revista da ntimero 13
setembro de 2005
abem

Analise idiomatica, formal e
planisticade composicoes
realizadas por iniciantes ao piano

Cecilia Cavalieri Franca

Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)
poemasmusicais@terra.com.br

Leonardo Bernardes Margutti Pinto

Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)
leomargutti@yahoo.com.br

Resumo. O artigo aborda a importancia da composicdo musical para o desenvolvimento dos
alunos, incluindo aspectos musicais e psicologicos que respaldam esta pratica. Composi¢des orais
de alunos de piano entre 11 e 13,5 anos de idade foram selecionadas por tipicidade e analisadas em
seus aspectos idiométicos (Swanwick; Tillman, 1986), formais (Schoenberg, 1980) e pianisticos.
As composigdes citadas apresentam extraordinéria riqueza musical, revelando grande sensibilidade
e intuicdo no tratamento do material sonoro mesmo dentro de um nivel técnico elementar. Elas foram
classificadas segundo suas caracteristicas estilisticas e idiomaticas em quatro categorias: “Baladas”,
“Brasileiras”, “Contemporaneas” e “Jazzy”, que contém nuangas de carater expressivo e articulagédo
formal. S&o apresentadas e analisadas as partituras de quatro dessas composigoes, que conjugam
refinamento musical com acessibilidade técnica, além de grande interesse psicoldgico,
transparecendo sutilezas do pensamento musical dos jovens compositores.

Palavras-chave: composi¢cdo musical, Modelo Espiral, analise formal

Abstract. This article approaches the value of musical composition for students’ development,
including musical and psychological aspects which holds such practice. Oral compositions by piano
students between 11 e 13,5 years old were selected by typicality and analysed according to their
idiomatic (Swanwick; Tillman, 1986), formal (Schoenberg, 1980) and pianistic aspects. The
compositions present extraordinary musical richness, revealing great sensitivity and intuition in the
treatment of sound materials, even within an elementary technical level. They were classified
according to stylistic and idiomatic characteristics in four categories: “Baladas”, “Brasileiras”,
“Contemporaneas” e “Jazzy”, which reveal touches of expressive character and formal structure.
The scores of four of these compositions presented and analysed here merge musical refinement
which technical accessibility, besides great psychological interest, showing subtleties of young
composers’ musical thinking.

Keywords: musical composition, Spiral Model, formal analysis

A relevancia da composic¢do na educacédo
musical

A educagdo musical contemporanea celebra 1992; Plummeridge, 1991; Reimer, 1989; Schafer,
que a composicao representa uma modalidade de 1991; Schoenberg, 1974; Swanwick, 1979, 1994;
comportamento musical essencial devido a entre outros). A pratica da composicéo desenvolve a
especificidade de sua natureza, procedimentos e sensibilidade ao potencial expressivo dos materiais
produtos (Franga, 1998; Hindemith, 1952; Paynter, sonoros e a compreensdo sobre o funcionamento
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das idéias musicais, que séo selecionadas, rejeita-
das, transformadas e reintegradas em novas formas,
assumindo, assim, novos significados expressivos.
Esse processo promove uma atitude critica em rela-
¢do ao material musical, revelando-se uma preciosa
contribuicéo para o desenvolvimento musical dos alu-
nos. Além disso, pela sua natureza, promove um tipo
de engajamento cognitivo, afetivo e psicoldgico dis-
tinto das outras modalidades do fazer musical.

Essa mesma concepgao da educagéo musi-
cal aponta que o papel da performance instrumental
€ promover uma vivéncia musical criativa, expressi-
va, relevante e musicalmente significativa através de
um repertorio apropriado e tecnicamente acessivel,
que favoreca o desenvolvimento da compreenséo
musical dos alunos (Franga, 1998; Reimer, 1989). E
necessario que estes tenham oportunidade de to-
mar decisdes expressivas sobre um repertorio que
dominem tecnicamente, de forma que possam “fun-
cionar” no seu nivel musical 6timo (ou pelo menos
préximo a este). No entanto, mesmo um repertério
tecnicamente acessivel deve conter uma diversida-
de musical e estilistica capaz de promover tal de-
senvolvimento. Observamos que uma parte signifi-
cativa do repertdrio para iniciantes concentra-se qua-
se que exclusivamente no idioma tonal — e, ndo raro,
na tonalidade de D6 Maior. A questéo ritmica é limi-
tada, geralmente, as duracdes correspondentes ao
pulso (seminima), sua metade (duas colcheias) e
seu dobro (minima). Acreditamos que isso se daem
funcédo da prioridade dada a leitura musical em detri-
mento da riqueza musical do repertério adotado.
Embora a leitura seja um aspecto imprescindivel do
aprendizado musical, serdo anos até que os alunos
sejam capazes de ler e tocar pegas téo interessan-
tes ritmica e melodicamente, com tdo ampla tessitura
e textura, quanto tudo aquilo que eles podem reali-
zar tocando de ouvido, por imitagéo ou improvisan-
do. Portanto, acreditamos que limitar sua experién-
cia musical e pianistica ao que sdo capazes de ler
pode comprometer seu amadurecimento musical.

Do ponto de vista psicoldgico, a composicao
é a modalidade que envolve mais nitidamente um
componente de assimilagéo, incorporado no exerci-
cio do jogo imaginativo (Swanwick, 1983). Neste, a
crianca pode superar o nivel cognitivo esperado para
sua faixa etéria (Vygotsky, 1978). Por sua vez, a
performance convencional envolve mais nitidamente
um elemento de acomodacdao, ou seja, de adapta-
¢do a um produto musical produzido por outro indivi-
duo, em outro tempo e lugar. A crianca precisa se
ajustar a uma série de imposicdes externas, travan-
do, as vezes, uma batalha contra padrées técnicos,
ritmicos e de leitura.
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Existe também uma importante diferenca psi-
coldgica entre tocar algo que o préprio individuo criou
e algo criado por outrem. Ao observarmos os alunos
deste estudo tocando suas proprias composicdes,
constatamos que muitos eram capazes de tocar as
suas proprias criagdes de uma maneira mais signifi-
cativa e consistente do que seu repertorio convenci-
onal de performance — incluindo-se casos em que
demonstraram um dominio técnico superior naquela
circunstancia. E possivel que isso se deva ao fato
de que, ao tocar suas proprias composicoes, eles
estejam usando suas habilidades técnicas com um
propésito musical direto, ou seja, para atingir um
resultado ou efeito particular que conceberam em
sua mente. Ha casos de alunos que nédo consegui-
am realizar uma frase sequer em sua performance
convencional, mas que produziam frases extrema-
mente expressivas nas suas composic¢oes. Harrison
e Pound (1996, p. 239) também observaram que seus
alunos revelavam maior compreenséo e imagina-
¢do quando improvisavam espontaneamente do
gue quando as estruturas musicais eram prescri-
tas pelo professor.

A natureza distinta das modalidades do fazer
musical impde diferentes niveis de liberdade em re-
lacao a possibilidade de escolha e deciséo sobre o
material sonoro. Ao compor, as criangas tém a opor-
tunidade de colocar sua técnica ndo simplesmente
mecanicamente, mas musicalmente, ou seja, para
realizar sua concepg¢do musical. A adequacao do
repertério ao aluno envolve também um aspecto
afetivo, como a preferéncia e gosto pessoais em re-
lacdo a nuancas de expressividade e estilo. Ao tocar
suas criacles, a crianca esta tocando o que € apro-
priado para seus dedos e maos, e expressando seu
proprio fluxo de idéias, com seus significados, for-
mas, carater e personalidade.

Por ter como objeto composicdes orais, 0s
estudos aqui relatados situam-se na interface entre
acomposicao e a performance. Nesse sentido, acre-
ditamos que a composicao oral, quando realizada
sistematicamente, pode contribuir ndo apenas para
ampliar a riqueza musical do repertério dos iniciantes,
mas também para desenvolver sua técnica de
performance.

O primeiro estudo: analise de produto

Um extenso estudo realizado com 20 alunos
entre 11 e 13,5 anos de idade (Franga, 1998) revelou
gue, ao compor, os alunos articulam uma gama de
elementos musicais muito mais diversificada e refi-
nada do que grande parte do repertorio praticado na
iniciagdo ao piano. Esses alunos estudavam em uma
escola especializada ha, no minimo, trés anos. O
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conjunto dessas composi¢des, que perfazem um total
de 60, compreende um leque de inventividade pianis-
tica raramente encontrada nos livros e métodos tra-
dicionais de piano para iniciantes. Todas foram ela-
boradas, tocadas e gravadas em sala de aula sem o
uso de notagédo, para que os alunos explorassem e
organizassem suas idéias sem que as pecas se tor-
nassem complexas ou longas demais para serem
memorizadas.

Os estimulos dados como ponto de partida
para a criagcdo impuseram uma influéncia minima
sobre a producéo dos alunos, pois eram limitados a
dimenséo dos materiais sonoros: padrdes ritmicos
— contratempo —, melddicos — semitom ou acorde —
, ou um elemento da técnica pianistica — “chop sticks”
—, todos familiares aos alunos. As diferentes pecgas
realizadas a partir de um mesmo estimulo sdo tao
diferentes entre si que ndo déo noticia sobre seu
ponto de partida comum. Os alunos utilizavam sua
criatividade e dominio da linguagem musical em prol
do que era, para eles, uma forma natural de expres-
sdo, o0 que revela a extensdo da sua imaginacao e
seu interesse pelo processo composicional, além de
mostrar suas preferéncias e motivacdes em relagao
ao discurso musical. A natureza assimilativa da com-
posicéo deu aos alunos maior liberdade de escolha,
permitindo-lhes demonstrar sua individualidade e
estilo pessoal. Por exemplo, a partir do estimulo “téc-
nica de chop sticks”, alguns produziram padrdes de
intervalos melddicos; outros usaram essa técnica
construindo duas vozes, geralmente com uma linha
mais estavel, enquanto a outra voz se movimenta
realizando a melodia. Na verdade, o estimulo era
apenas um ponto de partida a partir do qual os alu-
nos davam voz a um repertério de idéias acumula-
das ao longo de sua experiéncia musical. Eles ex-
ploraram o estimulo de acordo com seu impulso in-
telectual e afetivo, deixando florescer uma riqueza
musical intrigante.

Para alguns alunos a inspiragao era imediata:
uma profusao de idéias aparecia rapidamente. Estes
geralmente mudavam aidéia inicial varias vezes, ge-
rando outras tantas — e nem sempre fazendo a melhor
escolha. Outros alunos precisavam de mais tempo de
exploragéo até que os primeiros padrdes aparecessem,
mas, em compensagao, suas pegas eram mais orga-
nizadas e freqlientemente mais previsiveis. Alguns
conseguiram produzir pecas muito imaginativas, que
requeriam uma técnica pianistica elementar. Peque-
nos erros de realizagéo ocorriam na performance das
suas pegas, o que confirma a distin¢géo apontada por
Harris e Hawksley (1989) entre a habilidade de produ-
zir e desenvolver umaidéia musical e a habilidade de
realiza-la através da performance.
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As composicdes citadas contém uma rique-
za extraordinaria, revelando grande sensibilidade e
intuicdo no tratamento do material sonoro, sem limi-
tagdes formais ou tedricas. Mesmo se valendo de
uma técnica pianistica ainda elementar, os alunos
produziram nuancas de expressividade e carater,
andamento e dindmica, variedade de tessitura, tex-
tura e articulagdo. E grande a variedade ritmica e
métrica, como também é notavel a adequagéo do
andamento escolhido, que sempre conferia sentido
e autenticidade estilistica as pecas, permitindo a flu-
éncia do discurso musical. H& riqueza de colorido
harménico com exploracéo de modulagées; tensao
e relaxamento sdo produzidos intuitivamente com
pedais, ostinatos, acordes ou notas dispostas eco-
nomicamente ao longo da peca. E constante a preo-
cupacao com a forma; observamos uma profuséo de
temas desenvolvidos, estendidos e invertidos, solu-
¢Oes estruturais surpreendentes, repeticdes assimé-
tricas, motivos modificados — sempre com unidade
mas raramente previsiveis. Varias pecas sao estilisti-
camente consistentes, sejam elas mais ousadas ou
convencionais, em linguagem atonal ou modal, em
estilo de jazz, blues ou balada.

Na pesquisa original na qual as composic¢oes
foram coletadas, oito jurados independentes realiza-
ram uma analise de produto (Swanwick, 1994) das
composi¢Bes dos alunos. Essa andlise revelou que
a maioria das pecas eram condizentes com o nivel
Idiomético da Teoria Espiral de Swanwick e Tillman
(1986), segundo a qual as composi¢fes apresen-
tam as seguintes caracteristicas:

Surpresas estruturais sdo integradas ao corpo da
composi¢cdo dentro de um estilo reconhecivel.
Contrastes e variagdes séo empregados com base em
modelos emulados e praticas idiomaticas claras, talvez
derivadas de tradicfes musicais populares.
Autenticidade harménica e instrumental se tornam
importantes. E comum o uso de procedimentos como
“pergunta e resposta”, variacdo por elaboracao e
segOes contrastantes. Controle técnico, expressivo e
estrutural é demonstrado possivelmente em
composicdes mais longas. (Swanwick, 1994, p. 89,
traduc@o minha).

Esse resultado é consistente com a distribui-
¢do encontrada em outros estudos que utilizaram o
Modelo Espiral como referencial de avaliagao do fa-
zer musical dos alunos em contextos de educagéo
musical formal (Hentschke, 1993; Stavrides, 1995).
No presente estudo, a composicéo foi a modalidade
de comportamento musical na qual praticamente a
totalidade dos alunos atingiu o nivel musical mais
refinado em comparacdo com a modalidade
performance. Eles foram capazes de demonstrar seu
nivel 6timo de compreens&o musical através das suas
composic¢des, enquanto sua performance convenci-
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onal apresentou um nivel menos refinado. Essa dife-
renga é mais intrigante considerando-se que as com-
posicdes foram compostas dentro de 20 minutos,
enguanto as pecas de performance convencional fo-
ram trabalhadas durante um semestre. Acreditamos
gue esse nivel mais refinado atingido na modalidade
composicdo deve-se, em parte, a questdo da aces-
sibilidade técnica envolvida na proposta, pois foram
0s proprios alunos que determinaram as fronteiras
técnicas dentro das quais eles trabalhariam. Os es-
timulos dados como ponto de partida nao impunham
nenhuma limitag&o técnica, nem do ponto de vista
composicional nem quanto a performance. A partir
do estimulo, todo o processo era determinado pelos
alunos, que, obviamente, utilizaram as possibilida-
des técnicas de que dispunham, além de uma gama
de possibilidades de melodia, textura, fraseado, acor-
des e outros. Conseqiientemente, sua compreensao
musical pdde se expandir até seu nivel 6timo (ou
préximo a este).

E interessante observar a cumulativade nas
dimensbes do discurso musical na maneira como
0s materiais foram organizados, produzindo variados
niveis de expressividade e interesse estrutural. Mui-
tas criangas deixam transparecer o prazer de brin-
car com acordes, registros, articulacao ou pedal, ou
com técnicas especificas de performance. Algumas
tém um carater diferenciado, vigoroso ou meditativo.
Varias revelam uma construcdo imaginativa e coe-
rente, mesmo ndo utilizando materiais ou harmoni-
as complexas. Em algumas pegas hé indicios de
gue os alunos estavam atingindo a dimenséo do Valor:
uma celebragdo da musica como forma de discurso
simbdlico. Constatamos outro ponto, também encon-
trado na literatura. Muitos alunos utilizaram em suas
criagcdes elementos bem mais elaborados do que seu
conhecimento formal ou tedrico prévio (Loane, 1984).
Por exemplo: ao experimentar possibilidades, um
aluno encontrou, por acaso, um acorde aumentando
e se encantou por ele; em determinado momento,
decidiu incorpora-lo na sua composic¢ao, o que acon-
teceu com naturalidade e no momento adequado para
valorizar o ponto culminante da peca.

A riqueza musical dessas composi¢fes en-
corajou-nos a prosseguir com um estudo mais
aprofundado sobre as pecas, com o intuito de
disponibiliza-las como repertério para alunos
iniciantes. Essa segunda etapa da pesquisa sera
descrita a seguir.

O segundo estudo: analise idiomatica, formal
e pianistica

As gravagdes das composicdes coletadas no
estudo anterior foram tomadas como fontes primari-
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as em documentagdo indireta (Marconi; Lakatos,
2001, p. 43). Partimos de uma pré-selecao das pe-
¢as segundo critério de tipicidade (Laville; Dionne,
1999, p. 170) que atendesse a dois pré-requisitos:
a) envolver um nivel pianistico elementar; e b) apre-
sentar um discurso musical ricamente estruturado,
com uma forma clara e estilo bem caracterizado. O
processo de selecéo foi subsidiado pela experimen-
tacdo de varias pegas com alunos iniciantes. Sele-
cionamos 26 delas, que foram transcritas manual-
mente e, depois, em programa de nota¢éo musical.
De posse das partituras, iniciamos o trabalho de clas-
sificagdo por nivel de dificuldade pianistica, tipicidade
estilistica e idiomatica e grau de dificuldade de leitu-
ra. Em seguida, as pecas foram revisadas no que tan-
ge ao fraseado, dindmica, articulagéo, pedal, adequa-
¢ao da escrita e dedilhado. Por fim, produzimos uma
classificagdo cruzada (indices por assunto) segundo
as categorias: idioma, estilo, fundamentos pianisticos
predominantes, carater, forma e andamento.

Resultados

A partir do material ritmico, melddico e har-
monico das pecas, identificamos quatro categorias
idiomaticas: Baladas, Contemporaneas, Brasileiras
e Jazzy. Estas foram assim definidas:

— Baladas: carater dolce cantabile, padrdes ritmicos
simples; tonais ou modais;

— Contemporaneas: atonais, politonais, ritmica irregular;

— Brasileiras: harmonias com sextas, sétimas e nonas;
sincopes; tonais; influéncias de Villa-Lobos ou Bossa
Nova;

— Jazzy: aproximacdes com jazz e blues; sincopes,
dissonancias.

Encontramos no material estudado nove “Ba-
ladas”, oito “Contemporaneas”, cinco “Brasileiras” e
quatro “Jazzy”.

A motivacao em relacéo a forma musical es-
tava evidente nas produges de todos os alunos. Ha
uma profuséo de passos exploratdrios, de especula-
¢ao, surpresas e desvios, tentativas de superar a
previsibilidade, de desafiar a norma. Muitas vezes,
essas surpresas sdo incorporadas em pegas bastan-
te organizadas e estilizadas; outras sdo mais con-
vencionais, mas igualmente organizadas e planejadas.

Aanalise formal revelou grande variedade quan-
to ao desenvolvimento do discurso musical. O méto-
do de analise empregado tem como base o livro Fun-
damentos da Composi¢cao Musical, de Arnold
Schoenberg (1980) Nesse livro, a palavra frase se
refere a uma unidade musical menor do que o usual.
A frase € um elemento constituinte de uma unidade
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maior, denominada por Schoenberg de “periodo mu-
sical” ou “sentenca musical”. Assim, motivos soma-
dos geram frases, frases somadas geram antece-
dentes e consequentes que, por conseguinte, sdo as
unidades formadoras de um periodo ou sentenga mu-
sical. As categorias identificadas sao dadas abaixo.

— Carater de improviso
— Preludio atemético
— Sentenca musical
— Periodo musical
— Periodo acrescido de “codetta”
— Periodo com introdugéo e final
— Periodo acrescido de desenvolvimento
— Pequenos ternarios
Com desenvolvimento
Com duas idéias diferentes

— Forma livre

A andlise das competéncias técnico-piani-
sticas das pegas revelou-se bastante complexa. O
conjunto dessas variaveis permitiu-nos classificar as
pecas em trés niveis de dificuldade: basico, interme-
diario e avangado.Tais competéncias foram agrupa-
das em subcategorias, incluindo-se também aspec-
tos relativos ao tratamento do material e recursos do
instrumento utilizados. Estas séo listadas abaixo.

Acompanhamentos
— Acordes
— Triades arpejadas ou quebradas
— Intervalos harmonicos
— Notas isoladas
— Notas pedais
— Ostinatos
Relagéo entre as duas méos
— Melodia acompanhada
— “Chop-sticks”
— Movimento paralelo
— Movimento paralelo e contrario
— Movimento obliquo
— Movimento variado

— Coordenagdo complexa
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Ambito das méos

— Graus conjuntos/cromatismo

— Triades arpejadas

— Arpejo

— Abertura

— Passagem de polegar

— Saltos/deslocamentos

— Exploragédo de diferentes regides do piano

— Cruzamento das méaos
Material melddico

— Triades (arpejadas)/acordes

— Cromatismo

— Graus conjuntos

— Teclado branco

— Teclado preto

— Teclado preto/branco

— Pentatonico
Textura

— Polifénica

— Homofénica

— Melodia acompanhada
Ritmo

— Padrdes ritmicos basicos

— Variedade ritmica

— Coordenacéo complexa

— Compasso simples

— Compasso composto

— Mudanga de compasso
Fraseado e articulagdo

— Legato

— Staccato/legato

— Non legato

— Variada
Linguagem

— Tonal/maior

— Tonal/menor

— Bitonal

— Modal

— Atonal
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Para ilustrar o trabalho realizado, passamos
a analise de quatro pegas (uma em cada estilo).
Estas foram selecionadas por seu interesse formal,
estilistico e técnico.

Analise de quatro pecas

Transcritas em notacdo musical, parecem
estaticas, sem vida e casuais; sugerimos que o lei-
tor realize as pecgas ao piano, para que possa teste-
munhar a vitalidade e expressividade nelas contidas.

Peca n2 51

A profundidade deste belo cantabile impde-se
como um exemplo tipico da muisica como forma de
discurso simbdlico. A escolha do andamento, a at-
mosfera modal, o tema, tudo contribui para produzir
um clima de lamento, sem tensdo, mas com um
toque de melancolia. A peca é curta, a construcéo
simples e clara, mas com um forte sentido de
direcionamento e equilibrio de frases. Arepeticédo da
melodia na terceira frase € um desvio consciente da
organizagao vernacular do discurso, conduzindo a
melodia em direcao ao gesto final. Sua realizagao
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pianistica é consistente, em legato, como o peso
nas notas graves cuidadosamente planejado: uma
combinagao perfeita de compreensdo musical e téc-
nica. Quanto a forma, a peca foi classificada como
periodo musical com antecedente (frases 1 e 2) e
conseqlente (frases 3 e 4). Ocorre uma expansao
do primeiro intervalo da frase 1 na frase 2, dando a
idéia de conseqiiéncia e continuidade de discurso,
gerando uma certa dramaticidade. Na frase 3 o inter-
valo expandido se repete, criando uma continuidade
interessante e coerente entre antecedente e conse-
glente, insisténcia no ponto culminante se apresen-
ta como uma idéia poética e expressiva, enfatizando
o caréater de lamento descrito. A frase 4 apresenta
uma concluséo do periodo baseada no primeiro mo-
tivo ritmico da pega (seminima pontuada, semi-
colcheia), como se fosse uma brincadeira com o
motivo principal — caracteristicas que definem um
periodo musical. Na avaliagéo desta peca, os jura-
dos se dividiram entre os niveis Idioméatico e Simbo-
lico do Modelo Espiral (esta foi a Unica aluna que
atingiu o nivel Simbdlico na modalidade performance).
A partitura é dada na Figura 1.
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Figura 1: Peca n° 51

Peca ne 34

A peca € baseada em uma posi¢éo das méaos
predominantemente fixa no teclado, porém de dificil
execucgado. A presenca de sincopes torna a coorde-
nacgao um desafio, o que € acentuado pelo predomi-
nio do movimento obliquo entre elas. A escrita é
polifénica, apresentando trés estratos distintos, que
implicam uma diferenca de sonoridade igualmente
complexa. Enquanto a méao direita realiza a melodia

junto com um contracanto, sugerindo acordes, a
esquerda delineia apenas notas pedais, que condu-
zem a harmonia. A forma é caracterizada como um
pequeno ternario com desenvolvimento com presen-
¢a de ostinato. Estilisticamente, foi classificada como
“Brasileira”, devido a escrita ritmica e harmonica, que
revela forte influéncia de Villa-Lobos e Lorenzo
Fernandes. A partitura é dada na Figura 2.
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corfi a maxima economia: ha apenas um acorde que
se repete através de toda a peca. Entretanto, ndo
um acorde qualquer mas um acorde “Wagneriano",
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do. A solugéo interessante e inesperada

“dessa peca se apresenta no compasso 5, onde se
inicia o consequente com uma proposta diferente: o
motivo inicial ascendente. Isso levanta questdes ao

composit
B

e i Sisiiime 1o

relacionados: o fragmento melddico (frase) é repeti-
do, modificado, encurtado, estendido. As frases sdo
3 equmbradas

r: prevalece o original ou a nova proposta
te? Esta questéo recebe resposta clara na
déia da primeira frase do consequiente, um
cendente, iniciado no registro mais agudo

a peca com tratamento ndo cromatico, diferente de
todas outras idéias apresentadas. Entdo, o conse-
guente se conclui nos compassos [7-8], com uma

rModomosicalbacre
OO itoioa e

? iparofneAdad {2 i et

ca gesce

T fr—

SS0S 1-41 um motiv claro escendente repefido
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ol
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4Q sdo previsiveis. Essa pecafoi——reexposic¢édo da idéia inicial cromética descendente,
sitor, a fim de reforgar a sua deciséo, cria
ue reafirma mais uma vez a idéia cromati-
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Figura 3: Pega n° 98 (13)

Peca ne 41

Esta curta pega impressiona pela coesao e
pela nitida caracterizacéo estilistica, tendo sido clas-
sificada como “Jazzy”. E admiravel a explorac&o in-
tencional de diferencas de articulagdo, com toques
stacatto e legato. Varios fundamentos da técnica
pianistica séo explorados de forma integrada ao de-
senvolvimento do discurso musical: 0 motivo da in-
troducéo aparece em stacatto e é transformado, em
seguida, em oitavas com articulagdo legato (tocadas
pelas duas méos, acarretando um deslocamento
rapido destas para atacar o acorde no compasso
seguinte). A peca foi classificada como um periodo
musical com introducéo e final. O antecedente do
periodo, compassos [3-4], apresenta o motivo prin-
cipal, que tem como eixo um acorde de 62 invertido
variado na segunda frase do antecedente [5-6], ape-
nas com a mudanga de harmonia sugerida pelo bai-

x0. Como o antecedente foi constituido de duas fra-
ses iguais diferenciadas apenas por uma mudanga
harmonica, o conseqiiente ja aparece com um de-
senvolvimento das idéias do antecedente. O peque-
no desenvolvimento utiliza o mesmo acorde do moti-
VO que, a cada compasso, se expande com os inter-
valos harménicos dissonantes, aumentando a ten-
sdo e exigindo uma ampliagdo do movimento do bra-
¢0. Segue o final com uma reexposi¢éo da introdu-
¢do em stacatto enquanto o intervalo de sétima me-
nor é segurado pela méo direita, prolongando a ten-
sdo harmonica até sua resolu¢éo no mesmo acorde
de 62invertido. Destaca-se, pelo interesse ritmico, o
contratempo no segundo tempo do segundo com-
passo do motivo, que é relembrado no Gltimo com-
passo. A partitura é apresentada na Figura 4.
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Figura 4: Peca n® 41

L Esse estudo desafiou-nos a transformar nos-
¥ olhar quanto produgao mu5|cal dos alunos.
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No entanto, algumas se mostraram mais adequa-
das paray_u,ﬁna utilizagao didatica.

Lie se as propostas de com-
ecnicas mais complexas, ou
bu forma menos familiar aos

aisso seu interesse pSICO|OgiCO por serem compo-

; n:\ refuttad [&IFIE deriam ter sido bem diferen-

tes. Acr&ditamos também na importancia de oferecer
a compositores profissionais e a educadores referén-
ks sobreuo unlverso musical infantil, para que pos-
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