 

 

Como explicitado na figura acima (Fig. 5), o início da obra absorveu minha 

atenção. Posteriormente este quadro se modifica e o final da obra passou a ser 

estudado com mais detalhe. 
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Figura 6. Gráfico com o número de repetições em todas as seções. 

 

No conjunto (veja Figura 6), os gráficos me mostraram que no início meu estudo 

se assemelha ao dos iniciantes, ou seja, é laborioso e repetitivo. Assim como os 

iniciantes, me detenho exaustivamente nos primeiros compassos. No entanto, ao 

final das duas semanas, podia tocar a obra do início ao fim com tropeços mas, 

havia absorvido a ideia geral. Neste momento, dei início à análise procurando 

entender a complexidade das tramas contrapontísticas e do resultado harmônico. 

Publicações recentes confirmam a existência de duas variáveis importantes em 

relação à prática bem como seu papel determinante na obtenção das metas 

propostas: a qualidade e a quantidade do estudo, sobretudo na interação com os 

conhecimentos adquiridos e as competências previamente desenvolvidas. 

Sloboda (1996, p. 308) declara taxativamente que “a quantidade gasta de 

maneira informada e relevante no estudo é a variável mais decisiva na aquisição 

de habilidades musicais e no desempenho de alto nível”. Graças à parceria 

estabelecida com o Performance Music Lab (http://musicpsyc.uconn.edu/) e, 

sobretudo, graças ao interesse dos pesquisadores em entender como um músico 

aprende, transpus o estágio inicial de repetição e busquei estratégias mais 

efetivas como descrito a seguir. 

Prática deliberada e memorização 

O estudo (prática) é um fator central e comum a todos os aspectos do 

desenvolvimento musical (Jørgensen e Hallam, 2009, p. 265). As atividades 

humanas dependem de etapas e graus de aprendizado, de metas a serem 

alcançadas, da organização no dispêndio de tempo e do grau de satisfação com a 

realização.  Nesse sentido, meu entendimento de prática não se relaciona 

somente com o estudo mecânico do instrumento, mas com o desenvolvimento 

de um conjunto de competências necessárias para o desempenho profissional 
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tais como a aquisição de ferramentas interpretativas segundo códigos estilísticos 

sofisticados, a capacidade de executar de memória, a habilidade de manusear os 

parâmetros musicais na projeção intencional de elementos estruturais e 

expressivos, bem como o desenvolvimento da acuidade na audição. Refletindo 

sobre as etapas percorridas, ressalto a busca do mais alto nível de controle 

justamente para que adaptações e modificações possam ocorrer de momento a 

momento na execução de memória. No caso do resgate de dados musicais, não 

há memória suficiente para resgatar nota a nota, evento a evento, sinal a sinal. 

Faz-se necessário agrupar eventos menores ligando-os a eventos de duração 

mais longa ou significado mais abrangente. Desta forma, a análise schenkeriana3 

potencializa a organização do discurso musical no seu trajeto linear de longo 

prazo enquanto a análise para performance contribui para resgatar sentimentos, 

afetos e deliberações intencionais de dinâmica e articulação no médio e curto 

prazo. Estas estratégias se combinam e se recombinam durante o estudo 

planejado para que as deliberações fiquem disponibilizadas. 

Este tipo de estudo difere das seções iniciais nas quais espontaneamente repeti 

ao sabor das dificuldades de resolução do texto musical. Se o estudo continuasse 

neste modo de repetição, eventualmente eu desenvolveria uma série de 

associações em cadeia. Neste tipo de memorização, cada passagem executada 

ativa o seguimento do que virá a seguir. A memorização deliberada, por sua vez, 

transforma a cadeia motora e a auditiva de maneira a ativar as memórias de 

conteúdo endereçável. 

Na medida em que a memorização foi se solidificando pude formular perguntas 

específicas tais como: Quais são as diferenças e semelhanças entre os 

compassos 32 e 92 da Barcarola de Chopin?  (Chaffin et al, 2009). Buscando 

desenvolver uma memória de conteúdo endereçável, estudei seguindo o 

protocolo de Guias de Execução proposto por Chaffin (Chaffin, Imreh, Crawford, 

2002).  A partir do estudo realizado em junho de 2008, atentei para 

características e peculiaridades do texto musical para estabelecer categorias 

designadas por Guias Básicos, Estruturais, Interpretativos e Expressivos. Os 

guias são pessoais e intransferíveis, cabendo ao instrumentista deliberar quanto 

à sua aplicação segundo suas necessidades e objetivos. Os Guias Estruturais referem-

                                                 
3 Heinrich Schenker, analista e musicólogo austríaco (1868-1935) propôs uma teoria unificada da 
tonalidade, e suas análises são de fato sínteses do desenrolar do discurso musical. 
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se ao entendimento da partitura organizada em seções, subseções, períodos, frases, 

terminações e cadências, bem como mudanças no desenho. São os aspectos formais 

que geram regularidades, interrupções ou descontinuidades.  

De antemão, procurei entender o texto da Barcarola levando em consideração o 

delineamento das seções maiores e o conteúdo frasal. Nesta categoria incluem-

se os pontos de troca, ou seja, passagens muito semelhantes que seguem 

caminhos diferenciados. Performances ao vivo se constituem em momentos de 

tensão justamente nos pontos onde pode haver confusão na continuidade; o 

estudo dos pontos de troca, tão frequentes quanto sutis na Barcarola, foi um dos 

aspectos mais valorizados durante o aprendizado. Nos dois exemplos a seguir, 

demonstro pontos de troca com elevado valor estrutural e expressivo nos c. 32 e 

92 respectivamente (Fig. 7 e 8). 

 

Figura 7. Ponto de troca nos c. 32-33. 

 

Figura 8. Ponto de troca nos c. 92-93. 

 

Desde as primeiras leituras procurei salientar os pontos de troca, uma 

característica proeminente da música tonal, sejam segmentos musicais com 

conteúdo semelhante ou idêntico que conduzem para diferentes seções como no 

exemplo acima, ou modificações sutis no acompanhamento. 

 

 

 

Análise de performances e comparação de gravações 
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As diferentes modalidades de análises foram suplementadas pelas audições de 

gravações, um hábito que cultivo e que considero tão importante quanto a revisão 

bibliográfica na escrita de um texto. Aprendo e memorizo pelo ouvido e esta 

informação sobre minhas preferências de aprendizagem resulta em eficiência e ganho 

de tempo. Além disto, o gosto musical se desenvolve através da familiaridade com 

um certo repertório sendo portanto uma construção cultural (Becker, 2001, p. 129). 

A execução musical em níveis avançados de excelência depende de habilidades 

técnicas refinadas porque diferenças muito sutis na manipulação do tempo (micro-

variações temporais) (Repp, 1988, 1997) determinam o conjunto de qualidades 

sonoras e artísticas. Refletem também a acuidade e a sofisticação do aparato auditivo 

do músico. As diferenças, que conferem o perfil individual de cada intérprete, podem 

ser analisadas através de registros fonográficos (Gerling, 2008; Matschulat, 2011).  

De fato, após mais de um século, o acervo de obras gravadas abriu um novo campo 

de pesquisa musicológica (Clarke, 2004) através de estudos comparativos 

determinantes para o entendimento do pensamento estético musical através das 

décadas (Bowen, 1993). Mesmo não tendo como saber como Chopin tocava,4 posso 

analisar a performance de renomados pianistas registradas desde o início do século 

XX. O número de registros fonográficos da Barcarola, de forma inversamente 

proporcional ao das análises, é contado por centenas. Tem sido uma das obras 

preferidas dos concorrentes no Concurso Chopin de Varsóvia desde 1927. Como parte 

do estudo deliberado desta obra ouvi e comparei mais de 40 gravações. A seguir 

apresento  uma comparação dos tempos empregados por nove pianistas de 

diferentes gerações, incluindo os mais jovens ganhadores recentes do Concurso 

Chopin de Varsóvia. As comparações estão baseadas nas realizações musicais quanto 

às mudanças de andamento solicitadas por Chopin (Fig. 9 e 10): 

 

 

 

 

c. 1 c. 4-6 c. 34-40 c. 62 c.71-74 c.93 c.111 

                                                 
4  Há uma descrição de Chopin tocando a Barcarola já combalido pela doença. Nessa ocasião 

Chopin inverteu todos os sinais de dinâmica tendo a obra a partir do c. 84 que contém indicações 
explícitas de f e ff, com uma dinâmica de extraordinária delicadeza e nuances de p  e pp. 
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Introdução Allegreto poco piu 
mosso 

poco piu 
mosso  

meno 
mosso 

piu 
mosso 

calando 

Figura 9. Principais indicações de mudanças de andamento na partitura da Barcarola. 

 

Figura 10. Pianistas selecionados e tempos aproximados (bpm). 

 

As comparações dos tempos escolhidos e adotados pelos pianistas na tabela 

anterior (Figura 10) podem ser melhor explicitados nos gráficos a seguir.  
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Figura 11. Variação de tempo nos c. 1-7. 

 

Como exemplificado na Figura 11, os pianistas, sem exceção efetuam um 

aumento de velocidade nos compassos de abertura da Barcarola. Puishnoff, por 

exemplo, inicia com o tempo mais vagaroso nos dois segmentos (c.1-3 e 4-7), 

mas o impulso para frente é uma escolha de todos os selecionados. Trata-se de 

um início dissonante e intensamente dramático. O impacto da primeira 

sonoridade precisa de tempo para ecoar, mas eventualmente o discurso musical 

precisa ser retomado; o “tempo de barcarola” requer uma propulsão ondulante. 
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Figura 12. Variação de tempo nos c. 28-40. 

 

A solicitação de Chopin quanto rallentando, que antecede o “poco piu mosso” do c. 35 

é atendida por todos os pianistas, com perda gradual porém nítida da velocidade (veja 

Figura 12Erro! Fonte de referência não encontrada.). Uma vez ultrapassado o c. 

35, Horowitz realmente se entusiasma com a possibilidade de alcançar um andamento 

bem rápido nesta passagem e no espaço de três compassos atinge uma dobra da 

velocidade. Os demais instrumentistas executam o accelerando com variados graus de 

parcimônia. 
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Figura 13. Variação de tempo nos c. 88-96. 
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Um aspecto epistemológico envolvido na execução musical refere-se ao fato de que a 

execução instrumental não lida com descobertas, mas com invenções e criações. Desta 

forma, nossa Antonieta Rudge (1885-1974) inova com uma perda de velocidade no 

momento em que os demais pianistas optaram por um acréscimo neste parâmetro 

(veja Figura 13). Quanto ao tempo total de execução, Rudge despende 8,18 minutos 

contra uma média de mais de 9 minutos para os demais. A escuta de gravações amplia 

exponencialmente a gama de possibilidades interpretativas não como cópia, mas como 

modelagem, uma estratégia que suscita reflexão para tomada de decisões 

interpretativas entre várias alternativas (Lisoba et al, 2005; Freitas, 2013). 

Após as primeiras quarenta horas de estudo apresentei a Barcarola pela primeira vez em 

fevereiro de 2009 para um público restrito, ainda que constituído por músicos 

experientes. Cada apresentação subsequente trouxe novas reflexões para novas 

decisões interpretativas, a busca pelo crescimento artístico. A memória ou a fluência em 

si não se constituíram em entrave visto que procurei e continuo procurando capturar a 

complexidade do todo e a nitidez de cada detalhe. Continuo sim buscando o inefável, o 

mágico e o intangível, o que se aprende no compartilhamento com a audiência. 
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