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Memorizagdo de musica pos-tonal: um estudo tedrico-analitico da peca
Image, de Eugene Bozza

Michele Irma Santana Manica®
UNIRIO/PPGM
SIMPOM: Teoria e Pratica da Execucédo Musical

Resumo: O presente artigo faz parte da pesquisa de mestrado em desenvolvimento no
programa de pds-graduacdo em musica da UNIRIO e pretende demonstrar a partir da analise
da peca Image de Eugene Bozza o aprendizado que o estudo analitico propicia ao musico que
pretende memorizar uma peca pos-tonal. O reconhecimento dos diferentes padrdes
melédico/harmonicos utilizados pelo compositor é de grande auxilio para alicercar uma peca
na memoria de longo prazo, como se pode depreender da bibliografia pesquisada. O modelo
de guias de execucdo proposto pelo psicélogo Roger Chaffin é baseado no funcionamento
padrdo da memoria e em pesquisas sobre o desenvolvimento de memoria expert. A teoria de
experts de memdria resume as atividades dos experts em trés principios: codificacdo
significativa de novo material, uso do bom aprendizado de estruturas de recuperacdo, e rapida
recuperacdo da memdria de longo prazo. O primeiro principio é a habilidade que expert
desenvolvem de reconhecer padrGes familiares, no caso de musicos isso se refere a escalas,
arpejos, acordes, triades, etc; no segundo principio um expert de memdria precisa de um
esquema de recuperacdo da informacdo organizado de maneira hierarquica; o terceiro
principio propGe a prética prolongada para uma recuperacdo veloz dos esquemas de
recuperacdo armazenados na memoria de longo prazo. E fécil intuir como os principios
apresentados se inserem na execucdo de pecas tonais, uma vez que o estudo sistematico de
acordes e arpejo € parte rotineira da vida de qualquer musico profissional. No entanto, em
pecas pds-tonais esse processo pode ser mais obscuro, visto que sdo utilizados materiais
menos familiares.

Palavras-chave: Memorizacdo; Andlise; Musica pos-tonal; Memoria expert.

Memorizing Post-Tonal Music: a Theoretical and Analytical Study of Image, from
Eugene Bozza

Abstract: This article is part of the research carried out at the Master's Music Program in
UNIRIO and intends to demonstrate through the analysis of Eugeéne Bozza’s Image the
learning that analytical study provides to musician who wants to memorize a post-tonal
music. The recognition of different harmonic/melodic standards used by the composer is of
great help to underpin a part in long-term memory, as can be seen from the literature search.
An action plan, in which the performer is directed from one point to another in the music.
Chaffin's proposed model is based on the standard functioning of memory and research on the
development of expert memory. The theory of expert memory of Anders Ericsson
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summarizes the activities of experts in three principles: significant coding of new material,
use of good learning of recovery structures, and rapid recovery from long-term memory. The
first principle is that experts develop the ability to recognize familiar patterns, in the case of
musicians this refers to scales, arpeggios, chords, triads, etc.; the second principle an expert
memory needs a recovery scheme of information organized in a hierarchical manner; the third
principle suggests prolonged practice for fast recovery of the schemes stored in long term
memory. It is easy to see how the principles presented are included in the execution of tonal
pieces, since the systematic study of chords and arpeggios is a routine part of life of any
professional musician. However, in post-tonal pieces the replacement process can be darker,
since they are used under other familiar materials.

Keywords: Memorization; Analysis; Post-tonal music; Memory expert.

Introducéo

H& muitos artigos e trabalhos académicos que usam ferramentas de analise para
fundamentar a interpretacdo de uma determinada obra. Ndo é o que abordaremos aqui. O
presente artigo faz parte da pesquisa de mestrado desenvolvida junto ao programa de pés-
graduacdo em musica da UNIRIO e pretende demonstrar a partir da analise da peca Image, de
Eugene Bozza, o aprendizado que o estudo analitico propicia ao musico que pretende
memorizar uma peca pos-tonal. O reconhecimento dos diferentes padrdes
melddico/harménicos utilizados pelo compositor é de grande auxilio para alicercar uma peca

na meméria de longo prazo, como se pode depreender da bibliografia pesquisada.

Em seu artigo Memorising music, Williamon (2002) apresenta uma investigacao
sobre os beneficios praticos da execucdo de memoria. Na pesquisa foram apresentados videos
de um violoncelista tocando Preludios de Bach em diferentes situacdes de execu¢do, para
plateias que continham musicos e leigos. Todas as questdes respondidas pelo publico foram
afirmativas em favor da execucdo de memdria, sendo as melhores avaliagdes relativas a
comunicacdo e a liberdade da performance dadas pelos participantes que eram musicos. O
artigo de Williamon deixa clara a importancia da memoria, pois ele toca em um ponto

fundamental: a interacdo entre artista e o publico.

Na minha experiéncia como flautista, dentro do meio académico, poucas vezes vi
discussoes sobre a pratica da memorizagdo de obras musicais, embora ela fosse comum em
outros instrumentos como violino, violdo e principalmente o piano. O que também pode ser
visto através da literatura sobre o assunto. Quando decidi buscar meios de tornar essa pratica
mais eficaz deparei com o livro Practicing Perfection de Roger Chaffin e suas demais

pesquisas. O livro apresenta um plano de a¢do, em que o performer se direciona de um ponto
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a outro da musica através de guias de memoria. A memorizagdo da pecga ¢ intrinsecamente
ligada a0 modo de estudar a peca, portanto ¢ utilizada como um dos elementos que podem

contribuir significativamente para um bom desempenho.

O modelo proposto por Chaffin € baseado no funcionamento padrao da memoria e
em pesquisas sobre o desenvolvimento de memoria expert. Para compreender melhor essa
relagdo é necessario conhecer os mecanismos pelos quais a nossa memoria se estabelece. E
consenso entre psicologos que a memoria € retida através de trés diferentes estagios, como diz

Lehmann:

Com base em milhares de experimentos, os psicélogos tém desenvolvido
sofisticados modelos de como a informacdo é percebida, processada e armazenada.
Um modelo comum de memoria assume trés fases distintas (ver qualquer livro de
introdugdo a psicologia). A primeira etapa é assumida como sendo uma memoria
sensorial que dura apenas frages de segundo. Se a informagdo é autdbnoma, nesta
fase, é perdido para sempre. Os cientistas concordam que a implantagdo da atengdo €
equivalente a aprendizagem (e lembrar). A informacao que € seleccionado vai para a
meméria a curto prazo (MCP), onde pode residir em diferentes quantidades de
tempo. MCP contém informagdes relevantes e atuais para posterior processamento e
manipulagdo. Se o seu conteldo é significativamente ensaiado e ativamente
agrupados, ele pode ser transferido para a memoria de longo prazo (MLP). Como o
nome sugere, na MLP infortmagBes podem ser recuperada mesmo depois de um
tempo muito longo. (LEHMANN et al., 2007, p. 113).

Através de tal afirmacdo podemos compreender que a medida que trabalhamos as
informagdes durante o nosso estudo transformando-as em conhecimento, elas sdo transferidas
para a memoria de longo prazo. A propria estrutura da maior parte das pecas contribui para o

processo de memorizagdo, como podemos ver na afirmacao:

A maior parte da musica ocidental de concerto € hierarquicamente organizada em
movimentos, secBes e subsecBes, de acordo com as propriedades harménicas e
melddicas do material musical. Esta estrutura formal fornece aos musicistas
esquemas de recuperacdes pré-moldados que podem ser utilizados como mecanismo
de acesso, confiavel e flexivel, para a execugdo de obras complexas. Os estudos da
meméria musical mostram que os musicos codificam a musica de acordo com seu
entendimento do esquema estrutural, o utilizando para organizar sua pratica.
(CHAFFIN, 2012, p. 190-191).

As atividades dos experts em memoria se resumem em trés principios: codificacdo
significativa de novo material, uso do bom aprendizado de estruturas de recuperacéo, e rapida
recuperacdo da memoria de longo prazo. O conhecimento expert permite que 0s musicos
armazenar informacGes de maneira esquematica na memoria, a fim de organiza-las

armazenando-as na memoria para organizar informacfes em partes maiores. Essas
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informagdes incluem padrdes como acordes, escalas e arpejos, cuja pratica forma uma parte
importante da sua rotina diaria. Os guias de memoria propiciam a organizagdo esquematica
das informac@es, armazenando-as na memoria de longo prazo, 0 que permite 0 acesso mais
eficaz do musico a essas informacdes durante sua performance. Outro principio da memoria
expert é que a pratica prolongada é uma exigéncia para alcancar a velocidade de operagéo do
esquema de recuperacdo de memodria (CHAFFIN, 2012, p. 237).

A maioria do repertdrio estudado por um musico erudito profissional é formado
de pecas tonais. Ao longo de sua formacéo, seja em conservatorio ou faculdade, grande parte
do estudo de um instrumentista visa dar bases consistentes para a execucdo dessas pecas,
como o estudo de escalas, arpejos, conhecimentos de analise formal e harmonia. No entanto,
hd uma parte importante do repertério de compositores do periodo pds-tonal que néo
compartilham a mesma estrutura, sejam 0s materiais utilizados na composicdo ou no ambito
formal. Apesar de ja haver um corpo tedrico rico para analise dessas obras, essas ferramentas
para a sua melhor compreensdo nem sempre tao presentes entre os conhecimentos bésicos de
um instrumentista. Poucos intérpretes que tocam um concerto de Mozart ou Beethoven
desconhecem o0s recursos estilisticos em que foram compostos (forma sonata), mas a
reciproca ndo é verdadeira nas pecas pds-tonais. Ou seja, na nossa rotina diaria de estudos néo
nos preparamos para essas pecas de maneira tdo consistente quanto para as obras tonais.
Como consequéncia, ha uma falta de familiaridade que faz com que, sob alguns aspectos,
tenhamos que despender mais energias ao estudar esse repertério. 1sso foi constatado durante
minha pesquisa de mestrado ao utilizar o modelo de guias de memoria na memorizacao da

peca Image, de Eugéne Bozza.

1. Anélise e memorizacdo de musica pos-tonal

No seu livro Introduction to post-tonal theory, Joseph N. Straus faz uma
compilacdo da contribuicdo de diversos teéricos sobre o assunto. Como em qualquer livro
introdutério, 0 assunto ndo se esgota em suas paginas, mas através delas € possivel obter um
arcabouco teorico suficiente para compreender e guiar aquele que resolve se aventurar na
analise das pecas de trés das principais correntes musicais do periodo: o atonalismo livre, 0
serialismo e a musica céntrica. Quando pensamos em mdusica pds-tonal € comum nos
restringirmos ao atonalismo livre e serialismo de altura. Esquecemo-nos de boa parte das
pecas do séc. XX, que ndo se enquadram nessas correntes e parecem ocupar um lugar entre os
limites do tonal e atonal. Devido a sua organizacdo em torno de centros referenciais,

focalizando notas, classe de notas ou conjuntos de classes de notas, o autor chama essas pecas
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de mdusica céntrica (STRAUS, 2000, p. 105). O quarto capitulo do livro de Joseph N. Straus é
voltado a essas pecas. No decorrer do capitulo, o autor faz uma série de consideragdes que me
parecem essenciais para a compreensdo desse repertorio e serviram como diretrizes para a

analise da peca Image de Eugéne Bozza (1905-1991).

Ao falar sobre os meios de gerar a centricidade sem 0s recursos tonais, Straus
acaba digredindo sobre os materiais utilizados na maior parte das composi¢des. O uso de
colecBes referenciais estaveis é tido como um dos principais meios que fazer emergir a
centricidade. Na masica pos-tonal, as escalas diatonicas, octatonicas e de tons inteiros sdo as
principais dessas colecBes. O autor classifica cole¢bes diatbnicas como qualquer transposicdo
das notas brancas do piano, portanto engloba as escalas maiores, menores e 0s modos
eclesiasticos. Elas foram largamente usadas por Stravinsky, Bartok e Villa-Lobos, por
exemplo. A andlise utiliza a teoria dos conjuntos e busca identificar a origem dos materiais
trabalhados pelo compositor e maneira como ele os desenvolve no decorrer da peca. Os
conjuntos encontrados serdo apresentados nas formas normais e prima, considerados e
comparados pela sua origem. Com isso, pretendo demonstrar como a partir da analise foi
possivel mapear os materiais (padrées melddico/harménicos) usados pelo compositor, tendo

em vista a importancia do reconhecimento destes padrdes no processo de memorizacao.

2. Considerac0es tedrico-analiticas sobre a composicao

Como dito anteriormente, na peca Image, de Eugéne Bozza, podemos ver um
exemplo da utilizacdo de escalas diatOnicas e recursos tonais, sem que jamais se estabeleca
um senso de tonalidade e funcionalidade. O material melddico presente tem como base o
modo dorico iniciado em Mi e a colecdo de escalas octatdnicas. Straus (2000) explana que a
colecdo octatbnica foi e € amplamente utilizada nos contextos pds-tonais por ser altamente
simétrica, tanto transpositiva, quanto inversivamente. Ela tem apenas trés formas distintas,
mapeando-se nela mesma em quatro niveis de inversdo e quatro niveis de transposicdo. As
escalas octatonicas sdo identificadas pela sua classe de notas mais grave. Sua disposi¢éo de
intervalos se da pela alternancia de 1 e 2 (segunda menor e segunda maior), podendo comecar
tanto por um quanto pelo outro. Os subconjuntos presentes nessas escala também sao
simétricos inversiva e transpositivamente. Também é possivel gerar octatonica através de
transposicBes sucessivas a qualquer dos seus subconjuntos a TO, T3, T6, e T9. As colecbes
diatbnicas e octatbnicas compartilham muitos subconjuntos. Essas escalas tém amplos

recursos de polariza¢do, pois contém quatro triades maiores e quatro triades menores. Ela
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também contém outras harmonias diatdnicas, incluindo o segmento escalar 4-10 (0235) e 0s

acordes menor, meio-diminuto, e sétima de dominante (STRAUS, 2000, p. 111-113).

As octatonicas OCT 0,1 e OCT 1,2 séo apresentadas integralmente na composi¢éo
e a OCT 2,3 parcialmente ou em combinagdo com o modo ddérico. Esta Gltima é a Unica entre
as colecgOes octatonicas que ndo e vista completa em nenhum trecho da peca, o que leva a
supor que as passagens atribuidas a ela poderiam ser a combinagéo das outras duas escalas da
colecdo. Optou-se por inclui-la na analise devido o destaque dado aos conjuntos que dela
derivam. A escolha dessas escalas em conjunto ao modo dorico certamente ndo se deu ao
acaso, visto que nelas encontramos o primeiro tetracorde do modo dérico, em especial a OCT
0,1 contém o primeiro tetracorde da escala dérica em Mi, na classe de conjuntos 4-10 (0235).
Esse compartilhamento de materiais é utilizado durante a composi¢cdo e da um senso de
unidade a obra. Além dessas similaridades, o compositor também explora a combinacdo das
octatdnicas com o modo dérico e das octaténicas entre si. Da combinacdo de duas octatdnicas
é possivel formar a outra octatonica restante, completando a colecdo, e a escala cromaética,

que também aparece em diversos momentos na composicao.

Quanto a estrutura formal, a peca pode ser entendida na forma ternaria, tendo um
ABA bastante claro. Mas, a forma ternaria® ndo é apresentada rigorosamente, como em uma
danca barroca. Cada secdo é precedida por um momento cadencial, quebrando assim uma

estrutura de forma fixa, sem comprometer a unidade da obra.

3. Image, de Eugene Bozza

A peca inicia com uma introducdo de carater cadencial: as frases separadas por
pausas, sem marcagdo de compasso. Nesse momento o compositor centraliza a nota Mi
através do arpejo de triades. Deste modo, d& a impressdo de estar introduzindo Mi Menor,
mas finaliza a primeira semifrase no quarto grau, gerando afastamento. Ele volta a polarizar o
Mi, através das notas Fa sustenido e Si, notas presentes no acorde de dominante, porém afasta
o sentido tonal e enfatiza a sensacdo modal através de um retorno ao quarto grau. A
centralizacdo do Mi é reforcada a partir de repeticdes e uso continuo de triades, dando fim a

este primeiro momento cadencial.

2Ver http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/27700. Data de acesso 9/07/14

ANAIS DO 1l SIMPOM 2014 - SIMPOSIO BRASILEIRO DE POS-GRADUANDOS EM MUSICA



1164

eagfery faa

mim

. - -
=I{__a 5 ¥ =
FPARTE A M-P"" =

#FE -
"‘.“ L T |.|'.'u||r i rrJrrirluurfllrl_l - AL FEia B § e e

2ol e e By spefon |

I IIII::IIHH A0
(N ML

e

al =

]

Exemplo 1: Introducao.

A secdo seguinte, parte A, tem um carater rapido e ritmico e inicia com arpejo de
Em?7, que conduz para uma melodia em modo ddrico, uma quebra de expectativa para o
ouvido bem treinado na harménia tonal. No quinto compasso inicia a apresentacdo da OCT
1,2, que é introduzida integralmente no compasso seguinte. Logo apds ser apresentada, a
escala octatonica, uma sequéncia de segundas maiores afasta de seu padrdo intervalar

caracteristico (alternancia entre intervalos de tom e semitom) e redireciona ao modo darico.

e rr.
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Exemplo 2: Inicio da parte A.

E visivel a intencdo de Bozza em evitar qualquer tipo de estabilidade tonal na peca
e a0 mesmo tempo simulé-la, j& que no compasso 11, apds trés compassos do retorno ao
dérico, o compositor comega a introduzir tercas menores derivadas da OCT 0,1 e no compasso
12 derivadas da OCT 1,2 e, em seguida as combinacdes entre elas formando cromatismo. No
compasso 14 ha um interessante efeito de contraponto, em que ambas as vozes se direcionam

por movimento contrario ao Sol sustenido, primeira nota do compasso 15.

14 , senirpeontc & m magvimente Goniulre
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Exemplo 3: Codetta.
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Tal como ilustrado acima, no compasso 16 inicia-se uma Codetta, em que OCT
1,2 é apresentada em sequéncias ascendentes de forma a polarizar a nota Ré. Essas
sequéncias culminam em um movimento cromatico, destacado pela troca de articulagdo (do
ligado para o staccato) até o La bemol. Assim, forma-se um intervalo de tritono em relacdo ao
Ré, que vinha sendo centricizado, o que confere um alto grau de tensdo e dramaticidade ao
trecho. No movimento descendente que da fim a Codetta e introduz uma nova zona cadencial,
vemos uma combinacdo do dodrico e suas notas complementares presentes em OCT 2,3,
formando o conjunto (56789012) e forma prima 8-8 (01234789). Essa combinacédo entre as
escalas novamente centraliza a nota Ré. Se observarmos o contetdo intervalar do conjunto,
veremos que o cromatismo gerado da combinagdo das escalas é quebrado pelo salto de terca
menor de Fa para Ré e de D6 para L4. O intervalo de terca menor gera polarizacdo dessas

notas que tém relacdo de quinta, reforcando a centricidade em Re.

O segundo momento cadencial inicia no compasso 19 e continua centralizando Ré
e La, a partir de triades (arpejadas) repetidas no registro médio e grave da flauta. A figura de
seis semicolcheias forma o conjunto 6-Z12, com a forma normal (4568AB) e forma prima
(012467), a qual simula duas vozes em contraponto, que se afastam cromaticamente por
movimento contrario. Na proxima frase do momento cadencial ha uma combinacdo entre as
OCT 0,1 e OCT 2,3, que formam o conjunto 5-21 (0145), na forma normal (69A12) e o
conjunto (90125) na forma normal e na forma prima 5-Z37 (0345). Esses conjuntos sao
formados pelo mesmo padrdo de classes de intervalos, alternancia entre 1 e 3, mas da maneira
como estdo dispostos, esses conjuntos formam o acorde de Ré maior, em meio a cromatismos,
0 que da continuidade a polarizacdo da nota Ré. Além dos conjuntos 5-21 e 5-Z37 serem
formados pelas mesmas classes de intervalos, o conjunto 8-8 (01234789) também o é, embora
eles sejam distintos quanto ao nimero de elementos, no que diz a ordenacédo dos intervalos e a
guantidade de vezes em que os intervalos ocorrem. Em seguida é apresentada pela primeira
vez a escala cromatica, ela perpassa duas oitavas do instrumento iniciando e repousando em
La. As figuras cromaticas descendentes, combinacOes entre as octatbnicas seguem
polarizando La até a fermata no DO grave. Apés a fermata, OCT 1,2 € tocada quase
integralmente, com excecdo de 11, até a proxima fermata no Fa sustenido que faz a ligacao

com o ddrico e inicia a parte B da peca.
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Exemplo 4: Segundo momento cadencial.

Tradicionalmente na forma ternéria as partes A e B sdo contrastantes. No contexto
tonal, esse contraste geralmente é feito pela mudanca de tonalidade para um tom vizinho, o
gue traz novos materiais harmonicos a serem desenvolvidos. 1sso ndo ocorre nesta peca. Na
parte B 0 compositor usa 0S mesmos recursos harmdnicos, inclusive o motivo apresentado no
inicio dessa secdo nada mais € do que uma inversdao do motivo do inicio da parte A. No
entanto, a troca de atmosfera acontece de maneira muito efetiva pelo andamento lento e o
carater mais melddico, em contraste ao carater ritmico da primeira parte. Ap6s a apresentacdo
do tema em ddrico, no quinto compasso da se¢do, comecam a ser inseridas as notas da OCT

1,2 complementares a escala dorica.
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Exemplo 5: Parte B.
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Ap0s apresentar a octatbnica completa, no sétimo compasso da parte B, ele volta ao
modo dorico em um piano subito. Permanece trés compassos em dorico e insere o conjunto 5-31,
forma normal (1347A) e forma prima (01369), presente na OCT 0,1 na sextina, e logo completa
a octatonica ainda no movimento descendente com proximas duas colcheias. Onde esta marcado
na partitura “Animando”, inicia uma combinacdo de OCT 0,1 com as notas complementares a
ela presentes em OCT 1,2. Isso é feito centralizando novamente a nota Ré, mas essa
centralizacdo é feita de forma ambigua tanto pelas suas triades maiores e como pelas menores. O

tema da parte B ¢ reapresentado em “a Tempo” seguido de uma nova area cadencial.
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Exemplo 6: Ultima area cadencial.

A figura acima € a ultima area cadencial da peca e inicia com um trinado no D6
sustenido grave e OCT 1,2 incompleta até o Si bemol. Em seguida temos uma sequéncia
descendente de acordes diminutos conjuntos 4-28 (147A) e (0369) oriundos de OCT 0,1 e
OCT 1,2 respectivamente. O movimento descente finaliza na escala cromatica que, como dito
antes, € derivada da combinacdo entre as duas escalas octaténicas. Por fim, a cadéncia acaba

com uma sequéncia de tercas ascendentes, presentes na OCT 1,2.
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Exemplo 7: Falsa Reexposi¢ao.
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Aproveitando-se das similaridades e do compartilhamento de materias entre os
motivos da peca, o compositor faz uma falsa apresentacdo da parte B, que na realidade
funciona como uma transicdo que conduz a reexposicdo de A. Esta parte A é reapresentada
quase integralmente, onde sdo feitas pequenas trocas de articulacdo e mudancas de registro.
Essas mudancas de oitava conferem mais tensdo e virtuosidade a peca, uma vez que é
reconhecida a dificuldade de trocas de registro na técnica flautistica. A escala OCT 1,2 é mais
uma vez utilizada durante a Coda, que compreende 0s nove Ultimos compassos da peca. Ndo
obstante, novamente manifestando o seu desejo de evitar qualquer tipo de estabilidade

harménica, o compositor termina a pe¢ca em uma escala cromatica ascendente.

CODA

=.=====

H - i
R mE e —_— :
< v Sr——— . ) _ i

Exemplo 8: Coda.

Concluséo

Nesse trabalho busquei expor a origem e possiveis relacbes de cada passagem
musical da peca. Foi possivel conferir amplas conexdes entre elas. Em suma, o compositor
usa as harmonias presentes nas escalas octaténicas, suas triades maiores, diminutas e menores
como pontos de intersecdo na musica entre as colecfes diatdnicas e octatdnicas. Podemos
constatar que a obra esta constantemente transitando entre as colec¢@es diatdnicas e octatdnicas
sem se deter tempo suficiente em nenhuma delas, o que a torna instavel harmonicamente.
Apesar de OCT 0,1 partilhar mais materiais com o modo doérico em Mi, a OCT 1,2 é mais

utilizada durante a peca.

A identificacdo das escalas utilizadas, de suas reaparicbes e das notas
centralizadas em cada momento da obra permitiu que esses materiais fossem organizados em
padrdes. Isso contribuiu significativamente para reduzir a quantidade de informacdo a ser

armazenada para a memorizacgéo eficiente da peca.

E preciso salientar a importancia do conteido do quarto capitulo do livro de
Straus, esclarecedor e fundamental para realizacdo da analise. Ndo s0 me auxiliou a
compreender a obra, como deu meios para encaixar com mais precisdo o modelo de guias de
execucao no estudo de pecgas pds-tonais e me situou dentro do repertério, mudando minha

percepcao dessas obras.
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