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O presente trabalho propde recursos pedagogicos para o estudo deliberado das obras do periodo classico ao
piano, tendo como foco principal a identificagdo dos agrupamentos ritmicos e os seus padroes de
interpretacdo. Abordamos conceitos relacionados a estrutura do agrupamento assim como ao gesto musical,
com base em trabalhos como os de Alamos; Gimenez (2020), Assis; Amorim (2009), Santiago; Meyerewicz
(2009), Steuernagel (2015) e Berry (1987). Tendo por objetivo a compreensdo estrutural da obra, onde a
identificacdo dos agrupamentos constitui uma ferramenta necessaria para a performance, o trabalho
apresenta, ainda, uma sintese do significado de classicismo na musica e diretrizes gerais para a interpretagao
da obra classica ao piano, com exemplos selecionados de um grupo de obras totalizando oito sonatas de
Haydn, Mozart e Beethoven, e referéncias de consagrados pesquisadores, professores e pianistas, como
Newman, Rosen, Rosenblum e Wolff.
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Rhythmic grouping as the basis for the pianistic performance of the classical
period works

The present work proposes pedagogical resources for the deliberate practice of works from the Classical
period on the piano, having as main focus the identification of rhythmic groupings and their interpretation
patterns. We approach concepts related to the group structure as well as the musical gesture, based on works
such as those by Alamos; Gimenez (2020), Assis; Amorim (2009), Santiago; Meyerewicz (2009),
Steuernagel (2015), and Berry (1987). Aiming at the structural understanding of the work where the
identification of groupings is a necessary tool for performance, the work also presents a synthesis of the
meaning of Classicism in music and general guidelines for the interpretation of Classical works on the
piano, with selected examples from a group of works totaling eight sonatas by Haydn, Mozart, and
Beethoven, and references from renowned researchers, professors, and pianists, such as Newman, Rosen,
Rosenblum, and Wolff.
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O objetivo deste trabalho ¢ fornecer ao intérprete, especialmente ao estudante de
piano, subsidios relevantes para a compreensao das obras do periodo cléassico, através de
uma performance consciente, competente e criativa. Nao se trata de um método a ser
seguido, mas um foco em elementos que devem ser observados para a compreensao mais
clara e objetiva da obra cléssica, sobretudo a sonata. A experiéncia como pianista e
professora me levou a considerar que um estudo tedrico-musical do classicismo pode
assegurar ao intérprete ferramentas e subsidios indispensaveis, ndo s6 a performance de
compositores dessa época, mas igualmente em estilos subsequentes. Nao raro observamos

em talentosos jovens pianistas, embora com pleno dominio técnico em obras
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virtuosisticas como, por exemplo, Liszt e Rachmaninov, certas inconsisténcias na
interpretacdo das obras do periodo classico, por desconhecer relevantes padrdes
caracteristicos da sua estrutura.

Os trabalhos de Rosenblum, Charles Rosen, William Newman, Hugo Wollff,
Alamos e Gimenez, Santiago e Meyerewicz, Assis € Amorim dentre outros, foram
fundamentais para desenvolver o conhecimento aqui proposto. No entanto, a obra
Beethoven on Beethoven do pesquisador, professor e pianista William S. Newman, realca
a necessidade de compreender o inciso e/ou o agrupamento ritmico no estudo de obras de
Beethoven (NEWMAN, 1991, p. 163-188) para uma performance de qualidade.
Considerando as concepgdes de Newman, abordadas adiante com mais detalhes,
justificamos procedimentos semelhantes quando aplicados em obras do periodo classico
em geral.

Para ilustragdo dos exemplos musicais do periodo cléssico foram selecionados
excertos de 8 sonatas compostas por Mozart (2), Haydn (2) e Beethoven (4) entre 1784 ¢
1798. Embora o periodo histdrico do classicismo musical tenha suas raizes em décadas
anteriores, verificamos que seus elementos estilisticos manifestam-se mais nitidamente a
medida que se aproxima o fim do século XVIII. Sdo as seguintes as obras selecionadas:
J. Haydn: Sonata Hob XVI:49 em Mi bemol maior (1789/90); Sonata Hob XVI:50 em D6
maior (1794/5); W. A. Mozart: Sonata K 457 em D6 menor (1784), Sonata K 576 em Ré
maior (1789); L. V. Beethoven: Sonata op. 10 n° 1 em D6 menor (1796-98), Sonata op.
10 n°2 em Fa maior (1796-98), Sonata op. 10 n°3 em Ré maior (1796/98), Sonata op. 14
n?2 em Sol maior (1798-99).

Agrupamento': fator de compreensio, significado e pratica musical

Edwin Gordon (ALAMOS; GIMENEZ, 2020) assinalou nos seus trabalhos sobre
cogni¢cdo a importancia do estudo das estruturas ritmicas, destacando que, tanto os
padrdes tonais como ritmicos sdo unidades bésicas do significado musical, andlogos as
palavras na linguagem. Portanto, a afirmacdo de que a for¢a da musica ¢ o ritmo, faz
muito sentido dentro das concepgdes aqui abordadas. O agrupamento ritmico vem sendo

considerado um elemento relevante na cogni¢ao musical, ou seja, o agrupamento de

1 .. . . .
Os termos utilizados em diversos trabalhos podem variar, embora com o mesmo sentido: agrupamento
ritmico, inciso ou gesto musical.
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padrdes e eventos ritmicos ¢ proposto como um fator de compreensdo, significado e
pratica musical. De acordo ainda com Alamos e Gimenez, alguns estudos empiricos
apontam que o agrupamento ¢ um elemento fundamental de qualquer estrutura temporal,
que influi na fragmentagao mental dos sons em um texto e desempenha papel relevante
na memoria em consonancia com as teorias cognitivas modernas da musica.

Para uma abordagem objetiva, tomamos por base dois elementos essenciais que
norteiam este trabalho quanto as caracteristicas basicas da performance do classicismo: a
sintaxe, relativa ao sentido enquanto analogia com a linguagem na fun¢ao das palavras e

frases, e a semantica, relacionada a interpretacdo do texto musical. Segundo Correa:

Se ndo se relaciona o fluxo das figuras sonoras com o significado das
estruturas que as tornam inteligiveis, o evento musical ndo ultrapassa o
nivel de um significante sem significado... Por outro lado, o significado,
que ¢ passivel de analise de palavras, s6 ¢ musicalmente significativo
(expressivo) quando uma execugdo lhe possibilita uma realidade a ser
captado pelo ouvido (CORREA, 1979, p. 50).

Para Saussure (XAVIER, 2014, p. 89), a linguagem ¢ um sistema de signos
formados pela juncdao do significante e do significado, onde este ultimo ¢ o sentido,
conceito ou ideia de algo, enquanto que o significante ¢ a impressao psiquica. No caso da
musica, a representacao ou impressao psiquica do som € percebida pelos nossos sentidos.

Wallace Berry (1987) observa que as teorias de ritmo e textura como parametros
estruturais tém recebido pouca atencdo na literatura da teoria musical, a qual poderia ser
adicionada igualmente nas praticas interpretativas. Considera que, quando investigados,
torna-se um passo necessario e eficaz para um melhor entendimento na experiéncia
musical. O trabalho de uma visdo consistente e fundamental das relagdes sintaticas da
musica €, portanto, baseado na exposi¢ao teorica e analitica. Vale sublinhar sua afirmagao
de que a percepgao ¢ intensificada quando ha cognicao, resultando em um processo em
que as relagdes sintaticas sao cultivadas como o resultado de atos criativos. O intérprete
deve, portanto, compreender a base expressiva e a significagdo dessas relagdes sintaticas
para poder retratar e projetar. Embora Berry considere que o caminho do insight analitico
para decisdes interpretativas seja bastante complexo, as conclusdes resultantes de um
empreendimento analitico nem sempre conduzem a decisdes interpretativas inequivocas.
O autor entende esse modo de investigagdo analitica como uma hipétese e a intui¢do como

processo criativo, onde ocorre uma fusdo de conhecimentos e experiéncias adquiridas.
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A escolha pelo uso do termo “discurso” pode ser pertinente quando justificada no
trabalho de Sullivan e Wishart (STEUERNAGEL, 2015, p. 148), onde a expressdo
“discurso” (musical) estd essencialmente relacionada a organizagdo de eventos sonoros
no tempo. No processo dessa organizagdo, observamos a coesdo € a coeréncia entre 0s
elementos escolhidos.

Ainda sobre cogni¢ao musical, ndo poderiamos deixar de abordar o significado do
gesto musical como uma relevante contribuicao tedrica para a compreensao das relagdes
sintaticas na musica. Nesse ambito, o gesto musical ndo deve ser entendido como um
gesto fisico, embora possa ser percebido em alguns intérpretes. Deve ser entendido como
qualquer configuragdo sonoro/musical que apresente um sentido ou movimento
auxiliando no direcionamento de processos criativos e analiticos em musica.

Steuernagel (2015, p. 147) afirma que, quando ouvimos um som musical, sdo
estabelecidas conexdes sem que necessariamente tenha uma base tedrica, embora seja
possivel estabelecer relagdes cognitivas e processos de reconhecimento estruturais. O
gesto musical (Fig. 1), sendo imprescindivel para a compreensao formal e sonora do texto
musical, ndo deve ser encarado neste trabalho como uma atitude fisica que reflete um
determinado agrupamento, embora isso aconte¢ca de forma individual, dependendo da
dindmica corporal de cada instrumentista. Na realidade, quando um gesto corporal surge
espontaneamente ja houve um processamento interno de um movimento musical
observado e sentido. E na etapa anterior ao gesto fisico onde ocorre a compreensio, de
forma intelectual e intuitiva, do “gesto musical”. A transferéncia para a atitude fisica pode
variar de um individuo a outro.

De acordo com Assis e Amorim (2009), no dominio especifico da musica, uma das
principais influéncias do organicismo sobre a teoria da criagdo musical, estd justamente
na maneira de encarar a forma e a organizacado dos materiais musicais dentro de um
espaco especifico que, em outras palavras, seria a distribuicdo do material dentro do
ambito da obra musical. Ainda para esses autores, existe uma tendéncia da nossa mente
de perceber conteudos de maneira gestaltica.? Dentro desse conceito, partimos da ideia
de uma percepcao global na escuta musical quando o individuo percebe um sentido

musical através dos registros, valores temporais € o movimento (ritmico) dos gestos

2 Gestalt: teoria que considera os fendmenos psicologicos como totalidades organizadas, indivisiveis,
articuladas, isto ¢, como configurac¢des (definicdo da Oxford Languages).
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musicais. Para Assis e Amorim (2009, p. 2-3), “o gesto ¢ uma possibilidade de organizar
o discurso”, servindo ndo apenas ao compositor, mas também ao intérprete como
orientagdo para suas opgdes. O gesto musical, como objeto de estudo estd, portanto,
relacionado a sintaxe das estruturas tonais no caso das obras barrocas, classicas,
romanticas ¢ modernas. No caso da obra contemporanea, a mesma atrela-se a outros
critérios que ndo cabem na proposta deste trabalho. De qualquer forma, torna-se
pertinente afirmar que existe uma combinagdo entre a representagao mental e a realizagao
sonora em qualquer estilo; ou seja, a figura representa uma forma de perceber e necessita

da manifesta¢do sonora para que a percebamos (ASSIS; AMORIM, 2009, p. 1):

[...] a Figura abstrata possibilita o gesto e sua realizagdo concreta no
discurso interpretativo musical, pois a Figura precisa do gesto para existir
na realidade e o gesto precisa da Figura para se conectar a outros gestos,
constituindo o tecido musical (ASSIS; AMORIM, 2009; p. 2).

Figura 1: Gesto.

Eemee

Fonte: Elaborado pela autora.

Santiago e Meyerewicz (2009, p. 1) sublinham a necessidade de se refletir sobre a
fun¢do do gesto na performance musical e, consequentemente, na pedagogia musical e
instrumental. Esse consenso vem sendo percebido por inumeros trabalhos em diversas
areas do conhecimento musical, onde surgem teorias e propostas adequadas a sua
aplicacdo em metodologias de ensino e estudo deliberado. No presente trabalho, como ja
foi mencionado, direcionamos tais reflexdes para a compreensao e interpretacdo das obras
do periodo classico. Delalande (SANTIAGO; MEYEREWICZ, 2009, p. 2-3) associa o
gesto a cinestesia, isto €, ao sentido de movimento e sua relagdo com a produgdo sonora.
Um contorno melddico ou ritmico pode ter uma natureza cinestésica e, portanto,
configurar um gesto musical, lembrando que nao estamos tratando do gesto fisico, embora
possa resultar nele, mas sendo muitas vezes uma observagdo espontanea, pode variar de
acordo com cada individuo. Delalande afirma ainda que “para o instrumentista, o
simbolismo do movimento ¢ baseado na experiéncia gestual: ...em musica e,

especialmente na musica ocidental, a representacao do movimento tem sido considerada



RevistaMusica, v. 21 n. 2 - Dossié O legado musical de Arnold

Schoenberg e seus reflexos na América Latina: 1951-2021
Universidade de S3o Paulo, dezembro de 2021 ISSN 2238-7625

uma das bases do significado”. Vale acrescentar que Peirce (SANTIAGO;
MEYEREWICZ, 2009, p. 5) define o signo como sendo algo que tem representatividade
para alguém, podendo, ainda, estar relacionado a um agrupamento sonoro que, por sua
vez, resulta em um gestual que o expressa, ndo necessariamente fisico, mas

principalmente interno e sentido por um movimento.

O estilo classico

Em musica, o estilo classico situa-se aproximadamente no periodo entre a segunda
metade do século XVIII e as duas primeiras décadas do século XIX. Embora o termo
“classico” possa ser usado em diferentes contextos e com significados distintos, sua
origem estd genericamente ligada as culturas denominadas classicas, ou seja, a
antiguidade grega e a romana, fundamentais do ponto de vista histdrico para a constru¢ao
da cultura ocidental moderna. O movimento cultural e artistico do final da Idade Média,
que culminou no Renascimento (séc. XV e XVI), teve como um dos principais pilares um
robusto interesse pela cultura dos antigos gregos e romanos, embora nunca tivesse sido
esquecida durante toda a Idade Média; nas universidades que estavam sendo fundadas na
Europa ocidental, o ensino das Sete Artes Liberais foi adotado como modelo de educagao:
o Trivium (Logica, Gramatica e Retorica) e o Quadrivium (Aritmética, Astronomia,
Musica e Geometria).

A partir do século XVI, a musica ocidental foi particularmente influenciada pelos
novos valores culturais, observando-se o surgimento do drama musical e dos principios
da retorica na sua representacdo. A retorica, como “arte do discurso”, tem em seu
significado o despertar de afetos ou estados de espirito os quais, com clareza, pontuagao,
acentuacdo, expressao e linguagem de sentimentos, atingem o emocional e a sensibilidade
do ouvinte. Em termos estilisticos, o classicismo mantém uma certa analogia com a
musica no periodo barroco, de onde brotam as raizes do estilo classico, embora com
caracteristicas proprias (ROSENBLUM, 1988, p. 8-9). De acordo com as ideias
predominantes na época, considerava-se que a musica ¢ uma linguagem.® Dessa forma,
musica e retorica foram associadas ou relacionadas em destacados trabalhos dos antigos

oradores gregos e romanos, como por exemplo, Aristételes, Cicero e Quintiliano

3 .. , . o A
Ainda ¢ tema de discussdo no mundo contemporaneo.
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(BARTH, 1992, p. 2), tendo a retérica musical assumido uma importancia maior na Idade
Meédia, atingindo o auge na era barroca.

Embora no século XVIII o interesse pela retorica em si tenha declinado,
permaneceu a discussdo, entre os musicos, da arte do discurso ou da mensagem. Johann
Joachim Quantz (1697-1773) reforcou a ideia de que a execug¢do musical pode ser
comparada ao discurso de um orador. Dessa forma, tanto o orador como o musico devem
ter o proposito de preparar sua producdo para atingir, através de afetos, os sentimentos e
sensagoes dos ouvintes (BARTH, 1992, p. 3).

Os tedricos do século XVIII costumavam usar a terminologia da oratoria classica
para descrever a musica como arte gestual e, a0 mesmo tempo, cultivar a arte da
declamacao musical, como Johann Mattheson (BARTH, 1992, p. 22) que enfatizava que
musica e retdrica estao relacionadas. Costumava orientar seus alunos na arte gestual, isto
¢, sem som, porque acreditava que a ciéncia da quironomia (arte do gestual com as maos)
seria mais eloquente do que as palavras. Na verdade, trata-se, sob certo angulo, da ciéncia
do ritmo, onde a coeréncia do discurso depende da correta articulagdo das unidades
sintaticas. Para Mattheson (BARTH, 1992, p. 23), ha estreita analogia entre “gramadtica
musical” e estrutura da linguagem e, cada ideia, seja verbal ou escrita, consiste em certas
frases e cada uma dessas frases, por sua vez, também consiste em menores unidades.
Assim como no discurso falado ou escrito existe a pontuacdo para que as ideias sejam
mais inteligiveis, na musica esses conceitos podem ser aplicados com mais consciéncia
para tornar o texto mais compreensivo para o intérprete e, consequentemente, para o
ouvinte. Nada disso ¢ novo, mas ¢ conveniente lembrar que se faz necessario “pontuar”
o0 texto para que a compreensao da sua sintaxe possibilite a expressdo musical com mais
énfase e clareza. A metafora da pontuacdo pode ser aplicada tanto para a melodia como
para a harmonia. Para Kirnberger (BARTH, 1992, p. 34), por exemplo, os acordes estao
para a musica assim como as palavras estdo para a linguagem. Considerado desse modo,
uma sentencga ou periodo musical consiste em varios acordes (harmonias) conectados
entre si.

A principio, vale ressaltar algumas diferencgas entre a sintaxe do periodo barroco e
a do periodo cléssico. Enquanto no primeiro observamos em cada obra ou parte de uma

obra em segoes, ha predominancia de um Unico afeto (Fig. 2a e 2b); no segundo ha uma
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variedade de elementos afetivos e contrastantes que podem ser de natureza ritmica,

melddica e dinamica (Fig. 3a).

Figura 2a: J. S. Bach, “Preludio” em Ré Maior, Cravo Bem Temperado, v.1 (c. 1-5).
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Fonte: IMSLP - Kassel: Barenreiter Verlag — Urtext edition.

Figura 2b: J. S. Bach, “Fuga” em Ré Maior, Cravo Bem Temperado, v.1 (c. 1-5).

Fonte: IMSLP - Kassel: Barenreiter Verlag — Urtext edition.

Figura 3a: Beethoven, Sonata op. 10 n°2 em Fa Maior I (c. 1-17).
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Fonte: IMSLP —Munich: G. Henle Verlag — Urtext Edition.

Gradualmente, a partir de 1750, os afetos perdem seu objetivo como estados
emocionais que unificam a peca para, frequentemente, representar emogoes subjetivas do
compositor. “As emog¢des mudam e flutuam...A musica comega a expressar multiplas
modifica¢des de sentimentos através da multipla expressao” (ROSENBLUM, 1988, p.
10).

Para Charles Rosen (1972, p. 57), que reserva o termo “classico” para Haydn,

Mozart ¢ Beethoven, um dos elementos mais claros que se formou no inicio do estilo
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classico ¢ a frase curta, periddica e articulada, sendo “um elemento disruptivo do estilo
barroco, o qual apresenta como uma das caracteristicas, fluéncia e continuidade do

discurso musical” (Fig. 3b).

Figura 3b: Beethoven, Sonata op. 10 n°3 em Ré Maior IV (c. 1-8).
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Fonte: IMSLP —Munich: G. Henle Verlag — Urtext Edition.

No periodo cléassico, nosso objeto de abordagem neste trabalho, os afetos sdo
revestidos de emocdes subjetivas e individuais, muito comumente apresentando
contrastes ou modificacdes dos sentimentos ou afetos em uma s6 peca. Sua natureza
dramatica, com surpresas e contrastes, revela-se em linhas melodicas fragmentadas,
intervalos expressivos, variedade ritmica e pausas inesperadas, como podemos observar
(Fig. 3a e 3b). No entanto, toda esta riqueza se apresenta dentro dos preceitos estilisticos
da época que exige propor¢ao, harmonia, simplicidade, simetria e equilibrio. Uma fusao
complexa e com tantos elementos, mas dentro de uma estética considerada “cléassica”
(ROSENBLUM, 1988, p. 10).

Ao mesmo tempo, Empfindsamkeit (sensibilidade) e Sturm und Drang
(tempestade e tensdo) sao conceitos que permeiam os afetos na obra do periodo cléassico
(ROSENBLUM, 1988, p. 10-14). Este ultimo, adotado pela literatura alema por volta de
1770, embora diferente do primeiro, é caracterizado por maior sensibilidade, utilizando
tons menores e forte expressividade. Na fusdao dos dois elementos, observamos sincopes,
cromatismos, mudangas bruscas, paixoes e recitativos; segundo Quantz (ROSENBLUM,

1988, p. 10), “a boa execu¢do deve ser expressiva e apropriada para cada paixdo”. Em
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outras palavras, o intérprete deve procurar reconhecer, internalizar e expressar os

diferentes afetos.

Principios que norteiam a performance nas obras do periodo classico:
a sintaxe e a compreensao do inciso ou agrupamento ritmico

Considerando que este trabalho tem um objetivo pedagdgico, apresentamos
informagdes e sugestdes de estudo deliberado que poderdo ser aproveitadas para alunos,
pianistas e professores, baseadas em principios considerados e justificados como
relevantes para a compreensao e performance da obra classica. Um deles esta relacionado
a hierarquia estrutural do texto, apoiando-se na sintaxe; outro, igualmente relacionado a
estrutura, mas apoiado na semantica, ao utilizar conhecimentos estilisticos e expressivos
caracteristicos do periodo, complementando, dessa forma, a compreensdo da estrutura.
Em outras palavras: o significante substitui o significado, tendo o bindémio
estrutura/padrdes classicos de expressao como um norteador do intérprete.

Na compreensdo da obra classica e suas caracteristicas estilisticas, o intérprete deve
analisar inicialmente a estrutura e a organizacao temporal, ou seja, decodifica-la através
de sua visdo pessoal, fruto da experiéncia e de um estudo aprofundado. Torna-se
necessario o uso de partituras originais para se observar com clareza a pontuacao, para
que a sintaxe (estrutura, organizagdo, tempo) possa ter sua semantica, ou seja, o
significante (NEWMAN, 1991, p. 163) A sintaxe tem sido considerada como uma
questdo relevante, um desafio para a performance, embora com pouca atengao dada por
autores ¢ intérpretes do século XX, o que acaba por gerar, muitas vezes, equivocos na
compreensao.

Contendo o motivo ou agrupamento, cujo conteido tematico gera o todo
homogéneo, uma ideia recorrente circulando por toda obra (WOLFF, 1990, p. 133), ¢
nele que se deve concentrar toda a atencdo onde os elementos ritmicos, dinamicos,
sonoros e expressivos devem estar fortemente associados aos padrdes estilisticos do
periodo e relacionados entre si para a construgdo coerente do texto.

Newman (1991, p. 163-188) nos oferece uma orientacdo relevante para a
performance da obra classica para a abordagem e identificacdo do inciso, o menor

agrupamento a ser explorado como um microcosmo musical dentro do texto integral.
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Denominado ainda como motivo ou agrupamento ritmico, ja& mencionado anteriormente,
¢ considerado pelo autor como uma ferramenta essencial ao intérprete. Dentro da ideia
do gesto musical, identifica conscientemente a pontuagao do texto, o contorno dindmico
e as possibilidades expressivas de cada agrupamento. Portanto, um material didatico
eficiente, se bem compreendido e aplicado. Embora tenha sido foco da ateng¢ao de tedricos
e compositores dos séculos X VIII e primeira metade do século XIX, como um guia basico
e expressivo na interpretacao musical, parece ter perdido sua relevancia nos dias de hoje.
A influéncia expressiva do inciso na musica tem se revelado como uma base de
construcdo ou hierarquia no texto, tanto para o classicismo como para o romantismo. J.
Mattheson (1681-1764), H. Koch (1749-1816), J. Kirnberger (1721-1783), J. Momigny
(1762-1842) e V. d’Indy (1851-1931) foram alguns desses tedricos e compositores que
abordaram e relacionaram a questao do inciso, embora em angulos diversos, a relevancia
na hierarquia estrutural musical.

O primeiro agrupamento (c. 1-2.2) indica e sugere ritmo preciso, toque articulado e
robusto, quando definida a opgao por esta interpretacao (Fig. 4). Em seguida, o segundo
inciso (c. 2:4-3), embora dentro da mesma frase, apresenta contraste timbrico, sonoro e
mais expressivo com relacdo ao primeiro. Nessa primeira etapa, a proposta de estudo
deliberado seria a interpretagdo de cada um dos incisos ou motivos, como se fossem dois
personagens dialogando, ou mesmo um personagem apenas, mas dramatizando em dois

momentos diferentes, onde o critério depende da imaginacao ou sensibilidade do musico.

Observamos, ainda, que o terceiro inciso acompanha os padrdoes do segundo,
embora com intervalos e harmonia diferentes. O desafio que se apresenta numa segunda
etapa do trabalho deliberado, seria costurar os trés agrupamentos de forma a considera-
los parte de uma mesma ideia ou discurso. As pausas (c. 2) sdo siléncios a serem ouvidos
e integrados entre os agrupamentos € nao respiragdes que interrompem o discurso. No
compasso 5, 0s motivos iniciais sao retomados, construindo uma hierarquia continua
entre incisos e frases até o final do movimento ou mesmo da obra toda. Outro
agrupamento selecionado (Fig. 4) pode ser observado do compasso 9:4 ao 11:2, onde o

intérprete tem a possibilidade de explorar o contorno, a dindmica e a textura.
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Figura 4: Mozart, Sonata K 457 em D6 menor, 1° mov. (c. 1-13).
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Os agrupamentos, por sua vez, podem ser fragmentados em subgrupos ou, ao

contrario, agrupar mais de um para facilitar uma interpretacao detalhada e/ou explorada

(Fig. 5).
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Um recurso valido seria imaginarmos que a obra cléssica, especialmente a sonata,
¢ uma representacdo dramatica com diferentes personagens (ROSENBLUM, 1988, p.
11). Essa imagem nos ajudaria a entender como, em um mesmo cendrio, podemos
distinguir pessoas de variados perfis, sentimentos e caracteristicas diferentes interagindo
na mesma pega. Tovey (BRENDEL, 1978, p. 40) identifica a sonata como uma obra
essencialmente dramatica, representada no palco com uma determinada historia. Sua
natureza dramatica e envolvimento emocional devem ser observados no estudo musical,

observando-se as varias atitudes mentais e paixdes humanas das personagens. No entanto,
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deve sempre haver uma unidade na diversidade ou, pelo menos, um equilibrio entre
unidade e possiveis contrastes, como diria Wolff com relacdo a interpretacdo das obras

de Mozart (BRENDEL, 1978, p. 77).

Compositores do passado falavam muito em gosto, expressao, carater, atmosfera e
ideia poética. Ao observar as peculiaridades de cada personagem, o intérprete seria capaz
de expressar o que cada uma esta representando, ao reconhecer seus estados afetivos:
tristeza, dor, alegria, ironia e varios outros. E sempre um desafio estabelecer o equilibrio
entre unidade e contrastes sem quebrar a continuidade das linhas melddicas fragmentadas,
saltos expressivos, variedade ritmica (Fig. 6), assim como pausas e dindmicas inesperadas
(Fig. 7a e 7b). Faz-se necessario compreender estes elementos para evidenciar as rapidas
mudancas de carater, imaginar os impulsos ritmicos, diregdes dinamicas e o siléncio das
pausas. Podemos sugerir que cada agrupamento seja identificado pelas suas
caracteristicas e explorado devidamente quanto ao ritmo, dindmica, andamento,
articulagdo e carater, ou seja, com uma expressao interpretativa adequada. O agrupamento
que se segue, abordado da mesma forma, deve estabelecer uma relagdo semantica com o
anterior e assim por diante. Estamos diante de um desafio, na medida em que esses elos
sdo construidos mentalmente, ndo apenas pela coeréncia musical, mas também pelo
imagindrio intuitivo do intérprete. Estabelecer um paralelo com o discurso falado, onde
as palavras e frases podem ser articuladas com diferentes inflexdes, embora dentro do
mesmo tema, pode ser um recurso valido para melhor entendimento das diversidades
apontadas. Nos compassos 7, 8, 9 e 10 (Fig. 6), os agrupamentos diferenciados quanto a
valores, articulacdes e carater, constroem uma ideia coerente a exemplo dos compassos
iniciais: podemos notar a unidade dentro da diversidade. Na Figura 7a, as pausas sdo
elementos que sugerem suspensao como se uma frase fosse interrompida por algum
motivo e retomada em seguida. Na Figura 7b, os contrastes subitos de timbres ou

sonoridades sugerem énfase em silabas ou palavras de uma declamacao.
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Figura 6: Haydn, Sonata Hob XVI: 50 em D6 Maior, I (c. 1-11).
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Figura 7a: Haydn — Sonata Hob XVI:50 em D6 Maior, III (c. 155-163).
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Figura 7b: Mozart, Sonata K 457 em D6 menor, II (c. 19-24).
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Ainda sobre o equilibrio entre unidade e contraste, a musica para piano impede, de
certa forma devido as suas caracteristicas acusticas, a conexdo e a continuidade dos sons
quando o trabalho serd de agrupa-los ritmica e dinamicamente. Uma sugestao de cunho
didatico seria, por exemplo, imaginar mentalmente os sons, antecipadamente, acionando
o ouvido interno, o que permitiria condi¢cdes de estabelecer mentalmente os sons
subsequentes, dentro da concepcdo de um instrumento melédico ou voz humana. Na
verdade, cria-se uma ilusdo sonora para corresponder ao objetivo estético. E indiscutivel
a necessidade do ouvido interno, ou seja, a constru¢ao da imagem aclstica e sonora
produzida mentalmente pelo musico, cuja farta bibliografia ja existe hd mais de um
século, embora nio observemos, em geral, a énfase dessa concepgao no ensino de piano
(KOCHEVITSKY, 1967, p. 7-8; 13; 15; 16; 33; 38). A habilidade de conceber
internamente os sons favorece o entendimento do discurso e propicia, através do

imagindrio, sua realizacdo sonora coerente e criativa.

Na Figura 8a (c. 1), utilizamos o espago das pausas para conceber os sons do
agrupamento seguinte sem interromper ou fragmentar (como se as pausas induzissem a
1ss0) o fluxo da frase. Nas Figuras 8b e 8c, as notas prolongadas devem ter o mesmo
tratamento, assim como a preparacao mental dos intervalos que se seguem em quintas,
sextas etc. Evidentemente, esses procedimentos sdo basicos na execucdo pianistica de
qualquer periodo, mas nas obras classicas sdo imprescindiveis em razdo das

caracteristicas formais aqui apresentadas.

Figura 8a: Haydn, Sonata Hob XVI:49, em Mi Bemol Maior, I (c. 1-10).
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Figura 8b: Haydn, Sonata Hob XVI:49, em Mi Bemol Maior, I (c. 11-16).
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Figura 8c: Mozart, Sonata K 576 em Ré Maior, II (c. 1-6).
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Fonte: IMSLP — Kassel: Barenreiter Verlag — Urtext Edition. Grifos elaborados pela autora.

O inciso e a frase sdo, portanto, guiados dentro e a partir do agrupamento ritmico e
direcao dindmica (NEWMAN, 1991, p. 163). Aten¢ao maior deve ser dada ao inciso, cuja
expressao vai permear ¢ influenciar o texto em geral. A orientacao para a compreensao
do inciso pode ser aproveitada na cesura, na analogia musica/poesia, nos niveis de
hierarquia estrutural, na considera¢do da arsis/fesis, na extensdo, propor¢ao e direcdes
dinamicas. Esse estudo deve ser aprofundado e discutido dentro do conceito de pontuagdo

ou retdrica, como sublinharam Mattheson no século XVIII ou Momigny no século XIX
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(NEWMAN, 1991, p. 172). Todavia, cabe ressaltar que a decodificacdo ¢ individual e

geralmente fruto da experiéncia Unica e pessoal.

Padroes e principios de interpretacio das obras do periodo classico

Na primeira parte deste trabalho, como uma etapa inicial do estudo, consideramos
que a demarcagdo e compreensao do inciso, também denominado agrupamento ritmico,
auxilia o intérprete a estruturar e organizar hierarquicamente o texto musical. Nesta se¢ao,
abordamos e sugerimos que os critérios de interpretacdo a nivel de articulagdo, tempo,
aspectos ritmicos e dinamica possam estar vinculados a essas microestruturas, oferecendo
opgoes ao intérprete na exploracao do texto em seus varios aspectos. Portanto, a sintaxe,
compreendida na percep¢do dos agrupamentos em uma primeira observagdo como parte
do significado passa a ser interpretada dentro dos parametros estilisticos classicos,

conferindo ao texto o seu significado.

Articulacao

A demarcagdo de ideias ou motivos pode ser um procedimento bastante pratico e
eficiente para a pontuagdo que a musica solicita, embora devamos considerar que nem
tudo ¢é indicado, o que torna a notagdo muitas vezes imprecisa. E justamente na
compreensdo dos motivos que podemos partir para uma interpretacdo consciente, com
riqueza de detalhes mas, ao mesmo tempo, mantendo o fluxo e estabelecendo a unidade
através da conexdo entre os agrupamentos. Na opinido de Newman (1991, p. 121), essa
questdo merece um estudo mais intenso e detalhado, j4 que as correspondéncias de
ligaduras, pausas, staccatos e acentos, muitas vezes sao referéncias para demarcar as
ideias, o que no teclado pode ser um desafio maior quando se trata de conexdao ou
desconex@o dos sons ao agrupa-los ritmica ou dinamicamente. Muitas vezes, nio
visualizamos nitidamente os grupos, mas com a pratica desse trabalho, sera possivel
distingui-los em trechos onde o fluxo ¢ continuo, em uma forma de desmembramento
(Fig. 9a e 9b).

Ha situagdes onde o fluxo continuo pode apresentar encadeamentos harmonicos
seguidos de outro material, sem interrup¢do, podendo ser outra frase ou novo desenho:

no mesmo momento onde termina uma ideia musical, inicia-se outra com textura
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diferenciada. Um procedimento simples que usualmente facilita a solugdo seria através
do estudo deliberado dos trechos diferenciados, explorados em seus elementos ritmicos,
sonoros e afetivos. E possivel uma compreensdo maior se observarmos a mudanga de
textura no inicio do compasso 12 (Fig. 9¢), o que indicaria a conveniéncia do trabalho
individualizado em agrupamentos diferenciados e posteriormente conectados
semanticamente. Dessa forma, a interpretacdo sera enriquecida pela énfase na

diversidade ritmica, sonora e expressiva de forma consciente, sem interrupgao do fluxo

SOonoro.
Figura 9a: Beethoven, Sonata op. 10 n°3 em Ré Maior, I (c. 1-12).
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Figura 9b: Beethoven, Sonata op. 10 n°2 em Fa Maior, I (c. 18-29).
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Figura 9c: Beethoven, Sonata op. 10 n° 1 em D6 menor, III (c. 11-17).
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Em cada agrupamento, o ritmo ¢ sentido em um primeiro contato, e através dele,
desenha-se a dindmica, que pode ser ou nao indicada pelo compositor. As ligaduras
podem servir de referéncia, mas lembramos que, enquanto em Haydn e Mozart nao
ultrapassam a barra de compasso, em Beethoven tornam-se mais longas, o que nao
impede de observarmos os agrupamentos. Ainda em cada agrupamento, decide-se qual o
tipo de toque: legato, non legato e staccato, considerando-se que no estilo cldssico ha
uma significativa diversidade dessas articulagodes, o que favorece, quando bem realizadas,
efeitos timbricos e nuances variadas. De um modo geral, o toque non legato prevalece até
aproximadamente 1790, quando o /egato passa a representar mais nitidamente a ideia
vocal (WOLFF, 1990, p. 107-108; 110).

Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), no seu Ensaio Sobre a Arte de Tocar o
Teclado, recomenda o toque comum, o non legato, da mesma forma que Tiirk
(NEWMAN, 1991). Ja Clementi, nos pianos ingleses, torna a expressividade mais
ostensiva através das ligaduras, inaugurando um novo estilo com cantabile nas linhas
melodicas e secdes menos fragmentadas (ROSENBLUM, 1988, p. 149; 158; 161).
Segundo Schindler (WOLFF, 1990, p. 159), Beethoven gostava mais do legato e
costumava criticar o toque “partido” na execucao de Mozart. Wolff ressalta a crescente
importancia do legato, sendo o toque perlé menos utilizado em proveito da
expressividade do legato. Nesse ponto, Edward Rothstein afirma que Beethoven ¢ o
“progenitor tanto da musica do século XIX, como o representante da avant-garde”. Na
Figura 10a, a ideia do legato ¢ bem evidente e o inciso deve ser contornado
melodicamente, obtendo-se uma paleta sonora mais rica e expressiva (WOLFF, 1990, p.

159). Ainda neste exemplo, podemos considerar como agrupamento o desenho da mao
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direita complementado pelo da mao esquerda, como assinalado na figura e seguido por

outros semelhantes.

Opus 14 Nr.2
Afegro— s /'{t
2 = . [= = = = FfF = /(£
im e et St e e e
S'-'J % = —— J ..'n_. L —_ | — %
. I | P ligato ! ' A
P e e e e e
— - ———1 .j ; 14 ;_ms: 1
I e mPreosCoie eosee:
e S

Fonte: IMSLP — Munich: G. Henle Verlag — Urtext Edition. Grifos elaborado pela autora.

Rosenblum (1988, p. 144-149) destaca a relevancia da declamacao instrumental,
onde C. P. E. Bach absorveu a influéncia do recitativo e do drama vocal representado no
teclado. A autora sugere que se pense em termos de “canto”, dentro da ideia da
declamacao musical de acordo com os principios da retorica. O delineamento dos motivos
ou ideias musicais por grupos, através da articulagdo seria o principal elemento no
formato das frases, dentro de uma atividade ritmica e harmodnica, semelhante a pontuacao
e acentuacdo na linguagem. Na performance da obra cldssica, a interpretacdo exige
refinamento dos sons nas ligaduras, sinais de staccato e portato, enfatizando as nuances,
diversidade, brilho, contraste de toques, ou seja, uma riqueza timbrica que pode expressar
os mais variados sentimentos sem palavras, o que pode ser aplicado nos agrupamentos

separadamente (Fig. 10b).
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Figura 10b: Mozart, Sonata K 457 em D6 menor, II (c. 54-57).
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Tempo e aspectos ritmicos

Geralmente, quando abordamos alguma nova obra, a escolha do andamento deve
ser uma das primeiras opgoes, especialmente se o autor nao determinou alguma indicacao
metronomica. No entanto, serd através da denominagdo do movimento que podemos
estabelecer um pulso adequado, permitindo alguma alteracdo em razdo de um tempo
psicologico, natural, e ndo de um tempo metrondmico rigido (NEWMAN, 1991, p. 83;
110; 115).

Considerando que estamos nos defrontando, em termos gerais, com o drama vocal
em um discurso instrumental, cabe levar em conta o carater e a tematica da obra para
sentir a necessidade de respiragdes melddicas, enfatizar um ritmo harmonico ou
flexibilizar o pulso. A barra de compasso sempre nos leva a tendéncia de olhar para uma
constru¢do quadrada, prejudicando muitas vezes a fluéncia e expressividade musicais.
Talvez por esse motivo que Beethoven reclamava da “tirania da barra de compasso”
(NEWMAN, 1991, p. 179). Em muitas situa¢des, devemos até mesmo nos opor a métrica,
especialmente quando sentimos que o autor escreve em um compasso distinto daquele
indicado na armadura, causando efeitos ilusérios de alteragao métrica como observamos
nos compassos assinalados (Fig. 11a). Apesar das curtas articulagdes e staccatos, o
agrupamento se estende por 4 compassos, dentro de uma métrica que nao corresponde a
indicada. Se cantarmos, percebemos nitidamente o conflito ritmico e a solugdo seria

considerar o agrupamento como um Unico gesto musical.
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Figura 11a: Beethoven, Sonata op. 14 n° 2, em Sol Maior, Scherzo (c. 1-16).
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Fonte: IMSLP —Munich: G. Henle Verlag — Urtext Edition. Grifos elaborados pela autora.

Embora o rubato seja geralmente mais familiarizado com a agogica do século XIX,
pode ser utilizado apropriadamente para a declamagdo na obra cldssica. Quanto aos
retardos no tempo, recurso expressivo igualmente identificado com o século XIX, podem
ser aplicados nas cadéncias e fermatas, embora evitados na interpretacdo dos afetos.
Beethoven deixou claro, por exemplo, que as fermatas devem ser “preparadas”,
observadas na Figura 11b (NEWMAN, 1991, p. 110), deixando entendido que o intérprete
pode lancar mao de um pequeno ritardando, mesmo sem indicagao. Para Wolff (1990, p.
151), o rubato se justificaria na declamacao de melodias, com a observagdo de contrastes
entre linhas diatonicas e cromaticas, saltos, novas sonoridades ou diferentes registros e
timbres, precedendo fermatas, calando ou a piacere. O mesmo autor acrescenta que cada
composi¢ao deve ser abordada com uma identidade propria, numa atitude individualista,
com certa liberalidade e independéncia do individuo (WOLFF, 1990, p. 110), concluindo
que Beethoven deixou bem claro que as “decisdes artisticas cabem ao julgamento dos

proprios pianistas” (WOLFF, 1990, p. 152).
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Figura 11b: Beethoven, Sonata op. 10 n° 3 em Ré Maior, IV (c. 81-87)
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Fonte: IMSLP —Munich: G. Henle Verlag — Urtext Edition. Grifos elaborados pela autora

Articulagdes, respiragdes, contorno melddico, ritmo harmonico € ornamentacao
podem naturalmente influenciar a flexibilizagdo e elasticidade do pulso. Segundo
Schindler (NEWMAN, 1991, p. 115), Beethoven tomava mais liberdades do que as que
indicava, embora ndo admitisse com tanta frequéncia na musica orquestral. Com relagio
ao ritmo harmonico, este seria um relevante fator para que nio se considerasse de forma
absoluta as barras de compasso, seja pelas linhas longas ou seja pelas tensdes e distensoes
observadas na harmonia e no ritmo estrutural.

O pianista Alfred Brendel admite que a projecdo da simplicidade pode ser uma
tarefa bastante complexa em razdo do envolvimento de nuances, grau de sensibilidade e
liberdades internas. Sugere que o tempo psicologico versus tempo metrondmico deva ser
“natural”, causando a impressao de se estar no tempo. Com o seu conselho: “identifique
com voce proprio esta frase... ndo a controle de fora” (BRENDEL, 1978, p. 36-37), talvez

possamos permitir que a naturalidade interna brote espontaneamente.

Dinamica

No periodo barroco, cujos textos musicais ndo apresentavam indicagdes de
dinamica, as opgoes interpretativas geralmente tém suas bases nas leis musicais naturais
e padrdes adotados na época. A dindmica, portanto, pode ser considerada como
subsidiaria ao ritmo, articulagdes, harmonia, melodia e carater, por exemplo (NEWMAN,

1991, p. 252). A dinamica barroca evidencia uma perfeita analogia com o ritmo barroco
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e talvez por essa razdo a inflexdo dinamica ¢ tdo parte do ritmo quanto ¢ da expressdo
melddica, embora os contrastes dindmicos comecem a aparecer em certos géneros como
a Opera, o oratdrio € o concerto.

Como recurso para uma imagem sonora, seria relevante imaginar a transferéncia da
linguagem vocal/dramatica para a instrumental, sob a influéncia das arias e recitativos
(WOLFF, 1990, p. 98-102). Ouvir os siléncios ¢ um recurso que impregna o texto de mais
unidade e expressividade: “Oug¢amos o siléncio. H4 de mensurar ‘o pulsar quase mudo’
desses siléncios” (Fig. 12a) como se expressa Willy Corréa de Oliveira nas duragdes,
siléncios e densidades da Appassionata (1979, p. 79). No periodo classico, pouco a pouco
0s compositores passaram a registrar indicagdes, as quais anteriormente contemplavam
principalmente sonoridades contrastantes. No entanto, isso ndo significa que uma paleta
sonora mais rica ndo pudesse ser empregada, tendo como critério as leis musicais e as
possibilidades instrumentais (ROSENBLUM, 1988, p. 55). Sdo muito comuns os
contrastes, como observamos na Figura 12b, as alternancias nos agrupamentos entre /e
p.* sincopes, acentos offbeat’ e imagens que reproduzem as ideias de declamagio. Wolff
(1990, p. 122; 152-154) concebe a ideia de alguns simbolismos ou principios que
determinam contrastes composicionais e, consequentemente, interpretativos. Como
exemplos, podemos citar: a alternancia entre sextas menores e maiores representando
alternancia entre “lagrimas amargas” e “doces”; a sétima diminuta refletindo maior tensao
e dissonancia; ritmos pontuados como movimentos de marcha ou aberturas; movimentos
melodicos ascendentes evocando “fatalidade” e descendentes, (como) a luta. Em sintese,
a valoriza¢do dos muitos afetos opostos e contrastantes.

Por ultimo, intensifica-se com Beethoven ¢ como uma tendéncia das ultimas
décadas do classicismo, o emprego da dindmica como elemento expressivo independente,
e nao mais subsidiario das demais estruturas, como por exemplo, um movimento escalar
sempre pp e senza affretare, como exemplificou Casella (OLIVEIRA, 1979, p. 58) ou um
p sobre um primeiro tempo forte, mesmo sendo um “apice da direcionalidade harmoénica

como uma dominante” (OLIVEIRA, 1979, p. 58).

40 emprego do mf era raro no inicio do Classicismo.
5
Acentos em tempos fracos.
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Figura 12a: Haydn, Sonata Hob XVI:49, em Mi Bemol Maior, I (c.109-126).
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Fonte: Extraido de IMSLP — Leipzig: Edition Peters. Grifos elaborados pela autora.

Figura 12b — Beethoven, Sonata op. 10 n°l, em D6 menor, I (c. 1-17).

llegro molto e con brio

Fonte: IMSLP —Munich: G. Henle Verlag — Urtext Edition. Grifos elaborados pela autora.
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Consideracgoes finais

Existe j4 uma vasta bibliografia que aborda conceitos, discussdes e analises sobre
0s agrupamentos ritmicos, em parte observada nas referéncias. No entanto, a aplicacio
desse conhecimento ainda ndo esta claramente inserida e de forma significativa nas
possibilidades pedagodgicas de ensino nas praticas interpretativas. A compreensao mais
detalhada da estrutura de uma obra com base no reconhecimento dos agrupamentos
constitui-se num so6lido fundamento para a performance em geral, e quando focalizamos
o periodo classico, torna-se igualmente necessaria a compreensdo das suas ideias e
conceitos, além do conhecimento dos padrdes que norteiam sua execucdo. Assim,
acreditamos que a partir do bindmio estrutura-padrdes, o intérprete podera orientar suas
opgoes interpretativas com base nesses critérios.

E necessaria certa prudéncia em estabelecer esteredtipos ou estratégias rigidas para
performance, ndo apenas no classicismo, mas em qualquer outro estilo, como romantismo
ou modernismo. Wallace Berry entende esse modo de investigacao analitica como uma
hipdtese e a intui¢do como processo criativo, onde ocorre uma fusdo de conhecimentos e
experiéncias adquiridas. Apresentamos alguns recursos de pratica deliberada no decorrer
deste trabalho, as quais nao excluem outras possibilidades em razao das experiéncias
individuais.

Cabe aqui o pensamento do pianista Alfred Brendel (1978, p. 25-35) quando se
refere a cada obra de arte como um fendmeno em si proprio e afirma que “a musica nao
fala por ela propria”, ao contrario da afirmagdo comum que costumamos ouvir. E
necessario intelecto, sensibilidade, emocdo e ouvido refinado, construindo a base para
melhor compreensdo e interpretacdo de qualquer estilo onde o intérprete simplesmente
“desliga” seus sentimentos pessoais e recebe aqueles do compositor. Compreender a
musica ¢ também compreender seus simbolos, cabendo a cada intérprete filtrar o
entendimento através de sua experiéncia, cognicao e sensibilidade. Torna-se essencial a
pratica da interpretagdo. O conhecimento tedrico isolado (significado) nos impede de
perceber as mensagens afetivas (significante) com o risco de uma interpretacdo apenas
“cientifica”, baseada em analise das leis e fundamentos teoricos. Os dois lados do cérebro
devem estar em sintonia para compreender, perceber, sentir € expressar.

Reafirmando que o presente trabalho ndo se propde a determinar regras definidas

e/ou definitivas para a interpretagdo da obra classica, assim como de qualquer outra
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época, mas incentivar novas buscas e experiéncias, possibilitando a constru¢ao de um
processo ilimitado no aperfeigoamento dos niveis de exceléncia na performance. Dentro
da visdo proposta neste artigo, compreende-se que nao existe na performance musical
apenas produgao sonora, pois toda produgao do som esta vinculada a gestos musicais com
109 significados proprios. Nossa expectativa € de que o tema possa ser discutido, adaptado
ou ampliado por musicos em geral e ndo apenas por pianistas, através de novas

perspectivas e reflexdes.
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