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RESUMO

Dentre o conjunto de obras que compde o relevante trabalho do compositor cubano Leo
Brouwer (1939), encontram-se intimeras séries de estudos para violdo de cariter pedagdgico,
as quais incluem os Nuevos Estudios Sencillos — série de dez pequenas pegas que prestam
homenagens a distintos compositores. Por meio da utilizacdo dos principios da Gestalt como
ferramenta de andlise musical e interpretativa, este trabalho objetiva oferecer subsidios ao
intérprete de forma a auxiliar o processo de elaboracdo da performance instrumental destes
Estudos. Além disso, pretende-se demonstrar a funcionalidade de uma ferramenta analitica
alternativa aplicada ao campo musical, buscando considerar o objeto sonoro em sua totalidade,
o qual é composto pelas relacoes estabelecidas entre seus elementos constituintes. Partindo,
incialmente, de uma abordagem analitica e estrutural, identificam-se os principais elementos
formais que constituem cada um destes Estudos, a fim de se adquirir uma melhor compreensao
e interpretacdo do material musical apresentado. Posteriormente, utilizando como base os dados
obtidos por meio da andlise, apresentam-se propostas e sugestdes técnico-interpretativas, as

quais poderdo ser aplicadas durante o processo de trabalho do instrumentista.

Palavras-chave: Leo Brouwer; Nuevos Estudios Sencillos; Gestalt; Performance; Analise

Musical.



ABSTRACT

Among the musical work set which constitutes the relevant work of the Cuban composer Leo
Brouwer (1939), there are numerous series of guitar studies of a pedagogical character, which
includes the Nuevos Estudios Sencillos (New Simple Studies) — a set of ten small pieces that
pay tribute to different composers. Through the use of the Gestalt principles as a musical and
interpretative analysis tool, this master’s thesis aims to offer support to the performer as a way
of assisting the instrumental performance elaboration process of these studies. In addition, it is
intended to demonstrate the functionality of an alternative analytical tool applied to the musical
field, seeking to consider the sonorous object in its entirety, which is composed of the relations
established between its constituent elements. Starting from an analytical and structural
approach, it is identified the main formal elements which constitute each of these studies, in
order to obtain a better understanding and interpretation of the presented musical material.
Subsequently, based on the data obtained through the analysis, technical-interpretative
proposals and suggestions are presented, which could be applied during the performer work

process.

Keywords: Leo Brouwer; Nuevos Estudios Sencillos; Gestalt; Performance; Musical Analysis.
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INTRODUCAO

A iniciativa para a realizagcao desta pesquisa partiu do contato da autora, enquanto
instrumentista, pesquisadora e educadora musical, com a produ¢do académica na drea de
Musicologia, por meio da inser¢do em conteddos interdisciplinares dentro do campo das
Praticas Interpretativas. Como forma de desenvolver uma leitura critica da obra musical, tais
conteddos se apresentaram como importantes referenciais tedricos que procuram fundamentar
a elaboracao da interpretacdo musical, a partir de desdobramentos na utilizacao de diferentes
ferramentas analiticas, para além da tradicional. Com isso, o conhecimento de novos
procedimentos e meios de compreensdao do objeto sonoro culminou em novas perspectivas e
possibilidades de investigagdo, percep¢ao e interpretacdo de uma obra musical, fundamentadas
no fendmeno da percepcao do ouvinte.

Considera-se que muitos dos trabalhos existentes nesta drea, em especial no campo
da Andlise Musical, se referem a abordagens especificas que tratam o material sonoro em
categorias isoladas, diferenciadas em harmonia, ritmo, melodia, contraponto, dificultando a
compreensdo do material sonoro como um todo (FALCON, 2011). Na tentativa de se
compreender a obra musical como um fendmeno Unico, estruturado e resultante de relacdes
internas entre seus multiplos elementos constituintes, o atual projeto apresenta-se como uma
proposta de andlise estrutural e recomendagdes técnico-interpretativas de um conjunto de obras
musicais, tendo como base a fundamentagdo da teoria da Gestalt.

Desenvolvida no campo da Psicologia Experimental, no inicio do século XX, esta
teoria apresenta diferentes principios que caracterizam o processo de percepcdo da forma, os
quais possibilitam compreender a organizagdo estrutural de um determinado objeto. Tendo
como principais tedricos os psicologos Max Wertheimer (1880-1943), Kurt Koffka (1886-
1941) e Wolfgang Kohler (1887-1967), os gestaltistas pressupdem o entendimento formal sob
o enfoque da percepc¢ao de sua totalidade, constituida por padrdes e unidades de redundancia
que se relacionam e interagem por meio de fatores que geram equilibrio, ordem e clareza entre
seus elementos.

Embora se constate uma escassez de material que aborda a constru¢do musical a
partir do ponto de vista da teoria da Gestalt, acredita-se que o seu conhecimento possa ser
empregado como ferramenta alternativa de andlise e interpretacao do discurso sonoro, podendo
contribuir significativamente para um maior entendimento dos aspectos formais e estruturais
que constituem uma composi¢cdo musical. Por outro lado, consideram-se também outras

abordagens analiticas, como a motivica e estrutural, harmdnica, shenkeriana, bem como a teoria
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dos conjuntos de classes de notas, uma vez que estas ferramentas sdo meios igualmente
importantes de se adquirir informagdes sobre o material de estudo. Assim, de acordo com
Falcon (2011, p. 4), “gera-se um hibridismo (intercambio) técnico que é, na atualidade, uma
tendéncia a interpretacdo da musica como um fendmeno multifacetado, diferente da visao
atomizadora tipica do ensino tradicional da musica”.

Diante disto, a proposta deste trabalho consiste na utilizacdo dos principios da
Gestalt para identificar as principais caracteristicas e procedimentos estruturais que compdem
os Nuevos Estudios Sencillos — conjunto de dez estudos para violdo do compositor cubano Leo
Brouwer (1939- ). A partir desta anélise, objetiva-se oferecer ao instrumentista subsidios para
fundamentar o processo de constru¢cdo da performance destas obras, por meio de sugestoes
técnico-interpretativas que poderdo ser adotadas de acordo com o interesse do leitor. Tais
ferramentas poderdo, ainda, funcionar como base para a preparacdo de obras de nivel mais
elevado do mesmo compositor, uma vez que, mediante o desenvolvimento de pesquisas
anteriores pela autora, constata-se que muitos destes Estudos remetem a recursos e elementos
técnico-estilisticos que podem ser identificados em muitas de suas composi¢des.

Partindo de uma abordagem analitico-estrutural, este trabalho sera desenvolvido em
trés capitulos. O primeiro apresenta um breve estudo sobre os fundamentos da teoria da Gestalt
e sua aplicabilidade no campo musical. Inicialmente, sdo abordadas teorias que definem os
principios basicos que regem a interpretacio e a organizagao de estimulos percebidos, os quais
sdo aplicados, originalmente, a um sistema de leitura visual da forma. Adota-se como principais
referenciais tedricos as obras de Caetano Fraccaroli, Joao Gomes Filho e Hans-Joachim
Koellreutter. Em seguida, demonstra-se a equivaléncia dos principios gestélticos aplicados a
imagem visual, ao fendmeno auditivo, por meio de exemplificacdes de trechos musicais
extraidos de obras selecionadas. Para tal, utiliza-se, principalmente, a obra de Jorge Alberto
Falcon. Objetiva-se, com isso, demonstrar de que maneira os fundamentos gestédlticos podem
ser empregados como ferramenta de anélise e interpretacdo do material musical.

O segundo capitulo corresponde, essencialmente, a aplicacdo dos principios da
Gestalt aos Nuevos Estudios Sencillos. Na parte inicial, € apresentado um breve estudo
biografico do compositor Leo Brouwer, evidenciando suas principais caracteristicas estilisticas,
além de contextualizar e localizar as obras em questdao dentro de seu trabalho composicional.
Utiliza-se como principal referencial tedrico as obras de Teresinha Prada e de Tiago E. Cassola
Marques. Posteriormente, apresenta-se, de forma detalhada, a andlise estrutural e formal de

cada um dos Estudos que compde este conjunto, empregando os principios bdsicos da Gestalt
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como principal ferramenta analitica. Ao final de cada andlise, inclui-se a sua sistematizagdo em
formato de tabelas objetivas e demonstrativas.

Por meio de um processo reducionista, o material musical € inicialmente
identificado como um todo estrutural, a partir do qual procura-se reconhecer as unidades de
maior redundincia em todos os niveis. Uma vez identificadas, analisam-se suas principais
caracteristicas e as relagdes que se produzem entre elas, bem como com a forma musical,
partindo da percepcao do fluxo sonoro em uma abordagem estrutural integradora.

Para a percepcdo dos elementos sonoros e o estabelecimento de critérios de
relacionamento para a deteccdo de padrdes, em processos de integracao e segregacao, utilizam-
se como base os trabalhos desenvolvidos por Jorge Alberto Falcon e Margarida Fukuda. Ja para
o estudo dos elementos que constituem o discurso musical, sdo utilizadas como apoio as obras
de Arnold Schoenberg, Joseph N. Straus e William Rothstein.

Por fim, o terceiro capitulo abrange o estudo relativo as questdes técnico-

interpretativas inerentes as obras analisadas, por meio do qual sdo sugeridas propostas e

o

ferramentas que poderdo auxiliar o processo de preparacdo do instrumentista, visando
performance. Em conformidade com a teoria da Gestalt, o conteido deste capitulo busca
demonstrar a interpretacdo do objeto sonoro segundo a percepcao do ouvinte. Para tal, sdao
estabelecidos critérios musicais e técnicos, a partir dos quais se apresentam as recomendagdes
interpretativas, buscando tornar perceptiveis os diferentes aspectos identificados em cada um
dos Nuevos Estudios Sencillos. Ressalta-se que a interpretacdo do discurso musical, baseada
nas relacoes estabelecidas entre as diferentes unidades que constituem o todo, em suas diversas
dimensdes, tem como objetivo orientar o entendimento da organizacdo estrutural destes
Estudos, preparando sua performance. Assim, através da interacdo entre a andlise e a pratica,
espera-se que este contetido possa auxiliar o intérprete na tomada de decisOes interpretativas.

Conforme afirma Rink (1990, p. 323 apud MADEIRA, 2013, p. 15):

Toda performance [...] requer decisdes analiticas de algum tipo, se ‘analise’ for vista
ndo como uma disseccio rigorosa da musica de acordo com sistemas tedricos, mas
simplesmente considerada como o estudo da partitura com particular atencio para
funcdes contextuais e meios de projetd-las.

As principiais referéncias utilizadas neste estudo foram as obras de Janet M. Levy
e John Rink, bem como as indicacdes presentes nas proprias partituras dos Nuevos Estudios
Sencillos (ed. Chester Music). Quanto as consideragdes referentes a técnica instrumental,

utiliza-se, essencialmente, a Série Didatica para Violdo do compositor e pedagogo uruguaio
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Abel Carlevaro. Além disso, visando 2 uma abordagem mais completa da prética performatica
destes Estudos, sdo ainda consideradas, em uma andlise comparativa de interpretacdes,
gravacOes de determinados violonistas, como Joaquin Clerch e Graham Anthony Devine.

E importante mencionar que este capitulo foi desenvolvido durante estigio de
pesquisa realizado no exterior, na Lamont School of Music — Unversity of Denver, sob
supervisao do Prof. Dr. Jonathan Leathwood. O ambiente artistico-universitario e o contato com
novos tipos de técnicas e estudos proporcionados pelo professor, propiciariam um ganho
significativo para o desenvolvimento e aprimoramento deste trabalho.

Diante do exposto, esta pesquisa se apresenta como uma tentativa de discutir e
apreciar a funcionalidade de uma nova ferramenta analitica aplicada ao campo da musica,
concedendo ao intérprete elementos que auxiliem seu trabalho de construg¢do da performance.
Ao mesmo tempo, busca estimular a execucdo de estudos modernos de cunho didatico para
violdo, objetivando a preparacdo e o desenvolvimento técnico para a prética e compreensao de
obras de nivel mais elevado. Além disso, espera-se que esta pesquisa possa propiciar ao leitor
o conhecimento e o contato com a musica do século XX, utilizando como fonte de informacgao
e interpretacdo a obra selecionada de Leo Brouwer, a qual engloba uma importante vertente da

linguagem musical moderna.
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CAPITULO 1: A TEORIA DA GESTALT APLICADA A MUSICA

1.1 Fundamentacio da teoria da Gestalt

Os fundamentos da Psicologia, tais como se tem conhecimento nos dias atuais,
foram consolidados hd pouco mais de cem anos. Apesar de esta ser uma das disciplinas
académicas mais antigas, sendo seus temas e objetos de estudo encontrados em obras de Platao
e Aristételes, junto ao surgimento da filosofia grega, foi apenas no final do século XIX que se
deu o estabelecimento formal desta ci€ncia. Seus principais campos de pesquisa envolvem o
estudo de aspectos do comportamento humano e do funcionamento interno da mente, como a
memoria, as emogoes e a percep¢ao (PLANTE, 2005).

Até o inicio do século XX, as investigacOes sobre este ultimo tema, a percepcao,
em especifico, se calcavam sob a teoria atomista, também denominada associacionista ou
estruturalista, segundo a qual os fendmenos psicoldgicos sao melhores compreendidos quando
reduzidos as suas partes, sendo possivel perceber uma determinada configuracio em sua
totalidade apenas por meio de seus elementos constituintes. Esta teoria considera que a
percep¢ao de uma forma como um todo € o resultado da soma de diversas sensagdes isoladas,
que se da através de um processo de associacdo das mesmas. Buscando justificar-se na anatomia
cerebral, a qual €, em parte, constituida de fibras nervosas isoladas, os associacionistas
defendem que todo ponto estimulado na retina corresponde a uma estimulacao isolada de cada
fibra nervosa, portanto, o processo de associacdo € subsequente e ocasionado pela experi€ncia
e aprendizagem do individuo (FRACCAROLI, 1952).

Em contraposi¢ao aos fundamentos da Psicologia clédssica, surgiu, por volta de
1910, a teoria da Gestalt', desenvolvida ap6s sistematicas pesquisas no campo da psicologia
experimental. Impulsionada pelo psicélogo austriaco Christian Von Ehrenfels (1859-1932), e
fundamentada pelos psic6logos Max Wertheimer (1880-1943), Kurt Koffka (1886-1941) e
Wolfgang Kohler (1887-1967), na Alemanha, esta teoria apresenta diferentes principios que
caracterizam o processo de percep¢do da forma, no qual a compreensdao de um objeto se da
através da configuracdo de sua totalidade, independentemente das partes que o compdem, € nao
o contrdrio, como proposto anteriormente. De acordo com o conceito da Gestalt, € importante

perceber a forma por ela mesma, identificando-a como um todo estruturado e resultado de

"'"Termo alemio intraduzivel, que se refere a integra¢do de partes em oposi¢do a soma do todo. Geralmente é
traduzido em inglés, espanhol e portugués como estrutura, figura ou forma (GOMES FILHO, 2008).
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relagdes, as quais, segundo Kepes (1995), se definem a partir de fatores de harmonia, equilibrio,
ordem e clareza.

Com o desenvolvimento desta escola, os tedricos gestaltistas objetivaram
compreender quais os processos psicoldgicos envolvidos, por exemplo, no fenomeno da ilusdo
Optica, em que o sujeito recebe um estimulo cerebral e percebe o objeto com uma configuracao
diferente da que se tem de fato. Neste caso, o que acontece no cérebro, portanto, ndo € idéntico
ao que acontece na retina, pois o estimulo recebido se processa em fungdo da figura total pela
relacdo reciproca das suas vdrias partes dentro do todo (GOMES FILHO, 2008). Assim, o que
se v€ ndo sdo partes isoladas, mas relacdes, isto €, uma parte na dependéncia de outra parte
(WERTHEIMER, 1959 apud MALERONKA, 2000). Fraccaroli (1952, p. 11) acrescenta que
“a excitagdo cerebral ndo se dd em pontos isolados, mas por extensao. Nao existe, na percepgao
da forma, um processo posterior de associacdo das varias sensacdes. A primeira sensacao ja €
de forma, ja ¢é global e unificada”.

Com isso, a teoria da Gestalt considera o fendmeno da percepcao como resultante
da apreensdo imediata do todo, o qual é estruturado devido a uma necessidade interna de
organizagdo que, de acordo com Koffka (1975), estd relacionada as forcas integradoras do
processo fisioldgico cerebral, denominadas forcas internas. Essas forcas de organizagcdao que
estruturam as formas em uma ordem determinada, partindo das condi¢cdes dadas de estimulagdo,
ou seja, das forcas externas, provem de um dinamismo autorregulador do sistema nervoso
central, que tende a organizar as formas como estruturas coerentes e unificadas, em busca de
sua propria estabilidade (FRACCAROLLI, 1952).

A fim de fundamentar a maneira com que se organizam as formas durante o
processo da percepgdo, os gestaltistas estabeleceram determinadas constantes para reger as
forcas internas, mediante relagdes subordinadas. Essas constantes de organizacdo, a partir das
quais se percebem os estimulos de uma maneira e nao de outra, e cuja demonstracdo se da por
meio de exemplificacdes sob a forma de imagens visuais e figuras geométricas, sao
denominadas padrdes, fatores, principios ou leis de organizacio da forma perceptual

(FRACCAROLLI, 1952).

1.2 Principios de organizacao da forma perceptual

De acordo com Gomes Filho (2008), a teoria da Gestalt possui oito fundamentos

basicos: Unidade, Segregacdo, Unificacdo, Fechamento, Continuidade, Semelhanca,

Proximidade e Pregnancia da Forma. As forgas iniciais mais simples que regem o processo da
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percepgio da forma, possibilitando a formacido de Unidades?, segundo Koellreutter (1987) e
Fraccaroli (1952), sao as forgcas de Segregacao — as quais agem em virtude da desigualdade de
estimulos; e as de Unificacdo, que agem em virtude da igualdade de estimulos. No entanto, para
que se obtenha a formacdo destas Unidades, Fraccaroli (1952) explica que € preciso que haja
uma descontinuidade de estimulacdo: se o estimulo é completamente homogéneo e sem
contraste, como um fundo totalmente branco, por exemplo, nenhuma forma pode ser percebida.
Por outro lado, a partir de uma diferenciacdo de estimulos que ird gerar contraste na imagem,
como a aplicacdo de um objeto escuro, este passard a ser percebido com destaque no fundo
branco, devido a relagc@o que estes dois objetos estabelecem entre si.

O principio de Fechamento € definido por Gomes Filho (2008) como a disposi¢ao
natural psicoldgica de conectar espagos incompletos, formando uma figura delimitada. Falcon
(2012) confirma que este conceito se relaciona ao fechamento visual, através do qual a imagem
de um objeto em que a configuracdo incompleta sugere determinada extensdo légica ou
conhecida, pode ser completada visualmente. Na abordagem de Koellreutter (1987), encontra-
se um conceito que pode ser equipardvel a este, cuja denominacdo diferencia-se em Lei da
Conclusdo. De acordo com a mesma, “a percepgao dirige-se espontaneamente para uma ordem
que tende para a unidade de todos concluidos, o que corresponde a tendéncia psicoldgica de
unir intervalos e estabelecer relagdes” (KOELLREUTTER, 1987, p. 27).

Ja o principio da Continuidade estd relacionado com a sucessdo e o alinhamento
das Unidades, as quais tendem, psicologicamente, a se prolongar na mesma dire¢do, ordem e
com o mesmo desenvolvimento. Gomes Filho (2008, p. 26) acrescenta que “a Continuidade
ou Continuagdo, define-se como a impressao visual de como as partes se sucedem por meio da
organizacdo perceptiva da forma de modo coerente, sem quebras ou interrupgdes
(descontinuidade) na sua trajetdria ou na sua fluidez visual”. Este principio € caracterizado, em
termos perceptiveis, “no sentido de se alcancar a melhor forma possivel do objeto, a forma mais
estdavel estruturalmente”, portanto, pode ser qualificavel em diferentes niveis (GOMES FILHO,
2008, p. 26).

Semelhante a esta definicdo, Falcon (2011, p. 52) apresenta a Lei de Destino
Comum, a qual define que “os objetos que se movimentam na mesma direcdo tendem a ser

percebidos como pertencentes a0 mesmo grupo’.

2 “Uma unidade formal pode ser identificada em um {mico elemento, que se encerra em si mesmo, ou como parte
de um todo. Em uma conceituag¢do mais ampla, pode ser compreendida como o conjunto de mais de um elemento,
que configura o “todo” propriamente dito. Ou seja, o proprio objeto” (GOMES FILHO, 2008, p. 22).
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Na sequéncia, definem-se os principios de Semelhanca e Proximidade. De acordo
com Gomes Filho (2008), a Semelhanca se caracteriza pelos elementos estruturais que
apresentam igualdade ou similaridade na organizac¢do formal, e tendem a constituir Unidades
Gestélticas; ja o principio de Proximidade determina que os elementos que se encontram mais
proximos uns aos outros tendem a ser percebidos juntos e, de igual maneira, a formarem
Unidades. O autor ainda coloca que “a Proximidade e a Semelhanca sdo dois fatores que muitas
vezes agem e refor¢am-se mutuamente, tanto para formar Unidades como para unificar a forma”
(GOMES IFLHO, 2000, p. 34). Assim, quanto mais préximos dois objetos semelhantes sdo
colocados, maior é a sua Unificacdo®. Fraccaroli (1952, p. 24) acrescenta que “a Semelhanca é
um fator mais forte de organiza¢do que a Proximidade. A simples Proximidade ndo basta para
explicar o agrupamento de elementos, ¢ necessario que estes tenham qualidades em comum”.

Como forma de sintetizacdo natural da percepcao de todos esses principios, 0s
tedricos da Gestalt propdem um principio geral denominado Pregnancia da Forma, considerado
como a “lei basica da percepg¢ao visual da Gestalt”, sendo o mais importante por abranger todos
os demais (GOMES FILHO, 2008, p. 29). De acordo com a sua caracteriza¢do, quando um
objeto possui equilibrio na disposi¢ao dos seus elementos, e as suas Unidades formais sdo
percebidas com clareza, com relacdo a sua facilidade de compreensdo, rapidez de leitura e
interpretacdo, maior € o seu grau de Pregniancia (GOMES FILHO, 2008).

Koellreutter (1987), em sua abordagem, identifica um principio denominado Lei da
Experiéncia, cuja defini¢do se assemelha ao que Falcén (2011) e Figueiré* apresentam como
Experiéncia Anterior e Experiéncia Passada, respectivamente. De acordo com estes tedricos,
determinado principio se relaciona com o processo de associagdo, o que “faz com que um objeto
conhecido que aparece junto a um material menos familiar, se perceba como mais importante
pela associagdo ao objeto ja assimilado previamente” (FALCON, 2011, p. 52). Portanto, um
objeto s6 pode ser compreendido caso o sujeito tenha conhecimento prévio de sua existéncia.
Além disso, Figueiré °> complementa que “a experiéncia passada favorece também a
compreensdo metonimica: se ja tivermos visto a forma inteira de um elemento, ao visualizarmos
somente uma parte dele reproduziremos esta forma inteira na memoria”.

Jana abordagem de Falcon (2011, p. 52), exclusivamente, ainda se apresentam dois

novos principios: a Super-somatividade, em que o todo € maior que a soma de suas partes, uma

3 “A unificagdo da forma consiste na igualdade ou semelhanca dos estimulos produzidos pelo campo visual. A
unificacdo se verifica quando os principios de harmonia e equilibrio visual e, sobretudo, a coeréncia do estilo
formal das partes ou do todo estdo presentes num objeto ou numa composi¢cdo” (GOMES FILHO, 2008, p. 24).

4 http://pt.scribd.com/doc/11585091/ArtigoGestalt

3 Idem 4.
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vez que ¢ “o resultado das inter-relagdes formais e funcionais das partes desse todo™; e o
Critério de Transponibilidade, segundo o qual a forma que resulta da relagdo de seus elementos
constituintes se estabelece como tal, independentemente se estes elementos sofrerem
determinadas modifica¢des. Falcon (2011) exemplifica este conceito com a ideia de uma
cadeira, cujo reconhecimento se dard sempre pelo formato que a mesma apresenta, embora
possam ser alteradas a sua cor, seu material ou tamanho. E curioso adicionar que estes dois
dltimos conceitos foram apresentados pela primeira vez por Ehrenfels, em 1890, e foi o que
impulsionou, de fato, outros psicélogos a desenvolverem, futuramente, a teoria da Gestalt.

Apesar dos experimentos que culminaram nesta proposicdo terem surgido, a
principio, na 4rea da Psicologia, para o estudo dos fendmenos psiquicos cognitivos, a Gestalt
ampliou o seu campo de aplicagdo, tornando-se uma grande corrente do pensamento.
Atualmente, seus fundamentos tém sido incorporados a outras dreas do conhecimento, tais
como Design, Arquitetura, Publicidade e Propaganda, Artes Visuais, e, mais recentemente, as
areas de Musica e Educacio, tendo sido abordada nestes diversos campos por inimeros autores,
dentre os quais se destacam: Rudolf Arnheim (1904-2007), Gyorgy Kepes (1906-2001),
Caetano Faccaroli (1911-1987), Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), Antonio Gomes
Penna (1917-2010), Arno Engelmann (1931- ), James Tenney (1934-2006) e Larry Polansky
(1954-), e Jodo Gomes Filho [s.d.].

1.3 A teoria da Gestalt aplicada a misica

Sabe-se que os fundamentos da teoria da Gestalt determinam que o sujeito, ao
perceber um estimulo, configura sua forma através do agrupamento de suas partes constituintes,
e de padrdes organizados mediante forcas internas. Da mesma maneira, a estrutura® de uma
composi¢do musical tradicional é também configurada por meio de relagGes internas e
organizada ao longo do tempo e do espaco. Essas relacdes s@o estabelecidas por parametros de
textura, densidade, dindmica, desenvolvimento motivico, harmonias, melodias, frases, que
podem ser percebidos e interpretados em conformidade com as caracteristicas que constituem
os Principios Gestélticos de organizacdo da forma perceptual. De acordo com isto, Falcon

(1980, p. 205) acrescenta:

6 “Entende-se por estrutura a disposi¢do, o relacionamento e a ordem dos componentes e das partes constituintes
da composicio. E uma maneira de se disporem e relacionarem os diversos elementos constituintes da composicio.
Estrutura também pode ser entendida como unidade estrutural ou Gestalt. Neste contexto, ela seria definida como
um conjunto formado por pontos, linhas, sons ou outros signos que pode ser percebido de imediato como um todo”
(KOELLREUTER 1987, p. 29).
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Uma peca musical ndo é apenas um fluxo de sons elementares, e sim uma rede
organizada hierarquicamente de sons, motivos, frases, passagens, sec¢des,
movimentos, etc. — por exemplo, intervalos temporais cujos limites perceptivos (sic)
sdo amplamente determinados pela natureza dos sons e as relacdes que se produzem
entre eles”.

Embora as abordagens no campo da musica sob o ponto de vista desta teoria ainda
sejam recentes e pouco comuns, acredita-se que o conhecimento de seus fundamentos possa ser
utilizado como ferramenta alternativa de anélise e interpreta¢do do discurso musical, podendo
contribuir para um maior entendimento dos aspectos formais e estruturais que constituem uma
composigao.

No Brasil, considera-se que um dos primeiros autores a utilizar esta abordagem em
musica, embora de forma pouco sistematizada, tenha sido o compositor e educador Hans-
Joachim Koellreutter (1915-2005). Segundo Brito (2015, p. 24), “o compositor foi responsavel
por um grande nimero de a¢des e iniciativas no cenério cultural e musical brasileiro, iniciadas
no final da década de 1930 e estendidas por todos o século XX”. A autora acrescenta que “sua
personalidade — investigativa, curiosa, propensa ao transformar e ao integrar — “alquimizou”
conhecimentos, ideias e conceitos, que transitaram pelos escritos de Mério de Andrade (1893-
1945); pela fenomenologia; [...]; pela teoria da Gestalt; [...]” (BRITO, 2015, p. 24). De acordo
com Koellreutter (1987), assim como propde o “gestaltismo”, ndo ouvimos as partes isoladas
de uma obra, mas sim as relacdes nela existentes, pois, para a nossa percepcao, que € resultado
de uma sensacdo total e absoluta, as partes sdo inseparaveis do todo.

Considerando que a estrutura de uma misica se configura a partir da relagdo de
mudanca ou continuacdo de determinados padrdes motivicos, por meio da aplicacdo dos
principios da Gestalt é possivel delimitar os elementos estruturais que compdem uma obra, de
modo a ampliar o campo perceptivel sonoro para além da andlise musical tradicional. Tais
estruturas podem ser percebidas como Unidades de sentido, que, em suas diversas dimensoes,
se misturam e interagem como um fendmeno Unico, a0 mesmo tempo em que apresenta
caracteristicas multifacetadas (FALCON, 2012). Sobre isso, Falcén (2012, p. 28) acrescenta:
“a leitura das caracteristicas resultantes da inter-relacio entre as dimensdes do som propde uma
visdo da musica que se contrapde com a visdo polarizada e atomizada do ensino da teoria
musical tradicional”. Por outro lado, ndo se exclui a possibilidade de que outras abordagens
analiticas possam ser utilizadas neste trabalho em categorias isoladas, como a andlise
harmonica, contrapontistica, tematico-motivica, entre outras, considerando que estas também

sdo importantes formas de se adquirir informagdes sobre o material musical.
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A seguir, demonstra-se como os fundamentos da teoria da Gestalt se aplicam ao
campo musical, utilizando como exemplificacdo trechos musicais extraidos de diversas obras
selecionadas para compor este trabalho. Como principal referencial tedrico, opta-se por eleger
os oito principios que regem a percepcao da forma conforme apresentados e definidos por
Gomes Filho (2008): Unidade, Segregacdo, Semelhanga, Proximidade, Unificacado,
Continuidade, Fechamento e Pregnancia da Forma. Esta preferéncia se justifica devido ao
conteido abordado pelo autor, o qual propde a estruturacao de um sistema de leitura e de
organizacdo da forma visual a partir da aplicacdo dos principios da Gestalt, fornecendo
subsidios importantes para a compreensao de seu funcionamento. Além disso, o autor oferece
informacdes tedricas e conceituais de forma clara e objetiva, apresentando exemplificacdes
praticas da aplicacdo desta ferramenta em imagens de objetos, que resultam no seu
entendimento quanto a andlise, interpretacdo e sintese da organizagdo visual da forma. Com
isso, utiliza-se esta metodologia como base para propor, neste trabalho, a equivaléncia dos
fundamentos aplicados a forma visual, para a forma musical, em um enfoque estrutural e
fenomenoldgico. Ademais, foram ainda utilizadas como fonte de consulta as obras de Falcon
(2012) e Figueir6’, que demonstram, resumidamente, como a aplicacdo dos Principios

Gestalticos em elementos visuais pode ser transposta aos elementos musicais.

1.4 Aplicacao dos principios da Gestalt a misica

1.4.1 Unidade

O principio da Unidade consiste na capacidade de perceber os elementos principais
que constituem uma composi¢do musical, mediante a identificacdo de padrdes e relacdes
melddicas, ritmicas, harmonicas, timbristicas, intervalares, que se configuram para formar o
todo ou parte deste. Assim, diferentes Unidades podem ser percebidas dentro de uma obra, seja
em pequenas ou grandes dimensdes. Em um dmbito mais amplo, a propria obra pode igualmente
ser considerada como uma tnica macro Unidade formal.

Gomes Filho (2008, p. 22) explica que “no caso de um objeto ser constituido por
um conjunto de numerosas unidades, para proceder a andlise e interpretacdo [visual] da forma,
pode-se adotar o critério de se eleger unidades principais — desde que estas sejam suficientes

para realizar a leitura”. Diante disto, as Unidades julgadas neste trabalho como principais para

7 Tdem 4 (http://pt.scribd.com/doc/11585091/ArtigoGestalt).
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a construcdo da estrutura formal das obras em andlise serdo identificadas como Unidades de
redundancia.

No trecho abaixo, extraido da Valsa n. 3 op. 8, de Augustin Barrios, identificam-se
duas Unidades Gestélticas: a primeira (c. 1-9) é formada por uma textura de dois planos sonoros
de melodia e acompanhamento, combinando notas com harmodnico e blocos de acordes; ja a
segunda (10-12) é formada por uma textura trés planos sonoros distintos, sendo uma melodia
na linha superior com acompanhamento formado por uma na linha no baixo com figuras longas,

e uma linha intermediaria com notas em bloco harmonico.
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Figura 1: Valsa n. 3 op. 8, c. 1-12, Unidade. BARRIOS, 2010.

No exemplo seguinte, extraido do segundo movimento da obra El Decameron
Negro, La huida de los amantes por el valle de los ecos, de Leo Brouwer, identificam-se trés
pequenas Unidades que apresentam extensdo melddica através do acréscimo de elementos a

cada compasso, conforme demonstrado abaixo.
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Figura 2: El Decameron Negro: La huida de los amantes por el valle de los ecos, c. 1-3, Unidade. BROUWER,
2008.

No Estudo n. 5, de Heitor Villa-Lobos, a Unidade mais extensa é caracterizada por

uma textura de trés planos sonoros que vao se agregando aos poucos, composta inicialmente
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por um ostinato na linha do baixo, seguida pelo acréscimo de uma linha melddica no registro

agudo, que passa a ser apresentada no registro grave na sequéncia.
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Figura 3: Estudo n. 5, c. 1-6, Unidade. VILLA-LOBOS, 1953.

1.4.2 Segregacao

O principio da Segregacdo determina a capacidade de discriminar, destacar ou
evidenciar Unidades e elementos contrastantes, como motivos, melodias, articulacdes, texturas,
dindmicas, bem como timbres e dindmicas, dentro de uma composicio como um todo,
estabelecendo hierarquias ou diferenciando suas partes constituintes. Se houver desigualdade
de estimulos, pode-se segregar uma ou mais Unidades, que deverdo ser diferenciadas ou
destacadas diante dos demais elementos da composicao. Assim, através do contraste entre as
Unidades, a forma pode ser percebida com mais facilidade.

Nos exemplos abaixo, extraidos do primeiro movimento de El Decamerén Negro,
El Arpa del Guerrero, de Leo Brouwer, apresentam-se duas secdes contrastantes, que
apresentam Segregacdo de textura e cardter: a primeira, de cardter mais fluido, se caracteriza

por padrdes de arpejos com ritmo regular de colcheias.
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Figura 4: El Decamerdn Negro: La huida de los amantes por el valle de los ecos, c. 1-6, Segregacio.

BROUWER, 2008.
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A segunda, de cardter tranquilo, caracteriza-se pela disposi¢ao das notas em blocos
de acordes de maior duracdo, com destaque para a melodia apresentada na linha intermedidria,
em meio a textura de blocos harmonicos. Dessa forma, estabelece-se uma rela¢ao de hierarquia

entre os planos, onde a melodia é percebida com Segregacao sonora.
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Figura 5: El Decameron Negro: La huida de los amantes por el valle de los ecos, c. 80-85, Segregacdo.

BROUWER, 2008.

Ja no trecho de Estudo n. 5, de Villa-Lobos, a Segregacao € verificada no compasso
37 devido a mudanca de textura, com o acréscimo de notas na linha do baixo e de notas repetidas
na linha superior, com acento dindmico. Neste caso, a melodia também € percebida com

Segregacdo sonora, em um plano superior.

Figura 6: Estudo n. 5, c. 34-39, Segregacdo. VILLA-LOBOS, 1953.

O mesmo acontece no trecho da Valsa n. 3 op. 8, de Barrios, em que os elementos
sonoros que se relacionam em planos de hierarquia, provocam a Segregacdo sonora da melodia

apresentada na linha superior, em detrimento dos dois planos de acompanhamento.
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Figura 7: Valsa n. 3 op. 8, c. 10-13, Segregacao. BARRIOS, 2010.
1.4.3 Semelhanca

O fator da semelhanca possibilita ao ouvinte identificar a igualdade ou similaridade
espaco-temporal entre as Unidades de uma obra, formadas por padrdes ritmicos, melddicos,
contrapontisticos, harmdnicos, conjuntos de classes de notas, de intervalos, frases repetidas,
etc. Esses padrdes sdo percebidos como pertencentes a uma mesma estrutura ou configuracao
musical, o que facilita a assimilacio do objeto pelo ouvinte e o reconhecimento de Unidades de
redundancia.

Ainda no exemplo extraido de Barrios (Valsa n. 3 op. 8), € possivel observas entre
as Unidades identificadas a Semelhanca ritmico-melddica da linha superior, que utiliza o
mesmo padrao da sequéncia de colcheias com as notas Si-La-Si, complementando as pausas do

primeiro compasso com notas da melodia no primeiro compasso da segunda Unidade (c.10).
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Figura 8: Valsa n. 3 op. 8, c. 1-12, Semelhanga. BARRIOS, 2010.

Além disso, os planos sonoros identificados se apresentam no decorrer de toda
primeira parte da peca com Semelhanca ritmico-melddica e direcional, cujo padrdo observado
na linha superior é formado por uma seminima pontuada, trés colcheias e uma minima

pontuada, com pequenas variagoes.
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Figura 9: Valsa n. 3 op. 8, c. 10-13, Semelhangca. BARRIOS, 2010.
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Figura 10: Valsa n. 3 op. 8, c. 20-23, Semelhanca. BARRIOS, 2010.

Nos exemplos seguintes, extraidos do segundo movimento da obra El Decameron
Negro (Leo Brouwer), destacam-se a Semelhan¢a melddica presente entre progressdo de notas,
identificada anteriormente, e a progressao apresentada no decorrer da se¢do Por el valle de los
ecos. Mantém-se a mesma sequéncia de notas, com o acréscimo de um plano de

acompanhamento na linha superior que forma uma nova textura sonora, composta por padrao

ritmico constante que funciona como um pedal harmonico.
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Figura 11: El Decamerdn Negro: La huida de los amantes por el valle de los ecos, c. 1-3, Semelhanga

BROUWER, 2008.
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"Por el Valle de los ecos"
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Figura 12: El Decameron Negro: La huida de los amantes por el valle de los ecos, c. 27-30, Semelhanca.

BROUWER, 2008.

1.4.4 Proximidade

De acordo com o principio da Proximidade, elementos mais préximos em tempo e
espaco tendem a ser agrupados e percebidos juntos, constituindo um todo ou Unidades dentro
do todo (SOUTO MAIOR, 2014). Por meio deste fator, um estimulo isolado adquire forma e
sentido pela aproximacio dos elementos e suas insercdes no contexto musical. Notas e sons
podem ser agrupados de acordo com a Proximidade de intervalos, duragdo, ritmo, métrica,
localizagdo espacial, etc.

Nos exemplos demonstrados abaixo, extraidos do primeiro movimento de El
Decameréon Negro (Brouwer), e da obra Recuerdos del Alhrambra, de Francisco Térrega,
respectivamente, as notas sdo agrupadas de acordo com sua figuragdo ritmica e melddica. Na
linha do baixo, identifica-se uma melodia agrupada em figuras de colcheia, em ambos os
exemplos, com acompanhamento decomposto por padrdes ritmos na linha superior, que, devido
a sua Proximidade ritmico-melddica, formam um plano sonoro que funciona como pedal

harmoOnico.



"Por el Valle de los ecos"

39

Ripldo (galop Gite) (eco) (como resonancia)
f & .
A5
s o) o e @7 o o o e oo e @ o
\'g v o o ) I i i ]
—_ > > > > subp legatp —————————
f > resonante (eguale)

Figura 13: El Decameron Negro: La huida de los amantes por el valle de los ecos, c. 27 e 28, Proximidade.

BROUWER, 2008.
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Figura 14: Recuerdos de la Alhambra, c. 1 e 2, Proximidade. TARREGA, [1920].
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Ja no trecho de Homenaje a Debussy, de Manuel de Falla, o agrupamento acontece

de acordo com a Proximidade ritmica, intervalar e de registro entre os elementos, formando

dois planos sonoros claramente percepetiveis.
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Figura 15: Homenaje a Debussy, c. 44-52, Proximidade. FALLA, 1920.
1.4.5 Unificacao

O principio da Unificagdo consiste na capacidade de perceber a igualdade ou

similaridade contextual dos estimulos produzidos por diferentes Unidades. Verifica-se quando
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a harmonia, a ordem, o equilibrio, estilo formal e a coeréncia da linguagem, como um todo,
estdo presentes na composicao ou em parte dela. Pode ser classificada em graus de qualidade,
que se refor¢am através dos principios de Semelhanca e Proximidade.

No exemplo abaixo, Unificacdo pode ser percebido no trecho extraido do Estudo n.
17 op. 35, de Fernando Sor, devido a Semelhanga ritmica presente na estrutura contrapontistica,

formando um plano melddico na linha superior, e outro no acompanhamento.
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Figura 16: Estudo n. 17 op. 35, c.1-4, Unificacdo. SOR, 2011.
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No trecho da Valsa n. 3 op. 8 (Barrios), a Unificacdo se da pela Proximidade ritmica
e melddica no registro da regido aguda, formando um plano de melodia com acompanhamento
e localizacdo espacial das notas; ja em Recuerdos de la Alhambra (Tarrega), a Unificagdo €
percebida pela repeticdo das notas de curta duragdo na linha superior, e pela Proximidade

melddica e Semelhanca ritmica que forma uma melodia na linha do baixo.
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Figura 17: Valsa n. 3 op. 8, c. 10-13, Unificacdo. BARRIOS, 2010.
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Figura 18: Recuerdos de la Alhambra, c. 1 e 2, Unificagdo. TARREGA, [1920].

1.4.6 Fechamento
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O conceito de Fechamento, também conhecido como Clausura, é definido pela
disposi¢do natural de se completar espacos incompletos, no caso do objeto visual. Com relagdo
a musica, este principio pode ser aplicado em um motivo, frase, movimento ou mudanga de
secdo, quando os elementos estruturais do discurso musical sugerem alguma extensdo légica,
baseada em informagdes que ja foram apresentadas anteriormente. Pode ser verificado, por
exemplo, em um processo cadencial, caracterizado pela sensacdo de repouso, fechamento ou
resolugcdo de alguma tensdo gerada dentro do fluxo sonoro, que também pode ser alcancada
através do ritmo, da dindmica e de contornos melddicos (FALC()N, 2011). A mudanga e o
retorno de uma secao para outra ja conhecida também caracterizam este conceito.

No trecho extraido da obra de Falla (Homenaje a Debussy), percebe-se a finalizacdao
da frase por meio do movimento melddico e da dindmica de arco na linha do baixo, com

resolucao na ultima nota da tensao criada no dpice deste arco.

Figura 19: Homenaje a Debussy, c. 40-43, Fechamento. FALLA, 1920.

Ja no exemplo da obra de Villa-Lobos (Estudo n. 5), o conceito de Fechamento
pode ser percebido ao final da parte B (c. 55), onde a mesma estrutura ritmica do ostinato

apresentado no decorrer da parte A € utilizada para retornar a ideia motivica inicial.

Andantino

Figura 20: Estudo n. 5, c. 1-3, Unidade. VILLA-LOBOS, 1953.
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Figura 21: Estudo n. 5, c. 55-57, Fechamento. VILLA-LOBOS, 1953.
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O mesmo acontece na transi¢ao da parte A para a parte B, entre os compassos 44 e
45, em que o Fechamento e a sensacdo de resolucdo ocorrem por meio da dinamica do
rallentando e pela escala decrescente de tons e semitons na linha superior, de Sol a Sol Bemol,

em duas oitavas abaixo.
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Figura 22: Estudo n. 5, c. 43-46, Fechamento. VILLA-LOBOS, 1953.

1.4.7 Continuidade

O principio da Continuidade qualifica a organizacao e a sucessao que ocorre entre
diferentes Unidades dentro do discurso musical, podendo ser avaliada de acordo com sua
coeréncia, equilibrio e 16gica. Os elementos detectados que constituem Unidades contrastantes
devem ser organizados de modo a permitir a Continuidade e a fluidez de um movimento, a fim
de facilitar a compreensao do ouvinte. De acordo com Silva (2014), este principio se aplica a
percep¢do de notas constituintes de um arpejo ou acorde; aos movimentos de consonancia e
dissonancia melddicas no contraponto e na harmonia; a identificagdo de contornos melddicos
(ascendente, descendente, linear, senoidal, arco, arco-invertido); ou ainda pela conexdo entre
as alturas que configuram e proporcionam a forma.

A aplicagdo deste fator pode ser exemplificada no trecho extraido da obra de Falla
(Homenaje a Debussy), em que motivo inicial € apresentado com Semelhanca ritmico-melddica
na linha intermedidria da melodia da parte contrastante. A comparacao pode ser percebida com
a retomada do tema no compasso 50, ressaltando a boa continuidade entre as diferentes

Unidades.
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Figura 23: Homenaje a Debussy, c. 44-52, Continuidade. FALLA, 1920.

No trecho extraido da obra de Piazzolla (Compadre), uma boa Continuidade pode
ser percebida pelo direcionamento das notas constituintes de uma escala, que apresenta
contornos melddicos ascendentes e descendentes, pelo nexo entre as alturas que configuram e

proporcionam a forma.
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Figura 24: Cinco piezas para guitarra - Compadre, c. 21-23, Continuidade. PIAZZOLLA, 1980.

E ainda exemplo de boa Continuidade o ostinato identificado trecho do Estudo n.
5, de Villa-Lobos (ex. 22), cujo padrao ritmico se mantém do inicio ao fim da peca, em uma

direcdo linear.
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Figura 25: Estudo n. 5, c.1-6, Continuidade. VILLA-LOBOS, 1953.
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O mesmo acontece no exemplo da obra de Tarrega (Recuerdos de la Alhambra),
em que a repeti¢do de notas assume a mesma direcao no decorrer de todo o discurso musical,

funcionando como pedal harmodnico, conforme j4 mencionado.
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Figura 26: Recuerdos de la Alhambra, c. 1 e 2, Continuidade. TARREGA, [1920].

As transi¢Oes entre uma frase e outra em mudancas de secdo também podem ser
qualificadas de acordo com este principio, assim como o principio do Fechamento, conforme
demonstrado nos exemplos anteriores, assumindo papel de suma importancia na configuracao

do todo musical.

1.4.8 Pregnancia da Forma

De acordo com Gomes Filho (2008), este € o principio bésico da teoria da Gestalt,

e o que engloba todos os demais. Conforme defini¢dao do autor,

As forcas de organizagdo da forma tendem a se dirigir tanto quanto o permitam as
condicdes dadas, no sentido da harmonia e do equilibrio visual. Qualquer padrio de
estimulo tende a ser visto de tal modo que a estrutura resultante € tdo simples quanto
o permitam as condi¢des dadas (GOMES FILHO, 2008, p. 29).

Com isso, pode-se afirmar que quando uma composicdo musical apresenta
equilibrio, harmonia, unificagdo e regularidade na disposicao e na estrutura de seus elementos,
de modo que suas Unidades formais sdo percebidas com clareza e facilidade de interpretacao e
compreensdo, maior € o seu grau de Pregnancia da Forma. Para Gomes Filho, este principio
“funciona efetivamente como uma interpretacao analitica conclusiva acerca do objeto como um
todo”, mediante o nivel de qualifica¢do da sua organiza¢dao formal (GOMES FILHO, 2008, p.
31). Segundo o autor, “uma melhor pregnancia pressupde que a organizagao formal do objeto,
no sentido psicoldgico, tenderd a ser sempre a melhor possivel do ponto de vista estrutural

(GOMES FILHO, 2008, p. 29).
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Além disso, Silva (2014, p. 1845) acrescenta que “hd uma tendéncia perceptiva pela
qual o individuo simplifica a complexidade de trechos musicais, retirando as dissonancias,

simplificando intervalos, estruturas ritmicas e harmodnicas”.

1.5 Consideracoes

O primeiro capitulo deste trabalho buscou apresentar uma breve conceituacao da
teoria da Gestalt, considerando os tedricos mais importantes que estudaram e desenvolveram
seus fundamentos. A partir disto, os principios da organizacdo da forma foram definidos de
acordo com a abordagem de Gomes Filho (2008), no contexto visual, sendo finalmente
aplicados ao contexto musical. Ainda que esta teoria tenha surgido para o estudo da Psicologia
Experimental, procurou-se estabelecer relagdes e analogias de sua aplicacdo no sistema de
leitura visual da forma para o contexto musical, de modo a facilitar o processo de identificacdo
de padrdes e de caracteristicas que se inter-relacionam em musica. Este processo se deu a partir
de uma visdo fenomenoldgica, buscando sempre avaliar a percep¢ao auditiva e a formacdo das
Unidades de redundancia através da organizacao e das relagdes estabelecidas entre os sons, que
se cruzam e interagem dentro do todo.

Por meio deste estudo, demonstrou-se que a aplicabilidade dos principios
gestélticos como ferramenta analitica do material musical é capaz de fornecer elementos
consistentes, os quais auxiliam a compreensdo e o reconhecimento das estruturas formais que
constituem uma obra. Desse modo, sua utilizacdo representa uma maneira alternativa de
interpretacdo e assimilacdo do material musical, e pode ser complementar a andlise tradicional
comumente utilizada neste tipo de abordagem, o que contribui para a ampliacdo dos caminhos
no campo perceptivo a novas possibilidades de compreensdo e andlise em musica.

Além disso, o conhecimento da teoria da Gestalt oferece uma abordagem
promissora e ainda pouco explorada no meio das praticas interpretativas, podendo ser
incorporada no processo de estudo dos intérpretes como suporte para uma execucao musical
coerente e bem fundamentada, ao facilitar o entendimento do plano formal de uma obra como

um fendmeno tnico e configurado como um todo completo.
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CAPITULO 2: APLICACAO DOS PRINCIPIOS DA GESTALT AOS NUEVOS
ESTUDIOS SENCILLOS

2.1 Leo Brouwer e os Nuevos Estudios Sencillos

A obra para violdo do compositor cubano Leo Brouwer constitui-se em um dos
repertérios mais conhecidos e executados nas salas de concerto em todo o mundo, além de estar
presente nos programas curriculares de faculdades, como a USP e a UNESP, e diversas escolas
de misica, como o Conservatdrio Dramatico e Musical de Tatui. Nascido em Havana, 1939, o
compositor e também violonista, regente e pedagogo, € reconhecido como um dos principais
contribuintes da musica erudita moderna latino-americana, sendo o seu trabalho composicional,
iniciado em 1954, centralizado em obras para violdo. Dentre seu leque de composi¢oes
encontram-se inimeras séries de estudos que t€ém como finalidade desenvolver a técnica
instrumental do estudante de violao: Estudios Sencillos (1960-61) — conjunto de vinte Estudos,
divididos em quatro séries de cinco Estudos — e Nuevos Estudios Sencilos (2001) — conjunto de
dez novos estudos.

A producio bibliogréafica que aborda a obra do autor € extensa, e podemos citar
dentre as principais referéncias: Hernandez (2000), Prada (2001), Alves (2005), Fraga (2006),
Adame (2012), Marques (2012), a partir das quais sua obra pode ser classificada em trés fases.
Segundo Prada (2001) e Wistuba-Alvarez (1991), a primeira fase, marcada pelo uso de
elementos populares de origem afro-cubana, engloba as décadas de 1950 e 1960. As obras para
violdo que melhor representam este periodo sao Danza Caracteristica e as duas primeiras séries
dos Estudios Sencillos; a segunda fase, que engloba a década de 1970, € influenciada pela
vanguarda europeia e marcada pelo experimentalismo, e tem como principais obras Canticum,
Elogio de la Danza e La Espiral Eterna; ja a terceira fase, correspondente a década de 1980 e
aos anos subsequentes, ¢ denominada pelo préprio autor de Hiper-romantismo (MCKENNA,
1988) ou Nova Simplicidade (BETANCOURT, 1998), cuja principal caracteristica € o uso do
minimalismo e do atonalismo. Incluem-se nesta fase a obra El Decameron Negro e as duas
ultimas séries dos Estudios Sencillos

Para Prada (2015), a nova série de Estudos se relaciona a fase de Brouwer inserida
na corrente da Nova Simplicidade, ou o que alguns tedricos, como Herniandez (2000),
identificam como “contexto pds-moderno”. Entretanto, constata-se uma escassez de pesquisas
e materiais publicados quanto ao seu periodo atual de composicao, o qual envolve as obras que

constituem o centro deste trabalho. Ainda assim, € possivel identificar em suas obras atuais
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elementos que estdo presentes nas fases anteriores, como férmulas ritmicas de origem afro-
cubanas e recursos minimalistas, conforme serd demonstrado abaixo.

Desenvolvidos para suprir as necessidades técnicas de seus alunos de violao, as
séries de estudos de Brouwer alcancaram um cardter pedagdgico amplo para o aprendizado do
violonista iniciante e de nivel intermediario. De acordo com Prada (2008), eles se tornaram
muito eficazes para a didatica do instrumento, sendo adotados por diversos professores em suas
aulas e também como materiais de concerto.

Os Nuevos Estudios Sencillos, compostos em 2001, vinte anos ap6s as duas tltimas
séries dos Estudios Sencillos, constituem uma nova coletanea de dez Estudos. Em cada um
deles, Brouwer presta homenagem a um compositor distinto que apresenta diversidade cultural,
temporal e estilistica (PRADA, 2015), compreendendo desde o séc. XVIII até o séc. XX. Sao
eles: Claude Debussy (1862-1918), Agustin Barrios Mangoré (1885-1944), Alejandro Garcia
Caturla (1906-1940), Serguei Prokofiev (1891-1953), Francisco Tarrega (1852-1909),
Fernando Sor (1778-1839), Astor Piazzolla (1921-1992), Heitor Villa-Lobos (1887-1959),
Karol Szymanowski (1882-1937) e Igor Stravinsky (1882-1971).

Os subtitulos dos Estudos incluem o sobrenome relativo a cada compositor
homenageado ap6s a indicagdo Omaggio. Com isso, de acordo com Prada (2015, p. 200), “em
geral, o titulo de uma obra ja por si sugere imagens para quem procura uma interpretacdo em
sintonia com o mundo do compositor, e no caso das homenagens exerce uma influéncia mais
forte na maneira de abordi-la, j& na escuta”. Brouwer ainda enfoca aspectos técnicos e
expressivos de forma especifica, apresentando ordem de dificuldade progressiva, bem como
novos materiais musicais ainda nao encontrados nas séries de Estudos anteriores, evocando ou

citando algumas de suas proprias obras de concerto. Sobre isso, Marques (2012, p. 39) afirma:

O cardcter desta série € diverso das restantes, uma vez que, embora sendo didéticos,
alguns parecem tratar-se aparentemente de pequenas pecas incidentais ou
caracteristicas para guitarra. Cada um deles é dedicado a um compositor do séc. XX,
embora nem sempre tenham citagdes ou pretendam evocar o universo estilistico desse
compositor. Na verdade, (...) alguns destes estudos parecem ser a simplificacdo ou
reelaboracdo de algumas das obras do préprio Leo Brouwer, citando mais do que uma
vez obras anteriormente compostas pelo Maestro, e de certa maneira, assim se
entende, preparando o aluno para a execucao dessas suas obras de concerto, ou com o
intuito de permitir o disfrutar das suas pecas de concerto adaptadas ao sintético e breve
formato de estudo.

Dentre as referidas citagdes, uma delas pode ser identificada no Nuevo Estudio
Sencillo V — Omaggio a Tarrega, no qual o compositor faz referéncia ao segundo movimento

da sua obra El Decameron Negro: La Huida de los Amantes por el Valle de los Ecos, utilizando
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0 mesmo motivo melddico e explorando os recursos minimalistas. Além disso, este Estudo,
como ja explicitado em seu titulo, presta homenagem ao compositor e violonista espanhol
Francisco Tarrega (1852-1909), ao utilizar a técnica do trémulo, recurso explorado por este
compositor em uma de suas obras mais populares para violdo, Recuerdos de la Alhambra. A
diferenca € que, nesta obra, o trémulo € composto por quatro notas, e no estudo de Brouwer o

trémulo possui apenas trés notas.
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Figura 27: Nuevo Estudio Sencillo V— Omaggio a Tarrega, c. 1-5. BROUWER, 2003.
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Figura 28: El Decameron Negro: La huida de los amantes por el valle de los ecos, c. 28. BROUWER, 2008.
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Figura 29: Recuerdos de la Alhambra, c. 1 e 2. TARREGA, [1920].

Além disso, no Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Caturla, dedicado ao
compositor cubano Alejandro Garcia Caturla (1906-1940), cujo estilo composicional, assim
como o de Brouwer, explora o universo das raizes populares afro-cubanas, Brouwer retoma a

utilizacdo de elementos e padrdes ritmicos da musica popular cubana, tipicos de sua fase
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nacionalista. Dentre estes ritmos, identifica-se o tresillo® — férmula ritmica marcada por duas
colcheias pontuadas seguidas de uma colcheia, com variantes (SANDRONI, 2012), apresentado
no desenvolvimento do tema inicial deste estudo, na linha do baixo, sob a férmula de duas

seminimas pontuadas seguidas de uma seminima.
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Figura 30: Férmula ritmica do tresillo.
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Figura 31: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Caturla, c. 1. BROUWER, 2003.

Dessa forma, podemos observar que estes Estudos remetem a recursos e elementos
técnico-estilisticos ja identificados em obras anteriores do compositor, seja nas primeiras séries
didéticas, seja nas obras de concerto. Segundo Adame (2012), eles reinem procedimentos e
principios técnico-musicais que se encontram refletidos em suas obras de concerto. Com isso,
Brouwer consegue adquirir um estilo composicional caracteristico e original, e os seus Estudos
sdo o ponto de partida ideal para uma abordagem técnica-composicional de seu repertério,
embora muitas vezes uma obra tenha complexidade superior a um Estudo. Nesse sentido,
Marques (2012, p. 25) afirma que “uma vez percebido o mecanismo e o sistema técnico,
escutamos passagens que aparentemente parecem complexas, mas que sdo fruto de um
conhecimento técnico que permite uma comodidade na execucao instrumental”.

Além disso, esses dez novos Estudos apresentam um amplo leque de sugestdes de
articulacdo e contrastes de dindmica, nos quais sdo introduzidas técnicas ainda nao abordas nos
Estudios Sencillos e em obras didaticas para violdo anteriores, tais como: harmonicos naturais;
uso com maior frequéncia da quinta posi¢ao; e alternancia de polegar e indicados nas cordas
graves (MARQUES, 2012). De acordo com Prada (2015, p. 212), ao comparar estas obras com
as de “grandes autores didatas-violonistas, como Sor, Giuliani, Carulli, Carcassi e Tarrega”,
considera-se que os mesmos “primavam mais pela regularidade ritmica, deixando o trabalho técnico

por muito tempo dentro dessa condi¢do bésica — iniciag@o ao violdo e regularidade ritmica. Brouwer

8 Segundo Zamith (2011, p. 110), “tresillo é a designacdo dada por musicélogos cubanos a um padrio ritmico
estruturado na divisdo do tempo 3 + 3 + 2 — embora haja variantes — e encontrado em diversos lugares das Américas
em que ocorreu a presenca de escravos”.
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foi pioneiro nessa nova configuragdo de didatismo com tempos irregulares e deslocamentos”
(PRADA, 2015, p. 213).

A proposta de emprego da teoria da Gestalt como ferramenta de andlise musical
destes Estudos busca, portanto, a sua contribui¢do para identificar estes aspectos singulares que
compdem o universo musical de Brouwer, partindo do pressuposto da percepcao da forma como
um fendmeno dnico e multifacetado. Por meio dessas andlises, € possivel propiciar ao estudante
ou musico profissional a organizacdo, o estabelecimento de formas e a identificacdo de
Unidades de redundancia, e ainda auxiliar na tomada de decisdes técnico-interpretativas,
critérios estes que também podem ser adotados na prética pedagdgica.

A seguir, as andlises serdo demonstradas, apresentando detalhadamente a aplicacdo
dos principios da Gestalt em cada um dos Nuevos Estudios Sencillos. Ao final de cada um,
inclui-se a sistematizacdo da andlise em forma de tabelas, diferenciando as informacdes obtidas
nas seguintes categorias: Compassos, Partes, Cardter, Principios Gestdlticos Aplicados e,

eventualmente, Material.

2.2 Aplicacao da Gestalt aos Nuevos Estudios Sencillos

2.2.1 Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy

Em tributo ao compositor Claude Debussy (1862-1918), o Nuevo Estudio Sencillo
I — Omaggio a Debussy apresenta escrita linear, estavel, continua e de cardter improvisatorio, a
maneira de um preliidio. Sua estrutura formal € basicamente constituida por uma Unidade mais
ampla de carater legato, com textura de melodia e acompanhamento, que se alterna com uma

Unidade menor de cardter marcato, com textura monddica composta por ligados ascendentes e

descendentes.
Tempo di Giga (comodo)
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Figura 32: Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy, c. 1-3. BROUWER, 2003.

O material musical € explorado gradativamente, apresentando alguns elementos que

geram Segregacdo minima e suave em sua macro Unidade Gestéltica, de forma a criar maior
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estabilidade e menos surpresas no ouvinte. Percebem-se alteracdes pequenas e continuas na
apresentacdo da macro harmonia (conjunto de classes de notas”), na textura, métrica e
articulacdo, podendo-se identificar trés principais Unidades Gestdlticas contrastantes: a
primeira € constituida por pequenos arpejos de trés notas (p-i-m) em cordas adjacentes (3%, 2% e
1*), que formam dois planos sonoros pela textura de melodia no baixo com acompanhamento,
gerando o efeito de campanella’®. Em contraste com esta Unidade, alterna-se a Unidade 2 (c.
3,6,9,12,22e25), que apresenta Segregacdo textural e métrica, cuja acentuaco terndria (12/8)
passa a ser bindria (4/8), e se caracteriza pela monodia composta por ligados ascendentes e
descendentes com carater marcato, em oposi¢ao ao legato anterior, conforme jia mencionado.
Além disso, a Unidade 1 ainda apresenta Segregacdo textural no compasso 8, devido a

apresentacao de notas em bloco harmonico.

m
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Figura 33: Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy, c. 7-9. BROUWER, 2003.

Na terceira Unidade, a qual pode ser subdivida em outras duas Unidades menores,
o baixo apresenta uma ascensao melodica de La a D6 (Unidade 3a, c. 13-17), que funciona

como uma transi¢ao para 3b (c. 18-21).

o ,
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Figura 34: Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy, c. 13-18. BROUWER, 2003.

° Termo proveniente da Teoria dos Conjuntos, segundo traducdo de Ricardo Mazzini Bordini (STRAUS, 2013).
10 Efeito definido por Stanley Yates como “a superposi¢do sonora, como sinos, de notas escalares criadas através
do uso otimizado de cordas soltas e da digitacdo de notas sucessivas em cordas adjacentes” (YATES, 1999 apud
VANCONCELOS, 2002, p. 93).
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Destacam-se as notas repetidas do compasso 13, as quais acumulam tensdo para a
chegada do dpice do movimento com a nota mais aguda na linha do baixo (D), que também se

repete ao longo dos compassos 16 e 21, promovendo a Continuidade do trecho.

16 ]
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Figura 35: Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy, c. 16-21. BROUWER, 2003.

No trecho que corresponde a Unidade 3b (c. 18-21), destaca-se a contra-melodia
que surge na linha intermediaria do acompanhamento, realizando cromatismo descendente
entre as notas Sol e F4 natural.

Além da Continuidade melddica observada nesta passagem, em todo o Estudo a
sensacdo da Continuidade entre as Unidades € percebida devido ao efeito campanella recorrente
dos arpejos em cordas adjacentes, e, principalmente, devido a Semelhanga do conjunto de notas
utilizado. Observa-se que as notas das Unidades monddicas sdo equivalentes as da melodia no
baixo, as quais sdo apresentadas anteriormente, como La e Sol, das Unidades dos compassos 1

a3,4a6e10al2,e asnotas Sib e Sol dos compassos 7 a 9.
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Figura 36: Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy, c. 4-9. BROUWER, 2003.

Quanto as pequenas modificagdes na macro harmonia, estas sdo exploradas pouco

a pouco no decorrer do discurso musical, sendo caracterizadas pelas alteragdes das notas da
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escala natural, como o Bb identificado no compasso 7, que volta a ser natural no compasso 10

e ¢ alterado novamente no compasso 14, além do Fa# que aparece no compasso 19.

10 fam
%l" T 1

Figura 37: Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy, c. 10. BROUWER, 2003.
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Figura 38: Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy, c. 13 e 14. BROUWER, 2003.
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Figura 39: Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy, c. 19. BROUWER, 2003.

O fluxo musical das colcheias é continuo até o compasso 21, onde comega a ser
sessado até a finalizacdo da obra, no compasso 28, devido ao surgimento de figuras largas.
Considera-se que o movimento fluido e etéreo deste Estudo, bem como a exploracido da
ressonancia do instrumento devido ao efeito campanella, pode ser uma forma de aproximagdo

a obra de Debussy, nos remetendo aos seus Preliidios para piano.
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Tabela 1: Sistematizacdo da anélise do Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy.

C.
1
2

10
11

12

13

14
15
16
17
18
19
20
21

22

23
24

25

26
27
28

Partes

A
(repeticdo)

D
(transi¢@o)

F (finalizacdo)

Carater

(Legato)

Marcato

Legato

(Marcato)

(Legato)

(Marcato)

(Legato)

Legato

(Marcato)
(Legato)

(Marcato)

(Legato)

Material

Escrita
linear,
continua e
alteracdes
minimas na
apresentacao
da macro
harmonia

Principios Gestalticos Aplicados

Unidade 1a (melodia e
acompanhamento)
Unidade 2a; Segregacdo
textural e métrica;
Continuidade melédica
(conjunto de classe de
notas no baixo)

Unidade 1a

Unidade 2b; Segregagdo
textural e métrica;
Semelhanca e
Continuidade
Unidade 1b; Semelhanga e
Continuidade
Segregacdo textural
Segregacdo textural e
métrica; Continuidade
melddica (conjunto de
classe de notas do baixo);

Unidade 1c; Semelhanga e
Continuidade
Unidade 2b e Segregacio;
Semelhanca e
Continuidade melddica
(conjunto de classe de
notas no baixo)

Unidade 3*; Continuidade
(cromatismo ascendente:
A-Bb-B-C)

Unidade 3b; Segregacao
(contra-melodia) e
Continuidade (baixo)

Unidade 2d; Segregacao
textural

Semelhan¢a Unidade 3b

Unidade 2d; Segregacao
textural

Semelhan¢a Unidade 3a

Continuidade (notas
ascendentes: G-A-Bb)

Continuidade (notas
ascendentes: G-A-B)

Semelhanga e Continuidade
melddica (conjunto de
classe de notas no baixo)

Continuidade (arpejos)

Continuidade (cromatismo
descendente: G-F#-F)
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2.2.2 Nuevo Estudio Sencillo IT — Omaggio a Mangoré

O Nuevo Estudio Sencillo 11 — Omaggio a Mangoré é dedicado ao violonista e
compositor paraguaio Agustin Barrios Mangoré (1885-1944), cujas obras, de cunho
virtuosistico e tradicional, representam grande importancia para o repertdrio violonistico.
Embora sejam evidentes as caracteristicas da linguagem brouweriana neste Estudo, seu caréter
dangante, bem como a escolha da férmula do compasso ternério, nos remete as valsas e dangas
do compositor homenageado, como a Danza Paraguaya (PRADA, 2015).

Por meio do principio da Segregacdo, este Estudo pode ser dividido em duas
grandes Unidades Gestalticas que apresentam cardter claramente contrastante: Unidade 1 (c. 1-
11) e Unidade 2 (c. 12-27). Entre os compassos 28 e 38, apresenta-se a repeti¢cdo da primeira
parte, adjunta de uma pequena extensao que finaliza a obra (c. 39 e 40).

Marcada pelo caréter vivo e agitado, na primeira Unidade destacam-se 0os motivos
ritmicos e padrdes contrapontisticos que formam trés planos sonoros distintos: uma linha
melddica superior, cujas frases sdo sempre iniciadas no contratempo a cada dois compassos e
apresentam Semelhanga ritmica; uma linha melddica inferior que tem inicio no comeg¢o do
tempo; e uma terceira linha melddica intermedidria que surge eventualmente, sendo variada

também a cada dois compassos (c. 2, 4, 6, 8 e 10).

Vivace
a
PR v W o 4o == y v ‘g 4 3| o ¢
f t ? I — 2 — T 1 z I
& P e
N A B R i H B G N i

Figura 40: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Mangoré, c. 1-4. BROUWER, 2003.

Em contrapartida, a Unidade 2 (c. 12-27), de cardter mais lirico e melddico,
apresenta Segregacao textural formando dois planos sonoros distintos: uma melodia no plano
superior com acompanhamento no baixo. Observa-se que a melodia repete 0 mesmo padrao
ritmico a cada quatro compassos: duas minimas pontuadas, seguidas de duas minimas

pontuadas ligadas.
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Figura 41: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Mangoré, c. 12-15. BROUWER, 2003.

Na Unidade 1, as linhas inferior e superior podem ser percebidas pelo principio da
Semelhanca e Proximidade, sendo empregado o recurso da permuta de vozes'! nos compassos
1 e 3, em que as notas Mi e Sol sdo apresentadas em diferentes registros e intercaladas. Reforga-
se, com isso, a Unificacdo deste tema, fazendo com que as duas linhas principais sejam
agrupadas e percebidas como apenas um bloco sonoro, onde a hierarquiza¢io ndo se aplica a

nenhuma das vozes.

Figura 42: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Mangoré, c. 1. BROUWER, 2003.

Destacam-se, ainda, a Semelhanca e a Proximidade ritmica e direcional da linha do
baixo nos compassos 6, 8 e 11, a qual segue para a Unidade 2, onde passa a exercer a funcao
de acompanhamento da melodia a partir do compasso 12. Dessa forma, a transicdo entre as
Unidades contrastantes € percebida sem quebras ou interrup¢des no discurso musical, o que

ressalta a boa Continuidade e a fluidez do movimento, facilitando a compreensao do ouvinte.
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Figura 43: Nuevo Estudio Sencillo II — Omaggio a Mangoré, c. 6-15. BROUWER, 2003.

' Conceito de Voice Exchange segundo a teoria Schenkeriana. In: PANKHURST, Tom. Schenker guide: A brief
handbook and website for Schenkerian analysis. Routledge; New Ed edition, 2008.
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Ainda na Unidade 1, destaca-se a Segregacao textural no compasso 9, onde as notas
do baixo sdo intercaladas com notas em blocos harmoénicos, ambas acentuadas, o que promove
a Unificacao dos dois planos.

Quanto a melodia da Unidade 2 C. 12-26), acrescenta-se que esta também apresenta
boa Continuidade ritmica e melddica, uma vez que estabelece um padrdo ritmico regular de
duas minimas pontuadas seguidas de duas minimas pontuadas ligadas, conforme citado
anteriormente, com repeti¢ao a cada quatro compassos. Entre os compassos 27 e 28, a linha do
baixo realiza movimento descendente entre as notas Si, La e Sol, a qual estabelece a conexao

para retomada da primeira parte.

a tempo
1 poco rit. _g ip i P
I~

IL)

S P dolce e legato

Figura 44: Nuevo Estudio Sencillo II — Omaggio a Mangoré, c. 26-28. BROUWER, 2003.

Percebe-se novamente uma transicdo coerente e continua entre as diferentes
Unidades, cuja organiza¢do dos elementos permite a Continuidade e a fluidez do movimento.

No decorrer de todo o Estudo, observa-se a utilizacdao de uma estrutura de intervalos
musicais que forma padrdes lineares de décimas paralelas, as quais podem ser identificadas
basicamente a cada compasso. Sao exemplos: Mi-Sol (c. 1-3 e 7); Si-Ré€ (c. 3, 5 e 8); D6-Mi (c.
6,12 e21); Sol-Si(c. 11 e 16); La-D6# (c. 14); e Ré-Fa# (c. 20 e 23). O equilibrio na disposicdo
destes elementos contribui ainda mais para a boa Continuidade das Unidades formais, as quais

sdo percebidas com clareza, demonstrando seu alto grau de Pregnédncia da Forma.
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Tabela 2: Sistematizacdo da andlise do Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Mangoré.

C. Partes

14
15

16

Carater

Vivace

Dolce e
legato

Material

Permuta
de voz

10°
paralela
(E-G)

10°
paralela
(E-
G/B-D)
10*
paralela
(C-E)
10*
paralela
(A-
C/B-D)
10?
paralela
(C-E)
10?
paralela
(E-
G/D-
F#)
10*
paralela
(B-D)

10°
paralela
(G-B)
10°
paralela
(C-E)
10
paralela
(Bb-D)
10
paralela
(A-C#)
10°
paralela
(G-B)

Principios Gestalticos Aplicados

Proximidade
Semelhanca
ritmico-melédica
(Unificacao)
Semelhanca
melddica (c. 4)
Proximidade
Semelhanca
ritmico-melddica
(Unificacdo)
Unidade 1
(trés planos sonoros);
Semelhanca e Proximidade
Continuidade (padrio Semelhanga
intervalar linear) ritmico-melddica
(Unificacao)
Segregacdo ritmica e
textural
Continuidade
(textura e padrao
intervalar)
Semelhanca
e
Continuidade
Unidade 2; Segregacdo (padrao
(dois planos sonoros: intervalar
melodia e linear)
acompanhamento)

Tabela 2: Sistematizac¢do da anélise do Nuevo Estudio Sencillo II — Omaggio a Mangoré.



Comp. Partes Carater
18
19
20
21

22 (Dolce e

23 legato)

24
25
26
27
28

28-38
39

Final
40

59

Material Principios Gestalticos Aplicados

10° paralela (D-F#)

107 paralela (C-E)

Continuidade e Semelhanca (padrdo

10* paralela (B-D#) intervalar linear)

10* paralela (D-F#)

10? paralela (B-D#)

Continuidade (melodia descendente:
B-A-G)

Recapitulacao

Segregacdo
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2.2.3 Nuevo Estudio Sencillo III — Omaggio a Caturla

O Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Caturla é dedicado ao compositor
cubano sinfonico Alejandro Garcia Caturla (1906-1940), cujo estilo composicional, assim
como o de Brouwer, explora o universo das raizes populares afro-cubanas (DEPESTRE &
ASBEDA, 2002). Em alusdo a sua obra, que pode ser exemplificada pelas Tres Danzas
Cubanas (LONDONO CALLE, 2014), Brouwer retoma neste Estudo o uso de elementos e
padrdes ritmicos da musica popular cubana como o tresillo, identificado no desenvolvimento

do tema inicial, conforme ja demonstrado no inicio deste capitulo.

sempre legato

o ST
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e |
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Figura 45: Nuevo Estudio Sencillo 11l — Omaggio a Caturla, c. 1. BROUWER, 2003.

De carater essencialmente legato e melddico, o material musical deste Estudo pode
ser dividido em quatro Unidades Gestélticas principais: a primeira compreende 0s compassos
1 a 8 e pode ser subdividida em duas Unidades menores de quatro compassos cada; a segunda
compreende os compassos 9 a 13, sendo que os dois Ultimos compassos apresentam Segregacao
ritmica e cardter staccato, funcionando como uma preparacio para a terceira Unidade, a qual
abrange os compassos 14 a 19 e apresenta Segregagdo textural; a partir desta, retoma-se o
motivo inicial (c. 20-23), que finaliza a musica.

Nas duas primeiras partes (Unidade la, c. 1-4; Unidade 1b, c. 5-8), a Unidade
formal € constituida de uma linha melddica no baixo, que se desenvolve com padrdo ritmico
composto pela repeticdo de duas seminimas pontuadas e uma seminima, e ¢ acompanhada por
uma linha de arpejos, sendo a tltima figura de cada compasso apresentada em bloco harmonico
de duas notas. Esse padrao ritmico forma micro Unidades melddicas a cada dois compassos,

com Semelhanca ritmica e direcional, e uma Unidade maior a cada quatro.
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Figura 46: Nuevo Estudio Sencillo 11l — Omaggio a Caturla, c. 1-9. BROUWER, 2003.

Em todo este trecho é importante destacar a Proximidade ritmico-melddica entre as
notas dos arpejos, que forma agrupamentos ritmicos irregulares estruturados em 3 + 3 + 2 —
padrdo que, segundo FRAGA (2003), esta associado aos ritmos da musica popular afro-cubana,
e ¢ muito utilizado nas obras de Brouwer — ressaltando a boa Continuidade entre as diferentes

Unidades.

3+3‘+2

sempre legato

0 . .

|
e

T 1

ANV 1 1 | | |

} m— ——
Figura 47: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Caturla, c. 1 e 2. BROUWER, 2003.

A Unidade 2 inicia-se no compasso 9 e apresenta novo direcionamento melddico e
ritmico. Através da Proximidade, formam-se quatro grupos de trés notas arpejadas até a metade
do compasso 10, onde a Segregacdo € percebida devido a breve alternancia da subdivisdao
terndria para a bindria. Os acentos indicados e as notas do acompanhamento apresentadas em

bloco harmdnico também provocam a micro Segregacgao do trecho.
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Figura 48: Nuevo Estudio Sencillo 11l — Omaggio a Caturla, c. 9-11. BROUWER, 2003.

Seguem-se outros trés grupos de trés notas arpejadas até o inicio do compasso 12,
onde a subdivisdo ritmica passa a ser percebida como agrupamentos de 2 + 3 figuras até o
compasso 13. Observa-se que a Proximidade e a Semelhanga ritmico-melddica nestes dois
compassos formam micro Unidades a cada cinco figuras, funcionando como uma preparacao
para a Unidade 3, em 5/8, o que ressalta a Continuidade entre as diferentes Unidades
Gestalticas. Além disso, a Segregacdo é percebida pela mudanga do cardter staccato, em

contraste com o legato das partes anteriores.

2k 3 & 2 3 4+ 2 + 3
12 o S T L g
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Staccato

Figura 49: Nuevo Estudio Sencillo 11l — Omaggio a Caturla, c. 12 e 13. BROUWER, 2003.

A sensacdo de Fechamento das Unidades 1 (a e b) e 2 se da por meio do ritornelo,
o qual conecta as frases e também promove a Segregacdo sonora devido ao efeito come eco,
indicado na partitura. E importante observar que o material musical utilizado até a Unidade 3
apresenta maior estabilidade, mantendo a colecdo diatonica !> de notas, com pequenas

alteracOes, conforme demonstrado no quadro a seguir:

12 Segundo tradugio de Ricardo Mazzini Bordini, “a colegdo diaténica é qualquer transposi¢do das sete “notas
brancas” do piano [...]. Essa colec@o €, com certeza, a fonte referencial basica para toda a musica tonal ocidental.
Uma peca tonal tipica comeca com uma colecdo diatdnica, move-se através de outras colecdes diatdnicas
transpostas, e entdo termina onde comecou. Todas as escalas maiores, escalas menores (naturais), € modos
eclesiasticos sdo cole¢des diatonicas” (STRAUS, 2013).
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C. Conjunto de classe de Tipo de Colecio
notas
1-2 3b
3-4 0b
Diat6nica
5-6 2#
7-13 1#

Quadro 1: Conjunto de classe de notas do Nuevo Estudio Sencillo IIl — Omaggio a Caturla, c. 1-13.

Na sequéncia, inicia-se uma nova Unidade segregada (c. 14-19), cuja férmula do
compasso 2/2 passa a ser 5/8, mantendo-se a mesma proporcao ritmica. A textura é formada
por uma linha no baixo com acompanhamento em bloco harmoénico de colcheias, seguindo a

Semelhan¢a métrica da passagem anterior pelo agrupamento de 2 + 3 figuras.
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Figura 50: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Caturla, c. 14-16. BROUWER, 2003.

Neste trecho, a Segregacdo € ressaltada devido a utilizacdo da escala simétrica
octatdnica entre os compassos 14 e 16, e da escala simétrica de tons inteiros com acréscimo da

nota Ré, entre os compassos 17 e 19, gerando instabilidade no discurso musical.
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Figura 51: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Caturla, c. 17-20. BROUWER, 2003.

A estabilidade € retomada com a reexposi¢do da primeira parte (c. 20-23), em que
a nota Ré da sequéncia melddica descendente do baixo (F4-Mib-Ré€) apresentada anteriormente
¢ também a primeira nota do motivo inicial, no compasso 20, ressaltando novamente a boa

Continuidade do fluxo sonoro. O principio do Fechamento novamente pode ser aplicado no
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compasso que finaliza a obra, enfatizando a expectativa de resolucdo que antes era superada

pelo ritornelo.
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Tabela 3: Sistematizacio da anélise do Nuevo Estudio Sencillo 11l — Omaggio a Caturla.

—

O 0 N N kW

11
12

13

14
15
16
17
18
19

20

21
22
23

Material
Conj.
Partes Carater de Tipo de
classe Colecao
de ¢
notas
3b
A .
(ritornelo) Cantabil
ee 0b
sempre
legato;
clomel |
B
(ritornelo) eco)
1# DiatOnia
(estavel)
Legato;
(ritornel
0 come
C eco)
(ritornelo) 1#
Staccato
OCT 1
D (Non- Simétrica
legato) (instavel)
Tons
inteiros
+D
3b
DiatOnia
A (Legato) (estavel)
Ob

Principios Gestalticos Aplicados

Unidade 12,
Segregacdo
sonora (come eco)

Unidade 1b;
Segregacdo
sonora (come eco)

Unidade 2 e
Segregacdo
melddica;
Segregacdo
sonora (come eco)

Unidade 3 (blocos
harmonicos);
Segregacdo
ritmica e
melddica

Unidade 1a

Fechamento

Fechamento

Segregacdo
ritmica

Segregacdo
ritmica e
Proximidade
(agrupamento
243)

Continuidade
(melodia
descendente: F-
Eb-D)

Fechamento

Semelhanca e
Proximidade
(padrao
3+43+42);
Continuidade
ritmica e
textural

Continuidade,
Proximidade e
Semelhanca
métrica (grupos
de cinco
figuras: 2+3)
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2.2.4 Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev

Dedicado ao compositor russo-ucraniano Serguei Prokofiev (1891-1953), um dos
maiores representantes da musica soviética do século XX, cujas caracteristicas composicionais
demonstram influéncia do Nacionalismo Russo, este Estudo apresenta material motivico
proveniente do terceiro movimento de sua Sonata para Piano N. 7 Op. 83, Precipitado
(LON DONO CALLE, 2009). Uma vez mais, Brouwer recorre ao uso da melodia acompanhada
com acentos deslocados, dando €nfase a processos contrapontisticos em que o ritmo apresenta
maior destaque e importancia para o desenvolvimento do tema. De acordo com Prada (2015, p.
205), “a proeminéncia ritmica pode ser uma alusdo a Prokofiev, principalmente em suas obras
de maior bravura ao piano, como as Sonatas 2 (opus 14) e 7 (opus 83)”.

A estrutura deste Estudo é formada pela Segregacdo de duas partes principais que
apresentam cardter contrastante, com repeticdo da primeira, explorando a alternancia entre o
staccato e o legato. A primeira parte, correspondente aos compassos 1 a 8, possui cardter mais
ritmico, com articulagdo predominantemente staccato, € € indicada como Vivace e Marcato il
basso. Em contraposicao, a segunda parte, que corresponde aos compassos 15 a 32, apresenta
um novo motivo melddico de carater dulce e legato, com indicacdo de Poco Meno e variagdo
da férmula de compasso de 4/4 para 5/8. Ambas as partes apresentam textura semelhante, sendo
a macro Unidade Gestaltica principal constituida por uma melodia no baixo e um
acompanhamento de duas vozes em bloco harmonico, que se mantém durante todo o Estudo.

Na primeira grande Unidade Gestéltica, identificam-se trés pequenas Unidades
melddicas principais: a primeira delas € iniciada em anacruse, com a exposi¢do de um padrao
ritmico-melddico no primeiro compasso, o qual é extraido da Sonata para Piano N. 7 Op. 83,

de Prokofiev (LONDONO CALLE, 2009, p. 55).
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Figura 52: Fragmento do terceiro movimento da Sonata para Piano n. 7 op. 83, Precipitato, de Prokofiev.
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Figura 53: Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev, c. 1. BROUWER, 2003.

Este padrdo inicial, forte e acentuado, € composto por uma melodia no registro
grave com acompanhamento em bloco harménico de colcheias, e € repetido ao longo desta
primeira parte, intercalando-se com uma segunda Unidade melddica que surge no compasso

seguinte (c. 2), no plano superior, em registro médio.
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Figura 54: Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev, c. 1-8. BROUWER, 2003.

A segunda Unidade apresenta extensdo melddica até o compasso 8, formando trés
frases distintas. O mesmo padrao ritmico-melédico do acompanhamento do primeiro compasso

¢ mantido, funcionando como um pedal harmdnico, o que caracteriza a sensagcdo de
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Continuidade do trecho. Além disso, ambas as Unidades sdo apresentadas na tonalidade de Em,
com excecdo dos compassos 6 e 7, onde o C# sugere a utilizacdo do modo E dérico.

Na sequéncia, surge uma terceira Unidade melddica entre os compassos 9 e 14, onde a
linha do baixo é apresentada com notas longas, contrastando com o movimento ritmico das
notas curtas da Unidade anterior. J4 o acompanhamento, segue dando Continuidade ao trecho
com uma sequéncia consecutiva de colcheias, observadas entre os compassos 9 e 12, com uma

diminui¢do ritmica nos compassos 13 e 14 de forma a preparar o inicio da segunda parte.

s ¢
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» PTPT T
Poco meno f
. | s s f ss s s3 3 ’LJLQ =
.8) ‘ﬁg pp sub. Zr' ol 'T. Zr 1 Y

(f ) mp dolce e legato
Figura 55: Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev, c. 9-17. BROUWER, 2003.

Evidencia-se o cromatismo descendente na linha do baixo entre as notas Ré# e Do,
a qual dé inicio a parte B, demonstrando novamente a boa Continuidade entre as diferentes
Unidades.

Esta segunda macro Unidade Gestaltica (c. 15-32) apresenta carater mais lirico e
melddico, na qual identificam-se trés Unidades menores: a primeira entre os compassos 15 e

23, com maior extensio melddica:
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Figura 56: Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev, c. 15-22. BROUWER, 2003.
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A segunda € apresentada entre os compassos 24 e 32, onde a melodia dos compassos
24 a 27, uma quarta abaixo, demonstra Semelhanca com os compassos 15 a 18; e a terceira,

entre os compassos 31 e 32, que apresenta Segregacao ritmica e melddica.

68 s+ s s sl s s =
¥ rF 2p I -
»p

i
i

Estas pequenas Unidades sdo apresentadas na tonalidade de G até o compasso 28,
onde a tonalidade de Em € retomada nos compassos 29 e 30. Nos dois compassos seguintes (31
e 32), assim como no Estudo anterior (Omaggio a Caturla), o compositor igualmente utiliza a
escala simétrica octatdnica, elemento que gera instabilidade no discurso musical. Ressalta-se,
com isso, a Segregacao deste trecho ao mesmo tempo em que a Continuidade entre as Unidades

€ prevalecida, uma vez que se mant€ém as notas do baixo desde o final do compasso 27 até o 32.

r accel.
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&
c/
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Figura 58: Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev, c. 28-32. BROUWER, 2003.

Apo6s a instabilidade gerada, a primeira parte é retomada (c. 33-40), trazendo de
volta a estabilidade do fluxo sonoro. A peca € finalizada bruscamente com o padrdo ritmico

inicial, com dindmica forte e sem sessar o movimento, conforme indicagao.
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Tabela 4: Sistematizacdo da andlise do Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev.

C.

O 0 NN L kAW
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26

27
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(dolce e
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Recapitulagdo A

Material
Conj.
itz Tipo de
gy Colecao
de ¢
notas
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DiatOnica
E
Doérico
Cromatismo
descendente no
baixo:
D#1to C
G
Diaténica
Em
OCT1 Simétrica
(Em) (Diatdnica)

Unidade 1
(padrdo E-
G-E)

Unidade 1

Unidade 1

Unidade 1

Unidade 1

Unidade 1

Unidade 4a

Unidade
4b

Unidade 5

Principios Gestalticos Aplicados

Segregacdo
Dinamica e
Unificagcdo

Unidade 2a

Unidade 2b
(extensdo
melddica)

Unidade 2¢
(extensdo
melddica)

Unidade 3
(intercalada
com Unidade

1y

Segregacdo
ritmica e
melédica

Semelhanca
melddica (c.
15-18)

Continuidade
e Semelhanga
(notas do
baixo)

Semelhanca
ritmica e
Proximidade
melddica

Cont.
melddica
(cromatismo
descendente
no baixo)

Segregacdo
(conjunto de
classe notas)

Unidade e
Cont.
textural
(pedal
harmonico

)
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2.2.5 Nuevo Estudio Sencillo V — Omaggio a Tarrega

O Nuevo Estudio Sencillo V— Omaggio a Tdrrega ¢ uma homenagem ao violonista
e compositor espanhol Francisco Téarrega (1852-1909), cujo trabalho representa uma
contribuicdo inegdvel para a histéria do violdo e para o desenvolvimento de uma elaborada
técnica instrumental no século XX. Em uma de suas composi¢des mais populares para violao,
Recuerdos de la Alahambra, Téarrega explora o recurso do trémulo para sua construcao, técnica
que produz efeito de sustentacdo sonora pela repeti¢ao rdpida de uma nota ou alterndncia de
mais notas. Por meio deste recurso, a referéncia ao compositor ¢ destacada neste Estudo, no
qual predomina a técnica do pequeno trémulo de trés notas.

O material musical identificado constitui-se de duas Unidades Gestélticas maiores
que apresentam Segregacao ritmica e textural: a primeira (c. 1-18) apresenta subdivisdo terndria
e é formada por trés planos sonoros distintos, sendo uma nota longa na regido grave, uma
melodia no baixo com ritmo de colcheias e acompanhamento com notas rapidas repetidas, onde
se identifica o pequeno trémulo (p-i-m); a segunda (c. 25-31), com indicagdo ritmico,
diferencia-se pela subdivisdo bindria com alternancia de polegar e indicador, em que a

estabilidade anterior gerada pelo ritmo das colcheias se contrapde ao ritmo das sincopas desta

parte.
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Figura 59: Nuevo Estudio Sencillo V— Omaggio a Tarrega, c. 1-5. BROUWER, 2003.
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Figura 60: Nuevo Estudio Sencillo V— Omaggio a Tarrega, c. 25-28. BROUWER, 2003.
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Ainda na primeira parte (c. 1-18), identificam-se pequenas Unidades que formam
extensdes melddicas de cardter minimalista, como o préprio compositor descreve ao final da
partitura, com predominancia do legato. Estas pequenas Unidades sdo intercaladas com uma
Unica nota grave e mais longa, que recebe a indicacdo come timpani e tem a funcio de pedal. A
partir disto, formam-se duas Unidades maiores neste trecho, com repeti¢do da primeira: uma
entre os compassos 1 e 6 (Unidade 1a), caracterizada pela manuten¢do da nota Mi na regidao
grave; e a segunda entre os compassos 7 € 13 (Unidade 1b), cujo baixo apresenta cromatismo
descendente entre as notas D6# e Si, e a linha intermedidria demonstra Semelhanga ritmica e

melddica com a Unidade anterior.
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Figura 61: Nuevo Estudio Sencillo V— Omaggio a Tarrega, c. 1-6. BROUWER, 2003.
3 ©) 3 3 3
7 %_? ﬁ-_ﬁ
#ﬂ:{:ﬁ: i al { @ { rg
[fan % i —% 4 1 I I X
AN3VJ .“ IS i 2 7 | " S 3
) . ) He
marc. marc.
}
legato
3 3 3 3 3 3 3 O3 3 3 3 3

(e ‘ ‘
D i 3 I — I
: — . =
e marc. legato
legato

Figura 62: Nuevo Estudio Sencillo V— Omaggio a Tarrega, c. 7-12. BROUWER, 2003.

As pequenas Unidades destes dois trechos maiores sdo apresentadas em uma
progressao de pulsos que avanca do 2/4 ao 4/4, ambos se intercalando com os compassos de

1/4, nos quais sdo identificadas as notas graves.



73

Entre os compassos 13 e 18, repete-se a Unidade 1a, que é seguida da Unidade 2
(c. 19-22), onde a Segregacao acontece por meio da variagao da subdivisdo ritmica, a qual passa
a ser bindria. Neste trecho, ao contrdrio do anterior, percebe-se uma regressao melddica que se
inicia em 3/4 e segue diminuindo de 5/8 a 3/8, igualmente intercalando-se com os compassos
de 1/4. A repeti¢do da nota Mi na linha superior em figuras de semicolcheia € mantida até este

momento, caracterizando a boa Continuidade do fluxo musical.
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Figura 63: Nuevo Estudio Sencillo V— Omaggio a Tarrega, c. 19-24 . BROUWER, 2003.

A Unidade subsequente (3a, c. 23 e 24), mantém a subdivisdo métrica da anterior,
mas modifica o centro tonal de Mi e L4 para Si e Sol, dando sequéncia a Unidade 3b (c. 25-31).
Dessa forma, o trecho que compreende dos compassos 19 ao 24 funciona como uma transi¢ao
gradual e continua para a Unidade seguinte, cujo contraste do carater ritmico € a mudanca do
centro tonal demonstram a Segregacdo entre as Unidades Gestélticas maiores. Por outro lado,
esta transi¢ao apresentada de forma gradativa ressalta a boa Continuidade entre as duas partes

contrastantes.
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Figura 64: Nuevo Estudio Sencillo V — Omaggio a Tarrega, c. 25-27. BROUWER, 2003.

Nesta Unidade, destacam-se as sincopas em contraposi¢cdo a regularidade ritmica
das colcheias da parte anterior, os acentos e os staccati indicados nas duas ultimas colcheias de
cada compasso, enfatizando a Segregacao.

O Estudo € finalizado com a retomada da Unidade 1a a maneira de coda, a qual é
preparada pela Continuidade na linha do baixo entre os compassos 29 e 31, onde se identifica

um cromatismo descendente entre as notas Fa e Sol.
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Figura 65: Nuevo Estudio Sencillo V — Omaggio a Tarrega, c. 28-35. BROUWER, 2003.

Em todo o Estudo, aplicam-se os principios de Semelhan¢a e Proximidade de modo
a agrupar as notas da linha intermedidria e as notas repetidas da linha superior, formando dois
planos sonoros que se manifestam hierarquicamente distintos, além do plano do baixo.

Além disso, vale lembrar que o material minimalista utilizado advém do segundo
movimento da obra El Decameron Negro, conforme ja demonstrado no inicio deste capitulo.
Tabela 5: Sistematizacdo da anélise do Nuevo Estudio Sencillo V — Omaggio a Tdrrega.

C. Partes Carater Principios Gestalticos Aplicados
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Unidade 1a

Unidade 1b; Continuidade
(cromatismo descendente:
C#-C-B)

Unidade 1a; Segregacdo
sonora
Semelhanga e

Proximidade na linha
superior e na linha
intermedidria;
Continuidade textural

Segregacgao ritmica

Semelhanga ritmica e
melddica (conjunto de classe
de notas)

Continuidade
(cromatismo
ascendente:

F-F#-G)
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2.2.6 Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor

O sexto Estudo desta série, Omaggio a Sor, presta homenagem ao compositor e
violonista espanhol Fernando Sor (1778-1839), cujo trabalho composicional é um dos primeiros
dedicados exclusivamente ao violdo. Assim como Agustin Barrios e Francisco Tarrega, as obras
de Sor se tornaram grandes referéncias do repertério violonistico do séc. XIX e para o
desenvolvimento da técnica do estudante de violdo, a partir de seus Estudos e métodos.

Neste Estudo, o material musical € disposto em forma de arpejos ascendentes de
trés notas com a melodia no baixo (p-i-m), recurso técnico comum em muitas obras do

compositor homenageado.
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Figura 66: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 1-4. BROUWER, 2003.

Com textura de melodia e acompanhamento, e cardter essencialmente legato,
divide-se a estrutura em duas partes maiores que apresentam Segregacdo minima melddica: na
primeira parte (c. 1-21), identificam-se Unidades Gestdlticas menores com extensoes melodicas
no baixo (Unidade 1: a, b, ¢ e d) com centro harmdnico sob a nota Mi, as quais sao intercaladas
com outras Unidades que t€ém fun¢do de acompanhamento (Unidade 2: a e b); ja na segunda
parte (c. 22-29), a melodia passa da regido grave para um registro mais agudo, e € caracterizada
pela escrita cromdtica em um movimento ascendente e descendente, e com uma barra de
repeticdo.

A primeira pequena Unidade Gestéltica (la, c. 1 e 2) é apresentada nos dois
primeiros compassos, seguida de um acompanhamento igualmente com duracdo de dois
compassos (Unidade 2a, c. 3 e 4), nos quais se intercalam as notas Mi e Si graves. Na sequéncia,
a melodia do baixo se estende em um compasso (Unidade 1b, c. 5-7), e € novamente seguida

pela mesma Unidade de acompanhamento (2a, c. 8-9).



77

5 3 3 3 3

g e e e e T e e e T
@2 e e e e e e e
- A O -

legato —

Figura 67: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 5-9. BROUWER, 2003.

Posteriormente, a Unidade melddica se estende até o compasso 15 (Unidade 1c, c.
10-15), com o acréscimo de notas longas na linha do baixo entre os compassos 12 e 14. Neste
trecho, observa-se que o prolongamento das notas graves forma uma textura de trés planos
sonoros, gerando um cruzando com os arpejos constituintes da Unidade de acompanhamento

(2b, c. 12-15). Esta passa a ser apresentada na regido média com Semelhanca direcional com a

Unidade 2a, intercalando as notas Mi e Sol.
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Figura 68: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 10-15. BROUWER, 2003.

z

A Continuidade melddica entre estas diferentes Unidades € enfatizada pelo

movimento descendente das notas F4 ao D6.

Entre os compassos 16 e 19, apresenta-se a Unidade melddica 1d, seguida da
repeti¢do da Unidade de acompanhamento 2a (c. 20 e 21), encerrando esta primeira parte. Além
disso, no compasso 20 se observa novamente a presenca de uma nota longa no inicio do

compasso, que também forma uma textura de trés planos sonoros distintos.
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Figura 69: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 16-21. BROUWER, 2003.

Observa-se, ainda nesta primeira parte, que as notas ligadas da melodia entre o final
de um compasso e o comeg¢o do seguinte, como nos compassos 2 e 3, 7 e §, bom como as notas
longas dos compassos 12, 14 e 20, aumentam a densidade sonora dos respectivos trechos,

ressaltando novamente a boa Continuidade entre uma Unidade e outra.
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Figura 70: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 1-4. BROUWER, 2003.

Na segunda parte (Unidade 3, c. 22-29), consideravelmente mais curta que a
primeira, a melodia passa a ser executada no registro agudo, com escrita cromdtica em
movimentos ascendentes e descendentes, conforme j4 explicitado, € com inflexdes no modo
dorico. Em contraste com a parte anterior, o acompanhamento neste trecho apresenta direcao

melddica descendente, apesar de manter o mesmo padrao direcional do arpejo (p-i-m).
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Figura 71: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 22-29. BROUWER, 2003.

A Continuidade entre a Unidade 3 e a antecedente (Unidade 2c, c. 20 e 21) é

ressaltada pelo emprego da nota Si uma oitava acima no compasso 22, apés a nota Mi grave,

dando sequéncia a intercalacdo que ocorre anteriormente entre Mi e Si na Unidade de

acompanhamento 2c.

3 3 3
¢ - - =4 ".i @ i . ‘
r r r P legato @

Figura 72: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 21-22. BROUWER, 2003.

Apés a segunda parte, reiteram-se entre os compassos 30 e 45 as Unidades

correspondentes aos compassos 1 a 16, cujo acompanhamento final (Unidade 2d, c. 45-49)

apresenta uma extensao de trés compassos para conclusio do Estudo.

3 3 J
8 3 3 R — =
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S ' Tr T
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Figura 73: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 43-49. BROUWER, 2003



80

A utilizacdo dos arpejos de trés notas, bem como a regularidade ritmica com
subdivisdo terndria e a textura de melodia com acompanhamento presentes no decorrer de todo
o discurso musical, caracterizam a boa Continuidade entre as pequenas e grandes Unidades
Gestalticas constituintes deste Estudo. Além disso, destaca-se a Proximidade entre as notas que

distingue a melodia no baixo do acompanhamento, o qual funciona como um pedal harmonico.
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Tabela 6: Sistematizacdo da andlise do Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor.

C. Partes Carater Material Principios Gestalticos Aplicados
1
Unidade 1a
2
3 Unidade 2a
4 (acompanhamento)
5
6 Unidade 1b e Semelhanca
(extensdo melddica)
7
8
Unidade 2a
9
10
Legato ha(r:ri:lrgrrl?co Unidade 1c e Semelhanca
11 A (marcato - L1
i1 basso) sob a nota (extensdo melddica)
12 ' Mi
Continuidade
13 Unidade 2b (melodia descendente:
14 (acompanhamento) F#-E-D-C#-C-B)
15 Unidade e
Continuidade
16
17 Unidade 1d (extensao
18 melédica)
19
20 Unidade 2¢
21 (acompanhamento)
22
23
24
Unidade 3; Segregacéo
25 B Leoat E Dérico melddica e sonora L
26 (ritornelo) egato Semelhanca e Continuidade Contmul.dade
ritmica (cromatismo
27 descendente:
D-C-B)
28
29
?Z&_ Recapitulagdo c. 1-16
45- T Unidade 2d
49 Finalizacao Legato Em (acompanhamento)
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2.2.7 Nuevo Estudio Sencillo VII - Omaggio a Piazzolla

Em tributo ao compositor argentino Astor Piazzolla (1921-1992), o Nuevo Estudio
Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, dentre os demais desta série, € um dos que mais apresenta
aproximacdao a obra do homenageado. Caracterizado pelas sincopas, ritmos e acentuacdes
caracteristicas do tango, este Estudo nos remete “a varias obras do mestre argentino, como a
Milonga e Muerte del Angel, e a movimentos da Historia del Tango” (PRADA, 2015, p. 206),
além da Tango Suite - para duo de violdes. Prada (2015, p. 213) ainda acrescenta que, dentre
as homenagens, “as alusdes mais identificaveis seriam a Piazzolla, pela popularidade do tango,
ainda que seja o nuevo tango”.

De carater contrastante, duas Unidades Gestélticas maiores podem ser identificadas
na estrutura deste Estudo, devido a Segregacao ritmica e textural aparente: a primeira (c. 1-16)
apresenta, essencialmente, textura monofdnica e carater staccato; e a segunda (c. 17-27) possui
carater legato e textura de arpejos, os quais se intercalam com Unidades monofdnicas que

apresentam Semelhanca ritmica com as iniciais.

Allegro J =116 - 152

..A . .
o) im | > mi > | > > > >
ma-—om'—)— ]
] PN ] ] | ] P
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— — — —
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] P i am i i i

17 S
3 ! 0 !F_ J QF_ 4 = 1 b‘

o VU I | I | l I l 1 l 1 I 1
y 4 3 b 2 b Feobe | b 2] b o b | |l |  — — — y 2
| oo W /N v L ¥ - Z. | v o v o v [ 1 J— f— P
SUZF 3 <1 h t -1
.8) 1|~ ~ sempre J) ——— ——

P legato (vibrare tutti)

Figura 75: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 17-19. BROUWER, 2003.

Na primeira parte, distinguem-se quatro Unidades Gestdlticas menores, sendo a
primeira entre os compassos 1 € 4 (Unidade 1a), e 7 e 8 (Unidade 1b), onde apresentam-se notas
rapidas e repetidas com textura monofonica e acentuacdes. Neste trecho, a partir do principio

de Proximidade, agrupam-se padrdes ritmicos irregulares de 3 + 3 + 2 figuras, nos compassos
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2, 3,7 e 8, com acentuacio na terceira colcheia de cada grupeto de 3 + 3, incluindo o compasso
4.

Allegro J =116 - 152 3 + 3+ 2 3+ 3 4+ 2
r 1 r 1 v I 1T I |
im m i >

Figura 76: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 1-3. BROUWER, 2003.

Ja entre os compassos 9 e 12, apresenta-se a Unidade 3 (ritornelo), caracterizada
pelo desenvolvimento melddico das notas répidas e repetidas, as quais se intercalam com

ligados descendentes em figuras de colcheias.

®
3 1 m
10 . . .a m | a m .
n | p— mimi sz-\l 3 2 1\0 ~ @ ® 211 4 ~ 5 2~ 1
b’ 4 1 I3 [ L‘t rJ ;3 ];_ A Y | bl; L -
> i\_ J} 1 ] Ja T o — T i il
> > = = == —— .
.8) ©) @ ©)
®

Figura 77: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 7-12. BROUWER, 2003.

z

Em contraposi¢do, a segunda Unidade € exposta intercaladamente com as
Unidades monddicas nos compassos 5 e 6 (Unidade 2a), e no compasso 13 (Unidade 2b), com
Semelhanca ritmica. Observa-se a Segregacao da textura, que € composta por uma nota no baixo
e notas em bloco harmdnico no acompanhamento. Ao mesmo tempo, a Continuidade dos
trechos € real¢ada devido a aplica¢do da Proximidade, que igualmente forma agrupamentos de

3 + 3 + 2 figuras em ambas as Unidades (1, 2 e 3).
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Figura 78: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 5-6. BROUWER, 2003.

13

Figura 79: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 13. BROUWER, 2003.

A quarta Unidade (c. 14-16) funciona como uma transi¢ao para a segunda parte,
cuja Continuidade € identificada pela utilizacdao da nota Sol, a qual sugere diferentes fungdes.
Esta tem importancia significativa para a conexdo entre as diferentes Unidades, sendo

primeiramente identificada no compasso 12, onde se percebe uma ascensao melddica (Mib-Fa-

Sol) que atinge seu dpice com esta nota.

®
3 | L. o om m m
10 .a a m .
h | ﬂ mlml | 2»\] 3 2 1 0 ~ _‘® s ® ]2/-\] l 4 —~ g 7 2~ 1
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Figura 80: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 10-16. BROUWER, 2003.

Posteriormente, a mesma € utilizada na Unidade transitéria de forma isolada, sendo
apresentada em duas oitavas alternadas com ritmo sincopado, e tendo sua funcdo modificada

de forma a caracterizar um carater legato, melddico e doce, preparando a secio seguinte.

a tempo (r) (r)
[p] p i am i i
14 P 1l ma rit. 4
0 ! @ 4L—kif—kg‘——kf—k‘ 3 0
A2 AN EY m— a1 YT | Yt b b b bl
[ an G2 0@ | O~ P~ = = mal R = 1 g 4 il
& / # } o L s @ [,; 5 i {
N—
.B 1 e p dolce l
legato

P legato (vibrare tutti)

Figura 81: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 14-17. BROUWER, 2003.
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A segunda maior Unidade contrastante (c.17-27) é composta por arpejos
sincopados, que sao distribuidos em dois compassos de carater harmdnico e legato, sendo o
segundo repeti¢cdo do primeiro. Por outro lado, a Segregacdo textural € ressaltada através da
alternancia destes dois compassos com Unidades monddicas, as quais tém duracido de apenas
um. No inicio do trecho (c. 17-22), preserva-se a €nfase a nota Sol, a partir da qual se observa
o emprego de um cromatismo descendente na regido mais aguda dos arpejos, constituido pelas

notas subsequentes Solb, no compasso 23, e F4, no compasso 26.

a tempo (r) (r)

E]plam 1 1 i

3 0 4 i
e e e e
o/ a—— be feve —He | e — — — e e e S
'8) = ™ sempre ) ——— S

P legato (vibrare tutti)

Figura 82: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 17-19. BROUWER, 2003.

Entre os compassos 28 e 41, apresenta-se a reiteracao da primeira parte, com uma
finalizacdo inesperada no ultimo compasso (c. 42), formada pela repeti¢dao da nota Mi, na regiao

grave, seguida de um acorde abrupto e rasgueado.

A p i mna}ﬂ@) 4? i m mnA
%ﬂ}:ﬂi PR = T 0
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Figura 83: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 41 e 42. BROUWER, 2003.

Em todo o Estudo, ressalta-se a Segregacdo constante entre as pequenas Unidades
Gestélticas, a qual gera energia e movimento ao fluxo musical, sendo sua aplicacdo neste
considerada mais acentuada do que nos Estudos analisados anteriormente. Ressalta-se, ainda, a
boa Continuidade identificada entre todos os elementos, que permite a ligacao de cada uma das

Unidades contrastantes de forma eficaz, em suas grandes e pequenas dimensdes.
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Tabela 7: Sistematizacdo da anélise do Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla.

O 0 NN R W

11
12

13

14

15
16

17

18-
27
28-
41

42

Partes

Finalizacdo

Carater
Unidade 1a
(textura monof6nica)
Unidade 2a; Segregagdo
o textural, melddica e
Ritmico, ritmica;
ligero;
staccato .
Unidade 1b
Unidade 3 (ritornelo)
Stacatto Umd,adcf 2b; Segregacdo
ritmica e textural
Unidade 4
Legato

Unidade 5; Segregacdo
textural e melddica
(arpejos);

Principios Gestalticos Aplicados

Proximidade
(agrupamento padrao:
3+3+2)

Segregacdo melddica

Segregacdo ritmica e
textural (Unidades
monddicas c. 19, 22,
25)

Recapitulagdo

Segregagdo
(acorde final)

Continuidade ritmica,
Semelhanga e
Proximidade

(agrupamento padrdo:

3+3+2)

Semelhanga
ritmico-melddica
(c.5)
Semelhanga
(conjunto de classe

Semelhanga e
de notas c. 5)

Continuidade
(transigd@o gradual

utilizando a nota Sol)
Continuidade

(utilizag@o nota Sol

Continuidade desde c. 12)

(melodia descendente:
G (c. 17) - Gb (c.23) -
F (c.26)
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2.2.8 Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos

O Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos é o mais extenso desta
série e presta homenagem ao grande compositor Heitor Villa-Lobos (1887-1959), cujas
composi¢des dedicadas ao violdo formam parte essencial do repertério violonistico do século
XX.

De modo geral, a estrutura formal deste Estudo pode ser dividida em uma Unidade
introdutdria, duas Unidades que apresentam maior Segregacao entre si, uma Unidade transitdria
e outra de finalizacdo.

A introducdo (Unidade 1, c. 1 a 5) constitui-se de uma textura formada por uma
linha de acompanhamento no baixo, a qual funciona como pedal, e uma melodia com ritmo
sincopado em blocos harmonicos, caracterizando dois planos sonoros distintos. Esta Unidade é
apresentada no primeiro compasso (Unidade 1a) e no terceiro (Unidade 1b), com extensao
melddica até o compasso seguinte, alternando-se com uma Unidade melddica de harmonicos
(Unidade 2), que também apresenta uma pequena extensao de carater legato, diferenciada em

Unidade 2a (c. 2), e Unidade 2b (c. 4 ¢ 5).

Tranquilo 4 = 80 i X(lDIjA Vilo
c o) W @ )
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Figura 84: Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos, c. 1-5. BROUWER, 2003.

De acordo com Prada (2015, p. 209), “melodias em harmodnicos foram uma
predilecdo de Villa-Lobos nas suas obras para violao, como temos por exemplo em Estudo 1,
Preludio 4, e na cadéncia do Concerto para violdo e pequena orquestra, por exemplo”.

Seguindo para a primeira parte de maior dimensao (Unidade 1c, c. 6-16), retoma-
se a estrutura melddica de acordes inicial em um andamento mais rdpido, com cardter ritmado.
Mantem-se uma progressdo melddica até o final desta secdo, que inclui rifornelo entre os
compassos 6 € 9. Além disso, o movimento do ritmo sincopado também € prevalecido,

demonstrando a boa Continuidade entre os trechos.
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Figura 85: Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos, c. 5-11. BROUWER, 2003.

A colecdo diatdnica do conjunto de classes de notas apresenta Semelhanca até o
compasso 13, momento onde se identifica o emprego da mistura tonal até o compasso 17,
gerando instabilidade e maior acimulo de tensdo no discurso musical. Acrescenta-se que, nos
compassos 13 e 14, esta mistura tem como centro a nota Sol, ao passo que entre 0s compassos

15 e 17, ressalta-se a nota Fa.
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Figura 86: Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos, c. 13-17. BROUWER, 2003.

Neste trecho, o principio do Fechamento pode ser aplicado devido a expectativa da
Dominante no compasso 17, a qual € substituida pela reiteracdo da Unidade de harmonicos com
progressao melddica (c. 17-20). Retoma-se, com isso, a estabilidade da colecdo diatonica, bem
como o caréter legato da melodia, que funciona como uma transi¢do para a segunda maior parte

contrastante do Estudo.
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Com andamento um pouco mais lento, a segunda Unidade Gestéltica de maior
contraste (Unidade 3, c. 21-38) apresenta Segregacdo de cardter e textura, a qual € composta
por uma linha no baixo para sustentacdo harmodnica, acompanhada por arpejos em ritmo
sincopado de colcheias, e uma linha melddica na regido aguda de carater cantabile. Em toda
esta parte, aplica-se o principio de Proximidade entre tais elementos, por meio da qual se
percebem trés planos sonoros diferenciados, onde se emprega o recurso do ostinato para
acompanhar a melodia. Este é apresentado isoladamente em dois compassos antecedentes
(Unidade 3a, c. 21 e 22), onde a textura forma dois planos sonoros e promove a Continuidade
ritmico-melddica do trecho seguinte (Unidade 3b, c. 23-28) a partir da sobreposi¢cdo de um novo

plano sonoro.
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Figura 87: Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos, c. 21-26 BROUWER, 2003.

Duas Unidade Gestélticas menores podem ser diferenciadas entre os compassos 23
e 30, cujo material musical € composto pela mistura modal, intercalando-se A e Am: a primeira
Unidade (3b) € apresentada com barra de repeticao entre os compassos 23 € 26, com centro em
L4 maior, e € retomada entre os compassos 31 e 34. Entre os dois trechos, identifica-se a
Unidade 3c (c. 27-30), com centro em L4 menor e Semelhanca ritmica e melddica, sendo os
elementos apresentados meio tom abaixo nos compassos 27 e 28, com repeti¢do nos compassos

35 e 36. Ja nos compassos 37 e 38, retoma-se o acorde de La maior, que encerra esta secao

(Unidade 3d).
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Figura 88: Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos, c. 30-36. BROUWER, 2003.

Na Unidade seguinte (c. 39-42), retoma-se a melodia de harmdnicos (Unidade 2c),
utilizada para finalizar a musica. Aplica-se novamente o principio de Fechamento no ultimo
compasso, onde se espera a retomada da primeira parte.

Em todo o Estudo, a Continuidade € percebida devido a utilizacdo constante do
ritmo sincopado nas pequenas e grandes dimensdes, que, de acordo com Londoio Calle (2014,
p. 78), “caracteriza a musica latino-americana e se encontra presente em toda a producio de
Villa-Lobos™!3. Além disso, ressaltam-se as extensdes das Unidades melédicas presentes no
decorrer de todo o discurso o musical, bem como o emprego da técnica da mistura tonal e

modal, “caracteristica de Villa-Lobos em toda a sua produ¢io” (LONDONO CALLE, 2014, p.
77).

3 Traducdo da autora. “[...] caracteriza la miisica latinoamericana y que se encuentra presente en toda la
produccion de Villalobos” (LONDONO CALLE, 2014, p. 78).
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Tabela 8: Sistematizacdo da andlise do Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos.

C.

10

11

Partes Carater Material Principios Gestalticos Aplicados

Unidade 1a
(melodia em de
acordes)
Unidade 2a
(melodia em
harmonicos)
Unidade 1b
Introdugdo = Tranquilo (extensdo
melddica dos
acordes)
Unidade 2b;
Semelhanga
(extensdo
) ) melddica dos
Diat6nico harmonicos)

Continuidade Segregacio
(ritmo de cardter
sincopado)
Unidade 1c;
Semelhanca
ritmica (extensdo
melddica)

Mosso
(ritmico)

Mistura tonal )
Fechamento (expectativa

Dominante)

Fechamento (expectativa
Dominante)
Unidade 2c;
Semelhanca
(extensdo de
harmonicos)

Transi¢ao Diatonico
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Tabela 8: Sistematizacdo da andlise do Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos.

C.

21

22

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

33

34

35

36

37

38

39

40

41

42

Partes

Finalizacdo

Carater

Poco Meno

Cantabile

Material
(Diatonic
0)
A
Am
Mistura
modal
A
Am
A
Diat6nico

Principios Gestilticos Aplicados

Unidade 3a
(textura de dois
planos sonoros)

Unidade 3b
(ritornelo);
Continuidade
ritmico-melddica
(textura de trés
planos sonoros)

Unidade 3c;
Continuidade
ritmico-melddica

Segregacdo melddica,
textural e de cardter;
Proximidade (linha do
baixo e linha do
acompanhamento);
Continuidade (ritmo
sincopado)

Unidade 3b
(ritornelo)

Unidade 3d

Unidade 2¢
(harmonicos)

Fechamento (expectativa
recapitulacdo A)

Semelhanga
ritmico-
melddica (c.
23-26)

Semelhanga
ritmico-
melddica (c.
27-28)

Continuidade
(ritmo
sincopado)
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2.2.9 Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski

Dedicado ao compositor polonés Karol Szymanowski (1882-1937), o Nuevo
Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski apresenta conteido de cardter mais dramatico,
melddico e nostdlgico que os anteriores. Segundo Londofio Calle (2014), tais caracteristicas
predominam as primeiras composicoes para piano deste compositor, a partir das quais se pode
considerar a sua referéncia. O mesmo autor exemplifica a Semelhanca melddica deste Estudo

com o Preludio n. 1 op. 1, de Szymanowski, utilizando o seguinte trecho (LONDONO CALLE,
2014, p. 81):

dolee cantando

Andante ma non troppo. ton e
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Figura 89: Fragmento do Preludio n. I op. 1, de Karol Szymanowski.
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Figura 90: Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski, c. 4-7. BROUWER, 2003.

®

De cardter lirico e expressivo, a estrutura formal deste Estudo divide-se em uma
Unidade introdutéria que funciona como refrdo, intercalando-se com duas Unidades
apresentadas com maior Segregacao.

O refrao (Unidade 1), equivalente aos compassos 1-4, 11-14 e 23-26, € composto
por uma linha no baixo e ritmo sincopado, funcionando como pedal harmo6nico, e uma melodia

disposta em blocos de acordes. Observa-se que o material musical demonstra elementos que
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geram ambiguidade do centro tonal, tipico de uma miniatura lirica, podendo ser elaborado em

Fa maior ou Ré menor.

¢1 =
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- |

sempre legato

Figura 91: Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski, c. 1-7. BROUWER, 2003.

Os compassos 5 a 11 compreendem a primeira parte contrastante deste Estudo
(Unidade 2), cuja Continuidade é percebida devido a reproducdo da mesma nota na linha do
baixo, desde o principio até o compasso que inicia esta parte. Preserva-se a textura de melodia
com acompanhamento, apresentado com direcdo descendente e Semelhanca no ritmo
sincopado. A ambiguidade harmonica € percebida até o compasso 8, momento em que a tensao
gerada pela suposta Dominante (C7) € resolvida pela acorde de F7 (c. 9), confirmando o centro

tonal. Na sequéncia, repete-se o refrdo entre os compassos 11 e 14.
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Figura 92: Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski, c. 8-11. BROUWER, 2003.

A segunda parte (Unidade 3) corresponde aos compassos 15 a 22, na qual a
Segregagdo ocorre por meio da mudanga de registro da melodia. Esta passa a ser apresentada
na linha do baixo com o acompanhamento em bloco harmoénico na regido mais aguda, onde
prevalece o ritmo sincopado. Neste trecho, a ambiguidade harmonica € ainda mais explorada
pela presenca da nota D6#, nos compassos 17 e 18, sugerindo a Dominante de Dm (A7). No

entanto, no compasso seguinte (c. 19), espera-se a resolu¢do da tensdao gerada anteriormente,
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que nao ocorre, predominando o centro tonal em F7. Neste trecho, evidencia-se o principio do

Fechamento.
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Figura 93: Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski, c. 15-20. BROUWER, 2003.

Ainda nesta parte, distinguem-se pequenas Unidades melddicas que sdo
estruturadas a cada dois compassos e apresentam Semelhanca melddica e direcional. Unidades
maiores podem ser percebidas a cada quatro compassos, em uma estrutural formal de
antecedente-consequente que caracteriza a musica do periodo cléssico.

Por fim, salienta-se que a Continuidade no decorrer de todo o discurso musical, é
real¢ada pelo fluxo do ritmo sincopado constante no plano do acompanhamento, seja na regidao
do baixo (Unidade 2) ou no registro agudo (Unidade 3). Além disso, a textura é mantida do

inicio ao fim, sendo diferenciada em dois planos sonoros.
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Tabela 9: Sistematizacdo da andlise do Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski.

C. Partes Carater Material Principios Gestaltticos Aplicados
1
2 A Ambiguidade harmonica (F Unidade 1 (IPe.lOdla em bloco
(refido) ou Dm) harmdnico com
3 acompanhamento)
4
Continuidade e
5 Semelhanca
6 Ambiguidade harmonica (acorpp anhamento
sincopado)
7 Unidade 2 (melodia em bloco
B ) harmonico com
8 C7 (Dominante) acompanhamento)
9
F7 (Resolugdo)
10
11
12 A
~ Lento Ambiguidade harmonica Unidade 1; Segregacdo melddica
13 (refrdo) ¢
assai;
14 Sempre
legato
15 L .
Ambiguidade harmonica
16
17 C# ambiguo
18 C Unidade 3; Segregacao (mudanga Fechamento
19 de registro); Semelhanca textural
20 Semelhanga ritmico-
21 melddica (c. 15-18)
22
23
24 A
~ Ambiguidade harmonica Unidade 1
25 (refrdo)
26
(5- B (reiteracdo)

10)
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2.2.10 Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky

O Estudo que encerra este conjunto, Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a
Stravinsky, é dedicado ao importante compositor russo Igor Stravinsky (1882-1971), cuja
escrita composicional € referenciada pelo emprego do carater ritmico e marcado, assim como
no quarto Estudo (Omaggio a Prokofiev), evidenciando-se as acentuagdes dinamicas.

Duas Unidades Gestélticas maiores podem ser destacadas neste Estudo, as quais se
intercalam. A primeira (Unidade 1) apresenta textura de dois planos sonoros, formada por uma
linha melddica no baixo e blocos harmoénicos acentuados; ja a segunda (Unidade 12) € composta
por uma textura monddica, com o emprego de ligados ascendentes e descendentes em seu
desenvolvimento melddico.

Os compassos iniciais (Unidade la, c.1-3) sdo caracterizados pela energia e
agressividade dos acordes junto a melodia marcada no baixo, composta por acentos combinados
a ligados e staccati. E importante observar neste trecho a Proximidade ritmica que forma

agrupamentos de 3 + 3 + 2 figuras no segundo compasso, em contraposi¢dao a métrica regular

dos demais.
2. % _2 4+ 2 + _F 3 + 3 + 32
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Figura 94: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 1-3. BROUWER, 2003.

A Unidade seguinte € apresentada com Segregacgdo textural entre os compassos 4 €
12 (Unidade 2a), onde a monodia € composta por pequenos grupos de semicolcheia e notas
ligadas. De acordo com indica¢do do compositor ao final da partitura, tais grupos ritmicos

podem ser repetidos a vontade do intérprete (ad libitum).
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Figura 95: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 4-6. BROUWER, 2003.

A Semelhanca com a Unidade anterior € percebida devido a aplicacdo da
Proximidade no compasso 7, que forma agrupamentos irregulares de 3 + 3 + 2 com diminui¢do

no valor da figura ritmica, em contraste com a subdivisdo regular dos compassos 5 e 6.

et
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Figura 96: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 5-7. BROUWER, 2003.

Nos trés compassos seguintes (c. 13-15), a Segregacdo € novamente percebida a
partir da retomada da se¢@o de acordes (Unidade 1b), neste caso um tom abaixo, demonstrando

Semelhancga ritmico-melddica com a Unidade inicial.
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Figura 97: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 13-15. BROUWER, 2003.

Posteriormente, reitera-se a textura monddica entre os compassos 16 € 21 (Unidade
2b), elaborada uma sétima acima, caracterizando a Semelhanca ritmica e melddica com o

material constituinte da Unidade 2a.
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Figura 98: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 16-18. BROUWER, 2003.

Entre os compassos 22 e 23, apresenta-se uma linha monddica que intercala
grupetos compostos pelas notas Sol# e Mi, variando o seu registo em uma oitava. Observa-se
que no compasso 22, as figuras novamente sdo agrupadas pela Proximidade, formando os

mesmos padroes de 3 + 3 + 2.

_p sub. cresc. molto

Figura 99: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 21-23. BROUWER, 2003.

Este trecho encerra a se¢do anterior e prepara a retomada da Unidade 1a (c. 24-26),
reestabilizando o discurso musical apés um acimulo de energia e instabilidade gerados entre
os compassos 20 e 23, devido ao conjunto de classe de notas utilizado.

Em seguida, apresenta-se a finalizagdo da peca (c. 27-32), onde o compositor

oferece duas alternativas de execucdo (ossia’®).

e
e
[====]
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o
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Figura 100: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 16-18. BROUWER, 2003.

14 “Termo musical para uma passagem alternativa que pode ser tocada no lugar da original” (LONDONO CALLE,
2014, p. 88). Traducdo da autora. “Termino musical para um pasaje alternativo que puede tocarse em lugar del
original”.
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O enfoque ritmico dado ao Estudo torna este elemento fundamental em sua
estrutura, através do qual a Continuidade entre as Unidades € percebida. Ressalta-se o
movimento ritmico constante provocado pelos ligados e as figuras de curto valor no decorrer
do desenvolvimento do material sonoro, combinando colcheias e semicolcheias, principalmente
na primeira parte; na segunda, prevalecem-se os agrupamentos de semicolcheias. Além disso,
as articulacdes e os acentos dinadmicos enfatizam o seu cardter ritmado. Por outro lado, o
principio de Segregacdo € o que mais se aplica e pode ser percebido, ao enfatizar elementos

relevantes que contrastam as Unidades intercaladas.
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Tabela 10: Sistematizacdo da andlise do Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky.

C.

1

Partes

Refrao

Refrao

Refrao

Coda

Carater

Toccata;
ritmico, staccato

Principios Gestalticos Aplicados

Semelhanca e Proximidade (padrio

2+242+42)

Unidade 1a (textura acordes)
3+3+2)

Similaridade e Proximidade (padréo

Semelhanga e Proximidade c. 1 (padrédo

2+242+42)

Semelhanga e Proximidade c. 2 (padrdo

Unidade 2a (textura monofonica); 3+3+42)
Segregacao
textural

Unidade 1b; Semelhanga ritmico-melddica;
Segregacgao textural

Unidade 2b; Semelhanca ritmico-melddica;
Segregacdo textural

Unidade 2c; Semelhanga textural;
Continuidade (notas oitavadas)

Unidade 1a; Segregacdo textural

Unidade 2d; Semelhanca melédica e
textural



2.3 Consideracoes

Neste capitulo, foram apresentadas as andlises estruturais referentes a cada um dos
dez Nuevos Estudios Sencillos, utilizando como principal ferramenta a teoria da Gestalt. Ao
final de cada anélise, apresentou-se sua sistematizacdo em forma de tabelas concisas e objetivas,
diferenciando o contetido em: Compassos, Partes, Cardter, Principios Gestdlticos Aplicados e,
eventualmente, Material.

As informacdes aqui elucidadas procuraram demonstrar as estruturas e padroes
perceptiveis identificados no material sonoro, bem como as suas relacdes e caracteristicas
internas, por meio das quais se constitui o todo musical. Partindo da andlise da forma em sua
estrutura mais ampla, a aplicacdo deste valioso método possibilitou a percep¢do de Unidades
de redundincia que se cruzam e interagem em processos de Unificagdo, Continuidade e
Segregacdo, apresentando caminhos significativos que auxiliam na compreensdo e
interpreta¢do da obra musical.

Em um primeiro momento, foram diferenciadas as macro Unidades que se
relacionam por elementos de contraste, principalmente as que formam partes ou secdes. A partir
destas, fragmentam-se Unidades de menor dimensdo, que podem ser analisadas
individualmente e em conjunto com o todo. Em uma abordagem muito préxima a deste trabalho,

Fukuda (2009, p. 293) comenta que:

Embora o método fragmente as frases e a forma, a sua dimensdo experimental faz com
que esses fragmentos sempre pertengam a uma Zeitgestalt'> maior, partindo das
Mikrozeitgestalten dos instrumentos isolados a macro forma do conjunto.

Durante o processo de andlise, buscou-se, a principio, pelo reconhecimento de
Unidades maiores por meio da Segregacao de cardter, partindo da identificacdo da textura e dos
planos sonoros nela formados, bem como suas relacdes e fungdes dentro do discurso sonoro.
Posteriormente, a investigacdo se deu através da aplicacdo dos principios de Semelhanca e
Proximidade, de forma a reconhecer padrdes ritmicos e melddicos entre tais planos sonoros. A
partir disto, foi possivel analisar as formas de integracdo entre as Unidades que geram contraste,
buscando suas principais correspondéncias, com o intuito de se demonstrar como a
Continuidade € aplicada entre os diferentes elementos. Além disso, foram analisados os
elementos que geram instabilidade sonora, acimulo de energia e posterior resolucao no decorrer

do fluxo musical.

15 Estrutura temporal. Tradugio da autora.
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Com isso, é possivel afirmar que as relacdes nestes Estudos se ddao por meio de
contrastes que resultam na percepcao do ouvinte, cuja identificacdo se torna essencial para a
interpretagao da forma musical. Evidencia-se a predile¢cdo do compositor por estruturas formais,
em que as Unidades contrastantes se intercalam, apresentando, principalmente, Segregacao de
cardter que varia entre o legato melddico, e o ritmico marcado e staccato. Além disso, nos
Estudos como um todo, identificam-se Unidades caracterizadas essencialmente por texturas de
melodias com acompanhamento, apresentadas de diversas maneiras.

Dentre as caracteristicas dos elementos estruturais preponderantes nesta série,
destacam-se o emprego das sincopas, que promovem a Continuidade nos Estudos V, VII, VIII
e IX; o material musical disposto em forma de arpejos nos Estudos I, III e VI, que igualmente
ressaltam a Continuidade e a Semelhanca; a utilizacdo de extensdes melddicas no
desenvolvimento do discurso musical dos Estudos IV, V e VIII; a alternancia entre métricas
regulares e irregulares percebida pelo principio de Proximidade nos Estudos III, VII e X,
formando os agrupamentos ritmicos tipicos da musica popular cubana; o emprego da escala
simétrica de forma a gerar instabilidade no discurso musical e Segregacao sonora nos Estudos
III e IV; o conjunto de classe de notas apresentado no Estudo VIII, que gera ambiguidade
harmonica e evidencia relagdes de tensdo e resolucao a partir do principio de Fechamento; e o
emprego de ligados em estruturas monddicas de forma a enfatizar o caréter ritmico nos Estudos
Vile X.

Ressalta-se, ainda, a relacdo musical identificada com os compositores
homenageados, em maior ou menor grau, na qual se verifica a sua influéncia, seja no ambito
técnico, estrutural ou estilistico. Sdo exemplos: os arpejos do Estudo VI, que referenciam a obra
de Sor; o recurso do trémolo aplicado ao Estudo V, que faz referéncia a Tarrega; e o enfoque
aos elementos ritmicos dado aos Estudos IV, VII e X, que fazem alusdo as obras de Prokofiev,
Piazzolla e Stravinsky, respectivamente.

Uma vez que a forma de uma misica resulta das relagdes estabelecidas entre os
seus diferentes elementos constituintes, o uso desta ferramenta se mostrou bastante positivo
neste trabalho, comprovando uma maneira alternativa de andlise e interpretacio do material
sonoro de forma mais ampla e integrada.

De acordo com Fraga (2003, p. 53), “Brouwer ¢ um compositor que domina muito
bem a estrutura”. Assim, apds o término das analises, constata-se o equilibrio e a clareza entre
a disposicao dos diferentes elementos que constituem cada um destes Estudos, formados por
Unidades de sentido e padrdes ritmicos que podem ser analisados de modo isolado, mas que

integram o mesmo contexto. Este equilibrio na organizac¢iao formal e na estrutura do material
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musical, em conjunto com a Continuidade dos elementos identificada entre as diversas
Unidades Gestélticas, torna simples a percepcdo e compreensdo deste conjunto de obras

musicais, 0 que caracteriza e evidencia o seu alto grau de Pregnancia da Forma.
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CAPITULO 3: PROPOSICOES TECNICO-INTERPRETATIVAS DOS NUEVOS
ESTUDIOS SENCILLOS

Este capitulo tem como objetivo o estudo e a reflex@o acerca dos aspectos técnico-
interpretativos inerentes nas obras analisadas, buscando conceber possiveis caminhos para a
elaboracgdo de sua performance.

Utilizando como base os resultados demonstrados no capitulo anterior, serdo
apresentadas sugestdes e recomendacdes para cada um dos Nuevos Estudios Sencillos, as quais
foram elaboradas a partir da tentativa de se estabelecer uma aproximagdo maior entre a andlise
minuciosa dos componentes estruturais, o fluxo do discurso musical, a técnica instrumental, e,
principalmente, o resultado sonoro esperado.

Ressalta-se que, além da andlise, considerou-se também a experi€ncia da propria
autora enquanto performer, bem como a sua relagdo aprofundada com este repertério, o que
acaba por refletir nas escolhas interpretativas aqui apresentadas. De acordo com Maeshiro

(2007, p. 161),

Toda e qualquer performance musical envolve algum tipo de contribui¢do do artista,
por minima que seja. Portanto, pode-se afirmar que é impossivel qualquer atitude
interpretativa sem a participacao ativa do miisico, sendo a interpretacdo uma questao
altamente individual e ndo normativa.

Portanto, o contetido deste capitulo trata de uma exposicdo de escolhas que abordam
tanto aspectos gerais de intengcdes musicais quanto sutilezas, as quais assumem elevada
significdncia dentro do discurso musical. Abordando desde as Unidades Gestélticas de maior
dimensdo para as de menor, espera-se conferir ao intérprete subsidios que auxiliem seu trabalho
de decodificacdo do material musical, e possam direcionar o seu processo de construcdo da
performance de maneira coerente, consciente, ¢ bem fundamentada. Espera-se, ainda, que tais
proposi¢des possam ampliar o repertorio técnico-interpretativo do violonista, o qual

supostamente podera ser utilizado na preparacao de obras diversas.

3.1 Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy

O primeiro Estudo desta série presta homenagem ao compositor Claude Debussy
(1862-1918), e apresenta, essencialmente, textura de melodia e acompanhamento com carater
legato, a qual se alterna com uma textura monddica composta por ligados ascendentes e

descendentes, em articulacao marcato.
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Figura 101: Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy, c. 1-3. BROUWER, 2003.

Acredita-se que o maior referencial sonoro a obra do compositor homenageado se
encontra na exploracio da ressonancia do instrumento, implicada pela disposi¢ao das notas dos
acordes arpejados em cordas adjacentes (p-i-m), 0 que resulta em uma superposicao sonora
conhecida como efeito de campanella. Para uma aproxima¢do maior a obra de Debussy, o
intérprete pode procurar ouvir os seus Preliidios para piano, nos quais essa ressonancia €
percebida com facilidade.

De forma geral, considerando que o material musical é explorado pouco a pouco,
com a apresentacdo de elementos que geram pequenos contrastes, a performance desta obra
deve ser concebida de maneira equilibrada, estdavel e continua, buscando-se criar menos
surpresas no ouvinte. Assim, os principios de Continuidade e Semelhanca sdo os que mais se
aplicam a este Estudo, embora a aplicacdo de uma Segregacdo minima seja importante para
realcar as diferentes articulagdes identificadas (legato em oposi¢do ao marcato, € sinais

eventuais de acentuacio). Quanto ao andamento, o compositor indica Tempo di Giga (Comodo)
no inicio da partitura, e acrescenta, ao final, que o tempo é relativo e ndo muito répido: J. =

100-120, oferecendo certa liberdade de escolha ao intérprete.

A articulagdo da mao direita, em particular, deve ser realizada em perfeito legato,
com movimento fluido e constante. O intérprete pode explorar mudancas de cores graduais, as
quais podem ser aplicadas em conjunto com as oscilagdes de dindmica, que também requerem
uma atencdo especial: as indicagdes devem produzir efeitos constantes de crescendo e
decrescendo a medida que o discurso musical se desenvolve no decorrer do Estudo. Além disso,
os arcos de dindmica podem vir acompanhados de inflexdes agogicas sutis, aplicando-se um
micro accelerando nos pontos de culminagdo, seguido de um micro ritardando.

No primeiro compasso, a sugestdo € que a sonoridade dos arpejos iniciais seja
concebida na regido acima da escala do instrumento (su!/ tasto), com dindmica piano. Conforme
as dinamicas de intensidade variam, a mao direita pode se deslocar gradualmente para outras
regides em busca de novas sonoridades, explorando também a regido da boca do violao e as

proximidades do cavalete (sul ponticello), em movimentos de ida e volta. J4 para a mao
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esquerda, recomenda-se a aplicacdo dos recursos de vibrato, sempre de maneira equilibrada e
fluida.

A busca pelo controle da intensidade e regularidade na execugdo destes efeitos deve
ser o enfoque principal do performer neste Estudo. Para tal, aconselha-se, inicialmente, a pratica
dos primeiros arpejos utilizando a técnica de preparacdo'® dos dedos nas cordas, de modo a
aliviar a tensdo da mao direita, tendéncia comum a realizacdo de dinamicas crescendo e forte.
Esta preparacdo facilita que o toque na corda seja mais profundo e direcionado, o que gera
maior volume e intensidade sonora, sem que seja necessario o emprego de forca. Apds algumas
repeticoes, o intérprete poderd executar os arpejos sem a preparacao, utilizando a velocidade do
toque e variando a profundidade na corda para realiza¢do das dindmicas de arco.

Ainda, € preciso atentar-se a variacdo métrica vinculada a mudanca de textura para
a execucdo ritmica correta das colcheias, que aparecem em agrupamentos terndrios e,
eventualmente, em grupos de subdivisdo bindria (c. 3, 6, 9, 12, 22, 25). Embora seja indicado
na partitura (c. 3) que o valor da figura ritmica deve prevalecer, percebe-se uma tendéncia de
se manter o mesmo pulso, alterando o valor da colcheia, como observado nas gravacoes de
Graham Anthony, Manuel Espinés e Victor Pellegrini. Dentre os violonistas que realizam esta
passagem conforme a indicacdo, destaca-se Joaquin Clerch.

A regularidade dos arpejos deve ser constante, com o polegar enfatizando
suavemente a melodia realizada no baixo, até a chegada do compasso 18, momento em que
surge uma contra-melodia na primeira nota do acompanhamento, com cromatismo descendente

entre as notas Sol e Fa (c. 18-20).
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Figura 102: Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy, c. 16-21. BROUWER, 2003.

16 Segundo Souza Barros (2012, p. 1), “a preparagdo pode ser descrita como a colocacdo antecipada, sem
pronunciadas tensdes flexoras, de um dedo da mao direita em determinada corda; é uma fase antecedente e
claramente separada da flexao digital, da qual resulta a produg@o sonora. Em inglés, outra palavra associada a
preparagdo € “plant”, que pode ser definida como “fincar” ou “afixar [...]”.
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E importante que neste trecho se busque por uma sonoridade equilibrada das notas
do arpejo, de modo que o ouvinte possa escutar a ressonancia do acorde com uniformidade e
clareza. Considerando que a contra-melodia se encontra no registro agudo, esta ja ¢é
naturalmente evidenciada. Além disso, para tornar a passagem mais expressiva, recomenda-se
o uso do vibrato regular.

Em todo o Estudo, o movimento deve ser continuo, com variagdes minimas de
agdgica, seguindo a fluidez das colcheias para que ndo haja interrup¢des desnecessdrias no
discurso. Apenas no compasso 21, este movimento comega a ser contido pouco a pouco, com
a aparicao de figuras largas em meio aos arpejos para finalizagdo da obra, no compasso 28, com

dinamica ppp.
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Figura 103: Nuevo Estudio Sencillo I — Omaggio a Debussy, c. 23-28. BROUWER, 2003.

Para este trecho, que compreende dos compassos 22 ao final, aconselha-se
novamente a exploragdo de diferentes sonoridades de forma gradativa, como a mao caminhando
para a regido sul ponticello, no compasso 23, retornando para a regido da boca do violdo, no
compasso 26, e finalizando com um toque mais doce e suave na regiao sul tasto, nos compassos

27 e 28, como uma referéncia a sonoridade inicial.

3.2 Nuevo Estudio Sencillo IT — Omaggio a Mangoré

Diferentemente do Estudo anterior, o processo de preparacio e execugdo do Nuevo
Estudio Sencillo Il — Omaggio a Mangoré possibilita ao violonista a exploracdao de diversos
recursos e elementos de interpretacdo musical, com diferentes implicacdes técnicas e de
articulacdo, pois nele sdo apresentadas duas partes de carater distinto e contrastante, conforme

demonstrado anteriormente pelo principio da Segregacgao.
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De acordo com Fraga (2003), mudancas de secdo podem implicar em algum tipo de
contraste, cuja diferenciacdao pode ser ressaltada por meio de dindmica, timbre, articulagdo,
agdgica, entre outros. Independente de qual for a escolha do intérprete, € importante que se faca
perceber que o discurso musical estd sendo modificado.

Em termos gerais, considerando as duas partes da obra em sua totalidade, a
Segregacdo pode ser enfatizada, inicialmente, por meio da variacdo de timbre. Na parte A, que
tem carécter vivo, ritmado e marcato, a mao direita pode atacar no inicio da boca do violao,
mais proxima ao cavalete, a fim de se obter um timbre mais claro e “aberto”, no qual os
harmodnicos mais agudos sdo enfatizados. Ja na parte B, mais lirica e melddica, caracterizada
pelas indicagdes dolce e legato, propde-se que o timbre soe mais doce e “aveludado”, a partir
de um ataque mais lateral na regido proxima a escala, dando €nfase aos harmonicos mais graves.
E nesta parte que Brouwer deixa evidente sua homenagem a Barrios, nos remetendo 2s suas
valsas e dangas, como a Danza Paraguaya.

Para que a percepcdo do ouvinte dessas duas partes segregadas seja ainda mais
efetiva, é importante atentar-se para a sua transi¢dao, que deve ser feita de forma continua e
fluida, evidenciando a boa Continuidade do discurso apresentado. No momento em que uma
parte for finalizada, dando inicio a outra, que gera contraste, pode-se utilizar o recurso da
agdgica, adicionando ao poco ritardando indicado nos udltimos tempos do compasso 11, o

recurso da respira¢do, que provocard uma breve cisdo, suficiente para enfatizar tal mudanca.
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Figura 104: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Mangoré, c.11 e 12. BROUWER, 2003.

Uma caracteristica importante de ser evidenciada € a polifonia resultante na parte
A, formada por trés planos sonoros distintos, a qual se recomenda respeitar as pausas que
aparecem na linha superior, desde o inicio do Estudo, mantendo o rigor ritmico na conducdo

meloddica.
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Figura 105: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Mangoré, c. 1-5. BROUWER, 2003.

Além disso, utilizando o principio da Unificacao, as linhas superior e inferior desta
Unidade Gestéltica podem ser percebidas como um unico bloco sonoro, em que os planos
sonoros sdo executados de maneira uniforme e em plano de igualdade, com excecdo do
compasso 5. Neste, de forma a evidenciar a variacdo melddica e a auséncia das pausas de antes
na linha superior, recomenda-se que o baixo seja tocado com um pouco menos de volume. A
mesma dindmica pode ser aplicada as notas da linha intermedidria em todo o trecho. Para
perceber melhor o que acontece em cada um dos planos, pode-se praticd-los individualmente,
buscando o controle de sua intensidade e timbre.

Tecnicamente, para que a €nfase ritmica desta parte seja alcancada, pode-se utilizar
o recurso da preparacdo ou antecipa¢do da mao direita, que apagaré a nota tocada anteriormente.
Nos compassos 1 e inicio do 2, por exemplo, experimentando a digitacdo alternadade p - m - p
-a-p-m-p [a] (polegar na linha inferior; médio e anular na linha superior), o dedo que tocara
a nota Sol (anular) deve antecipar o seu movimento, repousando sobre a corda antes do seu
ataque para apagar a nota Mi anterior; da mesma forma, o dedo médio deve antecipar o seu
movimento para tocar a nova Mi novamente, apagando a nota Sol. Essa técnica pode ser
repetida nos compassos 3, 5, 28, 30 e 32. Ja as notas mais longas, as quais finalizam o fraseado
nos primeiros tempos dos compassos 2, 4, 6 e 8, podem ser executadas utilizando toque apoiado

de dedo anular.
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Figura 106: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Mangoré, c. 1. BROUWER, 2003.

Em toda esta parte (A), a atencdo aos elementos de articulagdo, staccato,
acentuacgdo, indicagdes de dinamica, bem como a escolha de timbres mais sonoros e abertos,
como na regido do inicio da boca do violdo, sdo essenciais para uma execugdo coerente com o
discurso musical apresentado. Com relagdo aos elementos técnicos, pratica-se a alternancia
entre os dedos polegar, indicador e médio, além da unidade por contato'” dos dedos i-m para

as notas em bloco harmodnico.
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Figura 107: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Mangoré, c. 6-10. BROUWER, 2003.

Uma atencdo especial deve ser direcionada ao compasso 9, onde o baixo se intercala
com as notas em bloco harmoénico, ambos com indicac¢do de acentos e marcato, promovendo a
Segregacdo deste trecho. Para enfatiza-lo, pode-se deslocar a mao direita para a regido sul
ponticello e utilizar a preparacao dos dedos p e i-m nas respectivas cordas antes de atacd-las, de
forma a potencializar o som. No compasso seguinte (c. 10), é importante atentar-se também a
nota Si acentuada da linha superior, que pode ser evidenciada através de um acento agdgico
sutil de forma a prolongar sua duragdo, como um leve rubato aliado ao toque com apoio. Ja
para as notas que aparecem na sequéncia, recomenda-se retirar o dedo depois que a nota
posterior for tocada, ampliando a sensagdo de legato do trecho.

Na parte B, em oposicdo a anterior, os planos sonoros devem ser diferenciados,
devido a textura de melodia e acompanhamento no baixo. O destaque da melodia na linha
inferior pode acontecer por meio do toque apoiado da mao direita, produzindo uma sonoridade
mais encorpada e doce. Para seu bom funcionamento, € preciso que a primeira falange do dedo
esteja muito relaxada, de forma a amenizar a pressdo do toque na corda. As notas do
acompanhamento, por sua vez, podem ser tocadas com a dinadmica piano, pois ndo devem
receber nenhum destaque no decorrer de toda essa parte. Por outro lado, as décimas paralelas,

também identificadas na primeira parte, podem ser evidenciadas com uma leve acentuagdo nas

17 Recurso definido por Abel Carlevaro como a atuagiio conjunta dos dedos em contato entre si, que permite
centralizar o mecanismo como se apenas um dedo atuasse para tocar um acorde em cordas contiguas
(CARLEVARO, 1984).
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notas do baixo que compdem o intervalo junto as notas longas da melodia, como, por exemplo,

os intervalos D6 — Mi (c. 12); Sib — Ré€ (c. 13); La — D6# (c. 14), entre outros.
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Figura 108: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Mangoré, c. 11-15. BROUWER, 2003.

Ao contrario do staccato, a articulacdo legato € ressaltada nesta parte, € o
entendimento dos giros e dedos pivo'® da mio esquerda podem auxiliar sua execucdo. Além
disso, recomenda-se a utilizacdo do vibrato na conducdo da linha melédica para dar énfase a
caracteristica dolce, além da flexibilizacdo do tempo, tornando o trecho mais cantabile e
expressivo.

No compasso 27, a parte A € retomada com o uso de elementos contrapontisticos
proximos e semelhantes aos percebido anteriormente (c. 26), e as mesmas propostas de agdgica
e respiragdo podem ser utilizadas nesta transi¢do, ressaltando mais uma vez a boa continuidade
do trecho. Os compassos sdo repetidos rigorosamente, com exce¢do do ultimo (c. 40), que
finaliza a obra com um rasgueado inesperado. Uma sonoridade mais rica em harmonicos, com
o toque na regido sul ponticello, mais agressivo e com dinamica fortissimo, torna perceptivel a

Segregacdo deste elemento surpresa do todo musical.

3.3 Nuevo Estudio Sencillo III - Omaggio a Caturla

Conforme definicdo do compositor na partitura, este € um Estudo sobre padroes
ritmicos afro-cubanos. Observa-se que € por meio da utilizagdo desses padrdes, tao habituais
em suas obras, que Brouwer homenageia Carturla, cuja musica também apresenta influéncia de

ritmos provenientes da cultura popular afro-cubana.

18 Segundo Carlevaro, “se denomina dedo pivd a uma mecénica da méo esquerda que realiza um pequeno giro
para facilitar as mudangas de apresentacdo mediante um dedo comum. Esse dedo cumpre uma dupla fungdo: a
primeira, evidentemente, é sustentar uma nota entre duas diferentes apresentacdes de mao; a segunda € facilitar as
mudangas de apresentacdo que houver, servindo com um pivé” (ESCANDE, s.d., p. 18). Tradugao da autora. “Se
denomina dedo-eje a una mecdnica de la mano izquierda que realiza um pequeno giro para facilitar los cGmbios
de presentaciones mediante um dedo comiin. Ese dedo cumple una doble funcion: la primera, por supuesto,es
mantener una nota entre dos diferentes presentaciones de la mano; la segunda, es facilitar los cambios de
presentacion que hubiere, sirviendo como um pivot”.
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Em niveis de articulacdo, hid predominéncia do legato, que se alterna com uma
breve passagem em staccato e algumas notas acentuadas, o que torna os contrastes de dindmica
uma caracteristica bastante relevante neste Estudo. Dentro do ambito das dindmicas mezzo forte,
indicado na primeira exposi¢ao das Unidades melddicas, e do pianissimo para o ritornelo, come
eco, o intérprete deve atentar-se as variagdes dinamicas de arco, tdo importantes quanto no
primeiro Estudo (Omaggio a Debussy). Neste caso, o proprio autor as denomina como
dinamicas de “onda”, para as quais 0 mesmo recurso interpretativo proposto anteriormente pode
ser aplicado, de forma a ampliar a sensagdo de Continuidade das pequenas Unidades:
modificagdes minimas de agdgica nos arcos de dindmica, como um micro accelerando nos
pontos de culminagdo, seguido de um micro ritardando para os pontos de repouso.

Sobre isso, Fukuca (2009, p. 59) comenta:

Para melhor compreensdo das fusdes das Mikrozeitgestalte os autores utilizam a
metafora da onda musical proposta por KURT (1947 apud UHDE&WIELAND, 1989,
p-177; in FUKUDA, 2002, p. 60), na qual compara a musica a0 movimento de
indmeras ondas do mar. No movimento de fluxo e refluxo, as pequenas ondas vao se
integrando sempre as ondas cada vez maiores sem, contudo, se perceber qualquer
ruptura, e assim deve ser na musica, nas fusdes das pequenas unidades as sempre
maiores, até formar o todo.

Na primeira parte (c. 1-13), as indicagdes cantabile e sempre legato requerem a
preferéncia de uma sonoridade mais aveludada, entre a regido sul tasto e o centro da boca do
violdo. Por outro lado, a dindmica pianissimo, para criar o efeito de eco no ritornelo, pode ser
combinada a uma mudanca timbristica, com op¢ao para o som metdlico (proximo ao cavalete),
enfatizando, assim, a Segregacdo da primeira volta, que ja € promovida pela alteracdao da
dinamica. O uso de vibrato também ajuda a promover o legato da melodia e a enfatizar o carater

intimista desta se¢do, deixando-a mais expressiva.
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Figura 109: Nuevo Estudio Sencillo Il — Omaggio a Caturla, c. 1-6. BROUWER, 2003.

O principio de Proximidade também exerce um papel fundamental para
interpretacdo desta primeira parte, onde a melodia exposta no baixo, acompanhada por arpejos,
modifica a acentuagdo do ritmico, devendo o performer perceber a métrica irregular que forma
os grupos de 3 + 3 + 2. Em contraste com as Unidades anteriores, a presenca do staccato e das
acentuacdes confere ao trecho um cardter mais ritmico, sendo atribuida a mao direita a
realizacdo dessas articulacOes. Para os acentos, também identificados no compasso 10,
recomenda-se que os dedos ataquem as cordas com mais pressdo e profundidade, com o auxilio
da unidade por contato entre os dedos indicador e médio, gerando uma sonoridade mais
encorpada.

A Proximidade ainda pode ser aplicada nos compassos 12 e 13, que podem ser
entendidos e acentuados como grupos de cinco notas (2 + 3), a comegar pelo segundo tempo

do compasso 12, preparando a chegada do trecho seguinte, apresentado em 5/8 (c. 14-19), de

forma a promover a percep¢do de uma Continuidade ritmica que conecta as duas partes.
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Figura 110: Nuevo Estudio Sencillo 11l — Omaggio a Caturla, c. 12-15. BROUWER, 2003.

Considerando a sonoridade metalica como op¢do para o ritornelo, ou ainda um
som apenas mais aberto para este caso, em especifico (c. 12-13), propde-se a Segregacdo do

timbre e da dinamica para ressaltar a mudanca de Unidade e a instabilidade gerada pelo uso da
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escala simétrica. A mao direita pode se deslocar para a regido acima do tasto, no inicio do
compasso 14, iniciando o trecho com dinamica pianissimo, apesar de nao indicado, a fim de
causar uma sensa¢ao de mistério no ouvinte. Pode-se, ainda, utilizar a Unificag¢do para equalizar
as notas do acompanhamento com o baixo, apresentando os planos sem hierarquizagao sonora;
o timbre, por sua vez, em combinac¢ido com a dindmica de onda e um rallentando sutil indicado
no compasso 18, pode ir segregando gradativamente para um som mais aberto, mas nao

metdlico, na regido do inicio da boca, até a retomada da Unidade 1 (c. 19).
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Figura 111: Nuevo Estudio Sencillo IIl — Omaggio a Caturla, c. 17-20. BROUWER, 2003.

Ainda neste trecho, recomenda-se que nos compassos 17 e 18 os dedos da mao
esquerda sejam posicionados um de cada vez, comegando pela nota Fa e seguindo para as outras
notas, para que a percepcao do legato seja mais efetiva.

Para a finalizacdo, observa-se no compasso 22 a indicagdo rallentando molto.
Aplicando-se o principio de Fechamento com o objetivo de enfatizar a sensac¢do de suspensdo
do acorde final e ampliar no ouvinte a expectativa de resolu¢do, pode-se experimentar ignorar
essa indicacdo e manter o tempo até o final, o que implicard em um efeito de enorme surpresa.
Opta-se, ainda, por uma sonoridade doce, com a mao se deslocando para o sul tasto no decorrer

destes compassos; j4 a fermata indicada no ultimo bloco de notas pode durar até a dissipacao

do som.
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Figura 112: Nuevo Estudio Sencillo IIl — Omaggio a Caturla, c. 21-23. BROUWER, 2003.

3.4 Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev
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Uma das caracteristicas mais importantes identificadas neste Estudo € o seu enfoque
ritmico, muito possivelmente em referéncia a obra de Prokofiev, conforme j4 mencionado.
Além da exploragao de tempos fortes, acentos deslocados, e a recorréncia da melodia no baixo
com acompanhamento em bloco harmdnico, o compositor ainda explora, por outro lado, uma
constante alternancia entre as articulagdes staccato e legato nas Unidades melddicas. Com isso,
os contrastes de cardter entre as duas principais partes estruturais, acompanhadas pelas
mudancgas de andamento, extremos de dindmica ff'e pp sub., e variagdes de agdgica, como rit.,
poco rit. e accel., permitem ao intérprete uma maior exploracdo dos recursos técnico-
interpretativos que os Estudos anteriores. Destacam-se o desenvolvimento técnico de polegar
da mao direita, no que diz respeito ao dominio das articulacdes, e para o equilibrio e contraste
dindmicos entre melodia e acompanhamento, que se revelam essenciais para uma boa
interpretacdo deste Estudo.

Observando a macro estrutura da obra, o compositor propde o andamento Vivace
para a primeira parte, € Poco meno para a segunda. Ambos deixam margem para que se tenha
certa liberdade quanto a velocidade a ser adotada. No entanto, vale lembrar que o termo Vivace
indica um movimento com vivacidade, ou seja, um andamento répido, € o Poco meno deve ser
proporcional a escolha do primeiro. As indicagdes forte e marcato il basso, da primeira parte,
sugerem sonoridades mais abertas, podendo o intérprete designar ao padrio constituinte um
carater mais agressivo e abrupto, ao passo que na segunda parte, mais melddica que a primeira,
as indicacOes mezzo piano e dolce e legato implicam em um carater mais sutil e fluido, com
sonoridades mais delicadas.

A Unidade padriao (1), que se repete no decorrer da parte A (c. 3,5,8,10e 12) e é
proveniente do terceiro movimento da obra Sonata para Piano N. 7 Op. 83 — Precipitado, do

compositor homenageado, deve ser diferenciada das outras unidades.

m

—
=

i

Vol
VTl

f marcato il basso
Figura 113: Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev, c. 1. BROUWER, 2003.
Para enfatizar o forte e a acentuag@o das notas graves deste padrdo, recomenda-se

inclinar o pulso da mao direita para frente na hora do ataque, de modo que a unha do polegar
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toque perpendicularmente a corda, sem apoio, para baixo, e com o auxilio do movimento do
braco direito, exercendo o médximo de pressdao na corda. Além disso, a fixacdo de toda a
musculatura do brago direito garantird a forga, agressividade e o timbre aberto requeridos pelo
motivo (FRAGA, 2003). A regido que melhor define uma sonoridade mais aberta e com volume
¢ a proxima a ponte.

Ainda neste trecho, para enfatizar a Segregacdo do padrdao com relacdo a linha
melddica seguinte, recomenda-se a aplicacdo do principio de Unificacdo, fazendo com que o
ouvinte perceba as linhas do baixo e do acompanhamento como apenas um plano sonoro. No
acompanhamento, pode-se utilizar, em todo o Estudo, a técnica da unidade por contato para
manter os dedos bem unidos. Quanto a mao esquerda, pode-se experimentar aplicar um vibrato
rapido e vertical na nota Sol, e um abafador indireto da nota Mi da sexta corda com o dedo
indicador, em sincronia com o ataque da primeira nota dos compassos posteriores, cada vez que
o padrao € repetido.

Intercalando-se com este padrao, a segunda Unidade melddica, que surge no plano
superior, em registro médio e dindmica piano, pode ser executada com a musculatura da mao
direita mais relaxada. A dindmica piano sugere um toque mais leve de polegar, com sonoridade

menos aberta, adquirida no centro da boca do violao.
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Figura 114: Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev, c. 1-8. BROUWER, 2003.

As notas da melodia devem ser executadas com sfaccato de mao direita, que
produzem um efeito diferente do de mao esquerda, evitando-se a produc¢do de harmodnicos e
quaisquer sons excedentes que possam interferir na nitidez das notas. Ressalta-se que um leve
acento na nota Fa (c. 2) deve ser aplicado para enfatizar a diferenca em relacdo ao padrdo

ritmico-melddico anterior. Na gravacdo de Manuel Espinds, por exemplo, ndo sio realizados os
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acentos, os stacatti e as pausas do trecho, subtraindo o carater ritmico pretendido desta se¢do.
Ja Victor Pellegrini, assim como Joaquin Clerch, executa a passagem de acordo com as
indicagdes, optando por adicionar acentos e stacatti na parte B, onde a melodia é indicada como
legato.

Com relacao as notas do acompanhamento, que podem ser percebidas com funcao
de pedal harmoénico, sugere-se tocd-las constantemente com dindmica pianissimo, quase como
um sussurro, criando-se dois planos sonoros distintos de melodia e acompanhamento. A
aplicacdo de um staccato de mao direita pode resultar em um efeito também interessante, nos
aproximando do piano (instrumento musical).

Ainda que ndo indicado, as extensdes melddicas da Unidade 2 podem seguir o
mesmo padrdo interpretativo devido a sua Semelhanca estrutural. Além disso, € importante
considerar que, mesmo com a Segregacdo proposta de dindmica na mudanca de cardter, a
percepcio de Continuidade entre as Unidades é mantida através da ininterrup¢do do pedal
harmonico, que se d4 do inicio ao fim do Estudo.

Na Unidade 3 (c. 9-14), as notas longas pertencentes ao cromatismo descendente
podem ser tocadas com a mesma técnica de mao direita aplicada na Unidade padrdo,
enfatizando a dindmica extrema entre o baixo, fortissimo, € o piano siubito subsequente do
acompanhamento. Pode-se aplicar, também, o vibrato rapido e horizontal para prolongar a
intensidade dessas notas. J4 para a sequéncia de colcheias e notas repetidas do
acompanhamento, a mao direita pode ir se deslocando gradativamente da regido sul ponticello

para a regido central da boca, ja preparando a chegada da parte B.
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Figura 115: Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev, c. 9-17. BROUWER, 2003.

Esta parte, como ja explicitado anteriormente, € mais lirica que a anterior e requer
um carater mais leve, com sonoridades mais doces, podendo-se explorar a regido entre a boca

do violdo e o sul tasto. Uma flexibilidade agdgica maior pode ser aplicada em todo o trecho,
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como o prolongamento das notas D6 (c. 15) e Sol (24), que iniciam as Unidades melddicas, ou
efeitos de ritenuto, com accelerando e diminuendo, de forma a deixar a melodia mais
expressiva; um glissando sutil ascendente entre as notas Mi e L4, e descendente entre Sol e Mi,
na quarta corda, e o vibrato em notas especificas, principalmente as pontuadas, também ajudam
a tornar a passagem mais expressiva € aumentar o contraste entre as secdoes que compdem o
Estudo.

A linha melddica entre os compassos 24 e 27 € uma transposi¢ao da apresentada
anteriormente (c. 15-18), e pode ser executada da mesma forma, aplicando-se o principio da
Semelhang¢a, mas com o timbre ainda mais doce, no sul tasto. Na sequéncia, uma recomendacao
considerada essencial € a de tentar prolongar o som da nota longa D6# (c. 27), acentuada, com
o auxilio do vibrato répido e horizontal, até o ataque da nota longa seguinte, M1 (c. 29), que
também deve ser prolongada e vibrada até o Sol do compasso 31. O acréscimo de um fenuto

nas mesmas também ajuda a intensifica-las.
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Figura 116: Nuevo Estudio Sencillo IV — Omaggio a Prokofiev, c. 24-32. BROUWER, 2003.

Para a retomada da parte A, a instabilidade gerada pelo uso da escala simétrica nos
compassos 31 e 32, de forma muito semelhante ao Estudo anterior (Omaggio a Caturla),
também pode ser destacada pela Unificacdo das notas do acompanhamento e do baixo, sendo
percebidas como um bloco sonoro uniforme; o timbre, da mesma forma, pode ser segregado
gradativamente para uma sonoridade mais metdlica, em combina¢do com a intensidade
crescendo, até a volta da Unidade 1. Para finalizacdo, que deve ser bruta e sem preparacao,
sugerida pela indica¢do non rit., recomenda-se um toque ainda mais agressivo, com maior
tensdo do braco para o ataque de mao direita, sendo recomenddvel imaginar um sinal de
crescendo nas ultimas notas para a obtencdo do volume miximo que o instrumento pode

alcancar.
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Diante do exposto, fica clara a importancia do contraste dindmico para execu¢do
deste Estudo, assim como o controle e o equilibrio entre melodia e acompanhamento, aspectos
que podem ser verificados de forma muito semelhante em outras obras do compositor, com

destaque para o Estudo Sencillo I, pertencente a primeira série dos Estudios Sencillos.

3.5 Nuevo Estudio Sencillo V — Omaggio a Tarrega

Este Estudo é uma homenagem ao compositor e violonista espanhol Francisco
Térrega (1852-1909), cuja referéncia se encontra no uso do recurso técnico do trémulo,
explorado em sua obra Recuerdos de la Alhambra. Conforme prépria indicacdo do compositor,
o Estudo apresenta cardter minimalista com extensdes temdticas, visando ao desenvolvimento
do pequeno trémulo de trés notas. Explora, ainda, a ressonancia do instrumento, confirmada
pela indicacdo da sigla L. V. sempre (Laissez Vibrer) no inicio da partitura, na qual o compositor
também explicita, ainda, que as pausas ritmicas também sdo ressonantes.

Para uma boa performance deste Estudo, recomenda-se a sua memorizacao com o
intuito de que o intérprete possa interiorizar as principais ideias musicais contidas no texto e
evidenciar seu cardter mais intimista. Os recursos de agdgica podem ser explorados
gradativamente para que as pequenas Unidades possam ser executadas com maior liberdade,
atentando-se para nio perder o equilibrio e a estabilidade do tempo. Através do principio da
Continuidade, deve-se manter a fluidez do movimento em todo o Estudo, enfatizada pelas
dindmicas de onda sugeridas pelo compositor, além de conservar o legato entre as extensdes
tematicas e as Unidades sonoras. O principio de Segregacdo serd utilizado para criacdo de
surpresa no ouvinte e contraste entre os diferentes elementos constituintes da obra, com a
finalidade de evidencia-los.

Na primeira macro Unidade Gestaltica (c. 1-18), sugere-se a distin¢do dos trés
planos sonoros identificados para a execugao do primeiro trecho (c. 1-12): nota longa no baixo
com a indicacdo come timpani; melodia na regido média com ritmo de colcheias; e

acompanhamento com notas repetidas.
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Figura 117: Nuevo Estudio Sencillo V — Omaggio a Tarrega, c. 1-5. BROUWER, 2003.
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Para diferenciar estes planos, a sugestao € que as notas mais graves do baixo (c. 1,
3 e5, Unidade 1a) sejam tocadas na regido acima da escala do violao (sul tasto), com a dindmica
piano, conforme indicado, utilizando a gema do dedo polegar. O movimento pode ter direcio
perpendicular a boca do violdo, partindo do polegar inicialmente repousado entre a escala e o
tampo, acerca da casa 12. O toque do polegar na corda deve ser direcionado para fora a partir
do movimento do antebraco, e ndo para baixo, de forma que o dedo deslize sobre a escala, o
que causard um efeito sonoro doce, prolongado e “cheio”, devido aos harméonicos graves. E
aconselhdvel, ainda, antecipar o posicionamento das notas do segundo compasso para antes do
inicio da execu¢do do Estudo, e realizar o vibrato logo apds o primeiro ataque da sexta corda
solta, vibrando e sustentando, por consequéncia, a nota do baixo, a qual funcionard como um
pedal.

As demais notas do baixo (c. 7,9 e 11, Unidade 1b), que formam um cromatismo
descendente de D6# a Si, podem ser tocadas com um pouco mais de intensidade (mezzo piano),
utilizando a unha do polegar e o toque apoiado, para enfatizar a indicacdo marcato. Com relagao

ao timbre, a sugestdo € que a mao direita se desloque para a regido um pouco mais proxima a

boca do violao.
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Figura 118: Nuevo Estudio Sencillo V— Omaggio a Tarrega, c. 7-12. BROUWER, 2003.

Buscando prolongar a ressonancia da nota Si (c. 11), recomenda-se que a mao
esquerda atue com uso da meia-pestana na casa dois do brago do violdo, incluindo a quinta,
quarta e terceira cordas, até o inicio do compasso 13, onde hé a retomada do pedal mais grave.

Quanto a melodia e o acompanhamento de ambos os trechos, estes podem ser

tocados na regido central da boca do violdo e com a unha do polegar sem apoio, para diferenciar



122

a coloracdo do timbre. Além disso, as notas da melodia devem ser levemente destacadas com o
ataque do polegar com mais profundidade na corda do que os dedos indicador e médio.

A articulacdo em perfeito legato, combinada com as dinamicas de onda e a
exploracdo dos recursos de agdgica, tais como breves respiragdes entre oS compassos e
pequenos rallentando, como ao final dos compassos 6 e 12, sempre atento a fluidez sonora, sdo
essenciais para preservar a atmosfera inicial do Estudo e permanéncia da caracteristica de boa
Continuidade da obra. Além disso, a criacdo desse cardter mais intimista e continuado pode ser
preparada pelo intérprete previamente ao inicio de sua execug¢do, utilizando da respiracao e da
concentracdo antes do primeiro ataque.

Sobre isso, Fukuda (2009, p. 61) coloca:

Silencioso inicio de um pensamento musical antes de seu inicio audivel € o verdadeiro
momento fértil de fazer musica. Assim como o gesto do regente presente antes da
realizacdo inicia 0 movimento do cardter musical, o instrumentista também precisa se
concentrar na Gestalt, naqueles momentos de interiorizagdo (UHDE&WIELAND, p.
147 apud FUKUDA, 2002, p. 63).

Entre os compassos 13 e 18, retoma-se a Unidade inicial (1a), com indicacdo

dindmica de forte marcato (c. 13); e forte sempre, intenso e marcato (c. 14).
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Figura 119: Nuevo Estudio Sencillo V — Omaggio a Tarrega, c. 13-16. BROUWER, 2003.

Apesar desta indicacdo, percebe-se por meio das gravagdes de Joaquin Clerch,
Victor Pellegrini e Graham Anthony Devine que hd uma tendéncia em manter a mesma
dinamica do inicio e diferencia¢do dos planos sonoros. Buscando criar a Segregacdo do trecho
e surpreender o ouvinte, recomenda-se que este seja executado em conformidade com as
indicagdes, sem diferenciar os planos sonoros, utilizando o principio da Unificacao.

Para que se obtenha um baixo forte e marcato, pode-se experimentar toca-lo com a
unha do polegar na regido entre a boca do violao e o cavalete, utilizando o peso do brago no
momento do ataque, de forma a se extrair uma sonoridade mais brilhante e potente; a melodia

e acompanhamento podem permanecer sendo tocadas na regido da boca do violdo, mas deve-
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se manter a mesma intensidade sonora. Para tal, sugere-se que as notas repetidas sejam tocadas
com o uso da técnica de preparacdo do dedo indicador.

No compasso 18, a intensidade das notas pode ir diminuindo aos poucos, ao passo
que o brago direito vai caminhando gradativamente para a regido acima do tasto. Aplicando-se
um rallentando e uma breve respiracdo nos dois dltimos tempos deste compasso, prepara-se 0
inicio da Unidade 2 (c. 19), indicada com dinamica piano e com subdivisao bindria, além de
enfatizar a Segregacdo da Unidade anterior, que apresenta subdivisdo terndria. Neste momento,
o performer deve ter cuidado e atenc@o para manter o pulso constante das colcheias, que tendem

a ser aceleradas devido a subdivisdo ritmica até o compasso 31, como na gravagdo de Joaquin

Clerch.
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Figura 120: Nuevo Estudio Sencillo V — Omaggio a Tarrega, c. 18-19. BROUWER, 2003.

Dos compassos 19 a 24, apresenta-se uma transi¢do gradativa e continua para a
segunda parte deste Estudo (Unidade 3b, ritmico, c. 25-31), a qual possui cardter ritmico e
contrastante. Nesta transi¢cao, podem-se explorar mudancas de timbre também graduais, com
toque sutil e alternado de polegar e indicador, além de pequenas variagdes de agdgica, como

uma respiracdo agregada ao ritenuto entre os compassos 21 e 22.
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Figura 121: Nuevo Estudio Sencillo V — Omaggio a Tarrega, c. 19-24. BROUWER, 2003.
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Embora ndo haja indicacdo, é aconselhdvel que a dindmica do trecho que
compreende os compassos 25 a 28 seja forte, predominando uma sonoridade potente e com
timbre encorpado na regido da boca do violdo, até o surgimento da préxima indicacgdo (c. 29,
piano). E importante, também, que a linha do baixo sincopado seja destacada e se execute com
atencdo todas as indicagdes de marcato e staccato desta parte, essenciais para ressaltar a
Segregacdo do cardter. Além disso, recomenda-se que as primeiras notas graves de cada
compasso, ainda do 25 ao 28, sejam sustentadas o maximo possivel, utilizando a digitacdo do

dedo 1 da mdo esquerda.
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Figura 122: Nuevo Estudio Sencillo V— Omaggio a Tarrega, c. 25-27. BROUWER, 2003.

O Estudo finaliza com uma reiteracdo da Unidade 1a na forma de coda, na qual os
trés ultimos compassos apresentam indicacdo de molto forte no baixo (c. 37), poco pesante e
acento nas notas do baixo. Além destes, para tornar a passagem mais enfatica, recomenda-se

ainda a aplicagc@o de uma dindmica crescendo.
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Figura 123: Nuevo Estudio Sencillo V — Omaggio a Tarrega, c. 37-39. BROUWER, 2003.

Nas referidas gravagdes, nenhum executante segue esta indicacdo, mantendo o
mesmo plano de dindmica anterior e algumas vezes realizando dindmica oposta a indicada,

como o caso de Manuel Espinds.
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Com o intuito de explorar a finalizagdo como um elemento surpresa e de maior
poténcia sonora, a sugestao é que as indicacdes sejam seguidas de acordo com as intencdes do
compositor. Para obter-se o resultado esperado e alcancar a mdéxima ressonancia do
instrumento, a nota do baixo pode ser tocada na regido mais proéxima possivel ao cavalete, com
dindmica fortissimo. O polegar deve realizar o ataque com o auxilio de todo o braco direito,
com a musculatura enrijecida, partindo o movimento de dentro da corda para fora, de modo a
utilizar a resisténcia da corda; ja a melodia e 0 acompanhamento devem soar em um plano de
igualdade, sendo este dltimo executado com emprego da prepara¢do do dedo indicador nas
notas repetidas, com dindmica crescendo e vibrato. Além disso, o intérprete pode experimentar
executar as notas da melodia (Mi-Si-Ré#-Si) na posi¢ao VII do instrumento, utilizando a quinta,
quarta e terceira cordas, mantendo, assim, a ressonancia de todas as notas até o seu quase

desaparecimento.

3.6 Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor

No Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, Brouwer retoma a técnica dos
arpejos ascendentes de trés notas, com textura de melodia no baixo e acompanhamento,
presente no primeiro Estudo deste conjunto (Omaggio a Debussy). Este tipo de técnica é
recorrente nas obras de Fernando Sor, que em sua maioria apresenta passagens de arpejos com

melodias dispostas no baixo.
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Figura 124: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 1-4. BROUWER, 2003.

Nao se limitando a esta férmula, ao final da partitura, Brouwer apresenta duas
possibilidades de variagdo do arpejo, como a férmula invertida (p-m-i), também presente no

Estudo Il (Omaggio a Caturla), e o acréscimo de uma quarta nota (p-i-m-a), na primeira corda.
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Figura 125: Exemplo 1 extraidos da partitura do Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor. BROUWER,
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Figura 126: Exemplo 2 extraidos da partitura do Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor. BROUWER,
2003.

Dessa forma, além da aproximagdo com a obra de Sor, a inten¢do do compositor é
proporcionar o desenvolvimento da técnica da mao direita, uma vez que estes modelos de
formulas igualmente se encontram presentes em grande parte do repertorio violonistico.

Primeiramente, o andamento proposto na partitura € indicado como Tempo libero
(J = 116-160), cabendo ao intérprete esta decisdo. Independente da velocidade escolhida, o

controle de intensidade e a regularidade dos arpejos, bem como a busca de um legato perfeito,
ainda que a melodia realizada pelo polegar tenha indicag¢do de marcato il basso, sdo essenciais
para uma boa interpretacdo musical deste Estudo.

Como uma das principais caracteristicas do Omaggio a Sor, também identificadas
no primeiro e terceiro Estudos (Omaggio a Debussy e Omaggio a Caturla, respectivamente), é
importante destacar a recorréncia das dindmicas “de onda”, mencionadas pelo compositor,
resultantes do efeito de um crescendo seguido de um decrescendo. O exercicio pratico
recomendado nas proposi¢des do primeiro Estudo para a obtencdo do equilibrio dos arpejos,
junto as oscilagdes de dinamica, também pode ser aplicado neste caso, a fim de se evitar o uso
de tensdo desnecessaria nas intensidades mais elevadas.

Com um movimento fluido e constante, aplicando-se, essencialmente, o principio
de Continuidade, os arpejos da melodia podem ser executados na regido da boca do violao. Para
o alcance do legato, deve-se procurar retirar um dedo de cada vez na troca dos acordes
arpejados, sustentando cada nota até o ataque da seguinte, como, por exemplo, na sequéncia

das notas Si, D6 e Ré, que tendem a ser posicionadas, no caso das duas ultimas, a0 mesmo
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tempo em que o baixo. Em outras palavras, cada nota deve ser posicionada e retirada de maneira

sucessiva, € ndo simultanea.
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Figura 127: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 1-2. BROUWER, 2003.

Ainda em relacdo a articulagdo, a segunda parte do Estudo (c. 22-29), onde o baixo
€ apresentado em um registro mais agudo (terceira corda do violdo), a indicacdo do marcato il
basso € substituida pela do legato. Por isso, deve-se ter cuidado com o toque de polegar para
que o mesmo seja suave ao realizar as passagens cromdticas. Além disso, como forma de
enfatizar a Segregacdo desta parte da inicial, recomenda-se a extragdo de um som mais aberto
e encorpado, com a mao posicionada acima da roseta. Conforme se realize o cromatismo
descendente, no momento em que aparecem as notas D6 e Si (c. 27 e 28), a mdo pode caminhar
para a regido sul ponticello, a0 mesmo tempo em que realiza um crescendo, e retornar aos
poucos no compasso 29, para o ritornelo. Ja a passagem que finaliza a parte inicial, entre os

compassos 20 e 21, pode ser realizada com a mdo caminhando da regido central para o sul tasto.
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Figura 128: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 22-29. BROUWER, 2003.

Em termos de agdgica, consideram-se duas opg¢des para a transi¢do entre as duas
partes (c. 21-22): a primeira € que ndo se realize nenhuma alteracdo no tempo, em concordincia
com a ndo indica¢do do compositor na partitura, o que refor¢a o principio da Continuidade; a

segunda € que o intérprete experimente executar o compasso 21 aplicando uma leve extensao
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do som do dltimo arpejo, com um sforzando minimo e uma breve respiracdo para retomada do
tempo no compasso seguinte, o que reforcard a sensacdo de Segregacdo. Ambas as opcoes
funcionam em conformidade com o discurso sonoro. Ressalta-se que € aconselhdvel que
quaisquer inflexdes no tempo, caso seja a op¢ao, além do sforzando ja indicado na nota Fa do
compasso 20, sejam reservadas para esta transicdo, em especifico, e para o compasso que
finaliza a peca, podendo ser adicionado um breve ritardando junto ao decrescendo indicado
pelo compositor.

De volta a primeira parte, com o objetivo de contrastar a sonoridade da melodia
(Unidades 1), pode-se aplicar a Segregacdo nas Unidades 2, de acompanhamento (c. 3, 4, 8, 9,
12-15, 20, 21), que funcionam como conexd@o das linhas melddicas do baixo. Tais Unidades
aparecem sempre com a indicacdo de dindmica piano, a partir da qual se recomenda a variacdo
gradativa de timbre, com a mao caminhando para a regido sul ponticello, dentro desta

intensidade.

p i 3 3
3 3 3 3 3 - T 3 3 3 3 3
ﬁ:‘; T 1 T 1 T P | I T PR ! 4 T T l f T T T 1 T 1 ] T —
= ¢ 1 T 1 ——r— e —&— —e —g 1 — —gf —a—|
% P~ - = oo | | o © o — o I o P~ - p B = = - - o2 |
—% {2 I 1 1
D} = = = or r ¥ r: @ = " = r
r of 3 D | " |
————
e
mf marcato il basso P accompagnando —

Figura 129: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Sor, c. 1-4. BROUWER, 2003.

Observa-se na partitura a adi¢do de uma ligadura em determinadas notas do baixo,
como nas notas Si, ao dltimo tempo do segundo compasso, ligando-a ao primeiro do compasso
seguinte; e da nota F4, ligando o compasso 7 ao 8. Além destas, as notas longas que pertencem
ao cromatismo descendente D6# (c. 12) e D6 natural (c. 14), também recebem uma ligadura, e
nota F4, do compasso 20, um acento. Como sugestdo, € importante que essas notas sejam
evidenciadas no discurso e seu som prolongado, sendo eficaz o uso do recurso do vibrato rapido

para se atingir o esperado, enfatizando novamente a boa Continuidade da obra.

3.7 Nuevo Estudio Sencillo VII - Omaggio a Piazzolla

O sétimo Estudo desta séria, Omaggio a Piazzolla, é o que mais apresenta
indicativos e sugestdes de Brouwer ao final da partitura, onde € definido que este é um Estudo
para as notas repetidas, acentos e ligados. A referéncia ao estilo do compositor homenageado é

facilmente identificada, devido a utilizacdo de sincopas e acentuagdes tipicas do tango, estilo
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musical caracteristico de sua obra, como a Milonga e Muerte del Angel, movimentos da Historia

del Tango e Tango Suite, conforme ja especificado.

99

De cariter “vivo”, “alegre” e rapido, sugerido pelo andamento Allegro (J = 116-

152), e apresentando diferentes articulacdes, dentre elas staccato, legato, e,
predominantemente, non-legato, as duas principais Unidades componentes deste Estudo podem
ser executadas aplicando-se o principio de Segregacdo. Ainda que na primeira macro Unidade,
de textura é monddica (c. 1-13), seja indicado a dindmica mezzo forte, e, na segunda (c. 17-27),
a piano, percebe-se nas gravagdes analisadas uma tendéncia de se manter a mesma dinamica
para as diferentes partes, variando, ainda, a dindmica dentro cada uma delas. Graham Anthony
Devine, por exemplo, oscila as dinamicas das notas ligadas da primeira parte, e aplica um
crescendo nos acordes arpejados da segunda, assim como Victor Pellegrini, além de variacdes
timbristicas. Dessa forma, buscando ressaltar o contraste entre essas partes para além do carater
e da textura, a primeira sugestdo € que estas sejam estruturadas como dois grandes blocos, nos
quais serdo executadas variagdes minimas de cor e intensidade em cada um, respeitando as
marcacdes do compositor.

Em concordancia com Ribeiro (2009, p. 42),

Um movimento mais lento implica em niveis sonoros mais extremados e
contrastantes, assim como andamentos rdpidos tendem a dispensar acréscimos de
flexibilidade de dindmica. A adi¢do de gradagdes de dindmica deve ser, todavia,
cautelosamente aplicada, de maneira que as verdadeiras inten¢des do compositor
sejam preservadas.

Portanto, para a primeira parte (c. 1-13), mais ritmica, recomenda-se a permanéncia
da dinamica mezzo forte, aliada a uma sonoridade mais aberta, no inicio da boca do violao,
sugerida pela articulacdo e acentuagdo das notas. Pode-se manter o crescendo indicado no

primeiro compasso, aplicando-o, ainda, aos compassos seguintes.

Allegro J =116 - 152
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Figura 130: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 1-3. BROUWER, 2003.
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Ja na segunda parte (c. 17-27), mais lirica, o piano deve permanecer até o fim,
combinando como uma sonoridade essencialmente doce, na regido sul tasto, com opg¢ao de
variacdo para o metdlico na execucdo das notas repetidas, de forma a contrastar a Segregacao
da textura. O decrescendo também pode ser mantido e aplicado aos demais grupetos, ainda que

ndo esteja indicando, refor¢cando a Semelhancga.
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Figura 131: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 17-19. BROUWER, 2003.

Segundo Brouwer, os grupos de notas repetidas devem ser tocados de ligeiro a
intenso, e os acentos soam melhor quando a nota posterior € tocada mais piano, ao invés de
tocar o acento mais forte. Com relacdo as notas acentuadas da Unidade 1, posteriores as notas
repetidas, acrescenta-se que o intérprete também pode experimentar tocd-las mais piano ou
apenas aplicando menos pressdo na corda, como se houvesse um sinal de decrescendo logo
apos o crescendo. Assim, o acento soard mais evidente, claro, € menos rigido, mantendo a

sensacdo da intensidade e a energia do trecho, que deve ser dirigida a nota mais longa.

Allegro J=116- 152
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Figura 132: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 1. BROUWER, 2003.
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A nivel técnico, a mao direita pressupde um toque leve e leggiero, o qual, conforme
explica Ribeiro, “¢ aplicado geralmente a passagens com figuras rapidas, como semicolcheias
ou fusas. Para tais notas, a tendéncia é que seu valor seja levemente reduzido, ndo sendo
sustentadas em toda sua duracao” (2009: 27). A partir disso, recomenda-se que as colcheias da
Unidade monddica 1a (c. 1-4, 7 e 8) soem mais curtas, aplicando-se staccato e abafamento de
mao direita, realizado a partir do repouso sobre a corda do dedo alternativo ao que estd atacando
a nota — i ou m. Com o intuito de auxiliar no ganho de velocidade desses dedos, bem como

adquirir a energia e o volume requeridos da passagem, pode-se aplicar apoio indireto utilizando
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o polegar repousado sobre a corda superior a que estd sendo tocada. Além disso, a mao pode
ser posicionada um pouco mais verticalmente, de modo que os dedos fiquem alinhados na
corda.

Sobre a mao esquerda, € essencial que ambas as maos atuem em perfeita sincronia,
a qual € alcancada através de uma pratica mais lenta da velocidade no inicio, que vai acelerando
conforme se obtém mais controle, aplicando-se o minimo de esfor¢o e tensdo possivel. De
acordo com Fraga (2003, p. 19), “ao contrario do que geralmente se pensa, a velocidade esta
diretamente associada ao relaxamento”.

Nas Unidades 2a (c. 5-6) e 2b (c. 13), que se alternam com as notas repetidas, a
Segregacdo textural pode ser enfatizada criando-se dois planos sonoros, em que o0
acompanhamento em bloco harmodnico deve ter tocado com menor intensidade que os baixos.
Com isso, ressalta-se a acentuacdo indicada e a articulacdo ritmica dos grupos de notas
percebidos com a estrutura de 3 + 3 + 2 colcheias. Os acentos e stacatti presentes devem ser
realizados com a mao direita, podendo-se aplicar também a unidade por contanto nos dedos i-

m. Para a sonoridade, o compositor sugere a regido ponticello, onde o timbre € mais metélico e

aberto.
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Figura 133: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 4-6. BROUWER, 2003.
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Figura 134: Nuevo Estudio Sencillo VI — Omaggio a Piazzolla, c. 13. BROUWER, 2003.

Através do principio de Proximidade, a mesma subdivisdo ritmica pode ser
enfatizada nos compassos 2, 3, 4 (3 + 3), 7 e 8, onde a acentuagdo € identificada na terceira
colcheia dos grupos de 3 + 3. A partir disso, ressalta-se a Continuidade do trecho e a mudanca

para a Unidade 3 (c. 9-12), na qual esta estrutura é mantida.
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Figura 135: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 7-12. BROUWER, 2003.

Nesta Unidade, que apresenta ritornelo, é importante atentar-se para a regularidade
e constancia ritmica dos ligados descendentes, os quais tendem a ser acelerados. Os acentos
podem ser enfatizados com apoio direto, mantendo-se a mesma energia do inicio da musica.
Uma atencdo especial deve ser voltada ao compasso 12, onde € percebida uma linha melédica
ascendente, sendo a nota Sol a mais aguda. Lembrando que esta determina uma fun¢do relevante
em todo o Estudo, conforme ja explicitado no capitulo anterior, portanto, uma €énfase maior
deve ser aplicada a ela, podendo utilizar toque apoiado de dedo anular. Para facilitar, pode-se,
ainda, imaginar um crescendo neste cromatismo. Com isso, ressalta-se a Continuidade deste
trecho, o qual é seguido de uma transi¢cdo gradual (c. 14-16) que funciona para conectar a

segunda macro Unidade (c. 17-27), a partir do isolamento da nota Sol, repetida em oitavas

alternadas.
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Figura 136: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 14-17. BROUWER, 2003.

Considerando que a articulacdo legaro, predominante na segunda parte, aliada ao
vibrare tutti e a dindmica piano, sugere sonoridades mais doces, recomenda-se que, durante a
transicdo, a mao direita se desloque gradativamente da regido sul ponticello para o sul tasto,
ressaltando novamente a Continuidade do trecho. A ressonancia do instrumento, formando uma

massa sonora uniforme, ¢ importante e pode ser enfatizada com o uso do vibrato.
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Nos arpejos de quatro notas (p-i-m-a), aplica-se novamente o principio de
Proximidade, de modo que se perceba a Continuidade da estrutura ritmica 3 + 3 + 2. No entanto,
as notas mais agudas formam um cromatismo descendente de Sol, Solb e F4 (c. 20, 23 e 26,
respectivamente), as quais podem receber um leve destaque com o dedo anular, a0 mesmo
tempo em as primeiras notas dos agrupamentos também devem soar com um pouco mais de
intensidade, enfatizando a articulagdo ritmica e a sincopa presente. Como ja sugerido, a textura
monddica que se alterna com os arpejos, pode ser executada na regido préxima da ponte, com

uma sonoridade oposta as notas arpejadas (metdlico).

3 + 3 + 2
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Figura 137: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 17. BROUWER, 2003.

Na sequéncia, a retomada da primeira parte € preparada pelo ritardando e pela breve
fermata indicados no compasso 27. A Segregacdo das partes pode ser destacada com um corte
completo dos sons do arpejo anterior com as duas maos, junto ao staccato presente na utltima
nota, elevando a expectativa do ouvinte para o que sera apresentado em seguida. Caminhando
para os dois ultimos compassos da peca (c. 41 e 42), € aconselhavel que ndo se aplique nenhuma
inflexdo agdgica, efeito comum em finais de frase e bastante tendencioso nas gravagdes
escutadas. A mudanga do arpejo para as notas graves repetidas, seguidas de um acorde
rasgueado ao final, devem soar de forma direta, continua e inesperada para o ouvinte,

aplicando-se o mdximo de energia e volume sonoro na finalizacao.
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Figura 138: Nuevo Estudio Sencillo VII — Omaggio a Piazzolla, c. 41 e 42. BROUWER, 2003.
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3.8 Nuevo Estudio Sencillo VIII - Omaggio a Villa-Lobos

Em termos técnicos, este € um Estudo destinado aos acordes, harmdnicos € meia-
pestana, conforme defini¢do do compositor. De todo o conjunto, € um dos que apresenta maior
diversidade de elementos musicais, propondo andamentos distintos para cada uma de suas
partes, e € o que tem maior duracgdo.

Os primeiros compassos, considerados como uma introdugdo (c. 1-5), podem ser

apresentados ao ouvinte de forma sutil, na busca de ser criar uma atmosfera introspectiva,
sugerida pelo compositor com a indica¢do do andamento tranquilo (J = 80). Para alcancar a

atmosfera pretendida, a melodia com acordes (Unidade 1a e 1b) pode ser tocada na regido acima
da escala (sul tasto), com vibrato e ataque leve, mas com profundidade na corda, de mao direita,
para que se tenha projecdo sonora. Pode-se aplicar, ainda, a técnica da unidade por contato na
realizacdo dos acordes, para que soem equilibrados. A leveza pode ser adquirida a partir da
quebra da primeira falange dos dedos i-m-a no ataque do primeiro acorde. J4 a linha do baixo
do primeiro compasso, pode ser entendida como um pedal, com a op¢do de que se preze a
ressonancia de todas as notas, deixando, com isso, de executar a pausa de colcheia existente no
terceiro tempo (c. 1).
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Figura 139: Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos, c. 1-4. BROUWER, 2003.

Aos compassos seguintes (3-5), pode-se acrescentar maior flexibilidade agdgica,
como um pequeno rubato na indicagdo da dindmica crescendo e decrescendo, entre os dois
ultimos tempos do c. 3 e os dois primeiros do c. 4, seguindo com um pequeno ritardando até o
c.5.

Quanto a melodia com harmodnicos (Unidade 2, c. 2, 4, 5, 17-20, 39-42), pode-se
deslocar a mao direita para a regido bem proxima ao cavalete (sul ponticello), o que resultard
em uma qualidade sonora mais clara e projetada. Para preservar a ressondncia das notas, €
imprescindivel que o intérprete tenha cuidado ao deslocar as maos pelo instrumento entre a

alternancia das Unidades de acordes e Unidades de harmonicos, sempre ligando um compasso
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ao outro. Dessa forma, a Continuidade observada em todo o Estudo, devido a recorréncia do
ritmo sincopado nas diferentes partes, € evidenciada.

Entre os compassos 6 e 16, apresenta-se a progressdo melddica da Unidade de
acordes inicial, com proposta de andamento mais rapido, indicado (Mosso J = 116). Aplicando
o principio de Segregacdo, a sugestdo para este trecho é que se busque por um cardter mais
ritmico e enérgico que o anterior, por meio da articulacio de determinados acordes com

staccato de mao direita, como as primeiras colcheias tocadas de cada compasso, do sexto ao

ritornelo (c. 9).
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Figura 140: Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos, c. 6-11. BROUWER, 2003.

Ao mesmo tempo, mantem-se a atmosfera intimista do inicio, procurando variar a
intensidade, de acordo com os locais indicados, entre as dinamicas p e mf, e explorar as
diferentes coloracdes timbristicas do instrumento. O compasso 6, por exemplo, pode ser
iniciado com timbre mais doce, no sul tasto, junto a dindmica piano, ir se deslocando para
regides mais abertas conforme a intensidade cresce, e retornando para o doce com a diminui¢ao
da intensidade. Para melhor conducdo da melodia de todo o trecho, € aconselhdvel que o
performer perceba as trés ultimas figuras de colcheia dos compassos 7, 9 € 12 como anacruses
para o compasso seguinte.

A mistura atonal identificada entre os compassos 13 e 16 se faz percebida
evidenciando-se as notas pivos identificadas na linha do baixo: Sol (c. 13-17) e Fa (c. 15-16).
Apesar de nao haver indicagdo, a passagem pode ser executada com um grande crescendo até
o final do compasso 15, energia e movimento fluido, seguida de decrescendo para finalizacao

do trecho (c. 16). Esta energia pode ser direcionada aplicando-se o principio do Fechamento,
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com o intuito de gerar no ouvinte a expectativa da chegada da dominante, que ndo aparece,
dando lugar a retomada da Unidade de harmonicos (c. 17). Dessa forma, o Fechamento se da
por meio de indicagdes de uma cesura apos o tenuto (c. 16), que devem ser respeitados, com

excecao do ritardando, que pode ser deslocado para o final do compasso.
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Figura 141: Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos, c. 13-17. BROUWER, 2003.

Na Unidade harmonica que se segue (c. 17-20), recomenda-se a adi¢do de um
ritardando ao final do trecho e uma fermata longa na tltima seminima, de forma a preparar o
inicio da Unidade 3 (c. 21-38).

A mudanca da textura e do andamento no compasso 21 (Poco meno) deve ser
acompanhada com a modificacdo de cardter, explorando-se a articulacdo legato, o uso do
vibrato em todo o trecho, e o toque com apoio do dedo anular para destacar a linha melédica
da regido aguda. O acompanhamento, na regido média, deve ser executado com o maximo de
equilibrio e com dindmica essencialmente piano, ainda que se explorem oscilacdes de
intensidade no decorrer do discurso. Uma flexibilidade agégica maior na execucio das notas

arpejadas também ajuda a tornar o trecho mais expressivo.
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Figura 142: Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos, c. 21-26. BROUWER, 2003.

Os timbres podem variar entre a regido sul tasto e a boca do violdo, buscando-se
extrair sonoridades mais doces, sugeridas pela indicagdo do cantabile no compasso 23. As
frases que contém ritornelo (c. 23-26; c. 31-34) também podem variar em intensidade, como
piano e mezzo forte na repeticao. Entre os compassos 34 e 36, recomenda-se uma Segregacao
sonora sutil a partir do deslocamento gradativo da mao direita para a regido sul ponticello, com
dindmica piano, retornando em seguida para a regido doce, o que resulta em um efeito
interessante e contribui para a finalizacdo desta parte. Além disso, recomenda-se que a nota Ré,
do compasso 30, seja executada na terceira corda com um glissando suave a partir da nota

anterior, e vibrato rapido, juntamente a indicacdo do rallentando molto.
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Figura 143: Nuevo Estudio Sencillo VIII — Omaggio a Villa-Lobos, c. 30-36. BROUWER, 2003.

A atenc¢do do intérprete as indica¢des do compositor com relagdo as proposicoes de
andamento, em conjunto com a exploracdo de sonoridades e elementos interpretativos, €

indispensdvel para que se alcance os resultados esperados, e a interpretacdo musical deste
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Estudo se torne mais interessante. Ao observar a gravacdo de Graham Anthony Devine, por
exemplo, apesar de demonstrar diferentes intencdes de dindmica e variagdo timbristica,
percebe-se que o mesmo ndo realiza as diferenciacdes de velocidade tais como propostas na
partitura, ndo valorizando, portanto, os elementos que a tornam atraente para o ouvinte. J&
Joaquin Clerch realiza as mudangas de andamento em sua gravacao, ainda que de forma sutil,
mas nao apresenta intengdes de dindmica ou qualquer diferenciacdo de timbre.

Para finalizar, acredita-se que a recorréncia aos harmonicos €, possivelmente, a
referéncia que mais nos aproxima a obra de Villa-Lobos, podendo estes ser identificados no
Estudo 1, Preliidio 4 e na cadéncia do Concerto para violdo e pequena orquestra (PRADA,
2015). Além dos harmoénicos, o ostinato presente no acompanhamento da Unidade 3 também

pode ser um elemento que faz referéncia a obra do compositor, como o Estudo 5.

3.9 Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski

Leo Brouwer, em sua defini¢do, destina o Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a
Szymanowski ao legato melddico, aspecto importante da técnica do instrumento que demanda
bastante cuidado do intérprete na execucao deste Estudo. Dentre os demais, este € um dos que
mais apresenta deslocamentos por salto na extensdao do braco do violdo para execucdo da
melodia, exigindo o maximo de sincronia das duas maos para que as notas sejam sustentadas.

A indicacdo do andamento Lento assai (muito lento), junto a articulagdo sempre
legato e as dinamicas de menor intensidade, variando do pianissimo ao mezzo forte, designam
ao Estudo um cardter doce, lirico, com melodias cantdbile e expressivas. Para Londofio Calle
(2014), essas caracteristicas sdo as que mais nos aproximam a obra do compositor polaco, cujo
estilo € influenciado pela musica romantica e impressionista, com “€nfase no contetido
dramdtico e no sentimento de nostalgia” (LONDONO CALLE, 2014, p. 81).

Na Unidade 1 (c. 1-4; 11-14; 23-26), que se alterna entre as Unidades 2 (c. 5-10) e 3
(15-22), a op¢ao do performer, propde-se que a ambiguidade presente no contexto harmonico e
melddico pela indefini¢do da tonalidade (podendo ser F ou Dm) seja realcada. Para tal, pode-se
aplicar o principio de Unificacdo das linhas superior e inferior, de modo que a textura de melodia
em bloco harmdnico com acompanhamento de baixo sincopado soe com a mesma importancia, sem
hierarquia entre os planos sonoros. Por outro lado, caso a op¢ao seja a de solucionar o “mistério”,

pode-se aplicar uma €nfase maior na nota Ré do baixo, formando um pedal que sugere a tonalidade

de Dm.
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Figura 144: Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski, c. 1-3. BROUWER, 2003.
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Buscando celebrar o carater ambivalente, “misterioso” e “suspenso” do trecho, a
escolha por sonoridades mais fechadas, com a mao direita posicionada acima do tasto, bem como
o uso do vibrato regular e a dindmica entre piano € mezzo piano, auxiliam na sua caracterizagao.
Quanto a sonoridade, a linha do baixo pode ser executada com a gema do polegar, e os acordes, de
forma a manter o controle e o equilibrio de todas as notas, executados com unidade por contato
entre os dedos i-m-a.

Ainda que ndo seja indicado, para evidenciar a Segregacdo minima das partes,
sugere-se que na Unidade Gestaltica 2 (c. 5-10) se aplique uma dindmica com um pouco mais
de intensidade que o refrio, entre mezzo piano e mezzo forte. Pode-se manter a sonoridade doce,
mas um pouco mais aberta que na secao anterior, como na regiao sul tasto.

Nesta parte, a maior dificuldade de se manter o legato estd na mudanca de posicdo
entre os compassos 5 e 6, que pode ser resolvida com o emprego de um glissando descendente
sutil, a partir da nota L4, na primeira corda, at¢ a nota Ré, preservando a sensacdo de
Continuidade da melodia. Além disso, diferentemente da parte anterior, € necessdrio que se crie
dois planos sonoros, em que a melodia deve ser destacada com relagdo ao acompanhamento,
podendo-se utilizar o toque com apoio e vibrato para deixa-la mais expressiva e lirica. Pode-se

utilizar o polegar com unha, porém com um toque bem leve e superficial.
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Figura 145: Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski, c. 5-6. BROUWER, 2003.
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Entre os compassos 8 e 9, é importante que a tensdo criada pelas notas arpejadas
Mi, D6 e Sol (c. 8), as quais sugerem a funcdo de Dominante de F, seguida do relaxamento

gerado pela Tonica (c. 9), sejam exaltados. A proposta é que se aplique um crescendo a partir
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do piano indicado, e um toque apoiado nas notas D6 e Sol, que ja apresentam sinal de acento
indicado. Quanto a sonoridade, pode-se deslocar a mao gradualmente para o centro da boca, em
conjunto com a varia¢do da dindmica, buscando por uma qualidade mais aberta, ainda que de
forma sutil. Neste momento, ainda que a estrutura apresente Semelhanga com o inicio,
aconselha-se que o baixo em F seja moderadamente enfatizado. Para o eco (c. 10 e 11), com
dindmica pianissimo, hi a op¢do de se descolar a mao para o sul ponticello, extraindo-se uma
sonoridade mais cheia de harmodnicos agudos, os quais geralmente alcangam maior proje¢ao em

intensidades baixas.
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Figura 146: Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski, c. 8-11. BROUWER, 2003.

Ap06s a retomada da Unidade 1, a Unidade 3 (c. 15-22) apresenta um pouco mais de
Segregacdo por meio da mudanga de registro e aumento da intensidade. A melodia, agora
apresentada no baixo, deve ser realcada e exige controle do acompanhamento. O caraiter
expressivo e cantabile, indicado pela expressao canta il basso, sugerem o uso do vibrato, que
pode ser aplicado em todo o desenvolvimento melédico do Estudo. A dindmica mezzo forte, ou
forte, dependente da escolhida na Unidade 2, devendo ser mais intensa, pede uma sonoridade
mais aberta, como no inicio da boca do violdo. As pequenas Unidades estao estruturadas a cada
dois compassos, ao estilo pergunta e resposta, e acompanham indica¢des de dinamicas de arco,

ou de “onda”.
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Figura 147: Nuevo Estudio Sencillo IX — Omaggio a Szymanowski, c. 17-20. BROUWER, 2003.

A ambiguidade harmodnica é ainda mais explorada nesta parte, identificada pela
presenca do D6# nos compassos de 17 e 18, onde as notas que formam o acorde de A7, no
ultimo tempo do compasso 18, geram tensdo e sugerem a fun¢do de Dominante de Dm.
Consequentemente, cria-se a expectativa de resolucao no compasso posterior, que nao acontece.
De forma a enaltecer essa expectativa e a sensa¢do de ambivaléncia, prevalecendo a proposta
inicial, como um todo, aplica-se o principio de Fechamento. Ao invés de executar o
decrescendo sugerido, pode-se aplicar, contrariamente, um crescendo na melodia ascendente
(Mi-Fa-Sol-L4), iniciando a nota Mi com menor intensidade que a nota anterior (L4). Assim, a
sensa¢do de tensdo e expectativa de resolugdo sdo elevadas.

Em todo o Estudo, a Continuidade é marcada pela presenca constante das sincopas
no acompanhamento, seja no baixo (Unidade 2) ou na voz aguda (Unidade 3). Aconselha-se,
portanto, que inflexdes de agdgica entre as partes sejam evitadas, podendo ser aplicada
minimamente na melodia da Unidade 2, principalmente na sua retomada para finalizacdo da
peca. No compasso 10, que encerra a musica, um leve sforzando nas dltimas figuras do baixo

amplia o seu carater conclusivo.

3.10 Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky

Dedicado ao compositor russo Igor Stravinsky (1882-1971), este Estudo apresenta
material musical de cardter essencialmente ritmico e escrita virtuosistica, com articulagcdes e
acentuacdes marcadas. A macro Unidade melddica se desenvolve sempre no registro grave do

instrumento e combina ligados, staccati e alternancia de dedos. Além disso, a indicagdo de
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Toccata, no inicio da partitura, sugere que o Estudo deve ser tocado o mais rdpido e enérgico
possivel.

A principal sugestao para a execugdo deste Estudo é que o mesmo seja dividido em
blocos sonoros (c. 1-3; c. 4-12; c. 13-23; c. 24-26; c. 27-32), a partir dos quais, por meio do
principio da Segregacdo, € possivel experimentar algumas possibilidades na expectativa de se
criar maiores contrastes e surpresas para o ouvinte.

As Unidades Gestalticas la (c. 1-3; 24-26) e 1b (c. 13-15), compostas por blocos
de acordes e uma melodia no baixo, devem ser executadas com maior poténcia sonora,
conforme indicacao do forte no inicio de cada trecho, refor¢cando seu caréter enérgico. Opta-se
por uma sonoridade mais aberta e clara, com ataque da mao direita no inicio da boca do violdo,

acima da roseta.

X
Omaggio a Stravinsky

Toccata
C5

Figura 148: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 1-3. BROUWER, 2003.

Ao analisar as gravacdes de Joanquin Clerch, Graham Anthony Devine e Victor
Pellegrini, percebe-se uma tendéncia de se utilizar o efeito de rasgueado em basicamente todos
os acordes que compdoem o Estudo (c. 1-3; c. 24-26; c. 13-15; c. 32), apesar de ndo haver
nenhuma indicagdo na partitura. Buscando evidenciar a possivel influéncia do compositor
homenageado nesta obra, cujo estilo musical apresenta sonoridades mais agressivas e abruptas,
€ aconselhdvel que o emprego deste efeito seja evitado, reservando-o para momentos
especificos, como nos acordes que aparecem nos primeiros tempos dos compassos 1, 2, 13, 14,
15, 24, e no acorde final (c. 32). Os demais podem ser tocados sem o arpejo das notas, em modo
plaqué, utilizando articulagao stacatto tanto de mao direita quanto de esquerda. O uso da técnica
da unidade por contato na mao direita auxilia o equilibrio do acorde, bem como a aplicagdo de
uma maior contracdo muscular para potencializa¢iao sonora.

Além disso, convém ressaltar que a mudanga da acentua¢do métrica identificada no

segundo compasso, formando o ja familiar padrao ritmico 3 + 3 + 2, deve ser enfatizada em
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contraste com a métrica bindria regular do compasso anterior. Aconselha-se que o intérprete
entenda este trecho como se fossem trés compassos distintos (3/8; 3/8; 2/8), ressaltando essa

diferenciacgao, a qual € auxiliada pela indicagao dos acentos métricos, na performance.
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Figura 149: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 1 e 2. BROUWER, 2003.

A mesma percepc¢ao deve ocorrer nos compassos 5 € 7, onde o evento se d4 de
forma semelhante, mas com reducdo da figuracdo ritmica, podendo-se adicionar acentos

métricos para evidenciar a diferenciacdo, apesar de ndo haver nenhuma indicac¢io na partitura.

Figura 150: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 5-7. BROUWER, 2003.

No compasso 4, com dinadmica piano, inicia-se a segunda Unidade melddica (2a),
de textura monofonica, formada por pequenos grupos de semicolcheias que podem ser repetidos

ad libitum, ou seja, a vontade do intérprete.
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Figura 151: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 4-6. BROUWER, 2003.

Neste trecho, que vai até o compasso 12, é comum a utilizacdo da dindmica
crescendo conforme os pequenos grupos monddicos vao se desenvolvendo, como se observa

nas gravacdes de Graham Anthony Devine, Victor Pellegrini e Manuel Espinds. No entanto,
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apesar da melodia possuir caracteristica de ascensdo, o que normalmente demandaria este
crescendo, ndo hé indicagcdo de dindmica até o compasso 13, portanto, aconselha-se que o piano
seja mantido até a préxima indicacdo do forte, gerando o contraste que se espera com a retomada

dos acordes em blocos (Unidade 1b, c. 13-15).

Figura 152: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 7-12. BROUWER, 2003.

Além disso, a sugestdo € que o trecho seja iniciado com uma sonoridade mais doce,
na regido acima do final da escala do violdo, e conforme vai se desenvolvendo, sejam
exploradas variagdes graduais de timbre. Com isso, € possivel conceber diferentes sonoridades
dentro do piano, e manter a intensidade do trecho sem que ocorra o crescendo, reservando-o
apenas para os compassos 22 e 23, tinico momento do Estudo em que a dindmica é gradativa,

conforme indicado: piano crescendo (c. 22) e piano stibito crescendo molto (c. 23).
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Figura 153: Nuevo Estudio Sencillo X — Omaggio a Stravinsky, c. 21-23. BROUWER, 2003.

Do compasso 16 ao 23, retoma-se a textura monddica dos grupos de semicolcheias
(Unidade 2b). Como também ndo ha indicacdo de dinamica entre os compassos 13 e 21,
recomenda-se que o forfe anterior, com sonoridade mais aberta, prevaleca at€é a proxima
indicacdo de mudanga (c. 22).

Praticamente todas as notas da Unidade 2 podem ser articuladas, utilizando
abafamentos de mdo esquerda com o polegar, assim como de mao esquerda, quando necessario.

A reapresentacdo da Unidade la (c. 24) deve ser realizada com maxima energia

possivel, podendo ser preparada com a cesura indicada ao final do compasso 23, junto a pausa
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de seminima, combinada com uma breve respiracio antes do ataque do primeiro acorde, no
compasso 24. O corte apds o crescendo molto (c. 23) deve ser brusco, com a utilizacdo da mao
direita para o abafamento das notas, e a interrup¢do do fluxo musical pode ser preparada por
um micro sforzando nas duas ultimas semicolcheias que antecedem a pausa.

A textura monofdnica € retomada no compasso 27 (Unidade 2c), que apesar de ndao
apresentar qualquer indicacdo de dindmica, aconselha-se que seja iniciada com piano,
mantendo, assim, a proposta de Segregacdo das partes e fazendo referéncia ao inicio do
compasso 4. Os compassos subsequentes caminham para a finalizacao do Estudo, iniciada com
uma grande pausa no compasso 30. E aconselhdvel que o tempo da pausa seja respeitado,
podendo-se utilizar uma breve respiragdo para preparar o compasso seguinte. Para os dois
ultimos compassos, onde o compositor oferece duas alternativas de execugdo (ossia),
independentemente da escolha, a passagem deve ser executada com maxima projecao sonora,
utilizando o minimo de tensdo possivel em ambas as maos, e com toque aprofundado na corda
de mao direita. Caso a op¢do seja a segunda alternativa, recomenda-se, inicialmente, a pratica
lenta do trecho, com progressdo gradativa do andamento, até que se alcance a velocidade
desejada. O acorde final, conforme j4 mencionado, pode ser executado com rasgueado rapido,
Seco e agressivo.

O performer deve experimentar seguir de forma restrita as dindmicas indicadas pelo
compositor, explorando os contrastes sonoros, timbristicos, e se concentrando na execugao dos
ligados para se obter maior precisdo e regularidade ritmica. Além disso, para que se mantenha
a energia e uma boa Continuidade do discurso musical, recomenda-se que o Estudo seja

executado continuamente, evitando maiores alteracdes de agdgica.

3.11 Consideracoes

Durante o processo de construcdo da performance dos Nuevos Estudios Sencillos e,
por conseguinte, de elaboracdo deste capitulo, buscou-se por uma relacdo cada vez mais
intrinseca entre a teoria e a pratica musical, tendo como base a fundamentacio da teoria da
Gestalt. O contato com os seus principios basicos, aplicando-os ao contexto sonoro, culminou
em novas possibilidades de percep¢do, fornecendo subsidios para a discuss@do e o
direcionamento da escolha de parametros e elementos interpretativos que pudessem ser mais
bem aproveitados neste repertorio. Foram abordados aspectos como tempo, timbre, intensidade,
planos sonoros, técnica instrumental, ritmo, ressonancia, fraseado, adotando sempre o

questionamento de como a Gestalt poderia auxiliar na interpretacdo do material analisado, de
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forma a revelar unidades de sentido para o ouvinte e ressaltar os aspectos perceptivelmente mais
significativos para o fluxo musical.

A partir da tentativa de uma compreensao mais aprofundada da funcdo desta teoria
dentro de um estudo nao s6 analitico como também interpretativo das obras, percebeu-se que a
aplicagdo desta metodologia, além de contribuir para um maior entendimento dos aspectos
formais e estruturais que constituem o discurso musical, se mostrou essencial para a exploracdo
dos possiveis caminhos para a performance, por meio de experimentacdes técnico-
interpretativas. Os resultados derivados da percepcao e distincdo de Unidades de redundancia,
em suas diferentes dimensdes no todo musical, estimularam a busca de efeitos sonoros
dindmicos que pudessem demonstrar e enfatizar, na execucdo musical, os elementos
descobertos, ressaltando expectativas, contrastes, ambiguidades, elementos surpresa, bem como
momentos de estabilidade, instabilidade, tensdo e relaxamento.

De modo geral, foram abordadas, inicialmente, proposi¢des para as Unidades
Gestalticas de maior dimensdo, seguidas das de menor, observando as multiplas relacdes que
integram o todo musical, de modo a perceber a musica e tentar torna-la perceptivel como um
fendmeno tnico.

Com o intuito de demonstrar, assim, as principais caracteristicas e nuances
interpretativas em cada um dos Estudos, muitas vezes observando aspectos de comparagdo
(Semelhancga) e diferenciacdo (Segregacdo) entre eles, concentrou-se a discussido em torno de,
sobretudo, cinco parametros de interpretacdo musical considerados relevantes para uma boa

performance dos Nuevos Estudios Sencillos:

D Articulacdo
(II) Dinamica
(III) ~ Textura
(IV)  Timbre

(V)  Agdgica

Ao final da exposicdo, serd considerada, ainda, uma breve revisdo quanto as

demandas técnicas predominantes nestes Estudos (VI).

I. Articulaciao
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Segundo Ribeiro (2009, p. 24), “a articulagdo € a delineacdo de motivos, frases ou
ideias musicais, feita através do agrupamento, separacdo e acentuagdo das notas”. Este
pardmetro assume grande importancia no desenvolvimento das obras analisadas, por meio do
qual foi possivel delimitar Unidades Gestélticas maiores, principalmente nas articulagdes entre
as partes e secdes. Estas sdo claramente definidas em cada um dos Estudos, que apresentam
elementos que se contrastam e ajudam a determinar o seu cardter musical. Dessa forma, o modo
de atacar as notas deve ser muito bem articulado pelo intérprete, seja para conectar uma nota a
outra, para destacd-la com relagc@o a outras notas em uma frase, para encurtd-la, ou para fazé-la
claramente perceptivel, ainda que em um andamento rdpido. Portanto, o desenvolvimento
técnico do intérprete para a aplicagdo dos diferentes tipos de toque, na execugdo, € essencial
para se alcancar uma performance adequada destes Estudos. Ribeiro (2009, p. 24) acrescenta
que “apenas através da articulagdo corretamente realizada, se torna possivel produzir um estilo
sofisticado de execucao, que de outra forma se perde”.

Muitos dos Nuevos Estudios Sencillos apresentam duas grandes partes segregadas,
com retomada da primeira ao final. Nos Estudos II, IV e VII, por exemplo, a primeira parte
apresenta cardter mais ritmico, com articulagdes marcato, staccato, non-legato, notas
acentuadas e pausas, ao passo que na segunda parte prevalece o cardter doce com articulacdo
legato; ja no Estudo V, acontece o inverso, sendo a primeira parte extremamente ressonante, de
carater legato e com as notas do baixo marcadas, e a segunda parte ritmada, com acentos e
staccati.

Os Estudos I, III e VI, para os arpejos, apresentam escritas mais lineares e fluidas
que ressaltam a Continuidade musical e privilegiam a ressonancia do instrumento. Ainda que
pequenas Segregacgdes dentre as articulacdes marcato, staccato € non legato sejam evidentes, o
carater destes Estudos € essencialmente legato. Ja no Estudo IX, a articulacdo sempre legato
transcorre por todo o discurso musical, assim como no Estudo VIII, ao qual, para evidenciar a
sua parte mais ritmica, recomenda-se o acréscimo de staccato em determinados blocos
harmonicos de colcheia. Em contraposicdo, no Estudo X prevalecem as articulagdes marcato,
staccato e acentos, além do non-legato nas Unidades monddicas de semicolcheia. Ressaltam-
se, ainda, as mudancas de articulagdo métrica, principalmente as que, pelo principio de
Proximidade, formam os agrupamentos padrdes recorrentes de 3 + 3 + 2. Estas férmulas
ritmicas também sdo identificadas nos Estudos IIT e VII.

II. Dinamica
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As questdes relativas a dinamica, a qual estd relacionada a intensidade do som,
também assumem especial relevancia para a performance destes Estudos. Assim como muitos
compositores do século XX, Brouwer € muito criterioso quanto as suas intengdes musicais,
oferecendo ao intérprete diversas indicacdes na partitura que devem ser observadas com
atengdo. Ainda que esta ferramenta possa ser utilizada de forma criativa para expor as principais
caracteristicas € nuances presentes no material musical, de forma a provocar a sensacdo de
movimento e Continuidade no ouvinte, é importante que o intérprete busque sempre se
aproximar das orientagdes prévias do compositor.

As marcagdes como crescendo (<), decrescendo (>) e diminuendo ajudam a
ressaltar a sensacdo do fluxo natural da musica, em movimentos que resultam em um efeito que
o compositor denomina de dindmicas de “onda”. Estas variacdes gradativas promovem a
integracdo e, consequentemente, a percepcdo da Continuidade das pequenas Unidades
Gestalticas constituintes do todo, sendo apresentadas constantemente nos Estudos I, Il e VI, e
em algumas Unidades dos Estudos V, VIII e IX. Ja nos Estudos VII e X, exploram-se maiores
contrastes entre intensidades mais fortes e mais suaves, de forma a gerar maior Segregacao,
principalmente entre as Unidades grandes. Desse modo, com base nos principios de Semelhanca
e Proximidade, tais Unidades podem ser percebidas como blocos sonoros distintos, em que as
intensidades sdo variadas para cada um deles.

Além disso, nos Estudos VIII e IX, as dindmicas variam em planos de sonoridades
menos intensas, oscilando entre mezzo forte e pianissimo no decorrer do discurso musical.
Ainda no Estudo IX, assim como nos Estudos VII e X, a estrutura € percebida pela Segregacao
dos blocos sonoros a partir da diferenciacao entre as dinamicas.

Com relagdo aos Estudos Il e IV, ressaltam-se os contrastes de dinamicas extremas
e com mudanga subita, como no ritornelo da primeira Unidade do Estudo III, em que a
Segregacdo dinamica do mezzo forte para o pianissimo gera o efeito do come eco; e no Estudo
IV, onde o forte das Unidades padrdes se alterna com o piano das Unidades com extensao
melddica.

Dentre as sugestdes relativas aos momentos de tensdo, relaxamento, ambiguidade
e instabilidade, destacam-se as do Estudo IX, no qual, através do principio de Fechamento, a
tensdo criada pela Dominante na primeira Unidade melddica € realcada pela adicdo de um
crescendo no acorde arpejado, que culmina no relaxamento. Este crescendo é semelhantemente
aplicado na sua segunda Unidade, ainda que contrério a indicag¢do, o que ajuda a intensificar a

expectativa de resolucdo gerada novamente pela suposta Dominante, que ndo € superada. Além
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disso, no Estudo III a aplicag¢do do piano sibito na Unidade de 5/8 ressalta a Segregacdo do
trecho, que gera instabilidade no fluxo sonoro devido a utiliza¢do da escala simétrica.
Consideram-se também indica¢des dindmicas pontuais, tais como marcato, o qual
sugere um toque mais intenso para destacar melodias e notas diversas, e o sforzato, utilizado
com menor frequéncia, mas que também € importante para ressaltar um elemento importante.
De modo geral, sonoridades mais intensas sdo apresentadas nas Unidades de caréter
ritmico e marcado, ao passo que as de menor intensidade se reservam para Unidades mais
melddicas, ainda que isso ndo aconteca de maneira regular e restrita. A aplica¢do de diferentes
dindmicas é também essencial para a distingdo de planos sonoros e énfases melddicas, como

nas texturas de melodia e acompanhamento identificadas nos Estudos II, IV, VIII e IX.

III. Textura

Considera-se a textura um dos pardmetros mais basicos que auxiliam na percepcao
de Unidades estruturais que se relacionam entre si, determinando a dire¢do do fluxo musical.
De acordo com Falcén, ressalta-se a importancia desta ferramenta para “conceber a musica
como um objeto multifacetado e multidimensional”, em que “a leitura das caracteristicas
resultantes da inter-relacdo entre as dimensdes do som propde uma visdo da musica que se
contrapde com a visdo polarizada e atomizada do ensino da teoria musical tradicional”
(FALCON, 2011, p. 28).

A partir disto, a utiliza¢do deste importante critério para a performance dos Nuevos
Estudios Sencillos se deu na busca de caminhos perceptiveis com o intuito de se alcangar um
resultado sonoro mais completo e eficaz, considerando as caracteristicas resultantes das
relacOes entre macro e micro Unidades Gestalticas. Ainda segundo Falcon (2011), o material
sonoro pode ser organizado de acordo com: a quantidade de planos sonoros identificados; as
hierarquias existentes entre eles; os critérios que essas hierarquias; e a evolucdo e o
comportamento temporal das Unidades texturais.

Na textura dos arpejos de trés notas do Estudo I, por exemplo, explora-se a
ressonancia do instrumento devido a superposi¢do sonora consequente do efeito campanella,
em que os planos sdo articulados de maneira uniforme, formando um bloco sonoro unificado
que se contrasta com a textura monddica alternada. A mesma recomendacdo se aplica a segunda
macro Unidade do Estudo VII, onde a ressonancia dos arpejos também forma um tnico bloco,
em contraste com a macro Unidade monddica inicial. Ja nas texturas de arpejo dos Estudos I1I

e VI, os planos sonoros se manifestam com Segregacao entre a melodia realizada no baixo e o
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acompanhamento. Neste caso, a articulacdo da Unidade melddica € mais intensa que a restante,
com exce¢do do trecho do Estudo III onde o uso da escala simétrica gera instabilidade e os
planos sonoros sdo unificados para ressalta-la.

Essa mesma hierarquizacdo textural é importante na execucdo do Estudo IX, em
que a Segregacdo das grandes Unidades se dd por meio da mudancga de registro da melodia, a
qual passa a ser apresentada, na segunda parte, na linha do baixo com acompanhamento em
bloco harmonico. Na primeira parte, por outro lado, a ambiguidade harmonica presente entre o
baixo e a melodia de acordes é evidenciada pela Unificacdo dos dois planos, com ambos soando
na mesma dimensdo. No Estudo VIII, o baixo da primeira parte funciona como um pedal que
enfatiza a Continuidade da obra, portanto, também deve soar no mesmo plano em que a melodia
com acordes onde as vozes dependem umas das outras; j4 na segunda parte, o arpejo €
constituido por uma melodia apresentada no registro agudo, acompanhamento no registro
médio e um pedal no baixo, formando uma textura mais densa de trés planos sonoros
diferenciados por intensidade.

Uma textura mais densa também € percebida no Estudo V, na qual se destaca a
ressonancia resultante da sobreposi¢do sonora do borddo, da linha melddica e da linha de notas
agudas repetidas, formando uma massa sonora de diferentes camadas na primeira parte, em
oposi¢do ao bloco sonoro formado na reexposi¢do, onde a sugestdo é que as linhas se
manifestem hierarquicamente iguais.

No Estudo IV, predomina a textura do baixo marcado com acompanhamento em
bloco harmonico, que também funciona como um pedal continuo, devendo soar com menor
intensidade. Em contraposicdo, a Segregacdao da Unidade ritmica padrao € enfatizada pela
uniformidade sonora entre os dois planos, assim como no trecho em que a utilizacdo da escala
simétrica novamente provoca instabilidade no discurso musical. Com relacdo aos Estudos Il e
X, ressaltam-se a textura polifénica da primeira parte do Estudo II, que, pela Semelhanga e
Proximidade, sdo unificadas; bem como a alternincia entre esta e a textura monofdnica no

Estudo X, que também ocorre no Estudo VII, conforme mencionado acima.

IV. Timbre

No ambito do timbre, o qual diz respeito a qualidade ou caracteristica do som, as
Unidades Gestdlticas podem tornar-se perceptiveis a partir da exploracdo da diversidade de
“coloridos” sonoros tanto naturais do instrumento quanto dos diferentes tipos de toque, ataque

e posicionamento de mao, o que torna este elemento bastante organico e relativo ao intérprete.
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Na performance dos Estudos, explora-se toda a gama de sonoridades oferecida pelo
instrumento, variando desde a regido acima do tasto ao sul ponticello, de acordo com o carater
e o contexto musical, além de explorar os diversos toques para destacar melodias, realgar
nuances e elementos surpresa.

Nos Estudos cuja Segregacdo de cardter entre as diferentes secdes € mais intensa,
como no II, IV, V e VII, o contraste é evidenciado pela mudanca do timbre, articulada aos
outros parametros analisados: Unidades maiores que apresentam cardter legato, linhas
melddicas, cantabile e dinAmicas menos intensas tendem a demandar sonoridades mais doces
e aveludadas, ricas em harmonicos graves; elementos de caréter stacatto, marcato, movimentos
mais ritmicos e dindmicas intensas comumente implicam em sonoridades mais ricas em
harmonicos agudos.

Com relagdo as Unidades texturais, no Estudo V, em particular, ressalta-se que a
concepcdo da massa sonora inicial € possibilitada pela valoriza¢do deste parametro, sendo o
pedal no baixo executado com a gema do polegar e acima do tasto, ao passo que as linhas da
melodia e das notas repetidas sdo apresentadas com timbre mais aberto e com diferentes
intensidades, formando uma textura de trés camadas; j4 para as Unidades texturais de melodia
e acompanhamento, tais como na segunda parte dos Estudos Il e VIII, o toque com apoio, que
culmina em uma sonoridade mais encorpada, valoriza as linhas melddicas, formando dois
planos sonoros.

Quanto as Unidades de recorréncia identificada no Estudo IX (refrdo) e no Estudo
III (ritornelos), e as Unidades estruturadas em blocos sonoros, como as observadas nos Estudos
VII e também no IX, o timbre € tomado como um elemento estrutural, sendo diferenciado para
cada uma dessas Unidades. No Estudo X, em especifico, ainda que a sua estrutura igualmente
seja dividida em blocos sonoros, nos quais outros parametros funcionam como elemento
estrutural, as variacOes constantes e graduais de cores sonoras nas texturas monddicas sdao
essenciais para manter a energia e o fluxo musical dos trechos. Este € um efeito que também se
aplica especialmente aos Estudos I, III e VI, onde a variagao gradual timbristica, associada as
dinamicas ondulatdrias, amplia a sensacdo de Continuidade entre as pequenas Unidades.

Ressaltam-se, ainda, as pequenas Unidades que geram Segregacdo, para as quais a
sonoridade metdlica realca o efeito de eco indicado nos Estudo I1I e IX; e as Unidades texturais
da primeira parte dos Estudos II e VII, que sdo diferenciadas pela sonoridade na regiao sul
ponticello. Passagens de maior energia também se diferenciam do restante pelo timbre, como

as Unidades padrdo e o trecho que gera instabilidade no Estudo IV, além da reexposi¢do da
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primeira parte do Estudo V e o trecho que encerra a obra, com intensidade forte e sonoridade

cheira de harmonicos agudos.

V. Agégica

Relacionada ao tempo, ao andamento e a condu¢do do movimento que o intérprete
imprime a musica, a agégica é uma das principais ferramentas que predomina a andlise e a
pritica musical. A indicacdo do tempo metrondmico, geralmente no inicio da partitura, oferece
areferéncia da pulsacio e também sugere caracteristicas como o cardter da obra. Ao intérprete,
cabe explorar um a liberdade expressiva maior com relacdo ao eixo temporal do elemento
musical, aplicando inflexdes ritmicas e métricas a fim de conduzir as Unidades constituintes do
discurso musical, como movimentos graduais de aceleracdo e desaceleragdo do tempo, sempre
de forma equilibrada e coerente. Maeshiro (2007, p. 188) corrobora que “decisdes acerca de
tempo como acelerar e desacelerar, devem ser feitas de maneira l6gica e demonstrada através
da andlise”.

Na elaboracao da performance destes Estudos, maiores oscilacOes agdgicas foram
aplicadas de forma sutil em Unidades de cardter melddico, como nas partes liricas do Estudo
IL, IV, VIII e IX, e nas extensdes melddicas do Estudo V, buscando sempre manter o equilibrio
e ndo perder a estabilidade do tempo. Tais oscilagdes ajudam a intensificar a textura, a dindmica
e o timbre, de forma a ressaltar o cantabile e a tornar os trechos mais expressivos. Ja para as
Unidades de carater mais ritmico, considera-se a permanéncia da uniformidade e regularidade
do tempo, de forma a gerar maior Segregacao entre as diferentes secoes.

De acordo com Fukuda (2009, p. 42), “dinamica e agogica estdo sempre ligadas
uma a outra, como dois aspectos de um unico fendmeno”, portanto, nos Estudos I, III, VI e IX
inflexdes minimas no eixo temporal sdo combinadas aos arcos de dinimica para real¢ar a
Continuidade, aplicando-se uma micro aceleracdo ritmica nos pontos de culminagdo, seguida
de uma desaceleracao até alcancar o ponto de repouso (FUKUDA, 2009).

Esta desaceleragdo ritmica, ou ritenuto, também apresenta funcdo estrutural,
aplicando-se, geralmente, a finalizagdes de Unidades e mudancas de secdes segregadas, em
conjunto com breves respiracdes e fermatas, que devem ter duragao relativa e proporcional ao
que estd sendo apresentado. Com isso, prepara-se o inicio de um novo impulso, como nos
Estudos I1, VII e VIII, entre as mudangas de material, e no Estudo X, para retomada da primeira
parte. Ainda no Estudo II, ressalta-se a variagdo agdgica aplicada junto ao acento dinAmico na

nota Si da linha superior, no compasso que inicia a transi¢do para a segunda parte (c. 10),
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prolongando a sua duracdo com um rubato sutil e toque com apoio. O mesmo efeito se aplica
na nota longa Fa do Estudo VI (c. 20), para que sua ressonancia seja prolongada junto as demais
notas arpejadas.

Dentre os Estudos que mais apresentam indica¢cdes de mudanca temporal,
ressaltam-se o IV, o qual apresenta mudanca de andamento entre as duas principais Unidades
maiores, Vivace e Poco meno e indicagdes como rit., poco rit. € accel.; e o Estudo VIII, que
apresenta trés andamentos diferentes em sua estrutura, Tranquilo, Poco € Poco meno, além das
indicagdes rall. molto, ten., a tempo, rit. € perdendosi.

De forma geral, as oscilacdes no andamento formal, em conjunto com as variacdes
de dinamica, coloridos sonoros, articulacdo e textura, relacionadas de acordo com o ponto de
vista da teoria da Gestalt, ajudam a tornar perceptiveis os elementos estruturais das obras
analisadas. Além disso, auxiliam o ouvinte a compreender e assimilar as pequenas e grandes
Unidades e as suas relagdes internas que constituem o todo, tornando mais rica e elaborada a
performance e a percepcao destas obras. Por outro lado, é importante lembrar que esta liberdade
expressiva direcionada a determinadas Unidades deve ser sempre adotada de maneira

consciente, ldgica e coerente com o material escrito e com o que se deseja apresentar.

VI. Demandas técnicas

Com relagdo a técnica instrumental, € notavel o uso da escrita idiomdtica do
compositor, o qual demonstra profundo conhecimento do instrumento advindo de sua
experiéncia como violonista profissional. Dentre as demandas técnicas predominantes nos
Nuevos Estudios Sencillos, destacam-se:

= Desenvolvimento de arpejos de diversas formulas, de trés e quatro notas,

ascendentes e descendentes;

= Diferentes toques de mao direita: sem apoio, com apoio direto e indireto, com e sem

unha no polegar;

= Independéncia do polegar para condugdo de linhas melddicas acompanhadas, e

desenvolvimento de toque alternado de polegar e dedos indicador e médio;

= Sincronizacdo das maos para realizacdo de notas répidas e de articulacdo legato,

articulacao e abafamentos de ambas as maos para realizacdo de sons staccati e pratica
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da técnica de preparacdo da mao direita para prética do legato, de forma a aplicar o

minimo de tensdo requerida;

= Utilizagdo da unidade por contato entre os dedos para equilibrio e controle de

blocos harmonicos;
=  Controle ritmico de ligados ascendentes e descendentes;

=  Controle e equilibrio do uso do vibrato para enfatizar linhas expressivas, contornos

melddicos e preservar a ressonancia das notas;

= Uso de posi¢Oes fixas associadas ao uso de cordas soltas, com a finalidade de
sustentar os sons por mais tempo e privilegiar a ressonancia do instrumento; e emprego
de pestanas e meias pestanas em diversas posicoes, de forma a dar independéncia aos

outros dedos da mao que estao livres;

= Contragdo da musculatura do brago direito para realizacdo de passagens de maior

energia e poténcia sonora;

=  Prética de rasgueados e harmdnicos.

Com isso, constata-se que o compositor utiliza elementos técnicos e expressivos de
forma didatica e especifica em cada um dos Nuevos Estudios Sencillos. Conforme ja
mencionado, ao final de cada partitura Brouwer apresenta indicagdes das demandas técnicas
enfocadas de forma individual, eventualmente incluindo notificagdes com relagdo a aspectos
interpretativos. Estas indicacdes funcionam como elementos norteadores que também auxiliam
0 performer na interpretacdo do material.

Além disso, é evidente que as homenagens prestadas aos diferentes compositores
incitam o intérprete na busca de um referencial aos seus estilos composicionais dentro do
discurso musical apresentado nos Estudos. Prada (2015, p. 212) acrescenta que “uma das razdes
para a tentativa de conexdo é o préprio Brouwer ter referendado, assim, as escolhas dos seus
homenageados, portanto deve haver uma associagdo ao trabalho musical deles”. Essa busca
permite explorar ainda mais os pardmetros técnico-interpretativos abordados neste texto, bem
como a riqueza timbristica do instrumento, contribuindo para a elaboracdo de uma performance

interessante, bem construida, e de alta qualidade e complexidade. Para tal, ressalta-se a
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importancia de sempre se utilizar os elementos em conformidade e coeréncia com a estrutura

percebida, e na maneira de torna-los perceptiveis ao ouvinte.
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CONSIDERACOES FINAIS

A aplicacdo dos principios da Gestalt neste trabalho teve como principal objetivo
propiciar o conhecimento de novas possibilidades de percepcao e reconhecimento de estruturas
formais que constituem uma obra musical. De forma a ndo se limitar a anélise formal polarizada
em aspectos ritmicos, harmonicos e melddicos, buscou-se, sobretudo, compreender como se
determina a correspondéncia entre as diferentes Unidades Gestélticas percebidas nos Nuevos
Estudios Sencillos. Com isso, foi possivel observar que estas Unidades se fundem desde as
pequenas as maiores dimensdes, resultando na Continuidade do fluxo do discurso musical sem
qualquer interrupgao.

Através do conhecimento desta teoria, constata-se que este método funciona como
uma ferramenta analitica bastante consistente para o estudo da estrutura musical e da constru¢do
da performance. Na tentativa de se obter resultados sonoros mais dinadmicos e completos,
considerados essenciais para a concep¢do de uma boa performance, sua aplicacdo auxilia e
facilita o entendimento de uma peca, e pode ser utilizada por intérpretes como suporte para uma
execucdo coerente e bem fundamentada. Para Falcon (2011, p. 50), “este método analitico pode
ser utilizado em qualquer tipo de musica por se remeter a elementos musicais que ndo dependem
de estilos, época ou elementos extramusicais”.

O uso desta ferramenta também se mostrou de grande valia para a anélise da obra
de Brouwer, de modo geral, e pode funcionar como base para a preparaciao de obras de nivel
mais elevado do mesmo compositor. Mediante o desenvolvimento de pesquisas anteriores, €
apo6s andlise mais aprofundada dos elementos composicionais dos Nuevos Estudios Sencillos
neste trabalho, confirmou-se que Brouwer utiliza constantemente ideias e motivos de obras
compostas anteriormente, seja de forma intertextual, como as referéncias diretas, ou de forma
reelaborada, desenvolvendo um novo material.

A identificac@o dos recursos e elementos estilisticos utilizados pelo compositor no
decorrer de sua trajetéria demonstram, ainda, clara influéncia da musica popular cubana.
Embora estes elementos sejam predominantes em sua primeira fase composicional
(Nacionalista), eles se identificam nas fases posteriores pela recorréncia da oposi¢ao do acorde
a melodia, os acentos deslocados e as subdivisdes métricas irregulares, dando énfase a
caracteristicas ritmicas e contrapontisticas para o desenvolvimento temético. Além disso, sua
escrita € caracterizada pelo uso do idiomatismo instrumental, demonstrando amplo

conhecimento do instrumento devido a sua experiéncia como violonista e concertista, ao utilizar
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sempre procedimentos técnicos consolidados deste instrumento, como arpejos, ligados, escalas,
articulacdes e independéncia dos dedos.

Sabe-se que tais procedimentos podem ser encontrados também nos Estudos para
violdao de outros importantes compositores que tiveram atuacdo na drea pedagdgica, como
Ferdinando Carulli (1770-1841), Matteo Carcassi (1792-1853) e Fernando Sor (1778-1839),
conforme comparacdo ja mencionada. No entanto, os estudos de Leo Brouwer, além de se
demonstrarem essenciais para o desenvolvimento técnico do violonista, por seu enfoque
didético e sua facilidade de compreensao, permitem ao estudante entrar em contato com alguns
elementos recorrentes na musica do século XX, além de despertarem o interesse € o
conhecimento de diversos compositores através das homenagens prestadas. Por isso, assim
como os Estudios Sencillos, espera-se que estes novos Estudos igualmente alcancem proporgao
tdo ampla em programas nacionais e internacionais de educacdo musical quanto os demais, e
sejam adotados como referéncia para o desenvolvimento do estudante e intérprete de violdo.

Além disso, para a abordagem reflexiva que objetivou a integracdo das anélises
musicais apresentadas no Capitulo 2, a discussdo dos aspectos interpretativos exposta no
Capitulo 3, é importante considerar que o contato da autora com novas possibilidades técnicas
e abordagens cientificas durante a realiza¢do do estdgio de pesquisa no exterior proporcionou
ganhos e contribui¢cdes notdrias para o desenvolvimento deste trabalho. Da mesma forma, o
aprofundamento desta relacdo entre teoria e pratica se intensificou ainda mais por meio da
execugdo pratica das obras em publico, visando a demonstracido e exploracdo dos aspectos
abordados. Esta experiéncia configurou-se, principalmente, na tentativa de tornar perceptivel
ao ouvinte as descobertas provenientes desta pesquisa, e de alcancar a melhor qualidade de
performance possivel, além de contribuir para a divulgagao deste conjunto de obras.

Salienta-se a importancia desta pesquisa e estdgio para o desenvolvimento pessoal
da autora, que despertaram a tomada de uma consciéncia analitica e interpretativa muito maior
e mais refinada que anteriormente. A partir disto, pdode-se compreender a importancia de se
observar com atenc¢do os detalhes presentes na partitura musical, bem como as pretensdes do
compositor por meio de suas indicacdes, de forma a dissociar a interpretacdo musical da
referéncia sonora prévia, tdo comum em tipos de estudo como estes.

Por fim, espera-se que este trabalho contribua para o campo das Préticas
Interpretativas ao propiciar dados analiticos para a decodificacdo de elementos estruturais em
musica, tdo importantes para a elaboracdo da performance musical, e por apresentar sugestoes
técnico-interpretativas que podem ser exploradas por intérpretes. Além disso, que este material

possa servir de auxilio para futuras pesquisas para expansao do conhecimento de uma nova



158

ferramenta analitica considerada promissora, mas ainda pouco utilizada na drea musical, de

forma a ampliar os campos perceptiveis por meio de novas perspectivas e abordagens.
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