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PREFACIO

Em 2014, retornava de meus estudos nos Estados Unidos, apos breve
passagem pela Universidade Federal de Uberlandia (UFU), para ocupar a
cadeira de professor de harmonia, contraponto e andlise musical na
Universidade Federal da Integracao Latino-Americana (UNILA). Neste
momento, tinha a plena conviccao de que minha principal missao seria a de
transferir aos meus novos alunos a bagagem que havia adquirido durante o
mestrado e doutorado no exterior. Acreditava que meu conhecimento da obra de
alguns compositores latino-americanos de renome, como Alberto Ginastera,
Heitor Villa-Lobos, Astor Piazzolla, Tom Jobim e Leo Brouwer, e meu interesse
em pesquisar novos repertorios seriam suficientes para que eu pudesse
incorporar exemplos da musica latino-americana em minhas disciplinas e, assim,
alinhar seus conteuidos a vocagdo da universidade que me havia acolhido, a
saber, a de posicionar a América Latina no centro do debate académico.

Nao tardou muito para que eu notasse que, de forma geral, estava
equivocado quanto aos meus planos iniciais, e uma das razdes para que eu
tomasse consciéncia da situagao foi justamente a escassez de materiais de
qualidade disponiveis sobre grande parte do repertorio latino-americano. De
fato, embora haja uma producao robusta sobre compositores de renome do
cenario latino-americano, produzida principalmente por pesquisadores
brasileiros, o niimero restrito de materiais que apresentem ou reflitam de forma
sistematica sobre compositores e repertorios menos representativos limita sua
presenca nos estudos de performance e, principalmente, em disciplinas teoricas.
Neste contexto, a série de fasciculos Sonatinas Latino-Americanas para Piano: Guia
de Estudos — idealizada e organizada pela Profa. Dra. Cristina Capparelli Gerling
— vem fazer uma valiosa contribuicao para que uma parcela pequena, porém
relevante da musica latino-americana possa se tornar cada vez mais presente em
nossas salas de concerto e universidades.

O fasciculo 2 aborda as sonatinas para piano compostas entre 1927 e 1949
por 16 compositores atuantes em cinco paises da América Latina — Cuba,
Panamad, Venezuela, Argentina e Brasil. Ao mesmo tempo que inclui obras

celebradas, como a Sonatina Ritmica do panamenho Roque Cordero e os Trés



Estudos em Forma de Sonatina de Oscar Lorenzo Fernandez, este volume traz a luz
joias perdidas, como € o caso das sonatinas das duas compositoras brasileiras
que aqui figuram, Eunice Katunda e Dinora de Carvalho. De forma geral, nota-
se uma certa preferéncia por uma escrita nacionalista e neocldssica arquitetada
sobre escolhas harmonicas variadas que se estendem desde um tonalismo
relativamente conservador até um atonalismo vanguardista, ora remetendo a
musica de Hindemith ou Stravinsky, ora a de J. S. Bach.

A publicagao deste segundo fasciculo torna evidente o aumento gradual
do interesse de compositores latino-americanos pelo género sonatina ao longo
da primeira metade do século XX, interesse este que pode ser atribuido as
convengoes formais associadas ao género sonatina, suas pequenas proporgoes,
sua maior acessibilidade técnica ou, até mesmo, a forte influéncia da sonatina de
Ravel. A primeira obra deste género foi composta na América Latina em 1918
pelo argentino José André, sendo seguida por quatro obras na década de 1920 e
nove na década de 1930, atingindo um total de 26 sonatinas ao fim dos anos 1940.
Apesar da gama variada de nacionalidades dos compositores que se dedicaram
ao género — sete no total —, predominam aqueles de origem brasileira e argentina,
reflexo do posicionamento de Buenos Aires, Rio de Janeiro e Sao Paulo como
pOlos culturais de destaque na regiao durante este periodo.

O presente fasciculo tem como principal objetivo apresentar as sonatinas
compostas entre 1927 e 1949 a pesquisadores e intérpretes por meio de textos
analiticos que propiciam uma apreensao panoramica da obra e, a0 mesmo
tempo, um mergulho em seus meandros. A decisao pelo formato do capitulo e o
tipo de énfase analitica dada a aspectos musicais especificos — tais como formais,
harmonicos, texturais, agogicos, performaticos, dentre outros — fica a cargo de
cada autor. Esta liberdade estilistica nos proporciona um volume bastante
eclético e vibrante, que nos surpreende a cada capitulo.

O fasciculo conta também com um site de  apoio

(https://sonatinala.wixsite.com/website) que disponibiliza ao leitor partituras e

gravacOes das obras analisadas, bem como notas biograficas de seus
compositores. A pagina individual de cada compositor pode ser acessada
diretamente através de link e QR code disponibilizados ao final de cada capitulo.
A guisa de conclusio, noto que ao depositar luz sobre as caracteristicas e
qualidades de um repertorio ainda pouco explorado — em parte, até mesmo

desconhecido — e ao torna-lo disponivel, este fasciculo celebra a musica latino-



americana para piano, permitindo que professores, pesquisadores e intérpretes

a incorporem as suas praticas e disfrutem de sua riqueza.

Gabriel H. B. Navia (UNILA)
Foz do Iguagu, 19 de fevereiro de 2024
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A SONATINA DE ALEJANDRO CATURLA
(1927)

Gabriel Neves Coelho

O compositor, regente e multi-instrumentista Alejandro Garcia Caturla
(1906-1940) nasceu em Remedios, na provincia de Villa Clara, em Cuba. Realizou
seus primeiros estudos musicais na sua cidade natal com Fernando Estrems e,
posteriormente, com Maria Montalvan, com quem garantiu uma sélida base
musical. Ao se instalar em Havana para estudar Direito, recebeu aulas de
harmonia e contraponto entre 1924 e 1927 com Pedro San Juan, diretor da
Orquestra Filarmonica de Havana. Em 1928, viajou para Paris, onde teve a
oportunidade de estudar com a renomada professora Nadia Boulanger. Ao
regressar a Cuba, conseguiu conciliar a profissao de advogado e, posteriormente,
juiz com a atividade musical, mantendo uma produgao criativa que o
possibilitou a progressivamente ganhar maior projecao nacional e internacional.
Faleceu jovem, aos 34 anos de idade, assassinado por um réu de um processo
judicial no qual estava atuando como juiz.

Nas obras de Alejandro Caturla se fundem as férmulas cadenciais e
modalismos caracteristicos da musica caribenha a agressividade cromatica e
complexidades ritmicas da vanguarda europeia de seu tempo. Desta maneira,
sua arte representa uma sintese exemplar da dicotomia entre o nacional e o
universal, entre tradigao e inovagao, empregando recursos diversos para esta
integracao. O piano ocupa um papel de grande relevancia no seu universo
musical; além de ter atuado regularmente como pianista em uma jazz band, a
afinidade com compositores como Ignacio Cervantes e Ernesto Lecuona também
aponta uma familiaridade com o danzon cubano. Adicionalmente, Caturla
possuia um repertério amplo de tradigao classica, chegando a apresentar
publicamente obras exigentes como a Rapsddia Hungara no. 6, de Franz Liszt, e
Triana, de Isaac Albéniz.

A Sonatina de Caturla é datada de 1927, portanto concluida um ano antes

de sua viagem de estudos a Franga. Consistindo em um tinico movimento, com
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indicagao de Cuasi Allegro, seu titulo formal é acompanhado do subtitulo poético
“Ojos que te vieron ir... cudndo te verdn volver...”, versos de inspiragao popular que
podem ser encontrados em EI Libro de los Cantares (1852)!, do poeta espanhol
Antonio de Trueba (1819-1889), e que parecem ter circulado de forma autonoma,
com algumas variantes, por diversos paises da América Latinaz. A forma exterior
do movimento pode ser caracterizada como uma 4ria da capo, com introdugao,
ainda que os procedimentos internos para a construcao desta estrutura ABA
remetam aos principios da forma sonata. A combinagao destas caracteristicas
resulta em interessante didlogo entre forma e contetdo, como ocorre, por
exemplo, no caso da recapitulacdo, que consistira na repeticao literal do que foi
apresentado na exposigao devido a estrutura de aria da capo, procedimento que
parece estar apoiado no fato de que, apesar das estruturas triddicas frequentes, a
linguagem utilizada pelo compositor caracteriza-se como predominantemente

atonal.

Sonatina - Ojos que te vieron ir... cudndo te verdn volver... | Movimentos

Remedios, Cuba, 1927 Cuasi allegro (84 compassos)
Edicao Tempo estimado
Ediciones del Patrimonio Musical de Cuba 3207

Quadro 1: Dados identitarios da Sonatina de Alejandro Garcia Caturla

Do ponto de vista interpretativo, € importante observar que, com excegao
do diminuendo no compasso 54, nao constam outras indica¢oes de dinamica na
partitura, ainda que outras marcagoes, como as articulagdes, estejam
minuciosamente anotadas. Por este motivo, torna-se especialmente necessario
compreender a arquitetura musical da peca através de uma analise cuidadosa,

possibilitando assim elaborar um plano dinamico coerente e expressivo.

1 Em El Libro de los Cantares (1852), os versos completos de Antonio de Trueba, assim como
constam no Canto 14, “La ausencia”, sao: “Ojos que te vieron ir/ por esos mares afuera/ jcudndo
te veran volver/ para alivio de mis penas!”.

2 E possivel conjecturar que Caturla tenha tido contato com estes versos através de algum tipo de
adaptacao musical. De fato, a poesia de Trueba, escrita em uma linguagem simples e acessivel,
se revelou apropriada, desde que veio a publico, a um grande niimero de adapta¢des musicais,
ja observadas pelo préprio autor no Apéndice da quinta edi¢do de El Libro de los Cantares,
publicada em 1862.



A Sonatina de Alejandro Caturla (1927)

1. Cuasi allegro

A sonatina se inicia com uma sec¢do introdutoria (c. 1-14), na qual o
compositor ja expde os principais materiais tematicos, que serao desenvolvidos
ao longo do movimento por meio do emprego da técnica de variagao
progressiva. A ideia de maior destaque € a figura em colcheias com inicio acéfalo

(Ex. 1), que sera largamente explorada nas outras sec¢Oes, servindo de fio

condutor.
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Exemplo 1: Compassos iniciais da introdugao (c. 1-4)

Tendo em mente a natureza cromatica deste motivo principal, cuja
estrutura dos intervalos é inversamente simétrica, € importante estar atento as
subsequentes contragdes e expansoes intervalares utilizadas pelo compositor ao
desenvolvé-lo, cabendo ao intérprete enfatizar as nuances melddicas especificas
de cada uma destas aparigoes.

Ainda que a introdugao antecipe a apresentacao do material motivico
mais importante, a se¢cao A (c. 15-54) busca cumprir o papel, dentro do contexto
de uma sonatina, de expor materiais tematicos bem delineados. Desta maneira,
¢ possivel identificar uma primeira regiao tematica (c. 15-36), cuja textura é na
maior parte de melodia acompanhada, com frases regulares em um contexto
predominantemente diatonico (Ex. 2).
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Exemplo 2: Inicio da primeira regiao tematica (c. 15-19)

A partir do compasso 20 o acompanhamento da mao esquerda também

sugere harmonias triddicas bem definidas, ainda que estas estejam
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propositalmente em dissonancia com o material melddico, numa relagao que
pode ser caracterizada como bimodal.

No entanto, logo apds o compositor inserir de maneira engenhosa o
motivo principal, apresentado na introdugdo, como parte integrante da melodia
(c. 21-22), o mesmo ja se impdoe como material proeminente da exposicao. Neste
sentido, a importancia que este motivo tem para o compositor parece ser
reforcada especialmente a partir do compasso 27, através da reiteracao cada vez
mais enfatica da mesma ideia musical, culminando com os acordes dos

compassos 33-36, que demarcam o fim da primeira regiao tematica (Ex. 3).
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Exemplo 3: Final da primeira regiao tematica (c. 28-36)

A segunda regiao tematica (c. 37-54) reformula a textura de melodia
acompanhada em um contexto bimodal, agora introduzindo novas figuras para
a mao esquerda. O material melddico é constituido de uma reelaboragao
diatonica, em estrutura sequencial descendente, do motivo principal

apresentado na introdugao (Ex. 4).

Exemplo 4: Inicio da segunda regiao tematica (c. 37-41)
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Neste sentido, a inclinagdo tonal desta sec¢do, sugerindo uma cangao
popular sem palavras, é reforcada a partir do compasso 46 pelo
acompanhamento arpejado da mao esquerda baseado no ciclo de quintas.

A exposicao € finalizada com um material conclusivo, mais denso e
intrincado, que, devido a natureza da estrutura Da Capo, servird também de

conclusdo para a propria sonatina (Ex. 5).
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Exemplo 5: Final da se¢ao A e inicio da se¢ao B (c. 51-59)

A secao B (c. 55-84) constitui-se como o equivalente ao desenvolvimento
em uma forma sonata tradicional. O compositor inicia esta se¢ao retomando o
movimento melddico sequencial descendente dos compassos 39 a 46 exatamente
do ponto onde havia parado, porém agora envolto em uma textura que agrega
novas figuras ritmicas, como grupos de semicolcheias e tercinas, e marcada pela
prevaléncia de blocos de acordes que intensificam a carga dramatica (Ex. 5, c. 55—
58). A partir do compasso 59 inicia-se a alternancia entre material livre, com
direcao ascendente, e as figuras sequenciais descendentes, gerando um esquema
modulatorio cuja estrutura geral acaba por levar a um ponto culminante nos
acordes dos compassos 76-77 (Ex. 6). Apds isso o movimento sequencial passa a
ser claramente descendente, gerando um arrefecimento da energia musical e

preparando o retorno a segao A.
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Exemplo 6: Chegada ao ponto culminante da se¢ao B (c. 70-77)

Por fim, como ja foi mencionado, a estrutura Da Capo significa o retorno a
secao A, o que implica que a recapitulagao acaba por ser uma repeticao literal da
exposicado. Para Caturla, isto foi provavelmente suficiente para atingir o senso de
proporcao desejado, em uma obra que nao parece se fixar em padroes ja
consolidados de como se deveria estruturar uma sonatina. Pelo contrario, o
compositor cubano resgata nesta obra, de maneira consciente ou nao, a liberdade
e amplitude de possibilidades que estao associados a propria origem do género
sonata, demonstrando a capacidade de articular suas inten¢oes de maneira

concisa e direta.

Referéncias
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Patrimonio Musical de Cuba.
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TRES ESTUDOS EM FORMA DE
SONATINA DE OSCAR LORENZO
FERNANDEZ (1929)

Gabriel H. B. Navia

1. Introducao

Os Trés estudos em forma de sonatina, Op. 62, foram escritos em 1929 e
dedicados ao pianista italiano Carlos Zecchi. Assim como o titulo da obra nos
informa, os trés estudos formam, juntos, uma tipica sonatina em trés
movimentos, sendo, o primeiro, uma realizagao particular do allegro de sonata, o
segundo, um acalanto em forma terndria e, o terceiro, um movimento rapido e
festivo também em forma ternaria (Quadro 1). Mario de Andrade identifica a
obra como um marco na produgdo pianistica de Lorenzo Fernandez,
principalmente pela habilidade do compositor no manejo de elementos nacionais
(Andrade 2006, p. 180-181). De fato, a obra se caracteriza por uma sonoridade
tipicamente modernista brasileira, seja pelo uso de um diatonismo que flerta
livremente com relagdes tonais e modais, seja pela preferéncia por relagdes
quartais que colorem o ambiente harmoénico da obra, ou seja ainda pela
estilizagao de materiais melddicos e células ritmicas tipicamente brasileiras!. Até
mesmo a preferéncia pelo termo “estudo” para designar cada um dos
movimentos da obra da-se, segundo Eurico Nogueira Franga, com o objetivo de

compor sua atmosfera marcadamente brasileira (Franga 1950).

Trés estudos Movimentos Dedicatoria

Rio de Janeiro, 1929 I. Allegro con brio (197 compassos) Carlos Zecchi

Edicdo II. Moderato (76 compassos) Duracao aproximada
Ricordi & C., 1930 III. Allegro scherzoso (114 compassos) 9'10”

Ricordi brasileira, 1960

Quadro 1: Dados identitarios da obra

! A marcada brasilidade da obra chamou a atencao de criticos da época. Vide Rangel (1996, p. 64—
75) para um panorama da recepg¢ao dos trés estudos a época de sua composigao.
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2. Allegro con brio

O primeiro movimento encontra-se na tonalidade de F& maior e traz uma
interessante realizacdo da forma sonataz. O tema principal (c. 1-21) surge em
meio a compacta textura do acompanhamento, introduzindo um material de
amplitude melddica bastante restrita, resultado do limitado espago que lhe é
concedido (Ex. 1). Tais caracteristicas, aliadas ao andamento movido e a
brevidade dos gestos melddicos, conferem ao tema principal um carater um tanto
ansioso, que so se dissipa com a chegada da transi¢ao, no compasso 22. Este novo
modulo se inicia como uma espécie de consequente, mas prontamente se
converte em um coral a quatro vozes em estilo declamatério que, com um ar

misterioso, prepara a chegada do dangante tema subordinado (c. 32-62) (Ex. 2).

All? con brio = 192
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Exemplo 1: Tema principal (c. 1-13)

Este novo tema, que tem inicio em Ré menor, se constréi como uma
conversa a duas vozes, conduzida pelo ritmo da embolada (Ex. 2). O
alongamento do comentario da voz inferior no consequente encaminha
sutilmente o didlogo, por meio de uma sequéncia harmonica, de volta a tonica
inicial, agora colorida por arcos pentatonicos em quartas paralelas. O retorno a
Fa maior pontua, estranhamente, o fim da exposi¢ao, suprimindo a esperada
tensao tonal comumente projetada pela confirmacdo de uma tonalidade

secundaria neste ponto da forma.

2 Analises dos Trés estudos em forma de sonatina podem ser encontradas em Rangel (1993, p. 9-33)
e Gurgel; Martins (2006, p. 676-679).



Os trés estudos em forma de sonatina de Oscar Lorenzo Fernandez (1929)

Allegretto J»: 132

Lento e misterioso ~
— = -.-/\_

Exemplo 2: Fim da transigao e inicio do tema subordinado (c. 26-37)

A secao que se segue mescla aspectos das tipicas segOes de
desenvolvimento e recapitulagao. A imediata retomada do tema inicial, mesmo
que de forma parcial e modificada, sugere o inicio da recapitulagao. Esta, porém,
nao segue o curso definido na exposi¢ao, mas € amplamente expandida, por meio
do desenvolvimento tematico do gesto de bordadura caracteristico do tema
principal. Apds atingir seu ponto culminante no compasso 99, a se¢ao passa a
liberar energia paulatinamente, conduzindo a recapitulagio do tema
subordinado, que agora se inicia como uma melancoélica cangao, mas que, aos
poucos, recupera seu carater jovial e dangante. O tema subordinado surge na
tonalidade de La menor e, buscando repetir o curso de terca ascendente da
exposicao, logo se encaminha justamente a dominante da tonalidade esperada
ao fim desta mesma se¢dao na exposicao, D6 maiors. Talvez por sua aparigao
tardia, a tonalidade de D6 maior nunca é confirmada. Ao invés disso, sua
grandiosa dominante entra em colapso ao ser modalmente alterada. A obra passa
por um momento de desorientacdo tonal, como se estivesse lamentando sua
incapacidade de mover-se definitivamente a DO maior, até que, de forma
repentina, se recompde emocionalmente e termina em Fa maior com uma breve

codetta baseada no tema principal.

3 A partir da leitura formal que proponho da se¢ao que sucede a exposigao (desenvolvimento-
recapitulacdo), é possivel compreender este movimento como uma sonata de Tipo 1 expandido
(vide Hepokoski; Darcy 2006, p. 349-350).
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3. Moderato

O segundo movimento traz um acalanto* em forma terndria na tonalidade
de D6 maior (tonalidade evitada ao longo de todo o primeiro movimento). Na
primeira parte, uma singela melodia de ritmo ternario, ancorada sobre um pedal
de tonica, se cruza com o suave oscilar bindrio da voz central que nos remete ao
movimento de uma cadeira de balango (Ex. 3). A interrup¢ao da melodia em sua
frase cadencial (c. 10), seguida do reinicio da cangao, parece sugerir que a
sonoléncia vai aos poucos alterando o estado de consciéncia do ouvinte, até

embalar um sono profundo na proxima segao.

Modérat’q J: 76
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Exemplo 3: Inicio do segundo movimento (c. 1-6)

De carater contrastante, a parte B (c. 28-43) emerge como um sonho: a
baixa direcionalidade tonal, a énfase em progressoes harmonicas pouco usuais
(i-bvii, por exemplo) e as constantes quintas paralelas entre melodia e baixo
sugerem uma realidade distorcida, regida por parametros ndao convencionais
(Ex. 4). O canto sofrido aliado a circularidade do acompanhamento, que parece
simular o dedilhar de um violao, mantém a brasilidade da obra, nos remetendo

a sonoridade da modinha.
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Exemplo 4: Inicio da parte B (c. 28-30)

4 Caracterizado por Andrade Muricy como um “devaneio langoroso e balangante” (Muricy apud
Rangel 1993, p. 67).
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O moédulo se organiza como uma pequena forma terndria em que a
auséncia de movimento tonal das se¢Oes externas ¢ compensada pelo maior
direcionamento da secao central contrastante. O movimento se encerra com a

recapitulagao do acalanto, desta vez, em sua completude.

4. Allegro scherzoso

A obra é concluida por um festivo e virtuosistico terceiro movimento,
também organizado como uma forma terndria. Porém, neste caso, trata-se de
uma forma monotematica que se desdobra a partir de transformacgoes e
reambienta¢des do tema principal. A parte A (c. 1-35) caracteriza-se por uma
série de gestos curtos e dgeis em graus conjuntos que se concatenam para formar
uma textura a trés vozes de notavel leveza. O tema principal apresenta um gesto
melodico incisivo, formado por notas repetidas seguidas de graus conjuntos
descendentes (Ex. 5). O tema € de natureza tonal, mas flerta com o modo
mixolidio em alguns momentos, aludindo, genericamente, a tradi¢do musical
nordestina. Tal tendéncia mixolidia leva a parte A a se apresentar como um ciclo
de quintas descendentes, que parte de Sol maior para chegar a F4. Um recitativo
entoa a melodia com certa melancolia, sobre uma base harmonica que, com
alguma aspereza, sintetiza os caminhos diatonicos e cromaticos do tema
principal. A se¢ao atua como uma transicao, preparando a chegada de um novo
modulo.

A parte B (c. 44-91) insere um novo carater que, aos poucos, revela sua
grandiosidade por meio de uma textura carregada, do uso de registros extremos
e de uma larga amplitude sonora. Este novo carater pode ser observado também
no proprio perfil melédico do tema principal, que é alargado para ocupar o
ambito de uma oitava (Ex. 6). Ao longo do trecho, a melodia se desenvolve sobre
tonalidades relacionadas por terca maior, Sol maior e Sib maior, coloridas por
paralelismos e pela livre associagao a cole¢oes de centros distintos. Apos atingir
a dominante de Sol maior, destacada por um grandiloquente fortissimo (ffff), a
parte B da lugar a uma breve retransicao que retoma as ageis semincolcheias
iniciais para preparar a recapitulacio da parte A. Esta, porém, surge
extremamente truncada, atuando, em tltima instancia, como uma coda que, com

um brusco movimento cadencial, define D6 maior como a tonica final da obra.

11



Sonatinas latino-americanas para piano

0 " - ‘g ¥ - - Iln-
% :Jﬁ“‘:‘ - E,:_H‘.:_:‘_. ;,_-:' 717 e ——————— et
Ly
J cantando e giocoso »
— o= —T
D) Y 14

& 8.2
e
ﬁ:_ !

—

L

o T 14 Y
P e
—_——— — — —
~- ———
Y
1 — =~ ==
oy 4

! T e
—H ¥ e o i - ¥
T o [ Tyt E
— =t ==
%‘b P P L FEF ¥ BF t W3
P N B e B e B L o Sy IV S, N

Exemplo 6: Tema principal expandido na parte B (c. 47-51)
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A SONATINA DE PASCUAL GRISOLIA
(1930)

Gabriel Ferrao Moreira

Pascual Grisolia foi um compositor e maestro argentino que nasceu em
1904 e morreu em 1983 (Valenti Ferro 1992). Ele escreveu varias obras para piano,
orquestra, banda e voz, incluindo a Sonatina, escrita em 1930 e dedicada a sua
tilha, Juanita (Quadro 1). A Sonatina é uma peca de trés secoes, 1. Allegro, 2.
Andantino e 3. Allegro (rondo). Possui um carater geral neocldssico, lembrando
algumas das sonatinas do pianista italiano Muzio Clementi (1752-1832). A tensao
entre diatonismo e cromatismo é bem balanceada na obra e relacdes tonais

podem ser observadas com clareza.

Sonatina Movimentos Dedicatoria

Buanos Aires, 1930 I. Allegro (108 compassos) A Juanita, sua filha
Edicao II. Andantino (65 compassos) Duracdo Aproximada
Ricordi Americana, 1946 1II. Rondo (222 Compassos) 9'30”

Quadro 1: Dados identitarios da obra

1. Allegro

O movimento segue a estrutura de uma forma sonata tradicional e adota
as figuragOes pianisticas das sonatas do classicismo europeu. A exposigao (c. 1-
77) inicia com o tema 1 (c. 1-9) bem estabelecido no diatonismo de D6 (Ex. 1),
com o uso frequente de cromatismos, primeiramente no acompanhamento, mas
posteriormente também na melodia (c. 5). A melodia inicial, completamente
diatdnica, € bem seccionada em porg¢des da quadratura, o que facilita a percepcao
da harmonia apesar do ambiente tonal flexivel que é construido. Do compasso 6
ao 9, percebemos uma mistura modal na qual sao inseridas notas de D6 menor,
construindo um espago cromatico propicio para o inicio da ponte.

A ponte (c. 10-13) elabora a harmonia de La com sétima menor, que

conduz ao Ré com sétima menor no ultimo tempo do compasso 12 e por fim ao



A Sonatina de Pascual Grisolia (1930)

Sol maior, no compasso 13, introduzindo a tonalidade do segundo tema, na

dominante.
Allegro "
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Exemplo 1: Compassos iniciais do primeiro movimento

O segundo tema (c. 13-19) tem uma musica simples, estabelecida numa
harmonia que oscila entre o acorde de tonica e a dominante, lembrando
harmonia de dangas populares latino americanas. O uso de paralelismos na
melodia e harmonia também cria um contraste com o tema 1, mais neocldassico.

A ponte para o desenvolvimento (c. 20-37) tem uma divisao ritmica
semelhante a primeira ponte, com ritmo de semicolcheias. A harmonia inicia
enfatizando o acorde de Ré com sétima menor, a dominante do tom do segundo
tema. A partir do compasso 25, a nota Do# aumenta a polarizagao do acorde de
Ré, aumentando a tensao da ponte e indicando seu climax e conclusao. No
compasso 29 a triade de Ré maior € alcancada e inicia uma segao de trés
compassos nos quais essa € a tonalidade. No compasso 32, Sol maior volta a ser
a tonalidade e pequenas codetas sao apresentadas (c. 32-33). Do compasso 34 a
37, Grisolia garante a cadéncia auténtica perfeita sobre Sol, tonalidade que inicia
a desenvolvimento.

O desenvolvimento (c. 38-77) inicia com uma a apresentacao fragmentada
do primeiro tema da exposi¢ao em Sol maior (c. 38-40). Nos compassos 4546,
uma citacdo da melodia do tema ¢ apresentada em Sol menor na voz grave, e
respondida por uma versao em Sol maior na voz mais aguda. No compasso 49,

a melodia do tema ¢ apresentada em Mi menor. A adi¢do da nota Dé# no
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acompanhamento da mao direita sugere o0 modo dorico ou a pertinéncia da
tonalidade de Ré maior (da qual o Mi menor seria o segundo grau). De fato, nos
compassos 52 e 53, inicia um trecho episddico estabelecido em Ré maior. Do
compasso 54 ao 62, vemos uma sec¢ao a guisa de ponte que permanece no eixo
diatonico de Mi menor, utilizando alguns cromatismos. No compasso 62, a triade
de Mi menor é apresentada como conclusao dessa ponte, e um fragmento
derivado do tema é apresentado em Mi menor e depois em La maior (c. 66).
Seguindo isso, ha uma sessao que centraliza o acorde de Ré com sétima menor
(c. 69-73). No c. 77, um acorde de Si diminuto invertido prepara a chegada na
reexposi¢ao em DS maior.

Na reexposicao (c. 78-112), o tema 1 reaparece, mas agora mais claro e sem
os cromatismos que caracterizaram a mistura modal. A ponte é mais curta,
também nao é cromatica e conduz para o segundo tema em D6 maior. O trecho
que equivale a ponte para o desenvolvimento na exposi¢ao, aqui ¢ um conectivo
com a coda. A partir do compasso 95, o acorde de Sol com sétima menor, na mao
direita em semicolcheias acompanha uma melodia diatonica na mao esquerda
até o compasso 100. A ponte tem um aumento de ritmo harmodnico, no qual o
acorde de Ré dominante com nona menor polariza o Sol maior ainda mais (c.
101-104). As codetas sobre Sol dominante resolvem em D6 no compasso 107. Os
proximos compassos apresentam codetas sobre D6 maior e movimentos

harmonicos de confirmacao do fim da secao.

2. Andantino

Andantino
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P sl enlmo

éga"*i !é“ *w,imj /L ==

A A

Exemplo 2: Compassos iniciais do segundo movimento
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O segundo movimento apresenta um carater lirico e melodioso. O
movimento esta escrito com a armadura de Sol maior, entretanto, a grande
quantidade de acordes alterados, ja nos primeiros compassos, mostra como a
harmonia ¢ ricamente trabalhada, expandido as possibilidades da tonalidade
(Ex. 2).

Essa secao se constitui numa forma mais flexivel, mais cantabile, com
muitos cromatismos no contraponto e dissonancias associadas aos acordes. O
tema principal (c. 1-8) inicia em Sol maior, flertando com Ré maior, pela presenca
constante de DO#. A partir da segunda metade do tema, Ré maior se torna, de
fato, o eixo diatdonico predominante com acordes como L4, Fa# menor e outros
sendo importantes na trama harmonica. Na repeticao do tema principal (c. 9) o
tema se desenvolve, nao para Ré maior, mas para L4 menor harmonica (c. 11-
14), com muitas inflexdes cromaticas, inclusive misturas modais com La Maior
(c. 14-15). Do compasso 16 ao 22, o baixo trafega em Sol# e Mi, numa espécie de
“ficando na dominante”, que eventualmente se resolve em La dominante (c. 22)
e prepara uma segunda se¢ao tematica em Ré maior que inicia no compasso 23.

Esse segundo tema tem uma harmonia mais clara: uma estrutura
harmonica de exposi¢ao (I-IIm) e resposta (Ilm — I) com as respectivas
dominantes alteradas para os graus principais (c. 23-30). A harmonia entao
segue para a subdominante (Si menor) e estaciona no Mi menor, aumentando a
expectativa da chegada da dominante (c. 34-39), o que nao se concretiza, ja que
no compasso 40 um acorde quartal encerra o tema.

O primeiro tema retorna no compasso 44, aqui com o sentido tonal menos
ambiguo ja que um arpejo de Sol maior € tocado ao inicio. Entretanto, o tema
aqui explora mais regides harmonicas: ja no compasso 46 Mi menor é
apresentado, nos compassos 47 e 48 as tensoes de La dominante hexafonica sao
apresentadas. O acorde de L4, com baixo em Sol, é resolvido no compasso 49 e
uma repeti¢cao do tema € apresentada a partir do compasso 50. No compasso 56,
o acorde de mediante cromatica D6 bemol dé a énfase para o fechamento da
secao. No compasso 60, o acorde de Ré com sétima menor introduz dissonancias
que serao resolvidas dos compassos 62-64. No compasso 62 a sonoridade
hexafénica estd sobre Sol maior; no compasso 63 se escuta o diatonismo com
inflexdes cromaticas que soou sempre no tema 1, s6 que agora na mao esquerda.

Por fim, o tiltimo acorde, um Sol maior com sétima maior, pontua, numa posigao
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bastante aberta, a regido aguda, dissolvendo a densidade cromatica nos graves e

tazendo repousar a escuta.

3. Rondo

Allegro (¢ =130)

Exemplo 3: Compassos iniciais do terceiro movimento

O terceiro movimento é um rondd. O refrao é uma melodia a duas vozes,
acompanhada por acordes repetidos (Ex. 3). A melodia (c. 1-5) recebe a adicao
de outra voz (c. 6-16). Termina retomando o fragmento melddico inicial a uma
voz (c. 17-21). O rond¢ inicia com seu tema (c. 1-20) no estilo do trabalho
harmonico que veio sendo feito na peca. A tonalidade esta bem estabelecida em
Do maior, especialmente pelas oposi¢des diatonico-cromaticas que estabelecem
as relacOes tonais entre tempos fortes e fracos, ficando os tempos fortes
responsaveis por explicitar as triades principais e os tempos fracos os
cromatismos. O tema inteiro tem a nota D6 grave como pedal, com a construgao
de algumas linhas melodicas que a prolongam, especialmente por grau conjunto.
A estrutura dessa se¢ao temadtica apresenta a repeticao da ideia principal duas
vezes, no primeiro compasso e no compasso 17. Entre as duas apresentagoes da
ideia basica uma se¢ao episddica € apresentada. A partir do compasso 20,
cromatismos derivados de D6 menor (mistura modal) e de La menor harmoénica
surgem e em alguns compassos claramente sequestram a centralidade da
harmonia (c. 22 e 24, p. ex.). Nos compassos 30 e 31, notas da escala de La menor
melodica também aparecem dando énfase a sonoridade meio diminuta do
sétimo grau (Sol#). No compasso 32, o nivel de complexidade cromatica sobe,

com a insercao da nota DO# (transicionando de La menor melddica para La
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maior). Do compasso 33 ao 35, notas do diatonismo de La sao utilizadas, dando
especial énfase a sonoridades sobre a triade diminuta de Sol#. Essa sonoridade
“dominante” se confirma na chegada do compasso 37: o acorde diminuto se
resolve sobre a triade de La maior, o que faz cessar a harmonia cromatica por um
compasso. O que se segue sao compassos nos quais uma harmonia sobre Sol#
alterna com o acorde de L4 maior (c. 38—42). Aqui o acorde de Sol# nao € mais
diminuto, mas o grau de dissonancias, associado ao movimento de sensivel no
baixo na resolugao para L&, reforca a percep¢ao de que seja um acorde de
preparagao a La Maior. A centralidade de La maior permanece agora como um
espago para cromatizagao mais intensa, inclusive no préprio acorde de La maior.
No compasso 44, o baixo da triade maior da espago para uma melodia grave que
apresenta a nona menor (Sib) e o tritono (Ré#). Dos compassos 45-48, harmonias
cromaticas carregam harmonias sobre a nota Mi que se escuta no baixo. Essas
harmonias resolvem novamente sobre a triade perfeita de La Maior. A partir do
compasso 49, inicia uma se¢ao com codetas cromaticas em estilo imitativo. Do
compasso 55 ao 60, uma segao que se assemelha a uma transi¢ao para retornar
ao tema principal tem agora acompanhamento homofdnico. Do compasso 58 ao
60, a mao esquerda prolonga um acorde de Sol dominante, enquanto a melodia
se fragmenta, rompendo o fluxo para o retorno da parte A.

Do compasso 61 ao 81, a secao A é repetida. No compasso 82, inicia a
segunda copla, que polariza L4 bemol dos compassos 81 a 93. A partir do
compasso 92, estruturas harmodnicas que polarizam Mi bemol surgem, e dai até
o compasso 100 diversos acordes vao sendo utilizados enquanto as notas de Mi
bemol vao sendo mantidas em pontos fortes da melodia. No compasso 101, a
triade de Sol maior parece pontuar uma divisdo importante. A partir dele a mao
direita volta ao padrao ritmico anterior (semicolcheias) e a conducao de vozes
apresenta o acorde de Ré menor que é transmutado para Ré diminuto com baixo
em Ldab. Esse acorde é invertido no compasso 104 e se torna um Sol# meio
diminuto. No compasso 108 o acorde de Mi bemol reaparece e no compasso
seguinte € transformado em Mi bemol dominante, resolvendo em La bemol
maior no compasso 110. Esse acorde prepara o retorno do tema em La bemol
maior do inicio da copla. No compasso 121, a triade amentada de Ré bemol é
introduzida e suas notas sdo reinterpretadas com a inser¢ao do baixo em Sol (c.
123), fazendo soar uma dominante alterada de Do. Esse acorde prepara o retorno
do tema A.
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O tema inicia no compasso 124, com algumas varia¢des melddicas. No
compasso 143, inicia a ultima copla, que trabalha sobre uma constante mistura
modal entre D6 maior e menor. No compasso 168 inicia um trecho onde tensoes
harmonicas sao construidas sobre a nota Sol, semelhante ao que foi feito na
primeira copla sobre Mi dominante. No compasso 172 essas harmonias resolvem
sobre a triade de D6 maior e iniciam as coplas cromaticas em estilo imitativo.
ApOs esse trecho, uma secao de fragmentacao do material motivico parece
conduzir a uma conclusao, mas energia é inserida pela flutuacdo harmonica
proposta aqui. Uma polariazagao da triade de Si bemol, seguida pela mesma
estratégia em L4 dominante (c. 177-178) é um exemplo da dinamica que se segue
e que vai conduzir a musica por muitos compassos ainda. No compasso 182, essa
estratégia cai sobre Sol dominante que resolve em D6 menor no c. 185. Aqui sao
feitos os arpejos com semicolcheias utilizados na copla 2. Aqui diversos acordes
dentro do campo harmonico de D6 sao utilizados, La menor (c. 187-188), Mi
menor (c. 189-190), D6 maior (c. 191). Do compasso 192 ao c. 207, varias
estratégias harmonicas sdo utilizadas para a polarizacao de L4 maior-menor. Do
c. 208 a0 210, a triade de Mi menor permanece na mao direita enquanto melodias
em Mi menor melodica sao tocadas pela mao esquerda. No compasso 212, outras
harmonias despontam, configurando um contraponto cromatico descendente na
voz mais aguda: Mi bemol menor (c. 212-213), L4 meio diminuto (c. 214), Ré
menor (c. 215-216). Do compasso 217 ao 221 a cadéncia final é estabelecida: o
acorde de Ré menor com sétima maior e Ré menor com sétima menor se sucedem
antes da sonoridade dominante alterada do compasso 219, que resolve em um

Do maior com sexta adicionada, bastante cheio nos tltimos compassos.

Referéncias

1. Valenti Ferro, Enzo. 1992. 100 aiios de muisica en Buenos Aires: De 1890 a
nuestros dias. Buenos Aires: Ediciones de Arte Gaglianone.
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A SONATINA VENEZOLANA DE JUAN
BAUTISTA PLAZA (1934)

Maria Beatriz Cyrino Moreira

A Sonatina Venezolana de Juan Bautista Plaza é uma das pegas mais
conhecidas do compositor venezuelano. Compreendida como uma obra de
carater indubitavelmente nacionalista, foi escrita e dedicada ao pianista chileno
Claudio Arrau (cf. Quadro 1). Durante uma de suas turnés sul-americanas em
1934, Arrau resolveu prolongar sua estadia em Caracas e realizar um concerto
dedicado as pegas venezuelanas recém compostas. O primeiro a escrever sobre
esta sonatina, o compositor José Antonio Calcafio, afirmou que a obra poderia
quase ser confundida com um tema folclorico, tamanha era a estilizagao de
elementos da musica popular venezuelana, especialmente do género joropo
(Labonville apud Calcafio 2007, p. 162).

Sonatina Venezolana Movimento Dedicatoria

Caracas, 1934 Allegro Vivo (132 compassos) Claudio Arrau

Edicao Duracao

G. Schirmer, 1942 aproximada
400"

Quadro 1: Dados identitarios da obra

Esta Sonatina possui um carater “neo-classsico”, principalmente em
relacdo a sua forma de duas partes, provavelmente baseada em Domenico
Scarlatti e Padre Antonio Soler (Calvo-Alvarez 1996, p. 22). O proprio Plaza se
refere a Scarlatti como uma de suas referéncias na escrita desta obra (Laboneville
2007, p. 163).

Em que pese as discussoes acerca do carater nacionalista que norteiam os
debates sobre as obras dos compositores e compositoras latino-americanos, é
possivel reforcar o interesse estético desta obra pianistica de Plaza a partir de um
olhar que considera a sonoridade como um resultado da interacao entre
elementos ritmicos e melddicos do joropo e da forma sonata. Além da evidente

sintetizagdo dos elementos ritmicos da musica popular venezuelana, a
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aproximagao com a linguagem dos géneros populares estd também na forma
como essa sonatina nao apresenta momentos de siléncio ou rupturas
significativas entre as se¢Oes, dando-nos a sensagao do groove caracteristico
observado na performance dos musicos populares. A textura da peca ¢ marcada
por esta continuidade, este espago denso habitado por padroes ritmicos que se
entrelacam através de relagdes contrapontisticas bem elaboradas. O joropo
venezuelano, um género popular bastante sincopado, que “nunca se mantém
estatico” e usa a “hemiola como um trago caracteristico que cria o sabor
especifico desta danca venezuelana”, é habitualmente executado pela seguinte
formacao instrumental: arpa, cuatro e maracas (Calvo-Alvarez 1996, p. 16-19). De
acordo com Ramoén y Rivera, as caracteristicas ritmicas da Sonatina sao “sem
duvidas muito proximas as caracteristicas ritmicas do ‘golpe’, do ‘corrido’, etc.
Ainda de acordo com este autor, a maneira como Plaza consegue trabalhar com
tamanha riqueza ritmica numa peca tao curta, agrupando mais de 10 féormulas
ritmicas somente na sua primeira parte ¢ admiravel (Ramon y Rivera apud
Labonville 2007, p. 163).

Com o andamento allegro vivo, a Sonatina inicia repentinamente com a
apresentacao do tema principal construido sobre um padrdo ritmico de
sobreposi¢oes do terndrio e binario que guarda semelhangas com o padrao do
joropo oriental (Exs. 1 e 2). A diferenca é que temos na mao esquerda a marcagao
de todos os tempos do compasso, ora utilizando-se de articulagdoes em staccato,
ora evidenciando finais e inicios de ciclos com dobramentos de oitavas. A isso
soma-se a sonoridade suspensa da regiao da dominante, Sol maior. Este continuo
textural se mantém até o compasso 16 com uma breve alteracdo ritmica

sincopada entre os compassos 9 e 10, recurso que sera utilizado durante toda a

peca por Plaza.
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Exemplo 1: Padrdes ritmicos do Joropo oriental em % (Hernandez; Casacio 2021, p. 3)
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Allegro vivo :
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Exemplo 2: Tema inicial da Sonatina Venezolana (c. 1-4)

Num segundo momento contrastante, a partir do compasso 17, hd uma
significativa alteracao dos elementos ritmicos: ao padrao da mao esquerda é
incluida uma figura sincopada enquanto a mao direita executa breves desenhos
melddicos de contornos mais notaveis e independentes, direcionando-se para a
regiao de La menor (Ex. 3). Este contraste entre estes dois momentos iniciais pode
estar inspirado nas duas formas assumidas pelo joropo, “golpe e pssagem”, que,
segundo Katrin Lengwinat,

os llaneros costumam denominar de joropo e pasaje. Ambos se dangam, mas
se diferenciam pelo seu carater, tema e grau de variabilidade. Um ‘pasaje’

geralmente é mais introspectivo, mais romantico e suave, com frases
melddicas mais espalhadas!. (Lengwinat 2015, p. 18)
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Exemplo 3: Material contrastante do tema primario (c. 18-29)

E interessante notar como, apesar de apoiada em um padrao repetitivo, a

mao esquerda causa um efeito contrapontistico notavel junto a mao direita. Sobre

1 “Basicamente se distinguen dos formas: golpe y pasaje, que los llaneros suelen denominar
joropo y pasaje. Ambos se bailan, pero se diferencian por su caracter, temas y grado de
variabilidad. Un pasaje por lo general es mas introspectivo, mas romantico y suave, con frases

melddicas mas desplegadas [...]”. (Lengwinat 2015, p. 18)
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esta variedade de contornos melddicos, vale a pena citar a mengao de Ramon y
Rivera sobre a intermiténcia melddica correspondente ao movimento destas
frases nas musicas populares dangaveis como nos “golpes” e nas “pasajes”. De
acordo com o autor, “por vezes a melodia desaparece num arpejo ou numa
passagem puramente ritmica, para emergir novamente numa frase mais
proeminente”? (Ramon y Rivera apud Labonville 2007, p. 163).

Entre os compassos 31 e 39 constroi-se a se¢ao de transi¢ao para a chegada
do tema subordinado. Esta secao de grande intensidade ritmica é marcada pela
resultante melddica entre padroes da mao esquerda e direita. Na gravacao que
tomamos como referéncia® o resultado é uma voz mais aguda (seminima +
colcheia), uma textura melodica intermedidria alocada nas quatro semicolcheias
do compasso e os baixos dobrados em oitavas (Ex. 4). Interessante notar que
assim como a secao que apresenta o tema principal, desta transi¢ao emana um
clima de suspensao/tensao crescente que se dissipara no proximo trecho, a partir

do compasso 46, no qual terd inicio o tema subordinado.
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Exemplo 4: Motivo elaborado na segao de transigao, com destaque para a melodia

resultante das notas tocadas pela mao esquerda e direita (c. 31-34)

No tema subordinado nota-se novamente uma resultante entre mao
esquerda e mao direita; na prdpria notacao percebemos o desdobramento das
quatro vozes. Este trecho da obra apresenta certa dificuldade técnica para o
intérprete, uma vez que uma grande variedade de combinagdes ritmicas é
apresentada entre os compassos 46 e 56 (Ex. 5). Importante frisar também que as
vozes soprano e contralto entre os compassos 50-54 propiciam um divertido e

atrativo didlogo melddico de sensacao quase improvisativa, tomando a nota Si (a

2 “the melody at times almost disappears into an arpeggio or into a simple section that is purely
rhythm, to emerge afterward in a phrase (where it is) prominent [...].”

3 https://www.youtube.com/watch?v=3p4wfWjwyv4.
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terca maior da tonalidade desenvolvida no trecho) como base, quase como um

grande ornamento (Ex. 6).

e Orl om0
L LT A Lt f L f

Exemplo 5: Combinagdes ritmicas (Calvo-Alvarez 1996, p. 23)
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Exemplo 6: Tema subordinado (c. 48-59)

A partir do compasso 57, Plaza finaliza esta primeira grande secao
atingindo a nota mais aguda desta primeira parte no compasso 59, articulando a
cadéncia auténtica perfeita em Sol maior no compasso 61, que coincide com o
inicio da secao de fechamento: uma codetta que estende o acorde de Sol maior
num movimento pendular de cruzamento de maos (esquerda sobre direita, Ex.
7).
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Exemplo 7: Codetta com gesto de cruzar as maos
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Curioso notar que o inicio da secao de desenvolvimento a partir do
compasso 67 se constroi retroativamente, isto é, elaborando os materiais que
acabaram de surgir na secao de fechamento. Além disso, Plaza simula uma
preparacao para D6 maior que € evitada, mantendo a auséncia da tonica na obra.
Em seguida, a partir da manutencao deste movimento pendular de cruzamento
das maos e, criando a sensacao de tensao crescente, encaminha uma nova frase
para a tonalidade de Si menor, no compasso 81.

A partir do compasso 83 podemos intuir que da-se inicio ao processo da
recapitulagdo mesmo que ainda de maneira ambigua. Plaza recorre ao material
que foi utilizado na primeira secao (c. 17), mantendo inclusive a mesma extensao
desta formulagao (14 compassos, c. 83-96) e a mesma indicagao expressiva; piano
e marcado el canto.

A partir do compasso 97 e apds um cadéncia que resolve na tonalidade de
Mi menor, temos a secao de transicao também semelhante em material e duragao
(15 compassos) a sua aparicao anterior. Nos chama a atencao a énfase dada ao
segundo tempo do compasso no padrao ritmico da mao esquerda, marcado por
uma colcheia pontuada articulada com a nota seguinte (Ex. 8). Tanto o apoio

neste tempo como a articulagao sdo evidentes na grava¢ao que tomamos como

referéncia.
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Exemplo 8: Articulagdo no padrao de mao esquerda

Ap0s a transicao o material do tema primario € retomado encaminhando-
se para DO Maior; a melodia antes apresentada pela mao esquerda entre os
compassos 46 e 49 se apresenta agora na mao direita, acrescida por blocos de
acordes em oitavas entre os compassos 112 e 115. Entre os compassos 116 e 122,
Plaza distribui em forma de pergunta e resposta entre as maos direitas e
esquerda, a frase melodica apresentada entre os compassos 50 e 56. Este trecho
inicia em dinamica fortissimo e parece celebrar a chegada a tonalidade original de

maneira festiva e triunfante.
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Retomando a ideia de que podemos interpretar a Sonatina Venezolana
através de uma leitura que coloca em evidéncia a interacao entre elementos
ritmicos/melddicos e desdobramento da forma sonata, poderiamos concluir que
Plaza consegue emular o ambiente sonoro de uma festa popular, onde o ritmo
continuo propulsionado pelo grupo de joropo e sintetizado nas diversas
formulagOes ritmicas e contrapontisticas ao piano embaralha-nos os sentidos e
altera nossa percepgao de comeco, meio e fim. Uma festa regada a musica e danga
que, assim como a experiéncia similar no tempo real, s6 nos faz tomar consciéncia

dos eventos ocorridos, longo tempo apos sua finalizagao.
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NEOCLASSICISMO E NACIONALISMO NA
SONATINA N©1 DE LUIS GIANNEO (1938)

Gabriel H. B. Navia

Luis Gianneo foi um compositor argentino de grande relevancia para a
cena musical de seu pais. Fundou a Orquesta Joven Argentina da Radio EI Mundo e
a Orquesta Joven da Radio Nacional. Dirigiu o Conservatorio Nacional e integrou a
comissao artistica da Academia de Belas Artes. Em 1949, tornou-se professor de
harmonia, instrumentagao e composic¢ao do, entao recém-criado, Conservatorio de
Muisica y Drama de La Plata, a convite de Alberto Ginastera. Destacam-se entre
seus principais alunos Rodolfo Arizaga, Virtt Maragno, Pedro Ignacio Calderén
e Ariel Ramirez.

A Sonatina no. 1 de Luis Gianneo foi composta em 1938, durante sua
estadia na Franga, e dedicada ao renomado pianista chileno, Claudio Arrau. A
obra contém trés movimentos que se caracterizam pelo equilibrio entre uma
ambientacao neocldssica e uma constante tendéncia nacionalista, que, com certa
recorréncia, traz ao primeiro plano materiais tematicos e células ritmicas de
carater folcloricot. Grosso modo, os trés movimentos que compdem a obra estao
alicercados sobre uma concepcao expandida de tonalidade e formalmente
organizados como 1) uma forma sonata, 2) um minueto e 3) um rondd. Ao longo
da obra, Gianneo demonstra uma escrita inspirada artisticamente que se
desenvolve sobre um rigor técnico estimavel, evidente em seu tratamento formal

e sua atencao a questao da unidade tematica (Quadro 1).

Sonatina Movimentos Dedicatoria
Paris, 1938 L. Allegro (132 compassos) Claudio Arrau
Edicao II. Tempo di Minuetto un poco Mosso Duracao

(111 compassos) Aproximada
Editorial Argentina de | III. Allegro vivo (202 compassos) 9'10”
Musica, 1945

Quadro 1: Dados identitarios da obra

1 Vide Loyola (2004), Corrado (2007) e Moretti (2019) para estudos sobre manifestagdes do
neoclassicismo e do nacionalismo na obra de Gianneo.



Neoclassicismo e nacionalismo na Sonatina N° 1 de Luis Gianneo (1938)

1. Allegro

O primeiro movimento da obra estd na tonalidade de La menor
(amplamente concebida) e organiza-se como uma sonata monotematica em que
apenas o tema subordinado é recapitulado apos a secao de desenvolvimentoz.
Como afirmam James Hepokoski e Warren Darcy, esse tipo de estrutura formal
“parece ter afinidades com as formas menos elaboradas de dangas binarias do
século XVIII, particularmente aquelas nas quais as duas partes estruturais sao
concluidas de maneira similar (embora em tonalidades diferentes) com materiais
que rimam” (2006, p. 355). Domenico Scarlatti foi, provavelmente, um dos
principais precursores desta estrutura formal, mais tarde, explorada por diversos
compositores do alto classicismo e romantismos. Algumas das sonatas de
Scarlatti nao so evitam a recapitulagao daquilo que a teoria formal atual entende
como o tema principal ou primdrio, mas, assim como a Sonatina no. 1 de
Gianneo, sao também monotematicas. Desta forma, além de notarmos que a nao
recapitulacdo do tema principal na sonatina de Gianneo parece servir uma
fungao estrutural, evitando o que poderia ser interpretado como uma
redundancia formal, é importante observar que sua escolha evita a realizagao
formal mais convencional para alinhar-se com uma opg¢ao que remonta aos
primdrdios da forma sonata.

O carater de toda a primeira parte da exposigao (c. 1-29) é marcado por
uma certa inquietude e ansiedade que derivam da sequéncia ininterrupta de
semicolcheias e da instabilidade harmodnica que caracteriza a maior parte da
secao. A primeira frase da obra (c. 1-4) consiste em um gesto introdutdrio que
atua como uma grande anacruse, conduzindo ao tema principal (c. 5) (Ex. 1).
Além de instaurar o carater ansioso do trecho, este gesto apresenta também um
elemento essencial para a unidade da obra: o intervalo de segunda menor. Neste
momento inicial, o intervalo de semitom define a relacao entre as colec¢oes
apresentadas por cada uma das maos (Si bemol menor pela mao esquerda e La

menor pela direita) e permite o ajuste melddico necessario para que a voz inferior

2 James Hepokoski e Warren Darcy classificam este tipo de forma sonata como Sonata de Tipo 2.

3 Vide, por exemplo, o primeiro movimento da Sonata em Mib Maior, K. 282, de Mozart e o
Quarteto n° 12 de Schubert, Quartetsatz.
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possa servir como suporte harmonico do gesto cadencial em La menor que marca

o inicio da proxima frase:.
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Exemplo 1: Gesto de abertura (c. 1-4)

O tema principal surge em um ambiente harmonico estavel e, ao mesmo
tempo, estatico (Ex. 2). De perfil melddico simples, este material se destaca
principalmente por sua ritmica incisiva, parecendo fazer alusao a um canto
folcldrico que emerge apds o breve gesto introdutdrio, tirando proveito da
momentanea estabilidade harmonica. Este suposto canto, porém, nado se
manifesta em seus moldes tradicionais, mas ganha um ar satirico ao justapor luz
e sombra em uma leitura tipicamente neoclassica do chiaroscuro. Note que este
procedimento resulta precisamente da ressignificagao do intervalo de segunda
menor, que agora passa a alterar livremente a terca de L3, definindo a qualidade
da triade de tonica. A partir do compasso 10, o tema principal parece se dissolver
gradativamente em uma transi¢ao que passa a explorar ambientes harmonicos
distantes entre si, conduzindo, por meio de uma intensificacdo retorica, a

semicadéncia que pontua o fim da primeira parte da exposigao (c. 29).
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Exemplo 2: Tema principal (c. 5-12)

4 O ajuste melddico a que me refiro envolve a substituicio da nota F4, que completaria o
tetracorde descendente 8-57-56-5 em Si bemol menor, nos compassos 3 e 4, pela nota Mi. Ao
mesmo tempo que gera uma escala de tons inteiros, o deslize melddico acomoda a cole¢ao da
mao esquerda a suposta colegao de La menor apresentada pela mao direita.
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Amplamente baseado no tema principal, o tema subordinado mantém boa
parte de seus elementos ritmicos e melddicos mais caracteristicos (Ex. 3). Porém,
as novas indicagoes de dinamica e sonoridade (piano e dolce), aliadas a sua nova
tfigura de acompanhamento, alteram sutilmente o carater do tema subordinado,
sugerindo um olhar ironico a sua contraparte tematica. Este momento inicial de
ironia é seguido por um passeio por cenas de diferentes épocas e regides que, em
altima instancia, nos remetem a dualidade entre o universal e o nacional que
caracteriza a obra. A passagem evoca, primeiramente, o estilo flamenco (c. 40—
46) — por meio do uso do modo frigio e de figuragOes tipicas da guitarra
espanhola — e, na sequéncia, um retorno ao alto classicismo (c. 50-55),
caracterizado pelo uso de um quase “baixo de Alberti” e por uma escrita ao estilo
brilhante. O tema subordinado é concluido no compasso 56 por uma cadéncia
auténtica perfeita (CAP) na tonalidade de Fa maior, claramente articulada, e é

seguido por uma breve se¢ao de fechamento (c. 56-63).
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Exemplo 3: Tema subordinado (c. 29-36)

O desenvolvimento elabora elementos de ambos os temas em uma textura
a duas vozes, principalmente. A manutencao de semicolcheias ininterruptas ao
longo de praticamente toda a se¢ao como figuragao de acompanhamento
recupera, de modo geral, o carater ansioso do tema primario. Nos compassos
102 a 109, a sobreposigao da triade de Si maior e do gesto melddico inicial do
tema subordinado em Mi menor marca o fim do desenvolvimento, preparando
o retorno do préprio tema subordinado. Agora bastante abreviado, este tema
conduz discretamente o retorno a tonalidade inicial (c. 119), que se impde nao
por meio de cadéncia, mas por um longo e insistente pedal de tonica. A auséncia
de uma CAP obscurece a divisao formal entre tema subordinado e tema de

fechamento, sugerindo uma fusao entre as areas limitrofes dos dois modulos.
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2. Tempo di Minuetto un poco Mosso

O segundo movimento apresenta uma danga tipicamente argentina
disfarcada (formal, harmonica e tematicamente) de minueto classico. O
movimento estd em DO maior, tonalidade relativa com relagao ao primeiro
movimento, e se desenvolve sobre a estrutura ternaria Minueto-Trio-Minueto.

A referéncia a musica folcldrica argentina surge ja nos compassos iniciais
com acordes principalmente quartais em posicao fechada evocando a sonoridade
de rasgueios ao violao. Este gesto de abertura prepara a entrada do material
tematico principal do minueto, uma melodia simples e despretensiosa, composta
apenas por graus conjuntos e refor¢cada por quartas paralelas em grande parte de
sua extensao. Nesta secao, a figuracao binaria do acompanhamento impoe uma
hemiola de breve duracdo (c. 5-7) que alude ao tipico trés contra dos, tao

caracteristico da musica latino-americana (Ex. 4).
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Exemplo 4: Inicio do segundo movimento (c. 1-10)

O intervalo de segunda menor revela sua relevancia no segundo
movimento pela primeira vez no compasso 15 ao transformar o esperado acorde
de tonica, D6 maior, em D6# menor. Gianneo retém a tinica nota comum entre os
dois acordes (Mi) na melodia, deslizando os outros dois membros do acorde de
D6 maior ascendentemente em um semitom (D6-Do# e Sol-Sol#)s. Essa
transformacao cromatica conduz — nao por meio de uma cadéncia, mas, de fato,
por um suave deslize — a um momento formal que, em tltima instancia, cumpre

a fungao de uma secao central contrastante. O tema inicial é recapitulado a partir

5 Na teoria Neo-Riemanniana, essa transformacéo é conhecida como slide.
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do compasso 275, movendo-se novamente para a secao em Do# menor no
compasso 37, que agora atua como uma breve transi¢ao para o Trio.

Na tonalidade de La menor, o Trio (c. 45) introduz uma textura
essencialmente polifonica, explorando principalmente a técnica do contraponto
invertivel entre as duas maos (Ex. 5). A se¢ao recupera dois elementos marcantes
do primeiro movimento: 1) o efeito chiaroscuro e 2) a referéncia ao flamenco, por
meio do motivo introduzido no compasso 52 (uma bordadura b6-5 em Ré
menor)’. Ambos os elementos sdao retomados na recapitulacio do material
melddico inicial do Trio, mas, nesta ocasido, o significado do motivo espanhol é
revelado. Nos compassos 72-79, emerge uma danga tipicamente argentina que
substitui o material anteriormente apresentado nesta segao e inclui o suposto
motivo espanhol como gesto de finaliza¢ao de sua ideia basica. A danga conduz
a dominante de La menor para preparar a recapitulacdo do Minueto. Enquanto
a recapitulacao temadtica ocorre como esperado (a0 menos incialmente), Gianneo
langa mao novamente do duplo deslize de semitom para transformar agora o

acorde esperado de La menor em L& maior (c. 80 e 82).
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Exemplo 5: Inicio do Trio (c. 45-54)

6 E interessante notar que o gesto introdutério é retomado nos compassos 23-26 sobre a
dominante que prepara a recapitulagao da parte A.

7 Este motivo, que aparece explicitamente pela primeira vez no compasso 48, finalizando a
primeira ideia melddica do Trio, é derivado do gesto introdutério da pega (c. 1-2).
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3. Allegro vivo

O altimo movimento € um vivo rondo6 em cinco partes em que a tendéncia
nacionalista que caracteriza a obra como um todo parece se potencializar perante
sua roupagem neoclassica (Ex. 6). Ao longo do movimento, percebe-se com
maior clareza a presenca de materiais tematicos de sonoridade folclorica, a
ritmica do trés contra dois e a emulacdo da guitarra argentina. Tais elementos
nacionalistas sdo envoltos em um ar marcial-satiricos, tipicamente neoclassico,
caracterizado pelo uso recorrente de chamadas de trompas e da citagao da cangao
folclorica francesa Malbrough s’en va-t-en guerre, mais especificamente, do famoso
verso “ninguém pode negar”. A ambientacdo neocldssica se completa com
passagens escritas ao estilo brilhante e momentos harmodnicos complexos, em

certos casos associados ao intervalo de segunda menor que d4 unidade a obra.

Allegro vivo
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Exemplo 6: inicio do terceiro movimento (c. 1-4)
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A SONATINA DE CARLOS LOPEZ
BUCHARDO (1941)

Cristina Capparelli Gerling

Carlos Lopez Buchardo (1881-1948), compositor conhecido
principalmente por suas Escenas Argentinas para orquestra, escreveu sua Sonatina
em um movimento em 1941. Publicada em 1949, a obra aponta para a absorgao
dos elementos da musica francesa do final do século XIX, especialmente nos
tracos caracteristicos de passagens com um pianismo sutil e delicado, e nas suas
nuances dinamicas. As harmonias tendem a delinear sequéncias de mediantes
cromaticas, ainda que o movimento permanega na Orbita de uma tonalidade
tirmemente estruturada, como é o caso de tantas obras de Claude Debussy (1862-
1918) e de Maurice Ravel (1875-1937). Ao fazer esta conexao, esclareco que se
trata de processos evocativos, sdao ecos de uma linguagem de inescapavel

influéncia na geracao de um compositor que, na sua juventude, estudou em

Paris.
Sonatina Movimento Dedicatoria
Buenos Aires, 1941 Allegro moderato (185 compassos) -
Edicdo Duracao aproximada
Ricordi Americana, 1949 6’30”

Quadro 1: Dados identitarios da Sonatina de Carlos Lépez Buchardo

Tendo Mi maior como centro tonal claramente definido, a Sonatina de
Lopez Buchardo se organiza na forma sonata ao conferir énfase ao tema principal
caracteristico e reiterado, enquanto que as se¢des contrastantes sao expostas com
inventividade mais do que rigor formal. A primeira ideia é exposta de modo a
assinalar a ocorréncia da exposicao (c. 1-72), do desenvolvimento (c. 73-140), e
da recapitulacao (c. 140-185). A escrita pianistica arpejada, que caracteriza a
primeira ideia, confere o ambiente de constante ondulagao pelo teclado, e que se
presta a ser contraponteado em toda sorte de movimentagdes contrarias e

obliquas (veja o Ex. 1).



A sonatina de Carlos Lopez Buchardo (1941)
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Carlos Lopez Buchardo

/\
4 jj £ o se

Py
»

g.gn o
& - T ——
hil

Exemplo 1: compassos iniciais (1-12) da Sonatina de Carlos Lépez Buchardo

Adicionalmente, a escrita arpejada produz um ambiente sonoro muito
fluido, e na sua continua movimentacgao resulta em um cenario de encantamento,
e até mesmo uma ténue incerteza métrica. Ainda que a primeira frase deixe claro
— Mi/tOnica no baixo e primeiro tempo do c. 1, Si/dominante no baixo e primeiro
tempo do c. 5, e que Mi/tonica retorne no baixo e primeiro tempo do c. 10 —, os
segmentos frasais mais longos se alternam com segmentos mais curtos. Nas
combinag¢des com contratempos e sincopes, produzem um fraseado ligeiramente
irregular que contribui para um discurso musical menos previsivel e flutuante
(Ex. 1).

Na Exposicao, este elemento de leveza, aliado ao alto grau de linearidade
no desenho da primeira ideia (c. 1-40), demanda a determinagao do pianista para
levar as frases sempre adiante com refinada elegancia. Como pode ser visto no
Ex. 1, enquanto a mao direita mantém um desenvolvimento melodico mais

estavel, mais sequencial e linear, a movimentagao da mao esquerda percorre
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quatro oitavas no teclado (c. 1-2), e no prosseguimento apresenta variagdes nos
padrdes convencionais de arpejos entremeadas de segmentos menos comuns.

O Quadro 2 explicita a organizagao formal da Sonatina em um unico
movimento constituido por trés se¢des convencionais de exposi¢ao (c. 1-72),

desenvolvimento (c. 73-139) e recapitulagao (c. 140-169) seguida de coda (c. 161-

185).

claramente exposta

Exposicao Desenvolvimento | Recapitulacao e
Coda
(c. 1-40) (c. 40-49) (c. 49-72) (c. 73-140) (c. 140-185)
Primeira ideia Transicio Segunda ideia c. 73: Primeira ideia c. 155-160: Retorno

da primeira ideia

Cromatico

- Mi Maior - Passagem de - Scherzando
significativa iniciando em D&% | c. 85-95: Pedal sobre Si | c. 161-170: Usando o
-Delicada expressividade menor danga em (Si menor e Mi menor) material da primeira
imprevisibilidade melddica no campo tergas com com novas figuragdes ideia, passagem de
na escrita arpejada | harmonico da regularidade intensa
dominante métrica até a c. 100-130: Figuragoes expressividade e com
-a b a transicao em tons menores e aumentacdo da ideia
sequéncias de principal como na
-c.69-72na mediantes cromaticas primeira transicao
Dominante, V7
Trabalho pianistico Coda
baseado na primeira c. 171-185: Retorno
ideia da primeira ideia
para os arpejos finais
c. 131-139: Transicao e a reiteracao de Mi
Maior
I \Y% v/V. V Modulante e I \Y% I

Quadpro 2: Estrutura formal da Sonatina de Carlos Lopez Buchardo

Desde o inicio, o compositor deixa bem clara sua aderéncia a tonalidade
de Mi maior e utiliza as fun¢des harmonicas que concorrem para solidificar a
centralidade de Mi, bem como seu encaminhamento para a dominante Si (c. 31-
40). A transicao para a segunda ideia € articulada pelo principal contorno da
primeira ideia em aumentagao e firmemente ancorada no campo harmonico de
Si. Trata-se de uma frase muito expressiva e, em proporgao a escrita antecedente,
a figuragao ritmica torna-se muito clara, sendo que o discurso musical mais
assertivo delineia uma passagem marcante no seu forte lirismo.

Nesta secao, (c. 49-68), o discurso musical prossegue modulando por
varias tonalidades menores tao rapidamente acessadas quanto deixadas. Um

novo desenho baseado em tercas descendentes na voz superior inicia a nova
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secao, passando brevemente por Do# menor (c. 49-50). Nas rapidas passagens
por tons menores relacionados, ou distantes, uma mudanca substancial tanto no
campo harmonico quanto na figuragao pianistica pode ser constatada. Dangante,
e com uma métrica regular, duas configura¢des baseadas em tercas sucessivas (c.
49-59; e 60-69) articulam a formacgao dos segmentos frasais modulantes. Ainda
assim, os contornos arpejados nao deixam de ocorrer (c. 51-53; 55-57), bem como
varios outros volteios caracteristicos que recordam a preponderancia da primeira
ideia. Entre os c. 69-72, um movimento escalar em Si maior, baseado em tercas
divididas entre as duas maos, anuncia a volta da primeira ideia ao cadenciar em
Mi maior e ao trazer de volta o desenho original no c. 73.

Assim como na exposicao, a primeira ideia se apresenta para, em seguida,
se encaminhar até a dominante (Si, c. 85). A partir desse evento, o compositor
propoe varias segmentagoes da primeira ideia sobre um pedal de Si (c. 89-95).
Com o cruzamento de maos a partir do c. 100, o surgimento de figuragoes
apoiadas em mediantes cromaticas (c. 110-115) e de passagens com maos muito
proximas em figuragoes delicadas, o desenvolvimento apresenta sua face mais
suave e reminiscente da musica francesa da virada para o século XX.

Em compensagao, um Lento (c. 131-139) traz o discurso musical
novamente para o ambiente austral da Ameérica Latina através do arpejamento
organizado em quintas e quartas ascendentes como em um lento
sequenciamento do grave ao agudo nas cordas de uma guitarra.

Com a volta dos contornos originais da primeira ideia (c. 140), a
recapitulacao atinge seu dpice na passagem denominada Mais lento (c. 161-170)
com a reapresentacao da memoravel melodia lirica e apaixonada em Mi maior.
Esta passagem eleva o tom de expressividade da equivalente nos c. 40-49 da
exposigao porque na finalizacao da Sonatina a escrita pianistica € mais expansiva,
e os acordes sao adensados por dobramentos. O movimento finaliza em um tom
celebratorio e intenso que, ao prestar homenagem aos compositores franceses da
geracao anterior, deixa um legado pianistico reunindo a elegancia da musica
francesa e o livre transito do vernaculo argentino. Na terminacao (c. 171-185), os
arpejos de Mi maior conferem uma dogura que remete ao inicio da obra,

demonstrando a aderéncia as estruturas ciclicas no qual a Sonatina se apoia.
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A SONATINA DE ESTEBAN EITLER (1943)

Gabriel Neves Coelho

Esteban FEitler (1913-1960) nasceu em Bolzano, hoje na regiao do Tirol
italiano, quando a cidade fazia parte do territério do Império Austro-Huangaro.
Vindo de uma familia musical, cedo iniciou seus estudos de violino, violoncelo
e piano, e aos 9 anos passou a receber formalmente aulas de flauta com seu pai,
professor do instrumento no conservatorio local. Em 1928, transferiu-se com a
familia para a Hungria, ingressando no ano seguinte na Academia Real Franz
Liszt, em Budapeste. No ano de 1934, aos 21 anos de idade, lhe foi outorgado o
diploma de virtuose em flauta por esta instituicao, e entre 1933-35 ja atuava
profissionalmente como flautista na Radio Budapeste e na Orquestra de
Concertos de Budapeste.

O ano de 1936 marcou sua transferéncia para Buenos Aires, Argentina,
aos 23 anos de idade, fugindo do regime ditatorial de Miklds Horthy (Glocer
2021, p. 136). Neste pais desenvolveu grande parte de sua carreira profissional,
posteriormente naturalizando-se cidadao argentino. Em 1941, deu inicio a sua
atividade como compositor e, dois anos mais tarde, junto a Juan Carlos Paz,
participou da fundacgao da Agrupacion Nueva Muisica, que tinha o objetivo de
difundir a producao de compositores contemporaneos. Em 1952, transferiu-se
com sua segunda esposa e filhos para Santiago, no Chile, onde permaneceriam
até 1957, ano em que mudariam mais uma vez para Sao Paulo, Brasil, onde
Esteban Eitler veio a falecer trés anos mais tarde, aos 47 anos de idade.

Musico versatil, incursionando frequentemente pela musica popular e
jazz, era dotado de um estilo composicional eclético, explorando o pos-
impressionismo, o politonalismo, o atonalismo e o dodecafonismo, além de ter
incorporado, especialmente em suas primeiras composi¢oes, elementos da
musica folcldrica andina. Apesar de ter deixado um amplo catdlogo de obras
para diferentes formagdes, o compositor comentou sobre sua relagdo com a
atividade criativa em entrevista a um jornal brasileiro, afirmando que para ele o
ato de compor ndao vinha carregado de sofrimento, drama ou necessidade
espiritual, mas era um momento de “recreagdo, diversao, afastamento do

trabalho, as vezes brincadeira, outras vezes poesia sentimental, sonhar feliz,
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alternando com jogos, despreocupado, busca de distracao” (Eitler 1947 conforme
Esteban FEitler: flautista).

Sonatina 1943 Movimentos Dedicatoria
Buenos Aires, 1943 I. Lento(105 compassos) A mi Valeria
Edicdo II. Movido (48 compassos) Duracao Aproximada

Ediciones Musicales 12'00”

III. No muy rapido, alegre (142 compassos)
“Politonia”, 1945 yrap 8 P

Quadro 1: Dados identitarios da Sonatina 1943 de Esteban Eitler

O carater geral da Sonatina 1943, dedicada a sua primeira esposa, Valéria
Pudil Rumler, contrasta com a leveza e luminosidade frequentemente associada
ao género, bem como com outras obras anteriores do proprio Eitler. Tendo em
vista que esta sonatina foi composta em plena Segunda Guerra Mundial por um
imigrante europeu vivendo entao ha 7 anos na América do Sul, seu peso
dramatico parece refletir de maneira bastante direta os acontecimentos historicos
do periodo, especialmente no primeiro movimento, que abre com a indicagao de
doloroso y abatido.

A obra se destaca pelo refinamento formal, com uma busca rigorosa por
coeréncia interna na construgao de seus trés movimentos, ainda que este rigor
seja contrabalancado por uma atmosfera onirica que, em certos momentos,
parece flertar com o surrealismo. Se por um lado a influéncia de Bartok
transparece no uso de paralelismos e estruturas espelhadas do movimento
inicial, a diversidade de recursos composicionais empregados ao longo da obra
aponta para outras influéncias nao tao facilmente identificaveis. Outro elemento
a ser destacado € a maneira como o compositor desenvolve sua linguagem
harmonica. Como procedimento geral para a constru¢ao da obra, observa-se
relagdes policordais, isto é, a constru¢ao de blocos de pelo menos 2 acordes
oriundos de campos harmoénicos distintos, bem como processos
politonais/polimodais, nos quais sao utilizadas diferentes tonalidades ou modos
simultaneamente. Assim, os acordes nao formam progressdes, mas sucessoes,
sem que seja possivel definir funcionalidades. Desta maneira, surge uma obra
pantonal, na qual as constantes varia¢Oes e transposi¢coes dos materiais musicais

apontam para diversos centros tonais.
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I. Lento

A exposigao (c. 1-40) apresenta duas regides tematicas de carater e textura
contrastantes. A primeira regiao tematica (c. 1-24) inicia utilizando um sistema
com 4 pautas para obter uma textura caracterizada pela justaposicao de camadas
sonoras sustentadas pelo pedal direito (Ex. 1). Uma destas camadas sera
predominantemente harmonica, iniciando com a sobreposicao de um acorde de
Ré maior, a principio sem terca, e de Fa menor. Este acorde assumird importancia
central no decorrer do movimento, sendo, principalmente, um elemento
estrutural que pontua se¢oes importantes da obra. A outra camada, em constante
alternancia com a primeira, contém o principal motivo melédico do movimento,
com indicacdo de doloroso e abatido. A este motivo também € dado especial
destaque no decorrer da obra, sendo quase sempre executado em oitavas pelas

duas maos.
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Exemplo 1: Inicio da primeira regido tematica (c. 1-6)

A abordagem harmonica de Eitler é um procedimento a ser destacado,
sendo muitos dos blocos policordais montados a partir de relacdes de mediante
entre os acordes, que, a0 serem sobrepostos, geram sonoridades dissonantes
devido aos intervalos de segunda menor e maior resultantes, bem como suas
inversoes. No entanto, em outros momentos estes intervalos dissonantes ganham
maior forca e independéncia, se tornando elementos geradores de outras tantas
estruturas ao longo do movimento, tanto melddicas como harmonicas,
caracterizando o método composicional como de variagao progressiva. Por fim,

no fechamento da primeira regiao tematica ocorre a fusao das camadas sonoras
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observadas acima (c. 17-24), onde a principal ideia melddica é harmonizada por

acordes dissonantes (Ex. 2).
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Exemplo 2: Fechamento da primeira regiao tematica (c. 17-22)
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Na segunda regido tematica (c. 25-40), com indicacao de Mds movido, uma
melodia em Mi ddrico € tocada em oitavas compostas, com indicagao dinamica
de mp, criando assim uma espécie de moldura melddica que sera preenchida
harmonicamente por delicados arpejos em semicolcheias com indicagao de pp,
textura esta que exige uma criteriosa distribuigao das notas entre as duas maos
(Ex. 3).
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Exemplo 3: Inicio da segunda regiao tematica, a partir do Mds movido (c. 23-30)

Logo em seguida, 0 mesmo material é ouvido mais uma vez em textura
coral construida novamente a partir de blocos policordais, nos quais duas
tétrades distintas sao tocadas em cada uma das maos, em uma estrutura
espelhada (c. 33—40). Por fim, a exposicao € finalizada através da reiteragao do

bloco policordal de Ré maior/F4 menor, agora apresentado em arpejos
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ascendentes, seguido por uma longa linha melddica, executada em oitavas pelas
duas maos, na qual o motivo inicial € variado, servindo de transi¢ao para o
desenvolvimento (c. 41-49).

O desenvolvimento (c. 49-82), delimitado tanto no inicio quanto no fim
pelo bloco policordal de Ré maior/F4 menor, desenvolve e mescla os materiais
apresentados na exposicao através de processos tais como transposigao,
aumentacao, diminuigao e inversao, explorando especialmente os materiais da
primeira regido tematica. Destaca-se a se¢ao em stretto (c. 66—73), onde o motivo
inicial da obra é apresentado, ainda que com modificagdes, em todas as vozes e
em rapida sucessao, antes de cada apari¢dao do motivo ser finalizada (Ex. 4).
Tendo em mente a predominancia de estruturas homofonicas e paralelismos ao
longo do movimento, a cerrada textura contrapontistica desta passagem
constitui uma espécie de “ilha polifénica”, que exige novamente um cuidadoso

planejamento da distribuicao das notas entre as maos por parte do intérprete.
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Exemplo 4: Secao onde o motivo inicial é explorado em stretto (66—73)

Por fim, provavelmente devido a larga utilizacdo dos materiais da
primeira regiao tematica ao longo do desenvolvimento, o compositor parece
optar por uma recapitulagao condensada (c. 82-105). Desta maneira, o fim do
desenvolvimento e a reapresentacao da primeira regiao tematica (c. 82-89),
que retorna agora transmutada em acordes dissonantes com dindmica ff e
indicagao de impetuoso (Ex. 5), parecem nao ter limites claramente definidos, com
o inicio da recapitulacdo soando como uma espécie de climax dramatico, de

carater conclusivo, do proprio desenvolvimento.
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Exemplo 5: Inicio da recapitulacdo condensada do primeiro tema (c. 82-85)

Ja na recapitulagao da segunda regidao tematica (c. 90-101), na qual o
material melddico reaparece transposto e com nova textura, caracterizada por
sonoridade quartal na mao direita, e acompanhada por uma figura em ostinato
ritmico na mao esquerda (Ex. 6), a impressao € de representar um material
conclusivo que serve de transicao para o segundo movimento. De fato, o
conteudo harmonico do acompanhamento da mao esquerda antecipa, ainda que

de forma incompleta, o acorde inicial do movimento seguinte (vide Ex. 7).
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Exemplo 6: Inicio da recapitulacdao do segundo tema (c. 90-92)

Uma codetta (c. 102-105) retoma a atmosfera inicial do movimento, agora
de maneira conclusiva, sobrepondo blocos policordais e gestos melodicos
oitavados. Contrariando as expectativas, porém, nao € o bloco de Ré maior/Fa
menor que encerra o movimento, mas sim a transposicao desta estrutura uma 3*
maior acima, gerando um bloco policordal de Fa# maior/La menor de carater
suspensivo que corrobora a ideia de que esta recapitulacao condensada opera

como uma transi¢ao para o proximo movimento.

I1I. Movido

Nesta sonatina, o peso dramatico do movimento inicial é contrabalangado
pelos movimentos subsequentes. Desta maneira, a escrita ritmico-melodica deste
movimento intermediario, com indicagao inicial con ritmo, pero suavemente,

parece sugerir uma danca em 5/8, em forma ABA’, com carater
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consideravelmente mais leve e conciso. Harmonicamente, o conceito de blocos
policordais € dissolvido em gestos mais amplos, aproximando-se de processos

politonais (Ex. 7).
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Exemplo 7: Inicio do segundo movimento (c. 1-8)

A secao A (c. 1-18) inicia com uma breve introdugao de dois compassos
que apresenta um interessante padrao de acompanhamento em arpejos pela mao
esquerda, que exige boa dose de flexibilidade lateral do punho. A partir do
compasso 3, da-se a entrada da melodia principal, dobrada em tergas, cujo
carater é, a0 mesmo tempo, caloroso e evasivo. Do ponto de vista harmonico, o
acompanhamento consiste em acordes relacionados por uma segunda menor,
que, fundidos através do uso do pedal de sustentagao, remetem aos blocos
policordais do primeiro movimento. A partir do compasso 11, ocorre a adicao de
uma voz intermedidria no contratempo, caracterizada por intervalos harmonicos
descendentes de 2% maior, que geram maior atividade musical e tensao
harmonica, refor¢adas pela indicagao con impaciencia a partir do compasso 15.

Ja a segao B (c. 19-34) é um pouco mais animada, caracterizando-se pela
textura contrastante, de natureza predominantemente ritmica (Ex. 8). Os gestos
pianisticos intercalando as maos, que tocam sonoridades distintas, ressaltam as
figuras ritmicas em 2+1 e 1+1, provavelmente remetendo a um instrumento
percussivo diferente do piano. Enquanto a mao direita toca acordes na regiao
intermedidria, baseados na escala de tons inteiros, a mao esquerda insiste em
intervalos de quinta justa na regiao grave. Mesmo com este carater percussivo, é

importante observar as nuances de articulagdo, tais como as ligaduras que
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conectam a mao direita e esquerda, bem como os sinais de staccato e tenuto, que
contribuem para um maior refinamento musical da se¢ao. A partir do compasso
27 h4d a indicagao de apurando, momento no qual surge uma melodia
predominantemente em staccato, também baseada na escala de tons inteiros, que
esta deslocada em relacdo ao acompanhamento da mao esquerda, que consiste

em um pedal de 5a aumentada.
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Exemplo 8: Inicio da secdo B, a partir do Animando Mis (c. 17-24)

A secao A’ reapresenta o material inicial de maneira resumida (c. 35-48),
agora em andamento mais lento e com carater mais intimista, encerrando o
segundo movimento com um acorde de D6 Maior com adi¢ao de sétima e nona,

que, harmonicamente, serve de ponto de transi¢ao para o terceiro movimento.

ITII. No muy rapido, alegre

O carater brilhante e espirituoso deste tiltimo movimento, de propor¢oes
consideravelmente mais amplas que o movimento intermedidrio, serve de
contrapeso na estrutura geral desta sonatina. Disposto em um esquema ABA’,
explora com maior profundidade processos politonais e pantonais, utilizando-se
somente ocasionalmente de blocos policordais.

O gesto introdutdrio, com carater de “chamada” (c. 1-4), consiste na nota
D6 em oitava seguida por trés acordes (Ab7, D e Bbm) fundidos pelo pedal de
sustentacao (Ex. 9). Com a entrada da melodia no compasso 5, com indicagao con
clara impertinencia y arrogancia, a oitava em Do assume o papel de nota pedal,

alternada pelo mesmo grupo de acordes apresentados na introdugao, ainda que
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nao necessariamente na mesma sequéncia, e que cumprem a fungao de
acompanhamento. A linha melddica da mao direita transita de maneira agil pela
regiao aguda do piano, a maneira de uma flauta ou violino, exigindo um toque

leve, porém articulado, passeando por diversas tonalidades e modos (c. 5-20).
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Exemplo 9: Inicio do terceiro movimento (c. 1-11)

Apds um movimento sequencial descendente (c. 17-20), que finaliza essa
primeira regido temadtica, o compositor da continuidade apresentando um
segundo material musical (c. 21-38), no qual a linha melddica, dobrada primeiro
em tercas e depois em triades invertidas na regiao média do piano, é sustentada
pelo mesmo padrao de acompanhamento da secao anterior, porém resultando

aqui em sonoridades mais quentes devido a textura (Ex. 10).

Ap0s a reiteracao do gesto introdutorio de “chamada” (c. 39-42), had um
retorno do primeiro material (c. 43-57), que através de um ritmo harmonico mais
ativo a partir do compasso 51, com mudangas de acordes a cada tempo, contribui
para gerar maior energia e direcionamento, culminando em um brilhante gesto
conclusivo, em arpejos descendentes, baseado nas harmonias dos compassos
iniciais (c. 58-64). Vale observar que a nota Sib oitavada, que finaliza os arpejos
descendentes e € sustentada ao longo dos ultimos 4 compassos desta se¢ao A,
tem um papel de conexao ao se tornar a nota pedal da se¢ao seguinte, sendo
importante estar atento e sensivel ao decay do som, para que a transicao seja sutil

e fluida.
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Exemplo 10: Inicio do segundo material tematico da se¢ao A (c. 21-32)

Portanto, a se¢ao B, em andamento lento e com indicagao de muy expresivo
y apasionado (c. 65-80), compartilha do mesmo procedimento de construgao sobre
notas pedais (Ex. 11). Aqui a textura musical é preenchida por triades a distancia
de quarta aumentada em relacao ao baixo, sendo que as notas superiores das
triades realizam movimento interno de bordadura superior, em tercas. Sobre este
acompanhamento desenvolve-se uma melodia cantabile, com caracteristicas
fortemente modais, remetendo ao modo edlio, cuja tessitura sugere novamente a
flauta ou violino. A partir do compasso 73 a melodia é novamente dobrada em
tercas, finalizando a se¢dao com sonoridade misteriosa que remete a musica
cigana. Do ponto de vista interpretativo, € importante ao longo desta se¢ao dosar
a profundidade do pedal de sustentagao, para que a ressonancia criada nao afete
a transparéncia dos niveis sonoros.

(J s J) LENTO (J s :f,) expresive y apaslonade

Exemplo 11: Inicio da sec¢ao B (c. 65-68)

Por fim, a secao A’ (c. 81-142), com indicacao de ALEGRE (Como
antes), inicia recapitulando o material melddico da primeira parte, agora tocado

pelas duas maos em movimento paralelo, a distancia de uma oitava (c. 81-100).
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Nestas passagens um pensamento horizontal, focando na plasticidade do
fraseado, ajuda a manter a sincronia entre as maos em andamento rapido. A isto
segue-se uma se¢ao que recapitula o gesto introdutdrio, em ff, seguido da
recapitulacao do segundo material tematico da se¢ao A (c. 101-116) em pp, como
uma espécie de reminiscéncia. Uma sec¢ao de transigao (c. 117-124), construida
com fragmentos do material melddico principal, encaminha o movimento para
uma brilhante coda (c. 125-142) sobre uma nota pedal em Do, na qual o
compositor utiliza novamente figuragoes arpejadas, escalas e acordes baseados

no material harmoénico da introdu¢ao do movimento.
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A SONATINA RITMICA DE ROQUE
CORDERO (1943)

Cristina Capparelli Gerling

1. Introducao

Composta em 1943, esta é a primeira obra que o compositor panamenho
Roque Cordero (1917-2008) escreveu depois de iniciar seus estudos com Ernst
Krenek ja nos Estados Unidos. Intitulada como Sonatina Ritmica, a obra mantém
elos perceptiveis com o sistema tonal, principalmente nas ligacdes de longo
alcance. O complemento empregado no titulo, "Ritmica", encontra amplo
respaldo nos elementos proeminentes na configuragao e no agrupamento dos
valores musicais dos trés movimentos. Por outro lado, seus contornos melddicos
no primeiro e no terceiro movimento, introjetam uma boa dose de cromatismo
no modo menor. Ainda assim, constatada a centralidade de MI como ancora
para os dois movimentos exteriores, concordamos com a qualificacao de “livre
tonalidade” atribuida por Ronald R. Sider (1967, p. 224-233) no seu estudo sobre
as primeiras obras do compositor.

Roque Cordero confirma sua resolugao de fazer com que esta Sonatina
trafegue por caminhos menos percorridos pelo uso reiterado de duas claves de
Fa e, portanto, do registro médio grave do instrumento em passagens definidoras
do primeiro e do terceiro movimentos. No segundo movimento, o compositor
inverte as maos e posiciona a mao esquerda estaticamente na clave de sol,
enquanto a direita, cruzada por cima da esquerda, entoa uma melodia expressiva
na clave de Fa, e no registo médio grave. Ja no movimento final, as maos
percorrem a extensao do teclado com passagens arrojadas, sejam estas arpejadas,
com notas repetidas ou escalares. Demandando um nivel consideravel de
virtuosismo, ao imprimir um carater brilhante e impetuoso, a Sonatina Ritmica se
destaca das obras miniaturizadas e de cunho eminentemente didatico.

Como pode ser visto no Quadro 1, a Sonatina Ritmica se apresenta em trés
movimentos. O primeiro, enérgico e contrastante, estd configurado na forma

allegro de sonata, o segundo movimento se distingue pela calma e pelo ostinato
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da mao esquerda, enquanto o terceiro, um Rondd, retoma o dinamismo das

figuragoes pianisticas virtuosisticas.

Sonatina Ritmica Movimentos Dedicatoria

Panam3, 1943 I. Presto con fuaria (133 compassos) -

Edigao II. Adagietto (41 compassos) Duracdo aproximada
Pan American Union, III. Allegro deciso (140 compassos) 740"

Washington D.C.

Quadro 1: Dados identitarios da Sonatina Ritmica de Roque Cordero

1. Primeiro movimento: Presto con furia

Disposto em 133 compassos, 0 primeiro movimento segue o modelo
convencional de um Allegro de sonata como exemplificado no Quadro 2. As duas
ideias A e B alternam-se, sendo que a primeira se apresenta como impetuosa,
com configuragao de notas repetidas e de dissonancias mais marcantes, enquanto
a segunda ideia danga de maneira mais lenta, dolente, e mais descontraida. Bem
caracterizadas na se¢ao de exposigao, no decorrer do Desenvolvimento as duas
ideias contrastantes quanto ao carater, figuragOes ritmicas, armaduras de
compasso e registros instrumentais, entram em uma disputa acirrada. Como
determina a disposi¢ao formal tradicional, cabe a primeira, mais propulsiva e
enérgica, ganhar a disputa entre as duas ideias e predominar nas configuragoes
da recapitulacao.

Como representado no Quadro 2, a alternancia entre ideias é mais lenta
na exposicao (c. 1-36) e na recapitulagao (c. 105-133), e mais intensa na parte
mediana (c. 37-85), o desenvolvimento. No decorrer do movimento, Cordero
mantém o arcabougo tonal tradicional, assim na exposicao fica estabelecida a
relacdo de quinta entre Mi e Si, e na recapitulacao, as duas ideias contrastantes

no desenho e andamento, retornam na tonica, Mi.
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Primeiro Movimento

Exposicao Desenvolvimento Recapitulacao
(c. 1-36) (c. 37-85) (c. 86-133)
A: 6/16 Presto con furia 1-25, | A: Presto (37-54) A: Tempo I (Presto) (86—-105)
divisao terndria do pulso, B: Meno mosso (55-63) B: Meno Mosso (106-120)
A & B: Presto/Meno mosso
B: Meno mosso (26-36), em alternancia cerrada (64—
divisdo binaria do pulso 80) Coda (Presto): 121-133
Transicao (81-85)
Mi para Si Mi-Rém Mi-Mi

Quadro 2: Disposigao formal e tonal das ideias no primeiro movimento da Sonatina
Ritmica de Roque Cordero

O andamento muito rdpido da primeira ideia ¢ ativado pela repeticao de
notas compartilhadas entre as duas maos. A divisao terndria do pulso, ainda que
desafiada pelo cromatismo compartilhado entre as maos, caracteriza fortemente
a primeira ideia da Sonatina desde a primeira apresentacgao, e em todos os seus
retornos. Roque Cordero alterna os compassos 6/16, 9/16 e 3/16 ja nos compassos
de abertura. O compasso 6/16 é usado como elemento estavel, o compasso 9/16
amplia o contorno melddico e o 3/16 determina o final de cada semifrase como
nos compassos 1-7 do Ex. 1.

A subdivisao ternaria do pulso adquire um papel determinante na
primeira ideia da exposi¢ao que pode ser organizada em: c. 1-7, apresentagao; c.
8-15 passagem intermedidria estavel quanto ao agrupamento de compassos 6/16
marcados na esquerda com apoios regulares e a auséncia de compartilhamento
do material entre as maos. Ao articular um 9/16, o c. 16 aciona a dominante Si, e
no c. 17 cadencia em Mi trazendo de volta os compassos de abertura com sua
caracteristica marcante e inconfundivel. Antes de passar para a segunda ideia, o
compositor ainda acrescenta novos elementos, a saber, duas passagens escalares
em movimento contrario (c. 21). A dominante, Si, é alcan¢ada pela figuracao de
notas repetidas compartilhadas entre as maos em um movimento melddico
cromatico e descendente de L& (c. 22) para Fa# (c. 26). A conclusao da primeira

ideia ocorre no c. 25.
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SONATINA RITMICA

ROQUE CORDERO
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Exemplo 1: Os compassos iniciais do primeiro movimento (c. 1-11)

Deixando a atmosfera veloz e saltitante da primeira ideia, na segunda o
compositor mantém a divisdo terndria do pulso, mas usa a colcheia como
unidade de tempo (vide Ex. 2). O andamento torna-se substancialmente mais
lento (Meno mosso). O sapateado da primeira ideia é sucedido por uma danga
calma e expressiva. Os contornos melodicos plangentes, inicialmente centrados
em Si menor, tendem a se derramar para além das barras de compasso (c. 26-31).
Ainda que o carater e as figura¢des permanecam muito semelhantes, a partir do
c. 32, o material musical desliza para um semitom abaixo e, brevemente, se apoia
em Sib menor como centro tonal (c. 32-35).

Como pode ser visto no Ex. 2, o segundo desenho tematico, a ideia B deste
movimento, contrasta em carater e em andamento com o primeiro. A partir do c.
37 ha uma intercalacao das duas ideias contrastantes através da colagem de
fragmentos menores, uma alternancia que caracteriza o desenvolvimento (c. 37—
85). Os c. 41 a 54 pertencem a primeira ideia bem caracterizada nos seus padroes
ritmicos. Nesta passagem o ostinato da mao direita monopoliza a atengao (c. 44—
46). A alternancia de compassos binarios, terndrios e undrios é o elemento
caracteristico entre os c. 47-54. Outro ponto digno de nota é o fato da segunda

ideia vir apresentada na secdo de desenvolvimento (c. 55-63) por nove

55



Sonatinas latino-americanas para piano

compassos, somente dois a menos do que na sessao de exposi¢ao. O ponto mais
estavel desta secdo ocorre a partir do c. 55 quando a primeira ideia apresenta
suas caracteristicas mais marcantes entre os c. 41-54 e a segunda ideia segue em
Ré menor entre os c. 55-63, trazendo em seguida mais um trecho com a rapida

intercalacao das duas ideias (c. 64-80).
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Exemplo 2: A Segunda Ideia do Primeiro Movimento (c. 24-31)

Sem indicacdo de mudanga de andamento, do c. 63 para o 64, ndo sé a
primeira ideia, o Presto retorna, mas também as intercalagdes das duas se¢Oes
principais. A partir do c. 69, o compositor demanda mudangas rapidas de

andamento e de carater a cada compasso como explicitado no Ex. 3.
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Exemplo 3: Primeiro movimento da Sonatina Ritmica, secao de desenvolvimento, c. 68—
75 e a alternancia entre fragmentos da primeira e da segunda ideia
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Sucedendo a uma transicao (c. 76—85) ja caracterizada pela primeira ideia,
a Recapitulagio tem inicio no c. 86. E nessa secio que a segunda ideia é
apresentada com o maior nimero de compassos (c. 106-120). Cabe, no entanto,
a primeira ideia emprestar sua inconfundivel conformacao para a coda (c. 121-
133), que reafirma também a primazia de Mi como referéncia tonal. O aspecto
mais marcante da finalizacao do primeiro movimento da Sonatina Ritmica centra-
se na volta da segunda ideia em Mi menor, o que comprova a aderéncia a ideia
de uma tonalidade flexivel porém inescapavel. Na coda (c. 121-133), Mi reina

como centro tonal para finalizar o movimento.

2. Movimento lento: Adagietto

O padrao adotado por Roque Cordero no segundo movimento — Adagietto
— evoca recursos composicionais utilizados pelo veneziano B. Marcello (1686—
1739), em especial o Adagio do Concerto em Ré Menor para oboé, obra que foi
transcrita para drgao por seu contemporaneo alemao, J. S. Bach (BWV 974).
Assim como Bach se apropriou da obra do italiano, seria licito imaginar que
Cordero tenha se inspirado na ideia de uma voz que canta uma dria plangente.
Sobre um padrao rigoroso em ostinato, a melodia se concretiza em melismas
lentos e expressivos (vide Ex. 4).

Trata-se de um movimento desenhado como um A (c. 1-13) B (c. 14-23) A
(c. 24-35) sem rupturas,no qual as maos cruzadas, a direita sobre a esquerda,
mantém uma escrita muito homogénea e de deliberada placidez. O ostinato da
mao esquerda permanece em um padrao de lenta oscilagao na repetigao das
alturas Sol, Lah e Fa#. Entre os c. 14-23, portanto na se¢do mediana do
movimento, o padrao de ostinato ¢ modificado para abranger outras alturas
ainda proximas e, conservando a calma e a deliberacao, chega até a terca superior
Sib e ao tritono inferior D&#. Por sobre esta ampliacao do ostinato dos compassos
centrais, a mao direita entoa um recitativo mais apaixonado e atinge um patamar
mais elevado de carga emocional. O final retorna ao clima inicial e ao ostinato
sobre Sol, 0 movimento vai morrendo suavemente no mesmo tom do inicio a
partir do c. 35. Na comparagao com os dois movimentos exteriores, no Adagietto

o compositor deixa transparecer uma busca pela reflexao e introspecgao.
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Exemplo 4: Compassos iniciais do Adagietto, c. 13-24

3. Terceiro movimento: Allegro deciso

Contrastando com a ideia estatica do movimento lento, o terceiro
movimento — Allegro deciso — adota procedimentos composicionais semelhantes
ao primeiro, mas com maior nimero de variantes nas configuragdes. As ideias
de cada uma das se¢Oes deste rondo se apresentam como pequenos conjuntos ou
mosaicos de figuragdes, como pode ser visto no Ex. 5. Estas configuragoes

tendem a formar arcos no seu movimento ascendente e descendente.
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Exemplo 5: Variedade de figura¢des pianisticas no terceiro movimento da Sonatina
Ritmica (c. 104-121)

Ao retomar o impeto do primeiro movimento, no terceiro e ultimo, o
compositor incrementa o nivel de virtuosismo instrumental nas demandas da
escrita pianistica. No primeiro movimento, as notas repetidas ocorrem por
alternancia entre as maos, e no segundo as notas repetidas ocorrem lenta e
solenemente. No terceiro, como pode ser visto no Ex. 5, as notas repetidas
ocorrem menos por alternancia entre as maos, e mais como repeticao de notas

simples, em oitavas ou em acordes de trés sons somente na mao direita.
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Terceiro Movimento
INTRO A B A C A CODA
1-2 3-26|27 - 61 |62 - 86|87 - 112 |113-137 138-140
Mi F4/ Sib Sol /D6 D6/Réb/Sol | Solb Sib | Mi Lab/Reb Mi

Quadro 3: Disposicao formal do Terceiro Movimento

Como explicitado no Quadro 3, o compositor mantém a ideia de uma
tonalidade elastica e fluida. O movimento que inicia ancorado em baixos graves
e longos sobre Mi (c. 1-13) percorre sonoridades ancoradas em Fa, Sib, Sol, Do,
Réb e Sol, retornando para Mi no c. 113. Para terminar, Cordero colore o desenho
inicial com tons de Lab, Réb, Fa e finalmente cadéncia do baixo Si (c. 139) para
restabelecer a tonica novamente em Mi (c. 140). Os acordes repetidos formam um
elo com o rasgueado da guitarra espanhola, e incluem no rondé que finaliza a
obra sonoridades que recordam sua heranga ibérica.

No decorrer de sua vida, Roque Cordero referiu-se as circunstincias
extraordindrias que lhe permitiram sobrepujar condi¢oes familiares muito
modestas e humildes. Foram estas circunstancias que lhe permitiram tomar
contato com a musica de concerto, estudar instrumentos musicais, deixar seu
pais e obter um sucesso duradouro e memoravel nos Estados Unidos ao longo
de sua produtiva carreira como compositor. Na sua primeira obra para piano, o
compositor, como tantos outros latino-americanos, escreve passagens de intensa
bravura como em uma Toccata fulgurante e desafiadora, mas nomeia sua obra
como uma despretensiosa Sonatina. Trata-se de uma peca que exige folego e um

elevado nivel de competéncia instrumental.
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Exemplo 6: Configuragdes pianisticas no terceiro movimento (c. 108-118)

Referéncias
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DUAS HOMENAGENS A J. S. BACH:
AS SONATINAS DE ISIDRO MAIZTEGUI
(1944) E GUILLERMO GRAETZER (1945)

Gabriel H. B. Navia

1. Introducao

Muitos compositores do século XX se voltaram para a musica barroca em
busca de uma alternativa estética as principais tendéncias composicionais que
emergiam na época. A aproximagao ao universo barroco se deu, principalmente,
por meio do contato com a obra de J. S. Bach e da compreensao técnica de seu
estilo. De fato, o dominio do contraponto, da escrita motivica e da técnica de
variagao, por exemplo, passaram a ser parte obrigatdria da formacao de qualquer
compositor. Como se sabe, a aplicacgdo criativa de tais recursos e a alusao a tragos
estilisticos bachianos tiveram resultados bastante variados, como podemos ver
ao compararmos, por exemplo, o satirico Octeto para instrumentos de sopro de
Stravinsky, o barroco neo-romantico das Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos e a
proposta de modernizagao do tango de Astor Piazzolla.

Duas sonatinas para piano escritas entre 1944-45 por compositores
atuantes na Argentina se remetem diretamente ao estilo de J. S. Bach. A primeira
¢ de autoria de Isidro Buenaventura Maiztegui Pereiro (1905-1996) e data de
1944. Natural de Gualegay, Argentina, Maiztegui desenvolveu a maior parte de
sua carreira na regiao de Buenos Aires, tendo atuado também em Madrid, por
cerca de 17 anos, e em outras regioes da Argentina, como Cuyo. Ao longo de sua
carreira, exerceu diversas atividades musicais, tais como a de regente coral e
orquestral, diretor do arquivo musical do Teatro Coldn e professor do Instituto
de Arte Lirica de Buenos Aires. No campo da composi¢ao, se destacou
principalmente por suas trilhas para o cinema.

A segunda sonatina foi composta em 1945 por Guillermo Graetzer (1914—
1993), compositor judeu natural de Viena que, em 1939, imigrou para Buenos
Aires em fuga das forgas nazistas. Dentre seus principais mentores, estao Ernst
Lothar Von Knorr, Hans Boettcher, Paul Hindemith e Paul Pisk (discipulo de
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Arnold Schoenberg). Ao chegar a Buenos Aires, Graetzer pdde se aproximar de
Juan Carlos Paz, gracas a recomendacao de Pisk, e prontamente passou a integrar
a vanguarda musical argentina. Graetzer fez contribui¢es significativas no
campo da pedagogia musical: 1) fundou o Collegium Musicum de Buenos Aires
(1946) — uma escola livre de musica inspirada nos conservatorios de seu tempo
de juventude de Viena —, 2) foi professor de composicao, orquestracao e regéncia

coral na Universidad de La Plata e 3) publicou obras didaticas importantes.

2. A Sonatina de Isidro Maiztegui

A Sonatina de Isidro Maiztegui foi composta em 1944 e publicada apenas
em 1985, em cOpia manuscrita, pela Editorial Argentina de Compositores (EAC)2. De
modo geral, a obra transmite uma certa sensagao de tranquilidade, ao percorrer
caminhos bastante familiares aos nossos ouvidos. Tal sensacao emerge de
relagdes tonais relativamente proximas e estaveis, harmonias consonantes,
estruturas tematicas que enfatizam a relacao por graus conjuntos e formas bem

delineadas em uma atmosfera neobarroca (ver Quadro 1).

Sonatina Movimentos Dedicatoria

Buenos Aires, 1944 I. Allegro (75 compassos) | ---

Edicao II. Lento (36 compassos) | Durag¢ao aproximada
Editorial Argentina de Compositores, 1985 | III. Rond6 (91 compassos) | 820

Quadro 1: Dados identitarios da obra

2.1. Allegro

O primeiro movimento estrutura-se como uma tipica forma sonata, na
tonalidade de Mi maior. Seu tema principal nos remete a uma allemande do século
XVIII e introduz prontamente o carater tranquilo que permeia a obra como um
todo. A melodia caminha com grande fluéncia por graus conjuntos em uma
sequéncia de tercas descendentes que conduz a uma semicadéncia no compasso

4 (Ex. 1). A transigao (c. 5-12) emerge como um consequente, mas logo introduz

1 Um guia pratico para composi¢ao e improvisa¢ao instrumental (1980), um manual de execugao
de ornamentos na obra de J. S. Bach (1956) e uma adaptacao do Método Orff em espanhol
adequado a sua regiao (1961; 1983). Vide referéncias bibliograficas.

2 Uma copia digitalizada desta Sonatina esta disponivel em
<https://sonatinala.wixsite.com/website/maiztegui-sonatina>.

63



Sonatinas latino-americanas para piano

cromatismos que trazem um colorido moderno a tao familiar paisagem inicial.
Este mdédulo é pontuado por um gesto cadencial que contrasta com o material
que o precede, ao substituir a linearidade dos graus conjuntos pela angulosidade

de grandes saltos melddicos, anunciando o fim da primeira parte da exposigao.
Allegro J=100
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Exemplo 1: Tema principal (c. 1-4)

O tema subordinado (c. 13-29) recupera a fluéncia melddica do tema
principal e, para a surpresa do ouvinte, parece ainda flertar com a tonalidade
inicial (Ex. 2). Afinal, a colecao de alturas de Mi maior segue em vigor e a
presenca dos acordes Fém e B7 sugere uma progressao por quintas descendentes
(ii-V7) em Mi. O desenvolvimento harmonico do tema nos revela, entretanto,
que seu conteudo inicial deve ser interpretado como um enlace dorico em Fa#
menor. O tema caracteriza-se por um gesto descendente em graus conjuntos de
inicio sincopado que, apds apresentado em Mi maior, passa a ser transformado
e reharmonizado. Por caminhos harmonicos tortuosos, este tema conduz a um
gesto cadencial que retoma a angulosidade intervalar da cadéncia anterior e,
assim, marca o fim da exposicao.

O desenvolvimento apresenta, primeiramente, 0o movimento descendente
do tema subordinado, agora na tonalidade de Si maior. Em pouco tempo, este
material tematico d& lugar ao motivo saltitante do gesto cadencial que, ora em
didlogo com material derivado do tema principal, ora aludindo a uma
sonoridade jazzistica, predomina até a conclusao da segao. Na recapitulagao,
ambos os temas sao reexpostos na tonalidade inicial, incluindo modifica¢oes

pontuais para ajustes cadenciais ou para a dramatizacao final do movimento.
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Exemplo 2: Tema subordinado (c. 13-20)

2.2. Lento

No segundo movimento, suspensoes e figuragoes melddicas tipicamente
pré-classicas envoltas em uma textura contrapontistica explicitam a referéncia a
musica barroca. Trata-se de uma grande forma terndria caracterizada por um
adensamento textural em sua secao central que resulta em uma trama
contrapontistica a 3 vozes.

A primeira parte (c. 1-15) apresenta-se na tonalidade de D6 maior, mas
exibe uma constante tendéncia harmonica a tonalidade principal do primeiro
movimento, Mi maior (III). Com uma melodia bastante linear acompanhada por
tercas paralelas, a secao nos remete a sonoridade meditativa de alguns
movimentos lentos de J. S. Bach em que o canto paira sobre um caminhar a passos
regulares (Ex. 3). Do ponto de vista formal, a parte A pode ser compreendida
como uma pequena forma terndria (aba’) demarcada por articulagdes cadenciais
frustradas na tonalidade de Mi maior. A tendéncia a nova tonalidade se
materializa no compasso 15 com uma cadéncia auténtica perfeita que marca o

inicio da parte B.
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Lento *=

molto legato
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Exemplo 3: Inicio do segundo movimento (parte A, c. 1-4)

A nova segao (c. 15-27) surge ao estilo de uma invengao a trés vozes, como
se 0 monologo reflexivo inicial desse lugar a um intenso didlogo que passa a
desenvolver as ideias expostas na primeira parte (Ex. 4). Apos transitar pelas
regioes de La maior e La menor, o didlogo se direciona a D6 maior, preparando

o retorno da primeira parte.

Exemplo 4: inicio da parte B (c.14-17)

A recapitulacao da parte A é truncada. Ela se resume a reapresentagao de
sua primeira secdo, que, desta vez, articula a cadéncia em Mi maior
anteriormente frustrada. A articulagao cadencial pontua o fim da forma ternaria,
marcando o inicio de uma coda que retoma a densidade contrapontistica da parte
B e abandona a compacta “mado de sonatina” que caracteriza a obra até o

momento para substitui-la por uma escrita organistica.
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2.3. Allegretto Grazioso

O terceiro movimento € um jubiloso ronddé em L4 maior que alude
diretamente a sonoridade de movimentos barrocos festivos. Em contraste, porém
contribuindo para o estabelecimento do carater jubiloso, nota-se, pela primeira
vez, elementos que nos remetem a musica tradicional argentina, como a
sobreposicao de articulagdes bindrias e terndrias na primeira parte bem como os
ritmos dangantes das se¢des B (c. 16-29) e C (c. 44-61). A parte A se apresenta
extremamente estdvel do ponto de vista harmonico e tematico, atuando como
uma pomposa abertura. Ja as duas se¢des complementares se encarregam da
apresentacao das dangas folcldricas, inserindo evidente contraste ritmico e

harmonico (ver Ex. 5a—c).
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Exemplo 5a: Parte A

Exemplo 5c: Parte C
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3. A Sonatina de Graetzer

Composta em 1945, a Sonatina de Graetzer possui trés movimentos que,
em seu conjunto, transfiguram o género “sonatina” para compor uma
homenagem a J. S. Bach através da estilizacdo de trés géneros barrocos: a
invencao a duas vozes, o andante declamatorio e a giga. Ao longo da obra,
Graetzer colore a evidente ambientacao barroca com um tratamento harmonico

tipicamente hindemithiano (Quadro 2).

Sonatina Movimentos Dedicatoria

Buenos Aires, 1945 I. Allegro Moderato (44 compassos) -

Edicao II. Andante (63 compassos) Duracdo aproximada
Ricordi Americana III. Allegro non troppo (104 compassos) 11'30"

Quadro 2: Dados identitarios da obra

3.1. Allegro moderato

O primeiro movimento esta na tonalidade de La menor e, embora priorize
a métrica quaterndria, apresenta-se sem formula de compasso definida,
permitindo uma maior flexibilidade nos processos de abreviacdao e expansao
tematica’. Sua estrutura formal combina aspectos da forma sonata com
caracteristicas da invengao a duas vozes e pode, assim, ser concebida como uma
estrutura hibrida que ora enfatiza seus tragos barrocos e ora da preferéncia ao
género de tradicao cléssica.

O material tematico principal é introduzido pela mao direita: um
movimento escalar ascendente de carater incisivo, seguido, imediatamente, por
sua imitacao real — quase candnica — apresentada pela mao esquerda (Ex. 6). A
aproximacao dos gestos iniciais resulta em “sujeitos” de inicios idénticos, mas de
continuagOes essencialmente distintas. A segunda apresentagao do par tematico
conduz a um enfatico gesto cadencial em oitavas (c. 11-15) que confirma a
tonalidade de La menor e, por meio de um processo de abreviacao métrico-

motivica, prepara a introducao de uma nova ideia tematica.

3 De fato, nenhum dos movimentos da obra recebe uma férmula de compasso.
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Exemplo 6: Tema principal (c. 1-3)

De carater lirico (destacado pelo compositor pelas indicagdes de piano,
dolce e legato) e conteudo harmonico contrastante, esta nova ideia melddica,
marcada pela figura de colcheia pontuada e semicolcheia, parece almejar o status
de um tema secundario (de uma forma sonata, ver c. 15-31) (Ex. 7). Apesar de
preservar a relacao contrapontistica a duas vozes, o estilo imitativo que
caracteriza a primeira segao € abandonado em prol de uma relacao de melodia e
acompanhamento. O tema se desenvolve em agrupamentos de dois compassos,
principalmente, até que, por meio de um insistente crescendo se dirige a um
gesto cadencial, novamente em oitavas, marcado pelo arpejo de acordes em

tercas maiores que cortam a oitava simetricamente até aterrizarem em um
profundo Fa# (c. 31).
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Exemplo 7: Gesto cadencial e inicio de tema de carater lirico (c. 13-19)

A secao seguinte atua como um compacto desenvolvimento (c. 32-37): ela
retoma o material tematico inicial — porém agora invertido e, inicialmente, em Mi
menor —, o desenvolve brevemente e articula seu fim, recuperando o gesto
cadencial do tema subordinado, desta vez, com as maos defasadas. A
recapitulacao (c. 38—44) se apresenta de forma abreviada, limitando-se a
reexposicdo do tema principal (com as maos invertidas). Ao finalizar o

movimento somente com a reapresentacdo do material tematico de perfil
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imitativo e, consequentemente, suprimir o tema subordinado desta secao,
Graetzer realca os tragos de invencao da forma em detrimento daqueles da
sonatina, enfatizando a ambientagao barroca que persistird nos movimentos

seguintes.

3.2. Andante

O segundo movimento ¢ um andante em forma ternaria que soma a
expressividade de alguns andantes barrocos a uma marcha excéntrica
tipicamente modernista. Ao longo de toda a primeira parte (c. 1-20), uma
angulosa melodia paira sobre um acompanhamento seco que caminha a passos
constantes e precisos ao redor de Si bemol maior — uma espécie de ponto focal de
uma tonalidade amplamente concebida (Ex. 8). Dois grandes arcos melodicos
formam juntos uma estrutura periddica que organiza toda a primeira secao da

obra.
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Exemplo 8: Inicio do segundo movimento

A parte B (c. 21-34) substitui, inicialmente, o carater marcial por uma
atmosfera mais rarefeita, caracterizada principalmente por acordes esparsos e
saltos de grande amplitude (Ex. 9). Conforme a se¢ao se desenvolve, aspectos da
marcha inicial passam a ressurgir, conduzindo, eventualmente, a recapitulagao

da parte A.
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Exemplo 9: Parte B (c. 22-30)

Contrastando com a comum estratégia de obras deste periodo de se
abreviar a segao de recapitulacao — utilizada inclusive no primeiro movimento
desta sonatina — a parte A tem seu antecedente expandido substancialmente:
Graetzer se aproveita da estrutura de sentenga deste segmento para alongar
quase que livremente sua frase de continuagao. O fim do movimento é marcado
pelo retorno da ideia inicial na mao esquerda e pela dilui¢ao do preciso pulso

marcial.

3.3. Allegro non troppo

O terceiro movimento € uma 4agil, e nao menos excéntrica, giga a duas
vozes em estilo imitativo que retoma a tonalidade de La menor do primeiro
movimento. A peca se constroi formalmente pela alternancia e interacao entre
uma secao que enfatiza a danga em si — caracterizada por um material tematico
que combina um gesto de abertura em arpejos com um gesto conclusivo em
graus conjuntos — e um fugato cromatico, onde o compositor pode exibir todo o

seu dominio técnico.
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ALLEGRO non troppo (J-)
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Exemplo 10: Inicio do terceiro movimento (c. 1-3)

Por meio desta breve apreciacdo analitica das duas obras, torna-se

evidente como Maztegui e Graetzer associam o género sonatina ao estilo

bachiano, estabelecendo um didlogo fluido e dindmico entre universos

marcadamente contrastantes.
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A SONATINA N°¢ 1 DE HEITOR ALIMONDA
(1945)

Gabriel Ferrao Moreira

Essa curiosa sonatina foi composta em 1945. Possui uma feigao
neocldssica, altamente imitativa — portanto mais barroca — e com elementos de
sonoridade modal. H4 um qué de sonoridade infantil na peca, mas é complexa;
assemelha-se a essa fusao “ingénua” do diatonismo modal com a complexidade
moderna de algumas pecas de tematica infantil de Villa-Lobos (como as
Cirandas, ou alguma das pecas das Proles do Bebé). Entretanto, dentro do
formato sonatina, essa verve ludica e exploratdria que também se soma ao
imagindrio tematico do infantil, acaba por ter que lidar com questdes do
desenvolvimento formal que dispersam bem essa energia ao longo da peca.
Apesar de diatonica, € toda entrecortada por sonoridades cromaticas, e seu
diatonismo modal finda nao estabelecendo tonalidade alguma para a peca.
Notamos passagens em imitacao ao longo de todos os trés movimentos.
Apresenta um numero reduzido de referéncias explicitas ao nacionalismo, mas
¢ saliente a presenga do modo mixolidio e da sua variagio com quarta
aumentada, tipica da musica folclorica do nordeste do Brasil. A obra foi dedicada
a pianista Magdalena Tagliaferro (1893-1986), com quem Alimonda estudou em
sua juventude. A dedicacao dessa obra a sua célebre professora nos ajuda a pesar
a importancia da peca para Alimonda, j4 que Tagliaferro era uma importante

pianista da geragao anterior, parte do pantedao do pianismo brasileiro.

Sonatina Movimentos Dedicatdria
Brasil, 1945 I. Allegro moderato (107 compassos) Magdalena Tagliaferro
Edicao II. Andante muito expressivo e um pouco livre | Dura¢do Aproximada
Manuscrita (74 compassos) 800"

III. Allegretto alla rondd (202 compassos)

Quadro 1: Dados identitarios da obra

Os trés movimentos da pega sao: 1. Allegro moderato, 2. Andante muito

expressivo e um pouco livre e 3. Allegretto. Cada um dos movimentos € bastante
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particular e corresponde muito bem ao dinamismo agogico e de andamento de
uma sonatina. Entretanto, certos aspectos principais aqui citados sao mantidos,

garantindo assim coesdo retorica ao longo de toda peca.

1. Primeiro movimento

O primeiro movimento (Ex. 1) é bastante jovial e leve, apesar do forte uso
de cromatismos e aspecto fugato. A predominancia das estruturas a duas vozes —
assemelhadas mais a uma lidica invengao que a uma fuga intricada — permite
essa translucidez, juntamente ao frescor do frequente uso de modos diatonicos,

em especial, o mixolidio.

Sonatina N° 1

a Magdalena Tagliaferro
(1945)

Heitor Alimonda

Allegro moderato
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Exemplo 1: Compassos iniciais do primeiro movimento

Essa construcao depende, bastante, da forma criativa com a qual
Alimonda elaborou agregados diatonicos e cromaticos; ora laconicos ora mais
“esparramados”. Vejamos como o compositor trabalho em cada segao desse
primeiro movimento.

A exposicao (c. 1-24) inicia com a apresentacao de um tema imitativo em
Fa lidio b7 (c. 1-2, seguido de uma melodia em D¢ lidio b7, correspondente a ida
a dominante tipica de formas imitativas. Com a mescla das duas escalas ele

obtém a criacao de uma sonoridade cromatica. A partir do c. 5 a mao esquerda

74



A Sonatina N° 1 de Heitor Alimonda (1945)

taz melodias diatonicas em D6 nos lembrando um contraponto de uma invengao
contra a primeira voz, que permanece evocando as melodias em lidio b7 (Fa e em
Do, gerando o atrito cromatico, sem abandonar a proximidade diatonica). No
compasso 12 encontramos um momento de repouso tanto no nivel das ideias
como da sonoridade: a terca maior D6-Mi. O baixo eventualmente faz o
movimento D6-5Sol-D¢, sugerindo uma progressao I-V-I, numa sombra tonal a
qual ele ndao dd muito atengao. Nos compassos a seguir (c. 15-24) temos a
manutengao desse baixo sugestivo sob uma melodia cromatica formada pela
mistura livre das duas coleg¢des lidio b7 que vimos no comeco da se¢dao, com
resultado cromatico. A exposic¢ao termina com D6-Mi a mao esquerda, deixando
bem claro a intengdo do compositor de usar a candura da ter¢ca como uma
pontuacao cadencial.

A secao de desenvolvimento (c. 25-67) inicia, nos compassos 25-29, sobre
o modo edlio de Do. Nao se trata da tonalidade de D6 Menor, mas sim do uso de
suas notas, sem o estabelecimento de progressdes harmonicas tonais. A partir do
compasso 30, o ambiente harmonico se complexifica, com a fusao dos modos que
apareceram na exposi¢ao e outras estruturas que geram, progressivamente,
conjuntos harmonicos mais dissonantes. Nos compassos 33 e 34, existe uma
polarizagao de Fa e um retorno a sonoridade lidio b7 em D6.

Na Reexposicao (c. 68-107), o tema é apresentado novamente, de forma
integral. O compasso 92 traz um novo material melddico desenhado pelo modo
mixolidio, sempre invadido por notas cromaticas que geram a sonoridade
imprecisa do trecho. Enfim, nos trés altimos compassos do movimento vemos

uma terceira reexposi¢ao breve do tema de abertura.

2. Segundo Movimento

O segundo movimento (Ex. 2) contrasta com o primeiro em dinamica,
textura e agogica. Como era de se esperar, € um movimento lento, cantdbile e
cromaticamente mais desafiador, uma vez que as referéncias diatonicas nao estao
presentes: o cromatismo livre é assumido de forma aberta. O movimento comeca
com uma monodia que valoriza intervalos de segunda menor e tritonos (c. 1-8).
E possivel perceber essas sonoridades acontecendo ao longo de toda a pega. Apds
o fim da monodia hd uma sobreposi¢ao de duas vozes, na qual intervalos de

segunda sao apresentados harmonicamente.
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Exemplo 2: Compassos iniciais do segundo movimento

No compasso 24, a monodia inicial retorna com uma variagao. A
sobreposicao de duas vozes chega mais cedo agora (c. 26), intensificando a
densidade da harmonia cromatica. Logo depois o jogo de duas vozes recebe a
adicdo de uma terceira voz intermediaria e independente, que também valoriza
intervalos de semitom e tom (c. 31). No c. 34, é iniciada uma reiteracao ritmica
danota Ré, a qual é finalizada por um motivo que engloba intervalos de semitom
descendentes e o tritono. No compasso 41, uma estrutura muito semelhante é
feita sobre a nota Fa com paralelismo de sexta menor e conduzida paralelamente.
No compasso 44 a estrutura ritmica é agora repetida sobre a nota si bemol, com
o intervalo de classe 2 (D6-Sib) e conduzida de forma paralela. No compasso 47,
inicia-se um contraponto a duas vozes mais rarefeito e menos intenso. Diversos
intervalos constituem as duas vozes ali escritas. No c. 54, a ideia de seminimas
contra seminimas € repetida. De certa forma essa estrutura quase homofonica
gera um contraste com o primeiro movimento, mais imitativo e menos diretor
com relacao as dissonancias harmonicas. No c. 62 e 63 temos, melodica e
harmonicamente, os graus conjuntos cromaticos e o tritono, resumindo o
conteudo harmonico preferido de Alimonda para esse movimento. No compasso
64, temos a repeticao da monodia inicial, com uma rearmonizacao na mao

esquerda.
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3. Terceiro Movimento

O allegretto retoma a tematica infantil, diatonica e imitativa do primeiro
movimento (Ex. 3). Alimonda o inicia aqui com uma sonoridade diatonica na
mao direita que é imitada pela mao esquerda a guisa de um stretto. Percebemos
aqui um ambiente infantil semelhante ao das pecas para piano faceis de Villa-
Lobos (Como “Uma, duas angolinhas” do Ciclo Brasileiro). Lembra também o
inicio de uma pequena invencao a duas vozes. Ainda assim, trata-se de um
movimento com muitas caracteristicas de um rondd, onde as estruturas
tematicas diatonicas dos primeiros compassos sao como um tema que surge em
meio a secgOes episddicas mais cromaticas. No tema, os cromatismos sao mais
timidos, com uma insercao eventual e nao muito insistente. Os dois primeiros
compassos do tema poderiam ser considerados escritos sobre Sib lidio, enquanto
os préoximos dois compassos, em Fa lidio, numa transposi¢ao a dominante que
nao nos surpreende aqui. No compasso 7, a ideia inicial é transmutada da versao
diatonica para uma versao com os intervalos cromaticos preferidos do
compositor ao longo da peca (semitom). A partir do compasso 16, um trecho
claramente diatonico tem inicio, em Fa. Ele inicia com dois compassos de D6
mixolidio e depois dois compassos de Fa jonio, gerando assim um cromatismo
por sobreposicao de dois eixos diatonicos distintos. No compasso 20 novos
cromatismos sao inseridos e no c. 24 a ideia inicial retorna, com variagoes. No c.
34, a sonoridade de D¢ lidio surge e no c. 37 inicia o gesto de finaliza¢ao da pega,
um unissono que aparenta estar no eixo diatonico de La, mas que — além da
segunda menor persistente na armadura (nota si bemol) também vai recebendo
seus cromatismos nos compassos a seguir. No c. 42, vemos o inicio de um motivo
que resume boa parte do contetido intervalar relevante na peca, semitom e
tritono. No c. 47, o unissono retorna e apos a repeticao dos primeiros 17
compassos (secao A), o compositor termina o movimento — e a peca —
apresentando o tema em modo menor (Si> menor), seguido de um gesto unissono
cadencial e um acorde final que resume os intervalos mais importantes da peca,

a segunda menor e tritono.
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Exemplo 3: Compassos iniciais do terceiro movimento

A Sonatina n® 1 de Alimonda é uma pega com linguagem harmonica
desafiadora, mas bastante acessivel. Com exce¢dao de algumas se¢des com
semicolcheias e fusas, sua escrita ritmica ¢ de facil leitura e execucao, e alcancga a
sonoridade pds-tonal por meios bastantes proximos daqueles usados nas pegas
tonais, como escalas diatOnicas ou escalas cromaticas derivadas dessas. Sua
sonoridade agradavel, enérgica e ao mesmo tempo contida —bastante balanceada
e equilibrada —junto a uma boa fusao de elementos modernistas e classicos (fusao
propria de uma estética neocldssica) pode ajudar estudantes que estao sendo

introduzidos a esse repertdrio a enfrentarem seu estudo.
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A SONATINA EM SOL MENOR DE
CARLOS GUASTAVINO (1945)

Maria Beatriz Cyrino Moreira

A Sonatina em Sol Menor é uma das obras mais conhecidas e reconhecidas
do compositor Carlos Guastavino. A obra, que contém trés movimentos, foi
composta em 1945, tendo sua estreia realizada cinco aos mais tarde pelo pianista
tcheco Rudolf Firkusny no Teatro Colon (vide Quadro 1). A pesquisadora Silvina
Luz Mansilla, autoridade no que se refere a obra e a vida do compositor
argentino, dedicou uma secao de sua tese de doutorado a esta sonatina,
afirmando ser esta uma obra representativa do modernismo, com elementos
semelhantes aos da linguagem neoclassicista europeia (Mansilla 2007). A autora
também destaca a relagcao pessoal de Guastavino com o compositor espanhol
Manuel de Falla através de cartas que ambos trocaram no periodo entre 1944 e
1945. Em uma destas cartas, escrita no ano de 1945, Guastavino menciona sua
Sonatina: “[...] Notara isso no segundo e terceiro movimentos, sobretudo no
altimo, completamente novo, onde cuidei da harmoniza¢ao buscando seguir
seus conselhos” (Mansilla 2007, p. 85). Em resposta a Guastavino, De Falla atesta
a influéncia de Ravel nesta obra de Guastavino: “Se vocé decidir vir, nao deixe
de trazer a Sonatina de Ravel (ja que vocé me disse que ela lhe serviu de modelo)
bem como o tratado de composi¢ao que tem lhe servido em seus estudos e em

suas consultas” (ibid.).

Sonatina em Sol menor Movimentos Dedicatdria
Cordoba, 1945 I. Allegretto (133 compassos) Juan Carlos Legarre
Edicao II. Lento muy expressivo (41 compassos) | Dura¢do aproximada
Ricordi Americana — III. Presto (140 compassos) 9'00”

Buenos Aires, 1950

Quadro 1: Dados identitarios da obra

1. Allegretto

O primeiro movimento da Sonatina em Sol Menor, um allegretto, inicia com

uma sentenc¢a na qual uma ideia basica se repete na regiao da tonica. Logo de
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inicio, o intérprete pode perceber a continuidade e a fluéncia com que é
construida esta primeira ideia melddica, que consiste em duas vozes que
gradativamente se expandem em tessitura num gesto de intensa carga dramatica
(Ex. 1).
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Exemplo 1: Primeiros compassos do tema principal (c. 1-9)

Na continuacgao, a partir do oitavo compasso, Guastavino apresenta uma
progressao sobre os graus iv, V7 e bVI, fazendo emergir a coloragdo harmonica
do modo menor ao mesmo tempo em que se encaminha para a regiao da relativa
maior (S5i bemol maior). Neste momento apresenta-se a sobreposigao das figuras
da mao direita e esquerda em métricas distintas (6/8 e 3/4), resultando na
caracteristica hemiola que acompanha boa parte da producao de Guastavino
inspirada nos géneros populares argentinos. A partir do compasso 13, ha uma
segunda ideia construida sobre uma melodia em tercas. O acompanhamento em

oitavas e quintas justas nos faz recordar elementos da Sonatina de Ravel (Ex. 2).
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Exemplo 2: Hemiolas entre mao esquerda e direita (c.10-13) e inicio da segunda ideia
em tercas (c.13-14)

Destacam-se as adi¢Oes de nonas, sextas e sétimas maiores nos acordes da
sequéncia que se encaminha para D6 menor, entre os compassos 15 e 18. O trecho

entre os compassos 21 e 24 utiliza as mesmas figuragdoes do exemplo acima e
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explora a sonoridade da subdominante menor, levando o tema de encerramento
a finalizagdo no compasso 28, através de uma cadéncia auténtica perfeita.

Entre os compassos 29 e 50, Guastavino elabora uma transi¢ao que explora
o material da ideia bdsica através da técnica de fragmentagao dos motivos,
atingindo a regiao da dominante no compasso 35 com uma triade de ré maior -
uma semicadéncia - desestabilizando a tonalidade original. Entre os compassos
36 e 42, o compositor insere pequenos trechos espagados do mesmo motivo
avangando para o inicio do tema secunddrio no compasso 43 a partir da
introdugao de um novo material. A estrutura deste segundo tema mantém a
mesma do tema principal; uma sentenga com a continuacao repetida. Os arpejos
apresentados no inicio da pega se mesclam as melodias em tercas do segundo
tema de aspiragao raveliana mencionado anteriormente. Em seguida, apos uma
cadéncia para a regidao da dominante, uma nova ideia contrastante que explora
um brilhante pedal em La é apresentada na continuagao, a partir do compasso
51 (Ex. 3).
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Exemplo 3: Ideia contrastante do tema secundario

Guastavino interpola concisamente o material do primeiro tema entre os
compassos 57 e 58, retomando-o também no encaminhamento sutil para a segao
de desenvolvimento, entre os compassos 65 a 69. Neste trecho, o quinto grau com
sexta acrescentada se transforma em primeiro grau menor, gerando uma

transigao branda para a préxima secao.
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A partir do compasso 69, o compositor utiliza novamente o material do
tema primario em trés trechos subsequentes que expressam um teor dramatico
contundente, caracteristico das se¢oes de desenvolvimentos de suas Sonatinas
para piano apresentadas neste fasciculo. Tais sequéncias atravessam novamente
as tonalidades de Si bemol maior e Sol menor, culminando na tonalidade de D6
Maior no compasso 79. A chegada neste ponto é enfatizada pelas notagoes de
ritardando e pianissimo siubito. Ao reaproveitar os materiais melddicos e inseri-los
em locais distintos da narrativa formal, Guastavino demonstra sua maestria na
elaboracgao de conclusdes harmonicas inesperadas. Isto pode ser exemplificado
pelos trechos entre os compassos 84 e 90: através da fragmentacdo da ideia basica
do tema principal ele nos encaminha para a distante tonalidade de La bemol por
meio de uma cadéncia plagal. Esta tonalidade tem um grande impacto sonoro
para o intérprete, que pode reconhecer este como o apice do primeiro movimento
(Ex. 4). Um corte subito sinalizado pela fermata antecede a recapitulagao do tema

principal, que € iterado integralmente entre os compassos 92 e 103.
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Exemplo 4: Fragmentagao da ideia basica que leva a recapitula¢do do tema principal (c.
85-95)

No entanto, ao invés de encaminhar-se para a regiao de Si bemol, o acorde
de D6 menor do compasso 103 assume sua fungao de subdominante menor
prenunciando o tema “raveliano” na tonalidade de origem, Sol menor. Esta
segunda ideia é fragmentada em trés trechos distintos (c. 104-105; c. 106-107 e c.
108-111), que passam pelas tonalidades de Ré menor, La bemol maior e Mi bemol
maior, simulando um retorno a Sol menor que nao vem a se concretizar no

compasso 109. Em contraposicio ao que se previa para a finalizagdo, a
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continuagao (a partir do c. 112) ainda nao confirma a tonalidade original. Abre-
se alguns compassos de finalizagdo que retomam a mesma textura do inicio:
arpejos expandidos que resgatam a tonalidade de Sol menor através de uma

cadéncia auténtica perfeita.

II. Lento muy expresivo

Silvina Luz Mansilla, em sua tese, descreve a relacdo do segundo
movimento desta Sonatina com o padrao ritmico do “estilo”, “um tipo de cangao
propria da regiao pampeana, de base ternaria e com subdivisao bindria”

(Mansilla 2007). A autora exemplifica o padrao da seguinte maneira:

Exemplo 5: Padrao ritmico do “estilo” (Mansilla 2007, p. 192)

Mansilla indica que esta ideia ritmica ja tinha sido utilizada na cangao do
compositor intitulada “Pueblito, mi pueblo” e se tornaria recorrente nas obras
conseguintes de Guastavino. Foschiera e Barbeitas também discutem os
elementos do género presentes na Sonata n. 1 para violao de Guastavino. Os
autores mencionam que o estilo pode ser confundido com o triste, o yaravi e a
tonada. O que o difere € que ele “é utilizado para acompanhar versos regulares e
possui uma estrutura geral formada por trés partes contrastantes: uma
introdugao, geralmente com um carater Andante ou allegretto, uma parte A,
lenta e que carrega o ritmo tipico do estilo, e uma parte B tao rapida, ou quase
tao rapida, quanto a introdugao” (Foschiera; Barbeitas 2017). Este género, assim
como a milonga campera, ¢ utilizado para acompanhar os declamadores de
poesias e narrativas (payadores).

De fato, Guastavino inicia seu 2° movimento com uma introducao de
quatro compassos, que contradiz as marcagdes do estilo: trata-se de uma
introdugao lenta, marcada por uma métrica terndria composta, junto a uma
melodia em sextas delineada entre a voz tenor e contralto. O movimento “Lento
muy expresivo” estd na tonalidade de Mi bemol, confirmada apenas nos
compassos 12 e 13. Antes disso, o tema primario aparece na tonica mas se

desenvolve sob um loop de acordes V7-I com o baixo na quinta, refor¢ando a nota
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pedal “Si bemol” durante toda a segao. O ritmo do estilo aparece na mao esquerda
no compasso 5 e é transferido para a mao direita no compasso 7 na melodia do
soprano e com uma ligeira variagao ritmica. Interessante notar que os arpejos
presentes no primeiro movimento também sao um elemento pianistico bastante
explorado neste movimento. Em seguida, no compasso 14, temos o que seria a
parte B do estilo, que sugere uma figuragao mais ritmica, apesar da continuidade
dos desenhos melddicos em oitavas na mao direita. A primeira parte deste
segundo tema, entre compassos 14 e 17, comeca e termina na tonalidade de Mi
bemol, mas nao antes de passar pelo segundo grau, (Fa4 maior) que funciona
como dominante do quinto grau da tonalidade de Mi bemol. E interessante notar
como Guastavino desloca o ritmo do estilo e o faz passear pelas 4 vozes;
primeiramente se apresentando na melodia principal entre soprano e contralto,
em seguida sendo reforcada pelo tenor (c. 16) e terminando com contralto e baixo
numa melodia em tercas com a sétima menor, sugerindo uma sonoridade
mixolidia. O tema principal desta parte B é repetido entre os compassos 18 e 20,
acrescidos de acordes dominantes com diversas extensdes, como nonas, nonas
bemois e décimas terceiras.

Feita esta apresentacao de introducao — Parte A e Parte B, Guastavino abre
uma nova sec¢ao a partir do compasso 22, na qual diluird as caracteristicas
ritmicas apresentadas até o momento e apresentara dois segmentos em dinamica
pianissimo; um deles na tonalidade de Ré bemol maior e outro em Si Maior, todos
elaborados sobre sequéncias harmonicas do tipo II-V7-1.

Podemos considerar que o apice da peca se dd no momento subsequente,
no momento da transformac¢ao do acorde de Si Maior no compasso 25 em que
um acorde dominante leva a uma cadéncia deceptiva sobre a tonalidade de Sol
maior. A partir desta alteragdo brusca de coloracao harmonica, indica-se a
notacao de “acelerando” na partitura, ampliando-se a extensao e a densidade dos
acordes da mao direita e do acompanhamento da mao esquerda. Num gesto
composicional bem dosado, Guastavino chega ao apice de energia do movimento
entre os compassos 28 e 29, sobre uma sequéncia de dominantes com diversas
extensOes; a mesma explorada nos compassos 19 e 20. Aos poucos esta melodia
se dilui num movimento cadencial estendido a partir do compasso 31, e, sob um
pedal em Sib vai retomando — sem cesuras ou cortes abruptos — o material
melodico trabalhado na introducdo. Ao ser recuperada neste momento, a
introdugao assume funcgao transitdria de retorno para a parte A, justamente por

ter surgido naturalmente da decomposi¢ao melddica da se¢ao anterior. O que
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seria um retorno a Parte A se converte em uma se¢ao de fechamento, na qual a
tonalidade de Mi bemol maior é confirmada e estd presente em todos os
compassos. Podemos dizer que o segundo movimento vem reforgar a ideia de
sutileza, clareza e contencao presente nesta sonatina, demonstrando o cuidado
de Guastavino com a forma e sua extraordindria habilidade para trabalhar com
pequenos motivos melddicos e converté-los em grandes agentes

transformadores.

II1. Presto

O terceiro movimento da Sonatina em Sol Menor é bastante contrastante e
explora muitas das ideias ritmicas ja trabalhadas nas partes anteriores. Podemos
compreender este movimento em duas partes que se encaixam numa forma do
tipo Introdugao — Parte A e Parte B com repeticao, sendo que na segunda vez que
esta sequéncia € executada, ela recupera elementos da parte A e B
desenvolvendo-os e expandindo-os. A introdugao de 16 compassos explora duas
espécies de centros tonais, Ré e Sol, servindo-se de diversas formacoes de
acordes, dentre elas uma destacada sonoridade quartal. Os motivos alternam a
métrica bindria (acéfala) e a métrica ternaria, material recorrente nas sonatinas
de Guastavino. A predominancia dos acompanhamentos arpejados se mantém
como nos outros movimentos, bem como o emprego das melodias em tercas na

mao direita (Ex. 6).
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Exemplo 6: Modelo melddico e ritmo trabalhado em toda a Introducgao (c.1-4)

Nos oito primeiros compassos do primeiro tema, a melodia em tergas
sugerida pelos motivos da introdugdo € variada ritmicamente, novamente
alternando entre uma métrica terndria e outra binaria. Destaque para as “duinas”

que farao parte do material composicional da Parte B (Ex. 7). Estes motivos
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também lembram aqueles presentes no primeiro movimento (a partir do

compasso 13).
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Exemplos 7: motivos do primeiro tema (c. 21-22)

Ap0s estes oito compassos, no compasso 25, percebemos uma continuagao
extendida que utiliza motivos melodicos que lembram bastante o ritmo do
bailecito, género predominante na primeira sonatina da obra 3 Sonatinas em
Movimentos de Dangas do compositor. A finaliza¢dao desta primeira parte acontece
através de uma cadéncia perfeita no compasso 36.

Em seguida, inicia-se o que denomino de “Parte B” deste movimento, no
qual as duinas assumem o formato em que transcorre a melodia na mao direita.
Destacam-se neste trecho as figura¢des dos arpejos que resultam em hemiolas,
causando um efeito de sobreposi¢ao métrica sobre o fraseado da mao direita, isto
é: a frase iniciada no compasso 37 na mao direita parece transcorrer de maneira
fluida até o compasso 42 (término na dominante), sendo acompanhando por
estes pequenos impulsos sugeridos pelas 3 notas na mao esquerda (Ex. 8). Na
harmonia, uma sequéncia toniciza Si bemol maior e logo retorna ao tom original
através de uma cadéncia bVI-ii-V—-i. Os compassos 43 e 44 parecem ser uma
interpolacao que simula a adequacao do fraseado e dos arpejos na métrica
original. A partir do compasso 45, o efeito das hemiolas retorna e segue uma frase
de 4 compassos que chega a tonalidade de Mi bemol maior, para em seguida,
através de fragmentagoes deste segundo tema, alcangar, no compasso 53, um
acorde de La dominante que prepara o Ré Maior do inicio da secao de
introdugao. A repeticao da introdugao, a partir do compasso 57, acontece com
algumas variagoes como a utiliza¢do das oitavas na mao esquerda, a eliminagao
do arpejo que acompanha o motivo em tergas, substituido pelas duinas dispostas

em oitavas (Ex. 9).
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Exemplo 9: Retorno da introdugao com a presenga das duinas (c.58-61)

O trecho entre os compassos 72 e 90 parece ser o climax deste movimento.
Interessante perceber que Guastavino recorre a linguagem romantica em seus
momentos de “apice de energia”, desobrigando-se a manter o tipo de movimento
enérgico explorado até entdo. Os arpejos da mado esquerda desenham
movimentos ascendentes e cada vez mais amplos e a melodia principal vai se
ampliando em tessitura. O compositor mescla na melodia os motivos da parte A
e da parte B, alcancando novamente o acorde da dominante da tonalidade

original no compasso 90 (Ex. 10).

Segue uma espécie de secao de transi¢cao no compasso 91 até o compasso
117. Nos primeiros 8 compassos uma melodia cromatica em tercas se distende
sobre o centro tonal de Ré. O motivo melddico se assemelha ao elaborado a partir
do compasso 25, que associamos anteriormente ao género argentino bailecito
(Ex,11).
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Exemplo 10: Climax do terceiro movimento (c. 71-85)
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A partir do compasso 99, temos uma alternancia entre dois acordes — C#7
e D7(#9) — baseados no mesmo motivo melddico. Através de uma passagem
cromatica entre os compassos 104 e 105, 0 mesmo segmento é repetido agora
entre os acordes de A7 e D7. Esta secao finaliza numa extensao do acorde
dominante da tonalidade original (Sol menor) para entao desembocar no trecho
da cadéncia final, no qual o tema da introdugao retorna de maneira “ritmica e
vigorosa” e em dinamica fortissima. A estrutura de acordes quartais se estabelece

na mao esquerda, levando a mao direita a explorar toda a extensao do registro
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médio-agudo do instrumento, trazendo a tonalidade homoénima como

responsavel por esta finalizacao estonteante.
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A SONATINA DE EUNICE KATUNDA
(1946)

Cristina Capparelli Gerling
Gabriel Neves Coelho

A producao de Eunice Katunda' compreende um periodo de quarenta
anos, entre 1943 e 1983, e inclui obras tonais, modais, atonais livres e
dodecafonicas, algumas delas de cunho abstrato e modernista bem como outras
francamente nacionalistas e com fortes alusdes ao folclore brasileiro. Essa
variedade de estilos na sua producao se explica porque na sua juventude e
primeira maturidade a compositora se deixou influenciar por dois musicos e
compositores com posicionamentos artisticos muito antagonicos: o brasileiro
Camargo Guarnieri (1907-1993) e o alemao H. ]J. Koellreutter (1915-2005).
Katunda, aluna de composicao de Guarnieri desde 1941, ao retornar para o Rio
de Janeiro em 1946, bandeou-se para o grupo Musica Viva, capitaneado por
Koellreutter. Formidavel pianista que era, estreou muitas obras de integrantes
do grupo, incluindo suas préprias, principalmente em transmissoes radiofonicas.

No decorrer da década de 1940, Camargo Guarnieri sentiu que o
nacionalismo musical que alicer¢a sua produgao, e de seus contemporaneos,
estava perdendo terreno para o dodecafonismo propagado por Koellreutter. Esta
rivalidade foi se agravando, tendo tomado contornos dramaticos em 1950 com a
publicagao da Carta aberta aos criticos e miisicos do Brasil. Nesse documento,
Guarnieri denuncia 0s processos composicionais europeus — dentre esses o
dodecafonismo ensinado aos jovens compositores brasileiros, que para ele se
constituia em um afastamento e eventual perda do folclore nacional como esteio

composicional no nosso pais. Dentre os fortes impactos produzidos pela Carta,

1 Eunice do Monte Lima (Rio de Janeiro, 1915 — Sdo José dos Campos, 1990) foi uma compositora,
regente, pianista e professora brasileira. Casou-se com o matematico Omar Catunda em 1934, aos
18 anos, mudando-se logo apds para Sao Paulo. Em 1964, ja separada, troca o “C” de Catunda
por “K” para dissociar seu sobrenome do ex-marido (Holanda, acessado em 04-05-2023).



A Sonatina de Eunice Katunda (1946)

Eunice Katunda retornou para o lado nacionalista e passou a defender
fortemente o seu primeiro mentor, Camargo Guarnieri.

Nesse contexto, propomos que a Sonatina para piano (1946) de Eunice
Katunda espelha a contenda entre Guarnieri e Koellreutter ao sintetizar alguns
dos elementos e recursos utilizados tanto pelos nacionalistas brasileiros quanto

pelos progressistas europeus. O Quadro 1 apresenta dados identitarios da obra.

Sonatina para piano Movimentos Dedicatoria
Rio de Janeiro, 1946 (rev. 1965) | I. Introdugdo — Calmo — Animado (81 -
compassos)
Ediciao II. Andante calmo (48 compassos) Duracao aproximada
Manuscrito III. Animado (68 compassos) 10700~

Quadro 1: Dados identitarios da Sonatina para piano de Eunice Katunda

Trata-se de uma obra que trafega voluntariamente entre acenos para uma
centricidade tonal de longo prazo e uma atonalidade dspera e dissonante no
curto prazo, ambos temperados por um pianismo exuberante. A aderéncia aos
processos contrapontisticos estritos € digna de nota, tendo em vista que em 1948
ela estreou com sucesso o Ludus Tonalis? (1942) de Hindemith em Milao, na Italia,
portanto dois anos apds a composicao da Sonatina. Sabendo que Katunda viajou
para a Europa por incentivo de Koellreutter, e sabendo do envolvimento da
compositora com o grupo Miisica Viva, é possivel aventar que a compositora ja
tivesse tido a oportunidade de consultar a partitura do Ludus, ou de outras obras
baseadas em recursos composicionais adotados pelo modernismo europeu da
primeira metade do século XX. Evocando, a sua maneira, o movimento de
“retorno a Bach” tao influente a partir dos anos 1920, o estilo tao marcantemente
polifénico e neobarroco dos movimentos rapidos da Sonatina aponta para esta
direcao. No entanto, o movimento “de retorno a Bach”? também nao deixou
Guarnieri impune, como mostra a sua Sonatina no. 3, sendo a Fuga do ultimo

movimento um palimpsesto da Fuga em Mi Menor BWV 855, do Cravo Bem

2 Formado por 25 movimentos organizados em Preltdio, Fugas, Interludios e Posltdio, a obra
Ludus Tonalis, do compositor Paul Hindemith, foi escrita em 1942, e por seu contetido polifénico
tem sido descrita como o Cravo Bem Temperado do século XX.

3 Movimento inicialmente marcado pela ado¢do de processos composicionais neobarrocos na
composi¢ao da Sonata para piano (1924), de Igor Stravinsky.
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Temperado. Portanto, a complexidade da ado¢ao de modelos composicionais da
margem para ponderagoes analiticas proficuas também nesta obra.

No decorrer dos dois movimentos rapidos, ha uma proliferacao de
movimentagoes contrarias das vozes, que formam verticalidades baseadas em
segundas menores e maiores, sétimas, nonas, tritonos, e quartas justas. E possivel
observar como o discurso musical destaca D6# em inicios e em finalizagoes de
frases e periodos ao longo dos trés movimentos. Em algumas passagens sao
estabelecidos relacionamentos de longo alcance entre Do#, Sol# e Ré#, tanto no
primeiro quanto no terceiro movimento, assim como € possivel sentir uma
discreta presenca de Fa# menor no segundo movimento. No entanto, como as
formagoes dissonantes permanecem ativas na duracdo de cada um dos
movimentos, a pontuagao e a delimitacao das frases € articulada mais pelo jogo
entre valores mais longos e mais curtos inseridos nos desenhos contrapontisticos,
bem como pelo direcionamento ascendente e descendente das passagens, do que
por relagOes tonais explicitas. Ao contrario, a compositora mantém uma
ambivaléncia entre defini¢des tonais e sua negacao através da arquitetura dos
intervalos dissonantes reiterados. Além disso, com excecdao da Introducao, a
compositora praticamente nao especifica um plano dinamico para a obra. Por
este motivo, assim como na interpretacdo de Bach ou outros compositores
barrocos, torna-se muito importante compreender a arquitetura musical da pega
para que se possa elaborar um plano dindmico que seja expressivo e
musicalmente coerente®.

Disposto em 81 compassos, o primeiro movimento tem inicio com uma
secao introdutdria ao estilo de uma majestosa sarabanda na sua imponéncia e
marcha deliberada por todo o teclado. Como pode ser observado no Ex. 1, a
Introdugio — Calmo (c. 1-12), que caminha em passos lentos (c. 1-2), vai ganhando
impulso ao agregar colcheias (c. 2-9) e semicolcheias (c. 10-12) até formar o
principal contorno tematico do Animado, com inicio no compasso 13. Esse
elemento se caracteriza pela bordadura Do#-Si (mao esquerda em oitavas no
registro grave do piano, c. 10-12). Apesar da ambivaléncia tonal, D64 ¢ uma

ancora, um ponto de partida e de retorno para este e os demais movimentos.

4 A Sonatina - Ojos que te vieron ir... cudndo te verdn volver... (1927), do cubano Alejandro Caturla,
cuja andlise esta contemplada no presente fasciculo, compartilha desta mesma auséncia de
indicagdes dindmicas, ainda que se trate de uma obra mais curta, em um tinico movimento.
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Na secao introdutodria, a compositora expde os principais elementos que
serao utilizados no decorrer da Sonatina, elencados no Quadro 2. O elemento g,
que associamos a sarabanda nas suas varias elaboragdes, tera uma fungao
importante também no segundo e terceiro movimentos. O elemento b, que inicia
com quatro notas repetidas seguidas de uma caida mais rapida igualmente tera
um papel relevante ndo s neste primeiro movimento, mas também no decorrer
da obra, especialmente como o tema principal do terceiro movimento. Quanto ao
elemento ¢, a compositora o emprega na direcao ascendente, como visto no
Quadro 2, mas também de maneira descendente. Emprega-o também em
aumentac¢ao, diminui¢do, ampliacdo e compressao no segundo movimento

(secao Muito lentamente, c. 28-30).
Sonatina para Piano

Eunice Katunda (1946)

Introducgdo - Calmo
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Exemplo 1: Introdugao do primeiro movimento (c. 1-12)

93



Sonatinas latino-americanas para piano

O elemento d é uma bordadura que vai sendo ampliada (c. 10-12) até
originar o tema do Animado. E significativo que a configuracio de bordadura (c.
13) estd apoiada na quadrupla repeticdio de DO#, e que prossiga com um
movimento descendente. Ou seja, o elemento b acrescido de bordaduras
inferiores e superiores forma o elemento d tal como utilizado como o principal
contorno melddico-ritmico no Animado. Dessa forma, pode-se afirmar que existe
proximidade entre os quatro elementos explicitados no Quadro 2. Combinados
e reelaborados, fornecem parte muito significativa do material utilizado na
construcao da Sonatina. Esse nivel de economia de materiais, e de elaboracao de
poucos elementos para construir e unificar uma obra, aproxima mais a
compositora dos processos associados a Segunda Escola de Viena do que dos

compositores brasileiros do modernismo nacionalista.

Elementos da Introdugdo elaborados no decorrer da Sonatina para piano de Eunice
Katunda
9 | | ! o
2) TR |y S E: %
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Quadro 2: Elementos 4, b, ¢, e d, extraidos da Introdugao (c. 1-12) que elaborados

unificam os trés movimentos

No Animado (a partir do c. 13), D6# e Sol# vao exercer o papel de pilares
tonais de longo prazo, formando um arcabouco de um Allegro de sonata
articulado através de uma textura de invencao a duas vozes (veja Quadro 3).
Mantendo um estilo de escrita bem humorada, o resultado sonoro produz um
ambiente irrequieto e empolgado.

Como explicitado no Quadro 3, apds a introdugao, a disposigao formal do
primeiro movimento segue o padrao de um Allegro de sonata organizado em
exposicao (c. 13-33), desenvolvimento (c. 34-58), e recapitulagao (c. 59-81).
Percorrendo toda a extensao do teclado, a compositora nao economiza nas

configuracgdes escalares, nos saltos, e nas rapidas trocas na dire¢ao das melodias,
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como pode ser conferido no Ex. 2. Em acréscimo, essas configuragdes encontram

uma forte base em recortes, aumentacoes e diminui¢des dos elementos 4, b, ¢, e d,

ja apontados. Na nossa percepgao, o aspecto de maior demanda na execugao da

obra fica por conta dos constantes saltos a distancia de mais de duas oitavas em

rapida velocidade e, frequentemente, com localizacdo variada quanto aos

registros do instrumento (c. 24-29). O pianista experiente vai levar em conta a

acentuacao off-beat da mao esquerda como condugao para o baixo grave, criando

assim um “swing” a ser explorado, pois parece ajudar a amenizar estas

dificuldades, ou pelo menos deixar os saltos mais organicos.

Disposicao formal do primeiro movimento
Introducao Exposicao Desenvolvimento Recapitulacao
(c. 1-12) (c. 13-33) (c. 34-58) (c. 59-81)
Como uma | Invencgdo a duas Elaboracbes sobre as Duplo retorno da
imponente | vozes (c. 13-16, m. d.) | duas ideias principais | primeira ideia
sarabanda. com contraponto iniciando na m.
Compassos. 17-20 invertido e imitativo. e. (c. 59-65)
(m.e.) em canone a seguida de
oitava, com a m. d. Teclas brancas x teclas | transigao (c. 67—
apresentando um pretas (c. 34-38), 69).
contra-sujeito. gerando ambiente
sonoro bitonal ou 2% ideia (c. 70—
Pequena transigao (c. | politonal. 78).
21-23).
Elaboracao sobre o Coda sobre a 12
2%ideia (c. 24-33). A | pedal Do6# (c. 43—49), ideia (c. 79-81).
partir do compasso seguido de unissono (c.
30 as duas ideias se 49), e sequeéncias
apresentam em bitonais (c. 50-58) que
superposicao, elaboram as duas
formando uma breve | ideias principais.
conclusao da segao.
== D% Dot == Soli Bitonalidade/passagen | Do# ==»Sol#
s em Sol Maior == Solf | == Do#

Quadro 3: Disposicao formal do primeiro movimento

Compactuando com o estilo de invencao como veiculo para demonstrar

competéncia no manejo do contraponto imitativo e invertido, bem como no

emprego de unissonos e pedais tonais, o desenvolvimento (c. 34-58) estrutura-se
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como um elaborado episddio de uma obra polifénica. Como pode ser visto ainda
no Ex. 2, o desenvolvimento inicia com um jogo de imitacao entre teclas brancas
(m.d.) e teclas pretas (m.e.) nos compassos 34-37. E digno de nota o nivel de
manipulagao dos elementos utilizados em combinagdo com aumentagoes e

diminui¢des, bem como a recombinagao de elementos entre si.
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Exemplo 2: Final da exposi¢ao e compassos iniciais do desenvolvimento do primeiro
movimento (c. 22-37)

Seguindo os preceitos formais, na recapitulacao as duas ideias principais
reaparecem, incluindo o fato da segunda ideia retornar no mesmo ambiente tonal
da exposicao e na mesma superposi¢ao com a primeira ideia (Ex. 3, c. 74-78). A
primeira ideia toma a dianteira e articula a finalizacdo do movimento sobre Do#,
que sem ser maior, menor ou modal, serve de pilar para um encaminhamento

Fa#-Sol#—Do# no ultimo compasso (c. 81).
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Exemplo 3: Final do primeiro movimento, com as duas ideias principais em
superposigao (c. 74-81)

Como podemos observar no Ex. 4, os elementos constitutivos do primeiro
movimento, em especial o d e o b, sdo metamorfoseados no segundo movimento
— Andante Calmo — para evocar uma atmosfera de noturno, com delicadas nuances
e coloridos arrefecidos. Assim, tanto a bordadura que tem D&% como pivo,
quanto as quatro notas repetidas seguidas da caida melodica, sao exploradas na
abertura deste movimento central, no qual a compositora também parece “jogar”
conscientemente com a ambiguidade métrica, transitando sutilmente entre 6/8 e
3/4.
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Exemplo 4: Inicio do segundo movimento (c. 1-9)

Como exemplificado no Quadro 4, a organiza¢ao do movimento pode ser

entendida como:

Disposic¢ao formal do segundo movimento

A B

a a’ a”’ b a+b

1-8 9-16 17-27 28-40 41-48

Quadro 4: Divisao formal do segundo movimento

Duas transposi¢des e/ou elaboragdes definem o inicio de cada um dos trés
grupos de frases da secao A, respectivamente: a (c. 1-8), a’ (c. 9-16) e a”’ (c. 17—
27). E digno de nota que no compasso 7, mio direita, e compasso 8, mao
esquerda, as linhas descendentes se originam da segunda parte do elemento b,
isto €, sem as notas repetidas. Este desenho melodico coincide com segmento
semelhante usado no terceiro movimento. Na sequéncia, a se¢ao B retoma
contornos melddicos decididamente ancorados no elemento ¢ em varias
transposi¢oes, mas articulando as quartas ascendentes e descendentes em

contraponto, principalmente por movimento contrdrio, com contornos
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caracteristicos de b. A partir do compasso 41, b, c e d retornam em superposi¢ao
para terminar este movimento com um gesto arpejado alusivo ao pianismo
romantico (c. 47-48).

No terceiro movimento, Katunda imagina sua Fuga seguindo um padrao
tlexibilizado, como mostra o Ex. 5. Aqui, nao podemos deixar de observar que as
notas repetidas seguidas de um gesto descendente, e nomeadas nesta analise
como elemento b, fazem uma alusao ao primeiro movimento da Sonatina n°3 de
Camargo Guarnieri, composta em 1937. Nesse contexto, € importante mencionar
que, além de sua aluna de composi¢ao, Eunice Katunda foi uma pianista que o
compositor paulista tinha na mais alta conta, e a quem confiou a performance de

muitas de suas obras.

Animado
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Exemplo 5: Inicio do terceiro movimento, com a primeira exposi¢ao da Fuga (c. 1-13)

Saer

Diferentemente do primeiro movimento, a textura contrapontistica
predominante deste tltimo movimento é de 3 vozes, portanto gerando outros
tipos de desafios pianisticos, especialmente na distribuicao da voz intermediaria

entre as duas maos. Como explicita o Ex. 5, a exposi¢ao ocorre entre a anacruse
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para o compasso 1 e 11. Entre os compassos 1 e 3, o tema na voz superior (m.d.,
c. 1) cede a vez para uma segunda entrada na voz inferior (m.e., c. 2). Duas novas
entradas se sucedem, uma no compasso 6 (m.d.) respondida por outra no
compasso 7. A partir da ultima entrada (c. 10), o discurso musical prossegue
para uma transi¢ao (c. 12-15) no qual o material tematico, a métrica e a ideia de
linearidade sofrem uma significativa modificacao de padrao.

Uma segunda exposigao tem inicio no compasso 16, sendo que o elemento
a recebe um destaque melddico significativo, em contraponto com recortes do
tema principal. O contorno caracteristico deste tema principal retorna
parcialmente nos compassos 18-19 e na sua integridade e tom original na mao
esquerda (c. 20-21). A partir do compasso 23, o contorno melddico caracteristico
do elemento a se junta ao b, ou seja, o segmento inicial da Introdugao (1° mov., c.
1-2) é expandido e se liga ao tema principal da Fuga (3° mov., c. 26-27).
Verticalidades quartais de trés sons construidos sobre o fragmento da
introdugao, em acao desde o compasso 23 (m.d.), vao se tornando mais esparsos,
até uma parada no compasso 30, quando a mao esquerda apresenta uma

elaboragao do tema principal em um segmento cadencial que encerra a secao (c.
31).

Disposi¢ao formal do terceiro movimento

Exposicao 1 Exposicao 2 Exposicao 3 Exposicao 4
c.1-11 c. 16-30 c. 3349 c. 55-65
Transicao Transicao Transigao Coda
c. 12-15 c. 30-32 c.50-54 66-68

Quadro 5: Divisao formal do terceiro movimento

Assinalando uma nova exposi¢ao, o tema principal retorna no seu
contorno mais reconhecivel no compasso 32, sendo respondido por duas
entradas sucessivas com o tema elaborado por supressao da sua finalizagao
caracteristica (c. 32 e 33). Entre os compassos 36 e 49, a cabe¢a do tema bem como
outros segmentos reconheciveis retornam com frequéncia, assim como o
elemento 4, que retorna nas vozes mais graves. A partir do compasso 50, o tema

principal deste terceiro movimento apresenta um retorno simultaneo a duas
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vozes, a distancia de sétima e dinamica ff, demarcando claramente o fim da
secao.

A quarta e ultima exposi¢ao replica a primeira (c. 56-60), como uma
espécie de recapitulacdo. No entanto, a partir do compasso 61 ha uma mudanga
na elaboragao dos materiais, preparando a coda. No compasso 64, o elemento a
é contraponteado com as notas repetidas, o elemento b, seguido de elaboragdes
ja empregadas em outras se¢oes. No compasso 67, a passagem em unissono leva
para a conclusao do movimento (c. 68). O acorde final, nao obstante a reiteragao
de Do#, contém as alturas Si-Fa# organizadas em quartas simultaneas, gerando
ambiguidade tonal que é empregada de maneira consciente para encerrar a obra.

Em suma, os comentdrios analiticos aqui apresentados apontam que a
formiddvel pianista Eunice Katunda nao poupou esfor¢os para escrever uma
obra que de diminutivo tem somente o titulo. Além disso, o alto grau de
elaboracao da Sonatina demonstra uma compositora com amplo dominio dos
recursos técnicos e expressivos, e, acima de tudo, capaz de sintetizar de maneira

individual as duas principais correntes composicionais de seu tempo.
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A SONATINA INFANTIL DE CLAUDIO
SANTORO (1946)

Gabriel Ferrao Moreira

A Sonatina Infantil € uma pega em trés movimentos curtos (vide Quadro
1). Foi escrita por Claudio Santoro em 1946 e dedicada a Leticia, filha do
compositor. De todo repertdrio dedicado a forma sonata, é a inica pega composta
para iniciantes (Maibrada 2007). A tnica versao gravada que pode ser acessada
durante a escrita desse texto foi a que o filho do compositor, Alessandro Santoro,
publicou em seu canal do Youtube'. Sua linguagem ¢ de um atonalismo livre, com
secOes diatOnicas e com o uso frequente de acordes quartais e intervalos de
segunda e sétima (classe 2)2. Tem trés sec¢oes: 1. Alegro (14 compassos), 2. Lento

(9 compassos) e 3. Alegro/ronda (28 compassos).

Sonatina Infantil Movimentos Dedicatoria

Brasil, 1946 L. Allegro (14 compassos) A filha, Leticia
Edicao II. Lento (9 compassos) Duracao Aproximada
Tipografado, sem editora |y, Allegro/Ronda (28 compassos) 1507

Quadro 1: Dados identitarios da obra

1. Allegro

Podemos reconhecer estruturas “quartais” na melodia dos primeiros
compassos (Fa-Do6-Sol) e (Do6-Sol-Ré) (vide Ex. 1). A secao inicia com o intervalo

de quinta justa da “tonalidade” da clave. Os trés primeiros compassos estao

1 Link: Claudio Santoro (1919-1989) - Sonatina Infantil (1946) [first recording] (voutube.com).
Acessado em 21/12/2023.

2 Intervalos de classe 2 sao aqueles que podem ser reduzidos ao intervalo de dois semitons,
segundo Joseph Straus em seu Introduction to Post-Tonal Theory (2016). A segunda maior possui
dois semitons, e a sétima menor pode se transformar em uma segunda maior, portanto ambos
intervalos pertencem a classe de intervalos 2. A categoria “classe de intervalos” sera usada ao
longo do texto com esse sentido.
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praticamente dentro do diatonismo de D¢, polarizando a nota D63, mas sem
sugerir progressoes harmonicas. Esse diatonismo sem centro tonal e
acompanhamento sugere uma melodia infantil, apontando para uma referéncia
semiotica que simpatiza com o titulo da pega. Apos ela, no compasso 3, Santoro
introduz o intervalo de semitom em movimento contrario, contrastando com os
intervalos abertos e consonantes dos compassos anteriores, inaugurando a
segunda voz da textura polifonica. Do ponto de vista harmoénico, no compasso 3
sao explorados intervalos dissonantes de classe 2 (Ré3-Mi3 e Ré2-Do4)
intercalados por um intervalo de classe 4 (D6#3-Fa3). Esses primeiros compassos
funcionam como exordium da narrativa musical; como um espago para a
apresentagao dos principais assuntos que serao tratados ao longo da musica. De
um lado, temos a simplicidade diatonica quase infantil, de outro, elementos
cromaticos que dialogam com a linha diatonica, complexificando a textura e
estilizando a peca. Essa estética de fusao diatonico-cromatica para o piano foi
usada por Villa-Lobos em algumas pecas de tematica infantil, como as duas

Proles do Bebé, mas, principalmente, as Cirandas.

SONATINA - INFANTIL
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Exemplo 1: Compassos iniciais do primeiro movimento

No compasso 4, a mao esquerda volta a priorizar estruturas quartais, por
meio do intervalo (Mib2-Sib1), como no primeiro compasso, mas ja “infectada”
pelos intervalos dissonantes de classe 1, aparecidos ao compasso 3 — pela nota
Ré2, que funciona, nesse contexto, como bordadura de Mib, suavizando sua
apresentacao e polarizando-a (Si> funciona como grau dominante de Mib,
enquanto Ré é a sensivel). No compasso 5, continua a polariza¢ao de Mib, com

uma melodia que apresenta dominante e sensivel e nova “tonica” numa
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sequéncia que quase recorre a um acorde completo e sua resolucdo: Sir-Ré-Mib.
O acercamento diatonico de Mib fica mais claro no fim do compasso 5 e inicio do
6, quando Lab1 se apresenta como nota mais grave e antecipa a chegada de Mib,
no compasso 6. Ali, as ter¢as maiores se apresentam como harmonia preferida:
as duas maos apresentam Lab1-5i3 seguido de Mib3-F4a#3, ainda fora de contexto
diatonico. A preferéncia pelas tercas, ao longo do terceiro movimento, é o
arcabougo diatonico do equilibrio diatonico-cromatico proposto logo no
primeiro movimento. O repouso sob a nota Sol no compasso 7 — mantida desde
o0 compasso anterior — contra L& no baixo gera novamente a sonoridade
dissonante de classe 1. No compasso 8, estruturas de semitom (classe 1) e quartais
(classe 5) se alternam, com a valorizagao do intervalo descendente Solb-Fa,
apresentado nas duas maos (compassos 7 e 8), sendo finalizado ora quarta acima
na mao esquerda (Fal-Sib1) ora quarta abaixo na mao direita (Fa3-Ddé3). O
conectivo entre o compasso 9 e 0 10 é justamente a quarta justa ascendente (Lal-
Ré2) e a segunda menor (Ré2-Mib2). No compasso 10, as estruturas quartais da
mao direita ja antecipam o retorno do diatonismo em Do, proprio da volta ao
tema dos primeiros dois compassos (c. 11-12), agora nas duas maos, em
unissono. Para finalizar a secdo I, acordes com cole¢des quartais sao
apresentados (c. 13-14): Fa#2-Do#3-5i3 e Si2-Mi3-La3. E interessante perceber o
deslocamento em quartas das ‘fundamentais’ dos acordes. O fim da secao
apresenta o intervalo de classe 2 (F41-S0l3), intervalo dissonante suave que
aparenta ser um subconjunto da sobreposi¢ao de quartas, que sempre resulta em
segunda maior em seu vetor intervalar.

Durante todo primeiro movimento, percebemos uma construgao textural
e ritmica bifasica: um diatonismo laconico, cheio de frescor, que ndo se manifesta
tonal e um cromatismo que o comenta, sem ferir o jocoso e saltitante aspecto

diaténico da melodia.

2. Lento

O inicio apresenta, em unissono, os principais intervalos da pega (c. 1-3)
(vide Ex. 2). Essa apresentacao, sem acompanhamento, lembra do inicio da
musica. Essa melodia em 6/8 lembra uma melodia de uma parlenda ou cantiga
de roda atonal. Na anacruse, a bordadura Fa-Sol> ainda nos assegura a

importancia dos intervalos de classe 1, os chamados intervalos dissonantes
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fortes3, embora sua articulagao em piano e bordadura suavize a apresentagao. O
salto de Solb para Si no compasso 1 reforca a sonoridade quartal que € reiterada
no movimento descendente Do#-Solf—Ré# logo apos. O trecho é finalizado sobre

L4, no compasso 3.
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Exemplo 2: Compassos iniciais do segundo movimento

No compasso 4 inicia-se outra se¢ao, na qual tricordes Mil-Ré3-Sol3 sao
ouvidos duas vezes. Esses tricordes parecem ser reminiscéncia da sobreposicao
das quartas, uma vez que a nota faltante — L4, entre Mi e Ré — é a tltima nota da
secao anterior, tocada em unissono. O acorde a seguir (c. 4) Fal-Ré3-Sol3
aparenta ser apenas fruto da movimentagao obliqua das vozes: entretanto, possui
o mesmo contetido intervalar do acorde anterior — uma quarta e uma segunda
maior — mostrando o dominio da harmonia e a concatenacdo dos aspectos
verticais e horizontais por Santoro. Entre esse acorde e a proxima manifestagao
harmonica quartal temos uma inesperada triade de Sol Maior (c. 4), que, no
contexto, ndo assume papel funcional algum, sendo uma sonoridade livre, no
maximo evocativa. O proximo acorde é Ré#2-Sol#2-Do#3, de sonoridade e
apresentacgao evidentemente quartal. No compasso a seguir ele é modulado pela
aparicao da melodia D64-Sib3, um eco do final do compasso 2 e do compasso 5.
Ainda no compasso 5 um acorde quartal meio tom acima do anterior iniciado em
Ré#, Mi3-La3-Ré4, ressonancia do acorde parecido apresentado no compasso 3,
sem a nota La. No compasso 6, a melodia alcanga a nota Sol4, estendendo o

acorde anterior a mais uma quarta. O acorde seguinte ainda no c. 6 possui a

3 Vincent Persichetti, em seu livro Twentieth Century Harmony (1961), cria uma tabela de
consonancias e dissonancias relativas para as classes de intervalos. Nessa tabela, considera os
intervalos de Classe 1 (segunda menor e sétima maior) os mais dissonantes.
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mesma estratégia quartal apesar de apresentacgao diferente — com a ultima nota
do tricorde abaixo — Si2—-Réb4-Solb4. No compasso 7 o acorde quartal Sib2-Mib3—
Lab3 encerra a apresentacao de acordes quartais. A partir dele os intervalos de
classe 2 (segundas e sétimas) dominam como no contraponto das colcheias no
mesmo compasso. No compasso final (8) a melodia reforca a importancia dos
intervalos de 4as e 2as: La-Mib que tinham sido tocadas simultaneamente no
compasso anterior sdo apresentadas melodicamente. Ja a segunda D&-Sib,
apresentada no compasso 2, aqui € reiterada duas vezes. O ultimo “arpejo”
apresenta o conjunto quartal La1-Ré2-Sol2, interpolado pela nota Mi entre Ré e
Sol, enfatizando a importancia desses intervalos na musica.

Esse segundo movimento soa mais soturno que o primeiro, e, apesar do
compasso de danga, cumpre bem com seu papel de segundo movimento, em

contraste ao primeiro.

3. Allegro

Allegro 4- ~(Ronda)
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Exemplo 3: Compassos iniciais do terceiro movimento

Esse allegro, bastante acelerado, tem um estilo imitativo que sugere uma
brincadeira infantil, como pega-pega (Ex. 3). A melodia, como nos outros dois
movimentos, inicia sem acompanhamento. Ela se apresenta como o “sujeito” que
brinca e, também, como sujeito da invenc¢ao. A melodia inicia com um motivo
onde segunda menor e quarta justa interagem (La3-Sol#3-Ré#3). Esse motivo é
repetido uma vez com a adi¢ao da nota Do6#3, reforcando o intervalo de segunda

maior entre Ré# e DO#, bem como iniciando uma compensagao melddica do
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motivo inicial, com ascensao de quartas justas seguidas de uma terca menor
(Do#3-Fa#3-Si3—Ré4), que iniciard o proximo motivo, no compasso 3.

No compasso 4 o sujeito dos compassos 1-4 é transferido para mao
esquerda e transposto (T3—-transposicao de trés semitons), enquanto a melodia
feita pela mao esquerda, que agora funciona como uma espécie de contrasujeito,
reforga os intervalos de classe 2 (segunda maior e sétima menor) em conjunto
com a mao direita (c. 4-5). Nos compassos 6 e 7 a melodia escolhida para a mao
direita comega enfatizando harmonicamente os intervalos consonantes
imperfeitos (3as e 6as) entre as notas La3-Fa4 e La3-Do4, para voltar a reforcar
em tempos fortes os intervalos de classe 2 (Ré3-Dd4 e Fa3-5S013).

Percebemos no inicio desse terceiro movimento a presenga das
consonancias imperfeitas (intervalos de classe 3 e 4) pela apari¢ao ocasional de
acordes nos compassos 3—4 (Fa#3-5i3—Ré4 — Si menor) e compassos 67 (La2-
Ré3-Fa3 — Ré menor). Esses acordes sao um respiro diatonico no meio da
densidade cromatica da secao, que ja é apaziguada pela quantidade inferior de
dissonancias fortes. No fim do compasso 7 e compasso 8, a mao esquerda faz
uma figura divergente (Mib3-Réb3-Sib2-Lab2-Sol2) que consiste em uma
sonoridade parcialmente pentatonica de teclas pretas, formada interiormente
por dois intervalos de classe 2 (Mib-Ré>) e (Sib-Lab) separados por intervalo de
terca menor.

Nos compassos 9 e 10, uma diade de segunda maior (Ré2-Mi2) e
apresentada em contraste com a terca maior (Fa3-La3). Nesses compassos a
sonoridade percussiva oblitera a percep¢ao de um acorde de Ré menor com 9% o
acorde sugerido pela mao esquerda nos compassos 6 e 7. No compasso 11, as
notas que compoOe a quinta justa (Si2-Fa#3) interagem com os intervalos
principais da pecga de forma particular. A nota Si interage com a figura da mao
esquerda (D62-Réb2) formando intervalos de classe 1 e 2, enquanto o Fa#3 forma
o intervalo de terca menor com Mib3. Nos compassos 14-15 a mao esquerda
reapresenta o conjunto quase-pentatdonico dos compassos 7-8, com outra
disposicao melddica, contraposto ao intervalo de 3a menor Ré4-Fa4. O
subconjunto pentatonico agora enfatiza os intervalos de segunda (Sol2-Lab2) e
(Mib2-Réb2) separados pela quarta justa descendente (L&2-Mib2). Ap0s isso, no
compasso 16, o tema inicial dos compassos 14 retorna, agora em unissono.

ApOs essa recapitulagao, inicia-se uma se¢ao de acordes que reforcam o
valor das sétimas menores e tergas menores (c. 21 e 22) (vide Ex. 4). No compasso

24, um acorde sobrepde um intervalo de quarta justa a uma ter¢a menor, numa
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configuragao altamente cromatica. No compasso 25, uma breve citagao do inicio
do tema (“pega-pega”) é apresentada meio tom abaixo, finalizando uma segao

do terceiro movimento.
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Exemplo 4: Secao de acordes e pontuagao formal (c. 21-28)

De fato, o trecho que se segue tem caracteristicas de coda, com intensa
fragmentacdo motivica e abandono da citagdo do tema. Parece que a brincadeira
estd ficando mais séria, mais intensa. No compasso 29, a melodia de a colcheias
delineia dois intervalos de segunda separados por uma terca (vide compasso 17).
No compasso 31, a sonoridade quartal retorna com o acorde (D64-Fa4-Sib4),
enquanto o intervalo de segunda menor (classe 1) gera um encrespamento da
textura (Do4-Réb4). Nos compassos 33-34, a figura Mi-Si-La em unissono
reorganiza a matriz quartal, e sua resolucao em Sol# parece evocar o tema e sua
segunda menor descendente. No compasso 36, um insuspeito acorde de Sib
menor, flerta com o intervalo de segunda maior melodica que a voz mais aguda
apresenta. Eventualmente (c. 3) o proprio acorde se transfigura, tendo sua
fundamental elevada meio tom. Essa cromatizagao encontra certo repouso agora
no pré-anunciado acorde de Fa sustenido menor do compasso 38. Nos compassos
39—40 um trecho diatonico culmina numa nota cromatica (Si natural), que
antecede a aparicao do ultimo acorde quartal, apos o qual a musica termina com
pontuagdes graves da nota L34, de forma semelhante ao desfecho da segao

anterior a coda (c. 26-27). Ao fim da brincadeira, todos descansam.
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A SONATINA N°¢ 1 DE CLAUDIO
SANTORO (1947)

Gabriel Ferrao Moreira

A Sonatina n° 1 de Claudio Santoro foi escrita em 1947 em Paris. E uma
peca de grande riqueza ritmica e complexidade harmonica, onde o plano tonal
tradicional da sonatina € transposto com precisao para o ambiente pods-tonal
engendrado pelo compositor. Possui trés movimentos: Allegretto, Adagio e
Presto (ver Quadro 1).

Sonatina No 1 Movimentos Dedicatoria

Paris, 1947 I. Allegretto (92 compassos) -

Edicdo II. Adagio (32 compassos) Duraciao Aproximada
Editora Savart, 1986 I11. Presto (66 compassos) 425”7

Quadro 1: Dados identitarios da obra

1. Allegretto

Esse movimento possui grande intensidade ritmica e exige clareza
interpretativa e precisao (Ex. 1). O uso de subconjuntos diatonicos de distintas
transposi¢oes gera um colorido pds-tonal claro e afiado. Dos compassos 1ao 13
Santoro apresenta o tema inicial. Nos trés primeiros compassos (c. 1-3) ele utiliza
um subconjunto diatonico que polariza La' — conjunto [4, 6, 9, 11] de forma prima
(0257)* — ordenado por quartas. Enquanto isso, apresenta uma oposigao tritonal
na mao esquerda (037), formando o acorde de Mi bemol maior e fragmentos
dessa escala diatonica até o c. 4. Neste mesmo segmento percebemos notas do

diatonismo de L4, ja que a ideia inicial se “dissolve” na escala diatonica

1 “Polarizagao” € o processo de dar importancia a alguma nota por meio de destaques feitos por
repeticdo da mesma ou por sua auséncia intencional, num contexto onde seria evidente sua
presenca (Salles 2009).

2 A terminologia de andlise desse artigo é baseada na teoria dos conjuntos, que procura organizar
conjuntos de notas no contexto pos-tonal (Straus 2016).
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descendente (La-Sol§—Fa#-Do#—Mi). A partir do compasso 5, ha uma mistura na
melodia entre os dois conjuntos principais; durante esse novo trecho que vai até
o compasso 9 percebemos a mistura desses dois eixos diatonicos com
predominancia de Mi bemol, com eventuais granula¢des em segundas menores
(como as frequentes oposi¢oes entre Ré e Réb, D6 e DO#, etc). Do ponto de vista
tematico, podemos dizer que o primeiro tema esta estruturado da seguinte forma
(Ex. 2): c. 1-4 (ideia basica e ideia contrastante), c. 4-5, gesto virtuosistico
interpolado, c. 6-10, gesto de continuagao (caracterizado, principalmente pela
fragmentacao tematica) e c. 10-12, repeticao do gesto de continuagdao com énfase

(oitava acima na melodia e exploracao dos graves no piano).

Allegretto
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Repeticdo da Continuagao

Exemplo 1: Primeiro tema

No desenvolvimento interno do primeiro movimento (c. 14-41) o
compositor utiliza fragmentos do tema e de intervalos (segundas, quartas...) e
faz um jogo com acentuacao e troca de formula de compassos, com sequéncias e

transposicoes. Nos c. 42-55 o tema principal reaparece transposto um tom
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abaixo, com algumas alteragdes. Nos c. 56—70 ocorre o segundo desenvolvimento
interno. Esse € semelhante ao primeiro, encerrado pelo gesto pianistico “arpejo”
ascendente e descendente. Na coda (c. 71-92) (Ex. 2), fragmentos do tem
principal sdo tocados. No compasso 72 ele inicia polarizando F4 e no c. 74
polarizando D¢. Fragmentos do tema sao apresentados, valorizando os

intervalos harmonicos de maior ocorréncia ao longo da peca.
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Exemplo 2: Inicio da coda
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Exemplo 3: Compassos iniciais do segundo movimento

O segundo movimento da Sonatina tem uma estrutura homofonica mais
regular, onde notas longas da mao esquerda sustentam melodias em um 6/8

dangante, embora soturno pelo franco uso de dissonancias (Ex. 3). Esse
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movimento € estruturado como uma forma terndria ABA, como € de se esperar
pela prescrigio formal. E o movimento com menor ntimero de compassos da
peca, o que o equilibra em duragao com os outros dois, ja que € o mais lento.

A secao A (c. 1-5) inicia com a apresentagao da estrutura quartal FP (027)
na melodia, em semelhanca estrutural com o primeiro tema do Alegretto. No
compasso 2 a mao direita transpde (027) um tom abaixo a transformando em um
acorde cheio em minima. No mesmo compasso, a mao esquerda adiciona a nota
Lab, inserindo mais uma quarta ao agregado e um intervalo de classe 1 contra o
Sol3 da mao direita; ambos gestos reforcam a importancia estrutural do intervalo
de classe 1 na pega como um todo e nessa segao (o intervalo de classe 1 havia sido
explorado no primeiro compasso — Mi2 da mao esquerda contra Ré43 da direita).
A pontuacao Lab1l e Lab0 na mao esquerda também reforca a importancia
estrutural dessa classe de intervalos. No compasso 3 o conjunto (027) é
transposto tom abaixo e sustentado harmonicamente no compasso a seguir, onde
a musica restante apresenta conjuntos quartais como acordes a partir de Si>, La e
Fa (c. 4). A presenca desses intervalos de semitom e quartas geram uma dinamica
de abertura e fechamento de intervalos, de consonancia e dissonancia relativas,
0 que é muito interessante para manter o aspecto dramatico de cantilena atonal
do movimento.

Na Secao B (c. 5-16), os intervalos de classe 2 recebem destaque e
conjuntos que os possuem também reforcam intervalos quartais. E o caso da
melodia dos compassos 7 e 9. O repouso da melodia do c. 7 é promovido pela
classe 2 e o repouso do c. 9 é o conjunto quartal (027) adicionado da nota Fa#,
formando intervalo de classe 2 com o Mi do Tenor (0247). Nos compassos 11 e 12
a estrutura Mib—Fa obtida nos registros extremos da peca e repetida duas vezes,
reforcando a classe 2 como harmonia principal desse tema. No c. 11 essa
estrutura se alterna com a do c. 9 (0247), também reforcando o intervalo 2, mas
de forma mais preenchida (menos laconica). Assim como no Allegretto, o
conjunto (037) — triades — aparece em diferentes contextos na peca, jamais
sugerindo progressoes harmonicas ou fung¢des. Podemos ver, por exemplo, uma
triade de Mi maior na voz interna do c. 11. A estrutura 0247 do c. 11 é transposta
semitom abaixo e com inser¢do de uma quarta acima. E transposto de forma nao
paralela terca menor abaixo e por fim semitom acima, onde um repouso relativo
se apresenta. Apos uma figura que propde um climax ritmico harmonico, nos c.

15-16, ainda em forte, acordes quartais se sucedem, de forma recessiva, um
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pentacorde (02357), um tetracorde (0257) e um tricorde; o final dessa segao esta
no tetracorde inicial (027).

A coda do movimento (c. 17-34) inicia com figuras ritmicas dispersas,
enfatizando os intervalos principais do adagio: segundas menores e quartas
justas (c. 17). No c. 18, 0 d6 da mao esquerda e contraposto ao do# da mao direita
que inicia o tricorde (027), bastante utilizado até aqui. Do c. 18 para o c. 19, a
quinta justa descendente em unissono Mib—Lab reforca também o aspecto quartal
(classe 5) da secao. No c. 21 o tricorde 037 — formando um inusitado Ré maior —
é seguido pelo tetracorde quartal a partir de Ré, com uma oscilagao de segunda
menor no baixo (Fa#-Fa). No c. 22 o pentacorde 02357 reaparece e no 23, um
intervalo classe 5 (Mi-La) surge na regido mais aguda da peca. No c. 24, a mao
direita apresenta quartas paralelas até o0 momento inauditas. Enquanto isso, na
mao esquerda, a melodia progride por quartas ascendentes, delineando
novamente o acorde de Ré maior e apontando o fragmento cromatico (1). O c. 25
epitomiza a presencga de segundas menores e da quarta justa; as primeiras na
mao esquerda estruturam a melodia, a segunda, sustentada pela mao direita. O
c. 120 apresenta uma estrutura curiosissima: a figura em semicolcheias na mao
esquerda possui simetria com eixo em Fa2: a nota separa dois tritonos (as quartas
aumentadas Fa#-Do e Sol-Réb) distantes de semitom. Nos compassos a seguir,
tfiguras com semitons e quartas se sucedem de forma nao circunscrita a algum
motivo especifico. Entretanto, € curioso notar, no c. 32 que a mao direita alterna,
por movimento contrario de semitom duas estruturas de classe 5. No c. 33 o
conjunto 027 aparece duas vezes, e no compasso final, o tricorde aparece

novamente, concluindo o movimento.

3. Presto

A secao se estrutura como uma alternancia constante entre momentos de
um moto perpétuo —acompanhamento sem melodia na mao esquerda — e trechos
nos quais uma melodia atonal livre se sobrepde ao acompanhamento do piano
(Ex. 4). Nos compassos 1—4 as notas nas cabegas de tempo delineiam os intervalos
estruturantes da peca como um todo: classe 5 e classe 1. No c. 4 o segundo tempo
apresenta a colecao quartal (027), utilizada bastante na peca. Nesses primeiros
compassos um novo tricorde resume essas caracteristicas harmonicas gerais, o
(016).
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Exemplo 4: Compassos iniciais do terceiro movimento

No compasso 5, inicia uma melodia — semelhante a um cantochao atonal
—em clave de f4 e é acompanhada pelo baixo em colcheias que delineia tricordes
quartais e tricordes quarta + segunda menor. Dos c. 8-14 ha um interltidio entre
melodias que se assemelha a introdugao do compasso 1 ao 4, apresentando um
acompanhamento que estabelece o clima harmonico voltado para os intervalos
principais. Do c. 14 ao 25 a melodia aparece novamente, agora constituida por
saltos, em contraste a melodia anterior. Entretanto os intervalos harmonicos da
melodia e da harmonia reforcam as segundas e quartas sobrepostas. Do
compasso 26 ao 28 temos um novo interladio. A melodia que comeca no c. 29
articula agora graus conjuntos e saltos, priorizando, além dos intervalos
anteriores, as tercas. Elas também aparecem na harmonia do acompanhamento,
escritas, as vezes como quartas diminutas. No c. 34, a secdo é concluida com
tricordes quartais a mao direita, em configuragdes que ainda dao destaque as
tercas. No c. 36 inicia a recapitulagao da secao A. No c. 40 inicia nova melodia,
onde intervalos de segunda menor, terca menor e quarta justa continuam
presentes. No c. 60 inicia secao de acompanhamento a guisa de coda. No c. 63

um acorde sobrepde os principais intervalos da peca.
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TRES SONATINAS: SOBRE RITMOS DE LA
MANERA POPULAR ARGENTINA (1949)

Maria Beatriz Cyrino Moreira

Ao unir trés Sonatinas dentro de uma mesma obra, Guastavino nos
oferece duas possibilidades de interpretacao: podemos intui-la a0 mesmo tempo
como movimentos de uma forma Sonata ou como partes de uma Suite de Dangas
(Quadro 1). Nessas pecgas, apreciamos a destreza do compositor na escrita da
linguagem pianistica que mantém o carater pulsional dos ritmos populares
argentinos. Guastavino nao cria figuragoes “estilizadas” para sugerir tais
géneros, mas as integra como elementos motivicos fundamentais para o
desdobramento da forma sonatina. Assim como sua “Sonatina em Sol menor”,
estas obras podem dissimular uma aparente simplicidade, mas trazem diversos

desafios técnicos ao intérprete.

Tres Sonatinas: sobre ritmos de | Movimentos Dedicatoria

la manera popular argentina I. Movimiento — Allegro I. Isidro Maiztegui

Buenos Aires, 1949 decidido (148 compassos) II. Maria Inés Gomez Carrillo
II. Retama — Allegretto (134 III. Rudolph Firkusny

Edicao compassos) Duragao aproximada

III. Danza — Allegro deciso

(192 compassos) 14’35”

Ricordi Americana —
Buenos Aires, 1950

Quadro 1: Dados identitarios da obra

1. Movimiento

A primeira Sonatina, intitulada “Movimiento”, possui a indicacao de
allegro decidido e remete ao género latino-americano chamado bailecito. O bailecito
¢ uma danca cadenciada de par de origem boliviana que ficou popular nas
cidades do norte da Argentina, como Tucuman, Salta e Santiago del Estero. O
titulo “movimiento” provavelmente remete ao termo hispanico para se referir aos
“passos” caracteristicos de uma danga, sendo cada um deles um “movimiento”
distinto. De acordo com a pesquisadora Silvina Luz Mansilla, o bailecito e o gato

“aludem ao aspecto ritmico que distingue essas espécies no ambito rural:
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repeticao da figuragao terndria, ritmos com hemiolas e combinagao de compassos
6/8 e ¥1. No caso do Bailecito, este esta frequentemente em tempo moderato, em
tonalidade menor e indicando influéncia da pentatonia caracteristica do noroeste
argentino. O Gato por sua vez € mais vivo e frequentemente emprega o modo
maior” (Mansilla 2007, p. 143)".

Apesar de ser dificil encontrar estudos mais detalhados sobre o género,
estao disponiveis na internet diversos registros audio-visuais em que musicos
ensinam o padrao ritmico do bailecito (Ex. 1). Em um desses videos, podemos
observar um modelo deste padrao sendo executado em wum charango

(instrumento de origem Boliviana), exemplificado da seguinte maneira:

2 3 2 72 3
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Exemplo 1: Levada de bailecito no charango?. Os golpes de mao direita no instrumento
envolvem o seguinte padrao: baixo, baixo, cima, baixo e cima.

O tema primario desta Sonatina (Ex. 2) possui um carater vivo e vigoroso,
¢ apresentado na tonalidade de La menor (c. 1 a 12) e possui semelhangas com o

padrao ritmico apresentado acima.
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Exemplo 2: Trecho do tema primario da Sonatina “Movimiento” (c. 6-8)

14

[...] aluden al aspecto ritmico que distingue a esas especies en el dambito rural: repeticion de la
figuracion de pie ternario, ritmos hemiolados y combinacién de los compases de 6/8 con %. En el
caso del Bailecito, con frecuencia estd en un tempo moderato, tratado en tonalidad menor o
acusando influencia de la pentatonia caracteristica del noroeste argentino. El Gato en cambio es
mas vivaz y frecuentemente emplea el modo mayor” (Mansilla 2007, p. 143).

2 https://www.youtube.com/watch?v=1z36eAsT3s4. Acessado dia 3 de julho de 2023.
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Além disso, este tema pode ser entendido como uma “estrofe” de 12
compassos com 3 segmentos distintos do tipo “pergunta-resposta-resposta”,
estrutura semelhante as de alguns géneros populares argentinos. O tema inicia
com um movimento entre os acordes iv—i e possui uma ideia basica composta (c.
1-4), seguida de continuacgao (c. 5-12). Entre os compassos 9 a 12 — a extensao da
continuagao —, Guastavino emprega a sobreposi¢ao da métrica terndria e bindria
(Ex. 3), apresentando a resposta melddica na mao esquerda junto a um aumento

da atividade ritmica e harmodnica que nos leva a uma semicadéncia.

FT AT E ™"l
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Exemplo 3: Sobreposi¢ao da métrica terndria e bindria (c. 9-12)

Em seguida, o tema € reapresentado num registro agudo e rearmonizado
pelo compositor por meio de uma sequéncia de acordes dominantes com
extensOes totalizando 8 compassos e finalizando numa cadéncia auténtica
perfeita (B>7-B7-Em) sobre o quinto grau menor (Mi menor).

O tema secundario, disposto sobre o quinto grau menor, exibe seu carater
contrastante através de uma melodia cantabile que parece ecoar a distancia. Para
reforgar esta ideia de contraposi¢cao, Guastavino recorre a sonoridade modal
(ddrica), nos levando ao tema de encerramento logo apds uma cadéncia perfeita
na tonalidade original, entre os compassos 29 e 30 (L& menor). Nota-se que
ambos temas primario e secundario exploram o intervalo de quarta ascendente
em seu motivo principal. O tema de encerramento recupera a tonalidade de Mi
menor insistindo na sonoridade do modo ddrico com a inclusao do acorde de
IV7 (L4 maior com sétima menor) a partir do compasso 39. Nesta finalizagao,
observa-se a importancia do recurso ritmico que desloca o acorde do quarto
tempo do compasso composto (6/8), antecipando-o, como demonstrado no

exemplo abaixo:
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Exemplo 4: Antecipagdes ritmicas carateristicas (c. 39-42)

A secdo de desenvolvimento € elaborada entre os compassos 46 e 97. Inicia
com uma textura fugatto que explora o mesmo contorno melédico do tema
principal e atravessa uma séria de progressdes harmonicas que nao se resolvem,
nos conduzindo a um dos momentos mais belos da se¢ao: o compasso 54. Nele,
atinge-se a tonalidade de F4 maior, numa segao de clara sensibilidade melddica
e harmonica, que se estende até a retomada, entre os compassos 59 e 61, da
mesma ideia temadtica apresentada no tema primario (entre compassos 9 e 12).
Nela, reaparece a sobreposi¢ao das métricas bindrias e terndrias e a troca das
fungdes das maos, com a direita marcando o pulso terndrio. Outra secao de
transi¢ao (compasso 62 a 68), nos leva ainda mais longe através de uma série de
progressoes II-V7-1 que culminam na distante tonalidade de La bemol maior.
Este pode ser considerado um segundo climax da sec¢do, que reavé o desenho
motivico do tema secunddrio. Mas a luminosidade harmonica que advém destas
duas tonalidades (F4 maior e La bemol maior) dura pouco; em seguida,
Guastavino emprega o recurso de transforma¢ao do modo maior para o modo
menor (Ex. 5), dissipando toda a energia acumulada de maneira subita, em

dinamica pp na tonalidade de La bemol menor.
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Exemplo 5: transformagao do La bemol maior em La bemol menor (c. 69-72)

O trecho que procede o compasso 72 parece ser o apice da secao de

desenvolvimento e ¢ um dos momentos mais romanticos da pega: nele, o material
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do tema de encerramento € retomado e se direciona para o quinto grau menor
da ultima tonalidade (Mi bemol menor) no compasso 80. Este movimento
transcorre com uma belissima melodia entrelagada entre a voz soprano e o tenor
que exploram os intervalos de sextas e tercas. Uma interessante caracteristica
desta secao até a recapitulacao é a parcimoniosa e sutil entrada da voz grave na
textura, reforcando o pedal de Si bemol sobre uma harmonia que irda novamente
langar-se na contenda entre modo maior e modo menor. O acorde suspenso de
Si bemol manifesta-se no compasso 91 numa dinamica pianissimo perdurando
até o compasso 97. Entretanto, assim como um personagem intruso na narrativa,
tao breve quanto se revelou desaparece do enredo, marcando o corte stbito
narrativo para a recapitulacdo no compasso 98. A cadéncia E7-Am abre a
recapitulacao de forma potente, retomando o carater vigoroso do tema inicial.

O tema primario é repetido sem nenhuma alteracao até o compasso 116,
no qual observa-se uma breve tonicizagao de Mi bemol antes de se confirmar o
retorno a tonalidade original. Nao chegamos ao fim dos movimientos no grande
saldao. O baile acaba de maneira melancolica, com a abertura de uma secao
cadencial que se estende através de ecos do motivo melddico do tema secundario
construidos sobre um pedal de L4, como vemos no exemplo abaixo:
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Exemplo 6: Inicio da se¢ao de encerramento — baixo (c. 122-125)

Os baixos sao solenemente situados no tempo 2 e 3 do compasso bindrio
composto, fazendo alusao a sonoridade dos tambores graves que marcam estes
tempos nas dangas argentinas. Até entao, o senso de verticalidade e os apoios
ritmicos bem definidos (inclusive pela notagao minuciosa de acentos e staccatos
de Guastavino na partitura) sdo desmantelados pelos arpejos que lembram os
toques dos instrumentos de cordas dedilhadas e pelas indicagoes das dinamicas
pianissimos: os bailarinos que ocupam o espago desta danga trangam as pernas,
cansados, seus passos convidam aos sons “erroneos” dos intervalos de segundas

menores. A partir do compasso 134, apds uma tonicizacao de Ré menor, o
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compositor recorre novamente a textura acordal do tema de encerramento da
exposicao. Na cadéncia final, a partir do compasso 141, a ter¢ca maior no acorde
de L& reforca a utilizacao de Guastavino dos pares “maior/menor” como um de

seus recursos composicionais mais significativos.

2. Retama

De acordo com o diciondrio da Real Academia Espariola, “Retama” é um
tipo de arbusto da familia das papilondceas, de pouca altura, com folhas muito
escassas e flores amarelas. Encontradas na peninsula ibérica em regides
desérticas, sao muito utilizadas como combustivel para acender o fogo. Esta
imagem sugerida pelo titulo da Sonatina combina com o género escolhido por
Guastavino para a criagao desta obra; a zamba argentina. Na Argentina, a zamba
esta sobretudo presente na porcao noroeste do pais, local em que predomina um
clima frio e seco, favorecendo paisagens desérticas. A zamba é uma danga de
pares e possui suas origens na zamacueca peruana. Por este motivo, o
reconhecimento da estrutura formal de uma zamba por parte do intérprete pode
ser importante para a constru¢ao de uma compreensao da obra, dado que,
embora Guastavino nao siga estritamente esta forma, dialoga em muitos
momentos com ela. A estrutura de uma zamba consiste em uma introdugao de 8
compassos (podendo chegar até 10), uma primeira unidade chamada “estrofa”
de 12 compassos que se repete, seguida de outra do mesmo tamanho (12),
chamada “estribilho” (Ex. 7).

Estrofa (x2) Estribillo
(Intro) modulo 1} mddulo 2 | médulo 3 modulo 1| modulo 2 | mddulo 3 ||
(4] (4] (4] (4] (4] (4]
| = — N {} =
12 compases 12 compases
(Intro) Exposicion |Diferenciacion| Conclusion Contraste Retorno Conclusion

Figura 1. Roles funcionales de los médulos en la estrofa y el estribillo de la Zamba.

Exemplo 7: Modelo de Martinez (2018, p. 265)°

3 Ver Martinez 2018, p. 262-276.
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O tema primario desta sonatina possui uma pequena introdugao (c. 1-2).
Pensando em uma estrutura dividida em trés momentos distintos, poderiamos
imaginar que os compassos 3-5 sao apresentacao do material tematico principal
, 0s compassos 68 sao a “diferenciagao” desta mesma unidade e os compasso 9—

10 a conclusao, como demonstrado no exemplo abaixo:
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Exemplo 8: Semelhanga com a estrutura da zamba argentina (c. 1-10)

Se pensarmos que a partir do compasso 11 temos mais uma “unidade”
ou seja, o estribilho, podemos dividir toda esta estrutura da seguinte maneira:
Compassos 11 e 12 seriam a unidade que retoma o tema inicial de maneira
variada (pois toniciza Si bemol maior no compasso 12) e, a partir do compasso
13, teriamos uma espécie de “retorno’ ao momento de “diferenciagao”, recriado
por Guastavino numa métrica terndria. Esta secao segue até o compasso 16; em
seguida, do compasso 17 a 25, além de termos uma transi¢do para o tema
secundario, estariamos entao na conclusao do estribilho.

Além da estrutura formal, € indicado que o intérprete também
conheca as férmulas ritmicas basicas realizadas pelo bombo leguero na zamba
argentina, instrumento tocado com duas baquetas que alternam os ataques na
pele (parche) e no aro, produzindo diferentes sonoridades. Abaixo, temos alguns

ll ”

exemplos nos quais o som agudo do aro é representado com o na cabeca da

tigura musical e o som grave com a cabeca preenchida (Ex. 9). Neste exemplo, é
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possivel observar a semelhanga ritmica com o tema principal da Sonatina e as
varia¢Oes que incorporam o compasso acéfalo, figuragoes que aparecerao em

abundancia no acompanhamento realizado pela mao esquerda durante toda a

peca‘.

e
Tt e
T T

Exemplo 9: Exemplos de padrdes ritmicos executados pelo bombo leguero na zamba

A partir do compasso 26, segue um tema secundario na dominante de
carater contrastante que se destaca pelo pedal na nota Si. Este tema também
parece dialogar com a estrutura terndria formal: compassos 28 ao 31 uma
primeira pergunta, compassos 31 a 33 uma resposta e compassos 33 a 35 a
conclusdo. Destaque especial para o emprego dos baixos por Guastavino de
maneira sutil e clara: o Si mais grave simula o terceiro tempo marcado pelo toque

grave do bombo leguero no parche (Ex. 10).
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Exemplo 10: Notas pedais simulando os ataques graves do bombo leguero (c. 31-32)

Na secao do desenvolvimento, a partir do compasso 41, observamos a

maneira com que Guastavino combina habilidosamente o motivo meldédico do

4+ Exemplos retirados do video explicativo “Zamba en Bombo Leguero — Tutorial 6 — Ritmos de
Folclore  Argentino” - Canal do Youtube La bomba del tiempo -
https://www.youtube.com/watch?v=0wNALT iMMI. Acessado dia 21 de junho de 2023.
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tema primario com o acompanhamento do tema secunddrio através de duas

sequéncias que passam por Mi maior e Si maior (Ex. 11):
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Exemplo 11: motivo melddico que retoma o tema primdrio em amarelo (figuragao do

!
\
N

acompanhamento do tema secundario em azul)

A partir do compasso 45, da-se o dpice da obra no sentido da expansao
textural e do acompanhamento preenchido se aproximando de um movimento
valseado. Assim como na Sonatina anterior, Guastavino constréi um discurso
harmoénico aparentemente simples, sobre cadéncias II-V7-I nas tonalidade de
Fa maior e Mi maior. No compasso 53, utiliza novamente do recurso da

transformacao do acorde de Fa# maior com sétima menor em Fa§ menor (Ex. 12):
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Exemplo 12: Transformagao Fa# maior para Fa menor (c. 52-53)

A partir do compasso 60, o compositor explora a dominante da tonalidade
original na sua versao suspensa que se encaminha para um acorde dominante
com a nona e décima terceira menor no compasso 63, para entao encaminhar-se
de maneira dramatica e melancdlica para a recapitulacao.

Entre os compassos 65 e 73, a recapitulacdo segue a exposigao. Entretanto,
dois compassos sao adicionados ao tema (c. 75-76). Trata-se de uma tonicizagao
breve da regiao de La bemol: breve porque logo em seguida (c. 77) a tonalidade
de Mi menor € evocada através de uma sequéncia harmoénica que,
eventualmente, nos leva a sua confirmagdo no compasso 77. Assim como na

Sonatina anterior, Guastavino optou por estender a conclusao da Sonatina.

Através de uma transi¢ao que inicia no compasso 80, ele nos da a impressdo de evocar a
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sonoridade hispanica por meio dos acordes de F&# menor e Sol# maior com sétima menor,
que juntos compdem uma colecdo de notas de tradicdo hingara (com duas segundas
aumentadas). Esta se¢ao segue até o compasso 89, com um pedal na dominante do
tom original.

Enquanto a armadura de clave se modifica para a tonalidade de Mi maior,
Guastavino insere quatro compassos que parecem romper o devir da forma
criando um novo cendrio florescente para a sequéncia na qual retomara materiais
do tema secundario. Assim como na primeira Sonatina, a partir do compasso 94,
pede-se ao intérprete a execugao “harmoniosa e delicada”; arpejos, acordes
quebrados e textura se ampliam para representar este “florescimento” das
retamas num clima desértico. Esta secao, segue até o compasso 118 sugerindo
uma sonoridade impressionista. A partir do compasso 119, Guastavino nos
oferece uma secao final na qual cria um singelo lirismo sem perder o motor
ritmico explorado até entao, recriando o principal motivo melddico da pega junto
a um belo contracanto executado pela mao esquerda, que antecipa as notas dos
tempos “fortes” dos compassos. A peca finaliza na tonalidade sugerida nesta
nova secao de maneira expressiva e allargada, instrucdes precisas indicadas da

partitura.

3. Danza

A terceira Sonatina faz referéncia a um dos mais importantes géneros
populares argentinos: a chacarera. A chacarera € uma danga que também mescla
0s compassos 6/8 e % e faz parte da familia da zamacueca. Seu ritmo é semelhante
a outros géneros que encontramos no repertorio para piano argentino, como o
gato e o malambo. Se caracteriza por ser uma danga enérgica, sincopada, com
sapateado masculino, se contrapondo a zamba, que é considerada um género
mais reflexivo, de maior relagdo com o texto que lhe acompanha. Ha um padrao
basico que representa a identidade ritmica do género (Ex. 13). O bombo leguero
atua como principal articulador deste padrao: os sons agudos do aro do
instrumento marcam o bindrio composto enquanto os sons graves produzidos
pelo toque na pele (parche) marcam os dois tltimos tempos do compasso ternario.
Importante dizer que, os acentos da chacarera ocorrem nestes segundo e terceiro

tempos, sendo o terceiro um pouco mais longo e acentuado que o segundo. A
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forma da chacarera constitui-se de introdugao, um A ou B de 8 ou 12 compassos

e interladios que se intercalam a estas estrofes, de duragao de 6 ou 8 compassos.
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Exemplo 13: Esquema basico do ritmo de chacarera apresentado por Mola (2016, p. 7)

Esta Sonatina comec¢a com uma introdugao de 14 compassos e, apesar de
indicar a armadura de clave da tonalidade de D6 menor, ao trabalhar com
intervalos de quartas justas tanto na conformagao dos acordes como nas
sequéncias harmonicas (e.g., c. 6), acaba por ampliar as cores harmonicas,
sugerindo uma sonoridade hispanica ao explorar a sequéncia dos acordes de La
bemol e Sol maior com sétima menor, preparando o tema primario. Observamos
a detalhada notacao de Guastavino dos acentos e articulagoes; logo nos primeiros
compassos, € possivel notar o terceiro tempo acentuado (Ex. 14) e alongado no
acompanhamento executado pela mao esquerda, fazendo alusdo a caracteristica

da chacarera mencionada anteriormente.

@ Rudolf Firkusny

I11. Danza

La ley prohibe

Allegretto (4. - 96) fotocoplar esta obra

Exemplo 14: Introdugao — terceiro tempo longo (c. 1-5)

Assim como na primeira Sonatina Movimiento, o tema primario desta peca
inicia no IVm (Fa menor) da tonalidade principal. Apesar da melodia delinear
claramente a tonalidade de D6 menor, a harmonia oscila num bailado entre as
sonoridades do “IVm” e o “IIm7(b5) grau meio nos dois primeiros segmentos do
tema e entre os acordes “bVI” e “IVm”, desta vez concluindo este primeiro inciso.

A partir do compasso 23 o tema se repete com um novo desenho melodico na
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mao esquerda, alternando as métricas entre bindrio composto e em ternario (Ex.
15 e Ex. 16).
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Exemplo 15: Exemplo das alteragoes da figuracao do acompanhamento da mao
esquerda (c. 16-21)
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Exemplo 16: Repeticao do tema com figuragao do acompanhamento distinta (c. 22-26)

Logo depois, na continuagao da sentencga (c. 27-30) ha duas toniciza¢oes
breves de Mi bemol maior e Sol maior através de duas sequéncias do tipo II-V7-
I. Entre os compassos 31 e 38, observamos um pequeno trecho que inicialmente
sugere uma transi¢ao, mas que acaba assumindo a fun¢ao de um interladio,
como em uma chacarera. Nele, o pequeno motivo de trés notas repetidas do tema
primario é explorado na mao esquerda num movimento descendente escalar que
culmina no retorno do tema no compasso 39. A repeticio de todo o tema
primario, entre os compassos 39 e 54, acontece acrescida de embelezamentos: a
melodia principal ¢ dobrada em tercas e enriquecida pelos ornamentos e um
contracanto € inserido a partir do compasso 47. Por outro lado, ha a presenca
definitiva do acorde de D6 menor no acompanhamento, alterando a oscilagao
entre os acordes de fun¢ao subdominante da primeira apresentagao.

O tema secundario, na dominante, inicia no compasso 55 e se estende por
8 compassos. Trata-se de um tema que possui um aire de bailecito dada a
continuidade da melodia em 6/8 e 0 acompanhamento terndrio simples com uma

harmonia que intercala os acordes de tonica e dominante (Ex. 17).
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Exemplo 17: Inicio do tema secundario com “aire de bailecito” (c. 55-57)

Um segundo material € apresentado entre os compassos 62 e 65, servindo
como uma espécie de introducdo para um segundo momento contrastante no
qual a melodia pré-anunciada do bailecito retorna, retomando o aspecto do
acompanhamento e a acentuagdo no terceiro tempo do compasso com o baixo
pedal na nota sol, completando assim a presencga deste recurso — o pedal — nas

trés sonatinas (Ex. 18).
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Exemplo 18: retorno da melodia “bailecito” com baixo pedal (c. 66—69)

Destaque para a finalizacdo desta secao antes da abertura do
desenvolvimento, entre os compassos 90 a 94: o material da introdugao
reaparece, relembrando-nos da esséncia ritmica da chacarera: o terceiro tempo

acentuado e longo (Ex. 19).
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Exemplo 19: Reaparecimento do introdugao (c. 90-94)

Na secao do desenvolvimento (a partir do compasso 97), Guastavino
recupera os materiais do tema primario, fragmentados em curtos incisos de dois

compassos que chegam até a distante tonalidade de Sol bemol maior no
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compasso 106. O trecho seguinte (c. 108-114) culmina na tonalidade de La maior
através de uma cadéncia incompleta.

Interessante notar outro aspecto em comum entre as trés sonatinas: em
todas elas encontramos um momento em que o compositor decide diluir os
aspectos mais caracteristicos da danga/género com o qual esta trabalhando numa
textura mais romantica, menos sincopada, na qual os elementos parecem se
dissolver numa trama de maior apelo lirico. No caso da Sonatina Danza, este
trecho pode ser percebido entre os compassos 116 e 133. Nela, o compositor passa
pela tonalidade de Si maior (c. 123) e Mi maior (c. 130), finalizando a se¢ao na
tonalidade de D6# menor com pequenos incisos baseados no motivo do tema
primario.

Na recapitulagao, a partir do compasso 134, Guastavino reapresenta
apenas os oito compassos do tema primadrio, e logo em seguida, retoma o tema
secundario ao qual estamos nos referindo como “bailecito”. Na sequéncia, os 4
primeiros compassos (c. 142-145) sao transpostos um semitom acima (c. 146—
148), deixando os primeiros sinais de que a finalizacao da peca acontecera em
um tom mais festivo e espirituoso.

O material utilizado entre os compassos 151 e 157 é enriquecido com uma
variante de extensoes do acorde de Sol maior. A secao de encerramento, em D6
maior, indica ao intérprete a execu¢ao “bem ritmica” reforcando a marcagao dos
trés tempos no baixo com intervalos de quintas e oitavas. Na mao direita, a

textura triddica em movimentos paralelos enfatiza esse aspecto ritmico (Ex. 20).

Exemplo 20: Sessao de encerramento (c. 158-161)

Este material se une a uma engenhosa sobreposi¢ao da mesma melodia (c.
166-174) mencionada anteriormente e do tema principal presente nos acordes da
mao esquerda, que assumem seu aspecto anacrusico resultando numa rica
textura polifonica. Assim como na Sonatina anterior, Guastavino opta por

terminar na tonalidade homonima (D6 maior), explorando o recurso do baixo
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pedal e da textura de acordes fechados sobre uma dinamica que vai do piano ao
pianissimo.

Estas Sonatinas apresentam para o ou a intérprete uma enorme riqueza
melodica e ritmica, os levando a uma verdadeira viagem pela musica popular
argentina. Guastavino demonstra sua maturidade na criacio de melodias
extremamente cantdveis que ao mesmo tempo propdem ao artista o desafio de
compreender sua imbricagao aos acompanhamentos construidos com base na

polirritmia caracteristica dos géneros em que se baseia.
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A SONATINA PARA PIANO DE DINORA
DE CARVALHO (1949)

Cristina Capparelli Gerling

1. Introducao

Dinora de Carvalho! iniciou sua carreira composicional produzindo pegas
para piano alinhadas ao ambiente sonoro de Paris do final do século XIX. Apds
seus estudos na Franga, e logo apds seu retorno ao Brasil, em 1924 apresentou
uma composi¢ao de cunho nacionalista para Mdario de Andrade que, muito
entusiasmado, encaminhou-a para o maestro e professor de composicao,
Lamberto Baldi (1895-1979). Assim como os bons escritores sao bons leitores,
Baldi ensinava seus alunos a analisar obras mestras de compositores do canone
ocidental para que servissem de modelo. E oportuno ressaltar que, no Brasil, o
modelo de sonatina com as duas maos na clave de sol, tal como na Sonatine de
Ravel (1905), encontrou uma calorosa acolhida e, no decorrer do século XX, foi
adotado por Guarnieri, Mignone e Fernandez, s6 para citar uma, dentre as
multiplas instancias de influéncia de outros compositores sobre os brasileiros
(Gerling 2005).

Um antecedente de influéncia musical pode ser constatado na produgao

de Camaro Guarnieri. Por influéncia do seu mestre Lamberto Baldi, tomou a

1 Dinora de Carvalho (Uberaba, 1 de junho de 1895 — Sdo Paulo, 1980) foi uma pianista e
compositora brasileira. Radicada em Sao Paulo apds seu periodo de estudos na Franga, atuou
inicialmente como pianista solista. Muito ativa no meio musical paulista como compositora e
regente, foi a primeira mulher a entrar na Academia Brasileira de Musica, tendo criado e dirigido
a Orquestra Feminina de Sao Paulo, primeira do género na América do Sul. Nesta capacidade foi
a primeira mulher a reger no Teatro Municipal de Sao Paulo (1939). Na sua carreira docente, foi
professora de varios musicos, dentre esses J.A.R. de Almeida Prado. Ao longo da sua vida,
recebeu varios prémio. Suas 160 obras estdo no acervo do CDMC da UNICAMP.

https://pt.wikipedia.org/wiki/Dinor%C3%A1 de Carvalho, acessado em 10 de maio de 2023.

2 Guarnieri regeu algumas obras de Dinora de Carvalho como regente de coros em Sao Paulo nos
anos 1930. No final dos anos 1940, quando Dinora escreve a sua Sonatina, Guarnieri ja havia se
firmado como um compositor em plena ascensao, e a Sonatina n° 3 havia sido publicada nos
Estados Unidos em 1945.
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Fuga em Mi Menor (BWV 855) do Cravo Bem temperado de J. S. Bach como um
palimpsesto para a Fuga da sua Sonatina n° 3 (Terceiro movimento):. Dinora
utiliza elementos fortemente reminiscentes do Primeiro Movimento da obra
mencionada na sua Sonatina. Dentre esses, ndo s6 a adog¢ao da clave de sol e do
registo médio/agudo para as duas maos, mas principalmente a forte presenga de
um motivo de notas repetidas seguido de caida melddica. Assim como no
modelo adotado, na sua escrita rigorosamente contrapontistica com elevada
ocorréncia de movimentos contrarios entre as vozes, faz uso de notas pedais,
imitagdes mais ou menos cerradas, e de passagens sequenciais. Seguindo a
disposi¢ao formal inequivoca da uma sonata de pequeno porte, o ambiente
sonoro € dissonante ainda que hajam sessoes contendo melodias alusivas as
cangOes infantis. A compositora, seguindo a trilha dos seus contemporaneos,
anota, meticulosamente, um jogo de articulagdes muito precisas. Ao disciplinar
as figuragdes ritmicas e os contornos melddicos, enquadrando-os no rigor do
contraponto e da polifonia, demonstra ter absorvido o ideario preconizado por

Mario de Andrade (1928) na composigao da sua Sonatina.

2. Comentario analiticos

Conforme explicitado no Quadro 1, a Sonatina para piano de Dinord de
Carvalho foi escrita em 1949 com dedicatoria para seu marido, Andrade Muricy.
A compositora acrescenta um n° 1 no titulo da pagina interna, mas no seu
catalogo, contendo cerca de 160 obras publicado pelo Ministério das Relagoes

Exteriores em 1977, nao ha outra sonatina para piano.

Sonatina Movimentos Dedicatdria

Sao Paulo, junho de 1949 I. Allegro spirituoso (120 compassos) Andrade Muricy
Edicao II. Lamentoso (30 compassos) Duragdo aproximada
Manuscrito (cépia da autora) | III. Allegro (144 compassos)

Quadro 1: Dados Identitarios da Sonatina (para piano) de Dinora de Carvalho

Como mostra o Quadro 1, a obra esta organizada em trés movimentos, e
adota o formato de dois movimentos rapidos circundando um movimento lento
e expressivo. A execucdo da peca requer a unido da precisdo ritmica a

maleabilidade da ginga. Requer também um alto grau de agilidade de executar

3 Vide Gerling 2004.
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notas repetidas em rapida sucessao, em acréscimo a um bom discernimento para
diferenciar as multiplas vozes, ou seja, familiaridade e dominio da escrita
polifénica. Assim como em tantas das suas obras para piano compostas apds sua
volta da Franga para o Brasil, Dinora de Carvalho procura exprimir através das
tiguragOes ritmicas um carater de brasilidade explicita, tal como preconizado

pelos compositores ativos nas décadas medianas do século XX.

3. O primeiro movimento

Sonatina N° 1

a Audrade Muricy Dinor4 de Carvalho (1949)
Allegro spiritoso =84

Bit fua ders s, de-pcmin
mfscm

pre staccato

Exemplo 1: Compassos iniciais da Sonatina de Dinora de Carvalho (c. 1-13)

Como pode ser visto no Ex. 1, o processo de apresentacao da primeira
ideia, de feitura eminentemente contrapontistica, é ativado por meio de uma

sequéncia descendente e de imitagao no material melddico-ritmico.
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Disposigao Formal do primeiro movimento

Exposigao Desenvolvimento Recapitulacao Coda
1-28 29-50 51-66 67-93 94-110 | 111-120
A B A+B A B A

Quadro 2: Disposic¢ao formal do primeiro movimento da Sonatina de Dinora de

Carvalho

Como explicitado no Quadro 2, as duas ideias tematicas da exposigao (c.

1-49) articulam a ordenagao formal do primeiro movimento de um allegro de

Sonata. A primeira ideia (A), com seu contorno mais assertivo e ritmicamente

mais ativo, assume a lideranca em cada uma das se¢des deste movimento. Cabe

a segunda ideia, cantada e mais suave, fornecer o contraste e equilibrio para o

movimento. Quanto a organizagdo métrica, a partir do c. 12, a compositora

abandona a minima como unidade de tempo proposta inicialmente (c. 1) e adota

a seminima nesta funcao até o final do movimento.

Por sua vez, na exposi¢ao a primeira ideia (c. 1-29) se articula através de

cinco configuragdes que serao reelaboradas no decorrer do movimento.

D)

2)

3)

4)
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A primeira configuragdo transcorre a duas vozes nos c. 1-8 na métrica 2/2
e se caracteriza pela formacao de notas repetidas.

Com a entrada de mais duas vozes, a segunda configuragao (c. 9-11)
amplia a duracdo dos valores na voz mais aguda para dar lugar a célula
imitativa na voz intermedidria, o que resulta na métrica 5/4.

A terceira configuragao (c.12-15), basicamente a trés vozes, comprime a
ideia caracteristica das notas repetidas para caber na métrica 4/4, o que
torna a imitacao mais cerrada.

Apds uma ligeira transicao (c. 16), a ultima configuragao da primeira ideia
inicia por amenizar a énfase nas notas repetidas nos c. 17 a 20. Sobre um
pedal de D6, um contorno reminiscente dos c. 9 a 11 canta a trés vozes.
Entre os c. 20 e 22, cessa o pedal e as trés vozes levam adiante varios dos

contornos ja empregados, incluindo as notas repetidas.
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5) Entre o c. 23 e 28, uma quinta configurac¢ao funciona como uma transi¢ao
para a segunda ideia da exposicao da Sonatina.

Quanto ao ambiente tonal da exposicdo, as elaboragdes tematicas
descendentes nas duas maos afirmam (c. 1-3) e negam (c. 4-8) as alternativas
modais de Mi menor. Na segunda configuracao da ideia principal (c. 9-17), o
desenho de notas repetidas e de sequéncias descendentes € transposto para uma
terca maior ascendente. Assim, o ambiente tonal soa mais proximo de Sol Maior
(c. 9-17). No entanto, os desenhos sao livremente ornamentados por varias
intercorréncias cromaticas que alargam o conceito de um modo estritamente
definido. Nos c. 17 e 19, um breve pedal sobre D6 confere uma estabilidade tonal
a passagem e se mantém na sua Orbita como centro de referéncia até o c. 20,
quando se encaminha por graus conjuntos no baixo para a transi¢ao no campo
harmoénico de Fa. A partir do c. 23, o discurso musical apresenta uma transicao

para a segunda ideia que inicia na anacruse para o c. 29.
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Exemplo 2: Final da transigao para a segunda ideia do primeiro movimento da
Sonatina de Dinora de Carvalho (c. 27-38)
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Contrastando com a primeira, a densidade da textura é arrefecida na
segunda ideia tematica (c. 29-49). Como pode ser visto no Ex. 2, a melodia
acompanhada que caracteriza a segunda ideia se aproxima de cantigas infantis
rimadas ou cangdes de roda (c. 28-38). Tendo por base o modo mixolidio, a
cangao se desenvolve principalmente por graus conjuntos ou saltos de pequena
amplitude. Trata-se de uma melodia atrativa, e que se aproxima do nosso
cancioneiro folclorico. Podendo ser igualmente constatado no Ex. 2, as
dissonancias ocorrem através de cromatismos utilizados nas duas vozes da mao
esquerda, e salienta um baixo apoiado em graus conjuntos D6-Si-Sib—La—La#—Si-
Do como cantus firmus. Seguindo uma breve digressao (c. 38—42), a segunda ideia
retorna com a melodia caracteristica na mao esquerda, mantendo o modo
mixolidio (c. 43-51).
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Exemplo 3: Secao de desenvolvimento da Sonatina para piano de Dinora de Carvalho
(c. 51-66)
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Quase que sem uma transi¢ao, o desenvolvimento (c. 51-66) transcorre
através de elaboracoes que mesclam os elementos mais caracteristicos das duas
principais ideias, apoiado em um ambiente tonal colorido por harmonias
bemolizadas, ou seja, a compositora utiliza uma gama variada de subdominantes
abaixadas que tornam essa passagem mais estavel se comparada a exposigao.
Como demonstra o Ex. 3, as variadas sonoridades resultantes das regioes
subdominantes e mediantes alteradas rodeando o campo harmoénico de Mib,
perfazem a paleta sonora que leva a recapitulacao. A partir do c. 62, as
elaboragOes retornam para as teclas brancas, quase que com exclusividade, e a
recapitulagao tem inicio com a anacruse para o c. 68.

A volta da primeira ideia, sem modificagdes quanto a exposicao, assinala
a recapitulacdo (c. 68-110), e a reapresentacao das frases com o0s necessarios
ajustes de disposi¢ao do ambiente tonal. Dessa forma, a segunda ideia canta a

melodia caracteristica tendo por base o Sol mixolidio (c. 94-103).
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Exemplo 4: Compassos finais do primeiro movimento da Sonatina (1949) de Dinora de
Carvalho

Como mostra o Ex. 4, (c. 111-121), as notas repetidas seguidas de
segmentos descendentes ou ascendentes retornam na Coda para realizar uma

elaboracao final. Apesar de uma pequena pincelada de D6 mixolidio (c. 111), a
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passagem final (c. 112-120) mantém-se inteiramente nas teclas brancas do
instrumento, assim como a passagem equivalente no final do desenvolvimento
se apoia em sonoridades bemolizadas (c. 51-62). Em um gesto definidor, a
compositora termina o movimento com as duas maos na clave de Fa e no registro
grave do piano. Como em tantas obras do século XX, depois de passar por varios
campos sonoros e varias instancias de livre cromatismo, a tltima cadéncia deixa

claro o encadeamento Dominante-Tonica em D6 (c. 120-121).

4. O segundo movimento

Disposi¢ao formal do segundo movimento

A A’ Coda

1-26 1-11/27 28-30

Quadro 3: Disposic¢ao formal do segundo movimento da Sonatina de Dinora de
Carvalho

Ainda que o segundo movimento faca uma mengao explicita as dangas
lentas, podendo ser descrito como um lundu, sua melodia queixosa e expressiva
compete com vantagem com as demais cangdes que a compositora exibe no seu
catalogo. Um ostinato ritmico, com variagoes melddicas e figura¢des sincopadas,
apresenta uma formacao escalar hibrida de Mi menor, e que sustenta uma
melodia atraente na sua languidez (Ex. 5). A calma do movimento estruturado
como A (c. 1-26), A’ (c. 1-11/27) e Coda (c. 28-30) quebra o impeto quase que
irrefredvel dos dois movimentos exteriores da Sonatina. Como expresso no
espacamento grafico da copia manuscrita que tivemos acesso, ha razao para
acreditar que o segundo movimento (Lamentoso) deve ser executado sem pausa

entre o primeiro movimento.
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Exemplo 5: Compassos iniciais do segundo movimento da Sonatina (1949) de Dinora
de Carvalho

5. O terceiro movimento

O terceiro movimento, escrito inteiramente na divisao terndria do pulso,
recebe a armadura de compasso de um bindrio simples (Ex. 6). Trata-se de um
movimento com intensa atividade motorica, e de elevada demanda pianistica,
perpassando os 144 compassos alusivos a uma tarantela. No entanto, os padroes
irregulares da métrica quebram a expectativa de regularidade, mas nao a
constante propulsao e rapidez da danga italiana. A subdivisao terndria enseja
frequentes trocas de acentuagao bem como o aumento e diminuicao de tempos
na disposi¢ao dos compassos. O cromatismo € um elemento de permanéncia na

duragao do movimento.
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Exemplo 6: Compassos iniciais do terceiro movimento da Sonatina (1949) de Dinora de
Carvalho

Escrito como um Rond¢, o inicio da se¢ao A se caracteriza por pontuagdes
com formagoes triddicas a partir do baixo Fa (mdo esquerda) no primeiro e no
quarto compasso de cada apresentacao de uma passagem livremente cromatica
na mao direita. A meta sonora da passagem parece ser a ocorréncia de Reb Maior
no c. 161, e que antecede a segunda parte de A, qual seja, a apresentagao de livre
cromatismo e contraponto imitativo nas duas maos. A secao B se caracteriza pelo
incremento no nivel de virtuosismo, pela presenca de figuragdes em tercas, em
passagens da mao direita (c.26-35), e da mao esquerda (c. 36-47) em um

ziguezague muito animado em toda a extensao do teclado.
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Disposic¢ao formal do terceiro movimento da Sonatina para piano de
Dinora de Carvalho

A B A’ C A” B Coda

1-16 | 1621 | 22-47 | 48-65 | 66-90 | 91-104 | 105-109 | 110-138 | 139-144

Quadro 4: Disposicao formal do terceiro movimento da Sonatina (1949) de Dinora de
Carvalho

Como explicitado no Quadro 4, a primeira secao retorna bem proxima da
exposicao inicial (c. 48), mas a figuracao da mao direita, antes pontuada por
acordes na mao esquerda, nesta instancia € executada, com poucas excegoes, por
um movimento de unissono entre as maos. Além do unissono, as triades que
pontuam a secao de abertura, nesta apresentagao intermediaria designada por A’
(c. 48-65), sao articuladas pelas duas maos e, ao interromperem a ideia do
unissono, fazem soar dissonancias asperas. Seguindo a disposi¢ao de um Rondo,
a secao C (c. 66-90) se destaca por apresentar uma escrita de maos intercaladas
em movimentos angulares nas suas subidas e descidas pelo teclado, e que sao
interrompidas por compassos em unissono (c. 74; 80; 85; 90). A” e B retornam
respectivamente nos c. 91 e 110 conservando uma escrita muito proxima da
primeira exposicao. A partir do c. 139, um ultimo movimento descendente em
unissono encaminha este movimento tao ebuliente para uma sonoridade
ancorada em Fa.

Esta Sonatina mostra uma compositora inserida no movimento
nacionalista modernista brasileiro, a mesma que em 1974 escreveu no mesmo

estilo decidido e enfatico uma poderosa sonata para piano, Quedas do Iguacii.
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AS SONATINAS DE FRANCISCO
MIGNONE (1949)

Desirée Johanna Mayr

Francisco Mignone nasceu em Sao em Paulo em 1897 e faleceu em 1986,
aos 88 anos de idade no Rio de Janeiro. Mignone foi professor de regéncia do
Instituto Nacional de Musica, assim como pianista e compositor. Entre os anos
de 1920 e 1930, compo6s musica popular sob o pseuddnimo de Chico Bororo,
tocando em rodas de choro. Fundou o Conservatorio Brasileiro de Musica. José
D’Assungao Barros (2013, p. 52) comenta que Mario de Andrade considerou
Mignone o mais capaz entre os musicos brasileiros para chegar diretamente ao
povo sem ser banal, considerando a naturalidade com que compunha. Mignone
conquistou um lugar de destaque no nacionalismo musical brasileiro, por
mesclar a musica erudita com a musica popular. De acordo com José Eduardo
Martins (1990, p. 109), “Mignone ¢é sucessao de muitas influéncias e ao mesmo
tempo um dos mais originais compositores brasileiros”, sendo “profundamente
timbristico”, sugerindo que este gosto pelo som inusitado tenha vindo da
influéncia de Debussy.

As quatro Sonatinas para Piano foram escritas no ano de 1949 em um curto
espaco de tempo, tendo como elemento unificador o carater nacionalista
representado pelos aspectos melddicos e ritmicos caracteristicos. Mignone utiliza
uma rica variedade de nuances ritmicas e melddicas, incorporando a linguagem
da musica popular. A sensagao €, muitas vezes, de um improviso bem
organizado.

A editora brasileira Ricordi publicou as quatro sonatinas com o dedilhado
marcado pelo préprio compositor, demonstrando sua preocupacao com a
qualidade sonora dos elementos da textura musical. Percebemos um piano
menos virtuosistico, mas, muitas vezes, voltado para uma sonoridade ampla,
fazendo uso de todo o teclado. De acordo com a pesquisadora Cristina Capparelli
Gerling (em https://www.ufrgs.br/gppi/primeira-sonatina-francisco-

mignone/#more-1699), alguns pontos em comum nas quatro sonatinas sao:
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e Escrita pianistica idiomatica

e Esquema formal variado que tende a ampliar os conceitos formais
convencionais

e TFiguragoes melddico-ritmicas caracteristicas da musica urbana brasileira

e Carater percussivo incrementado pelo intenso uso de dissonancias

e Frequentes mudangas de métrica,

e Uso de polirritmia e sincopes

e Harmonizacao dissonante de melodias diatOnicas, muitas vezes em
virtude da oposigao das teclas pretas contra brancas. O emprego desse
jogo enseja passagens politonais ou bitonais.

e Acordes paralelos, expandidos e/ou alterados.

Nas Sonatinas, diversas dificuldades técnicas sao abordadas pelo autor, o
que as fazem se aproximar da estética de Ravel. O uso intenso do tresillo (e do
cinquillo) é tipico em todas as quatro sonatinas. O uso de notas ornamentais
rapidas é idiomatico no ciclo. Além destes, o recurso de inserir nas melodias
trechos ritmados com notas repetidas acaba se transformando em um importante
e caracteristico catalisador ritmico.

A manifestacdo natural do improvisador nato que percorre com
virtuosismo quase todo o teclado estd muitas vezes presente. Chama a atengao
no ciclo, assim como em toda a obra para piano de Mignone, a quantidade de
incisos e desenhos repetitivos que podem ser curtos ou mais desenvolvidos,
tornando-se quase onipresentes.

Quem ouviu Mignone, seja executando uma obra escrita ou divagando
sobre um tema, deve ter notado aquele seu tipico movimento de mao nonchalante
e descontraida ao realizar essas notas ornamentais que povoam segmentos
extensos de sua obra. E, pois, o insistir nesse tipo de movimento e na enorme
gama de recursos que dele sabe tirar que se evidencia as caracteristicas do
compositor: espontaneidade, grande abertura das maos, maos alternadas, busca
por nuances de timbre, naturalidade pianistica, abruptas transformagoes de
texturas, improvisagdes e, principalmente, preocupacao pelo artesanato e

refinamento do resultado sonoro.
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1. Primeira Sonatina

Primeira sonatina para piano | Movimentos Dedicatdria

Brasil, 1949 I. Andante moderato (59 compassos) -

Edicao II. Allegro moderato (126 compassos) Duracdo Aproximada
Ricordi brasileira, 1952 4'30”

Quadro 1: Dados identitarios da Primeira Sonatina de Francisco Mignone

A primeira sonatina ¢ dividida em dois movimentos: Andante Moderato (c.
1-59) e Allegro Moderato (c. 60-146). A obra inicia com uma total independéncia
entre as maos, ambas na clave de sol. Enquanto a mao direita toca uma melodia
“flutuante” deslocada do tempo forte, dando a impressao de estar em La edlio, a
mao esquerda é nao funcionalizada. A parte inferior apresenta um padrao
formatado em unidades de trés colcheias: as duas notas primeiras sequenciadas
e a terceira nota descendo cromaticamente a cada figura, de tal maneira que

evidencia um contorno quase cromatico (D6-Si-La-Lab—Sol-Fa#) (Ex. 1).

Andante Moderato \J = 126)
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Exemplo 1: Sonatina no. 1, primeiro movimento, de Francisco Mignone (c. 1-2)

Ja se percebe desde o inicio uma dualidade entre o compasso quaternario
e o inciso de trés notas. O movimento da parte inferior continua, de dois em dois
compassos, descendo, enquanto o apice agudo é obtido no c. 11 na parte superior
com um La5, e o apice grave no mesmo compasso com o La#2. O Sib surge na
melodia como uma inflexao mixolidia. Esta primeira sessdao compreende o trecho
c. 1-16.

A segunda secao (c. 17-35) inicia com uma mudanga de textura e acordes
mais estaveis em relacao ao ambiente harmonico, repetindo a primeira segao de
forma reformulada. A melodia flutuante, ligeiramente modificada, ¢ dobrada em
oitavas, uma oitava abaixo pela mao direita. O movimento de colcheias, em
grupos de trés, presente na primeira se¢do na mao esquerda, se encontra agora

na voz intermedidria (ao estilo de Thalberg) e a mao esquerda tem um acorde
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por compasso em posicao aberta. Mignone tinha maos grandes e era muito facil
para ele tocar acordes de grande amplitude. O movimento da voz intermedidria
converte-se em quialteras no c. 21 com acompanhamento de acordes quartais em
seminimas. No c. 22, em crescendo pouco a pouco, a complexidade métrica
aumenta com o inicio de uma escala em semibreves em oitavas no baixo entrando
adiantada por apojatura, e minimas em escala ascendente em quialteras na mao
esquerda. As quatro partes se encontram em um acorde dissonante no c. 26. A
dualidade métrica 4x3 entre as maos continua no c. 27, com quialteras em 4/4
(mao esquerda) em conflito com 9/8 na mao direita. Um esforcando no c. 30 leva
a uma textura mais diluida, afretando pouco a pouco, atingindo no c. 34 uma
pontuagao incisiva, com um acorde de sétima diminuta a partir de Fa no registro
agudo. Este é seguido por tercinas em semicolcheias alternadamente ascendentes
e descendentes (a maneira de um fill [preenchimento], na terminologia de
Hepokoski e Darcy, 2006) com o movimento das trés notas (c. 17) sendo
retomado em forte, alargando e muito ritardando no c. 35, preparando a volta da
melodia inicial, agora variada, no c. 37.

Na terceira segao (c. 37-59), em forte, a melodia retorna, embelezada por
notas de passagem. O acompanhamento da mao esquerda € formado por acordes
de trés notas, descrevendo movimento escalar ascendente, em configuracao
ritmica de tresillo, gerando um interessante efeito de polirritmia com a mao
direita. Os acordes passam a ter quatro notas no c. 41, em pianissimo, levando a
volta da melodia original no compasso seguinte, dessa vez em dobramento de
oitavas. A densidade do acompanhamento vai se diluindo, chegando ao c. 46 em
quialteras com dez colcheias, lembrando vagamente movimentos de ondas,
sugerindo uma possivel inspiragao de Debussy. Conforme o movimento em arco
termina, as partes vao ficando mais proximas uma da outra. Depois do acorde
de D6 maior no c. 56 mantido como pedal até o fim, a mao esquerda toca o
movimento de trés notas que permeou toda a obra na parte superior.

O segundo movimento comega com quatro compassos de introdugao, com
semicolcheias alternadas entre as maos (Ex. 2), de tal forma que a mao esquerda
enfatiza a célula ritmica caracteristica de dancas brasileiras tais como o baiao, o
xaxado, o coco, a congada, e tantas outras que tém o tresillo como figuragao

ritmica basica.
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Exemplo 2: Sonatina no. 1, segundo movimento, de Francisco Mignone (c. 60-61)

Estes quatro compassos formam uma pequena introducao de dois
primeiros compassos em ¥4 com uma pausa no ultimo tempo, e os dois seguintes
em 2/4. No c. 65 comecga o tema (c. 65-71) em ritmo de catereté na mao direita
com nota repetida e a mao esquerda com acorde de trés notas no tresillo de baido
com acento no ultimo contratempo. Esse ¢ um exemplo de figuragao melddico-
ritmica caracteristica da musica regionalbrasileira. O uso de notas repetidas
revela uma técnica empregada por Mignone, provavelmente associando a

musica vocal, em que o texto é o elemento mais prominente (Ex. 3).

2
2 1 a 3 2 1 % 3 = 3 2 1

3
Ja) .4._F—__‘F—H—H o — —_—
- ) 3 £yl 4{ { ] 1 ) L 1 1 1 L 1 _?
< (T . vl po—— L — 1 1
<« 1 e e }
[ ] v'
molto ritmato
I \ = N =
— N P——y K Y E
T Y 1 3 . L AY 0 ¥
AT T I A S L B T |
4 -o-- - 4 & S . - - R -
* 5 * -_r‘,.-:- - L -~

Exemplo 3: Sonatina no. 1, primeiro movimento, de Francisco Mignone (c. 64—66)

Um modelo de segmentos frasais de dois compassos é usado em
sequéncia do c. 72 ao c¢. 79 em D6 maior, com ritmos contrastantes nas partes
central (movimento cromatico) e inferior (pedal em Sol) em contraponto ritmico.
Uma nova ideia inicia no c. 81, desta vez acordes fechados de semicolcheias na
mao esquerda, contra semicolcheias melddicas na mao direita. O contraponto
ritmico em trés vozes retorna no c. 89. Duas vozes tocam simultaneamente em
semicolcheias em movimento contrario no c. 97, em pianissimo, o que é pontuado
por acordes ao final de cada sequéncia de trés compassos, em dinamica forte.
Acordes ornamentais, caracteristicos da musica de Mignone, sao usados a partir
do c. 104 nas duas vozes, e o retorno do tema do c. 65 acontece no c. 108, uma
oitava abaixo. A mao esquerda toca tercas em tresillo proximas as notas da mao

direita. A melodia é rearmonizada cromaticamente, numa textura com tessitura
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bem estreita, 0 que contrasta com a tessitura ampla que vimos em varias partes
anteriores. Os acordes alternados entre as maos, como apresentado na
introdugao do movimento, retornam no c. 116 logo apds o tema, em uma
tessitura estreita dada a proximidade das maos, e com compassos de acordes
homofdnicos pontuando em % nos c. 119 e c. 123. A partir do c. 124, num
contraste evidente ao trecho anterior, as maos dobram em tercas separadas por
quatro oitavas até o c. 131, onde o acompanhamento da mao esquerda do 1°
movimento retorna e depois acompanha o motivo de dois compassos do c. 72
nos trechos dos c. 133—4, 135-6, 137-8 e 139-40. A obra conclui com alternancia
de arpejos descendentes e ascendentes em semicolcheias, seguindo-se trés
ataques de acordes densos em minimas construidos por varias sobreposicoes de
tercas: os primeiros dois com todas as notas da escala e o iltimo com uma incisiva
triade de D6 maior. Percebemos a inten¢ao de unificar os dois movimentos com

o retorno do acompanhamento do inicio do primeiro movimento.

2. Segunda Sonatina

Segunda sonatina para piano | Movimentos Dedicatoria

Brasil, 1949 I. Muito simples (60 compassos) ---

Edigao I1. Allegro ma non troppo (68 compassos) | Duracao

Ricordi brasileira, 1952 Aproximada
4'10”

Quadpro 2: Dados identitarios da Segunda Sonatina de Francisco Mignone

Formada por dois movimentos: Muito simples (em 4/4, com 60 compassos)
e Allegro ma non tropo (em 2/4, com 68 compassos). A estrutura ternaria do
primeiro movimento é apresentada no Quadro 3.

A secao A inicia em textura monofonica, com as duas maos apresentando
em oitavas uma melodia na escala pentatonica de Lab (Ex. 4).

No c. 3, aintrodugao de um Ré4 parece contextualizar o ambiente no modo
lidio. No entanto, como no compasso seguinte, a linha melodica apresenta Réb
(redirecionando a percep¢ao para o modo jonico ou mixolidio), podemos
retroativamente interpretar a nota anterior como uma simples bordadura
cromatica de Mib. Na entrada da subsec¢ao b (c. 6), o dobramento é substituido
por uma textura de melodia acompanhada (embora as duas linhas prossigam
isorritmicamente), quando o surgimento de um Sols parece confirmar o modo

jonico como ambiente harmonico. No entanto, essa impressao é novamente
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desafiada nos c. 9 e 11, respectivamente, com uma nova sucessao Ré-Ré» e com

o surgimento de Sol> na melodia (Ex. 5)'.

Nivel I Seg:oele’vel 3 Compassos Ambiente harménico
a 1-6.3 Ab pentatdnico/jénio/lidio
N b 6.4-10.1 Ab jonio/lidio
a’ 10.2-15.1 Ab jénio/mixolidio
b’ 15.2-19 Ab jonio/lidio
B 2040 Ab jénico/mixolidio
a 41-46.3 Ab jonio/lidio
A b 46.4-49 Ab jonio/lidio
a’ 50-55.1 Ab jonio/mixolidio
T S Ab jonioflidio

Quadro 3: Sonatina no. 2 de Francisco Mignone, primeiro movimento

Mui i ;
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Exemplo 4: Sonatina no. 2, primeiro movimento, de Francisco Mignone (c. 1-5)

dualidade lidio/jonico

inflexdo mixolidia

e

Tu -

Exemplo 5: Sonatina no. 2, primeiro movimento, de Francisco Mignone (c. 9-11)

1 Possivelmente Mignone esta tomando como base o0 modo jonico para explorar com alguma

liberdade as cores dos outros dois modos maiores, o lidio e o mixolidio.
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Nesse momento, podemos suspeitar de que o estabelecimento dessas
ambiguidades € uma estratégia composicional para a peca. A melodia principal
é retomada na subsecdo a’ (c. 10), seguida por uma retomada variada da subsegao
b (c. 16) e uma conclusao da secao A, em cadéncia plagal menor (evidenciada
pela nota Fab na linha do baixo).

A secao B (c. 20—40) apresenta uma textura homofonica, com acordes na
mao esquerda em trajetoria escalar descendente, a partir do contorno
harmonizado da ideia principal de A. O trecho serve de introdugao para o tema
que inicia em anacruse para o c. 25 em L& jonico, estruturado como um periodo
(antecedente c. 24-31, e consequente c. 32—40). Os acordes continuam no
acompanhamento da mao esquerda, alternando trajetorias descendente e
ascendente, porém mantendo-se com a melodia em um ambito estreito, visto que
ambas as maos estao escritas na clave de sol. A mesma ideia da secao A é
mantida, alternando Lab jonico e mixolidio, retomando assim o carater ambiguo
inicial. Isso também se evidencia no c. 35, com o ressurgimento da dualidade Ré-
Réb.

Esse trecho leva a recapitulagao da segao principal (c. 41-60), que se
diferencia de A apenas pelo fato da melodia e seu dobramento se apresentarem
ainda mais separadas por oitavas do que na versao original, numa exploracgao
dos extremos do teclado. Outra diferenca sutil a se destacar ¢ o uso da dinamica
pp, no lugar do original p, e a indicagio “ainda mais ligado”. A guisa de coda,
apos a retomada da cadéncia plagal IVm-I, Mignone acrescenta um acorde
formado por duas nonas maiores sobrepostas.

O segundo movimento tem um carater de choro em formato semelhante
ao de uma invencao a duas vozes no estilo bachiano, e com a ideia basica
construida com inflexdes semitonais de notas do arpejo de Mi> menor, com o uso
por Mignone de notas ornamentais. Enquanto isso, a mao esquerda toca acordes
arpejados em colcheias, em mog¢ao contrdria a da melodia, produzindo uma

sensacao de ondulagao (Ex. 6).
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Allegro ma non troppo
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Exemplo 6: Sonatina no. 2, segundo movimento, de Francisco Mignone (c. 9-11)

No c. 5, o ritmo harmonico se intensifica e uma terceira voz € adicionada,
aumentando a complexidade. No c. 7, inicio da segunda frase, muda a textura,
com ambas as maos atuando na clave de sol, estreitando o ambito entre as vozes.
No c. 9, o ritmo harmonico novamente se intensifica (dois acordes por tempo),
ao mesmo tempo que se instaura um ambiente de bitonalidade. O cromatismo se
intensifica na parte melddica no c. 13, frase trés (as mudangas de textura ajudam
a segmentar a melodia em frases). O retorno do tema inicial acontece no c. 17,
com nova mudanga de textura, seguindo-se a retomada da frase dois no c. 26. No
entanto, a esperada recapitulagao da terceira frase € substituida por uma espécie
de fragmento cadencial que fecha a secao A. A se¢ao B comega em piano subito,
com notas repetidas (procedimento tipico de Mignone), elemento provavelmente
derivado da frase dois (c. 33-34). Um compasso com sequéncias de semicolcheias
em movimentos contrarios nas duas maos conecta o fragmento dos c. 33-34 a sua
repeticao (c. 36-37). Uma retransicao de quatro compassos (ostinato de quatro
notas na mao direita, contra de trés na mao esquerda) prepara a recapitulagao A’
(c. 42). Essa secao tem a estrutura de canone, com a proposta sendo apresentada
no registro grave e a resposta trés oitavas acima, com defasagem de um tempo.
No c.47.2, retorna o motivo do c. 6 com novo acompanhamento, e com um tempo
suprimido. No c. 50, muda-se a textura e tem inicio a coda que é baseada no tema
do choro inicial, com a mao esquerda apresentando acordes curtos a cada tempo.
No c. 53, as duas maos se juntam em semicolcheias, criando um efeito de
intensificagao, logo interrompido por uma fermata sobre a nota La#s
desacompanhada na mao direita. Segue-se um trecho com alternancias de
fragmentos de escalas simétricas (octatonica, cromatica e tons inteiros). No c. 62,
o climax acontece com a retomada do motivo da frase dois (c. 9-12),
acompanhado por acordes em cluster agudo. A sonatina finaliza com trés
compassos em alternancias de quartas justas e aumentadas, levando ao extremo

grave do instrumento.
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3. Terceira Sonatina

Terceira sonatina para piano | Movimentos Dedicatoria

Brasil, 1949 I. Andantino (88 compassos) -—-

Edicao II. Allegretto (167 compassos) Duracao Aproximada
Ricordi brasileira, 1952 9'16”

Quadro 4: Dados identitarios da Terceira Sonatina de Francisco Mignone

A terceira sonatina também tem dois movimentos, Andantino (88
compassos) e Allegretto (167 compassos), podendo ser considerada a mais densa
e mais complexa das quatro, em virtude do resultado sonoro e da construgao do
segundo movimento. O primeiro movimento inicia a se¢ao A com um tema de 8
compassos, desacompanhado, sendo construido a partir de intercambio modal
parcimonioso. Inicia ambiguamente, pois poderia estar em Mi mixolidio, edlio,
dorico ou jonico, mas no c. 3, aintrodugao de um Sols reduz as op¢oes para dorico
ou edlio. O Dé# que aparece no c. 5 define o tema em ddrico, mas no c. 7, o
surgimento do Dok conduz a percepgao para o modo edlio. A expectativa é que
a melodia conclua no centro Mi, mas um Mi# substitui essa nota, sendo
reinterpretado como sensivel de Fa§ — pista que pode ser importante para o
futuro (Ex. 7). O motivo sincopado é caracteristico da musica brasileira, assim
como o idioma modal (especialmente tratado em intercambio, uma pratica

recorrente nas sonatinas de Mignone).
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Exemplo 7: Sonatina no. 3, primeiro movimento, de Francisco Mignone (c. 1-8)

O complemento do tema inicia no c. 9, com tritonos verticais na voz
intermedidria, sobrepostos a intervalos melodicos de quartas e quintas na mao
esquerda — gerando um contexto polimodal/atonal — e com a sincope em canone

com a mao direita. A melodia parece centrada em Do# ldcrio, mas o ambiente
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criado € outro. O surgimento de um Sol# no c. 13 leva o tema para Do# frigio. O
deslocamento do tema no c. 14 é uma tendéncia de Mignone como visto tantas
vezes nas sonatinas. O surgimento da métrica bindria, em 2/4, no c. 16 quebra o
movimento, levando a acordes quartais na mao direita (o centro aparenta Fa#) no
c. 17 e uma linha de baixos com quintas melodicas, que se transformam em
acordes de quintas no c. 18. Ja no c. 20, a mudanga no carater para doce e
expressivo traz o centro de volta para Mi, retomando a ideia do c. 2, novamente
com o intervalo de tritono, e o ostinato na mao esquerda, que se mantém por
quatro compassos na clave de sol — evidenciando a proximidade entre as maos.
O trecho do c. 20-22 é sequenciado no c. 23-25, com mao direita em movimentos
escalares e, em seguida vez com acordes quartais e um pedal em Si. A partir do
C. 26, os tritonos sao substituidos por um acompanhamento em quintas alteradas
no grave (Fa-D6 / Mi-5i), em conflito com a melodia, cujo centro é agora Fa#
como no c. 17. Com a mao esquerda novamente na clave de f4, as quintas
continuam, sob uma linha bastante cromatica na mao direita. No c. 32, o centro
parece retornar a Do#, com quartas verticais na mao esquerda. Os acordes
seguintes sao encadeados por movimentos bem parcimoniosos, em duas
camadas harmonicas. Mignone utiliza o intervalo de quartas ora
harmonicamente ora melodicamente, fazendo bastante uso de sequéncias.

O andamento passa para Animando no c. 36, com movimentagao mais
horizontal das partes (acordes quartais na mao direita e quintas harmonicas na
esquerda), em movimentos contrarios e cromaticos. A mao esquerda atinge o
extremo grave do teclado do piano no c. 40. A secado B inicia no c. 42, com carater
vivo e mudanca de dindmica para forte. Um contraste textural torna a se¢ao bem
percussiva, com a mao direita tocando acordes construidos apenas com as teclas
pretas em alternancia com a mao esquerda, com acordes formados por teclas
brancas (c. 42-55). A secao B’ comeca no c. 56 com uma sonoridade stravinskiana,
selvagem, em fortissimo (Ex. 8). A melodia implicita do c. 42, € aqui retomada e
recontextualizada com outra textura. Temos o uso dos extremos, e o baixo dobra
a melodia em espelho nao estrito.

O antecedente vai do c. 56 ao c. 59 (com dobramento real, com todas as
notas acentuadas no c. 58) e o consequente, a partir do c. 60. No c. 63, temos o
retorno das quintas arpejadas no baixo com acordes na parte superior gerando

um contexto bitonal — uma tonalidade em cada mao.
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Exemplo 8: Sonatina no. 3, primeiro movimento, de Francisco Mignone c. 56-59

O poco meno do c. 69, retoma o c. 26 mas com outra textura, em ostinato.
As notas repetidas lembram a quarta sonatina — talvez uma referéncia (ver
especialmente o c. 36) — uma das caracteristicas de Mignone. O retorno de A’
acontece no c. 78 com uma sequéncia de acordes dominantes Bb7.9, A7.9, Bb7.9, e
C7.9, com as nonas do acorde formando 3as com as notas da melodia (que esta
em Mi ddrico). O movimento termina com acordes quartais, que em sequéncia,
apresentam as ter¢as menor e maior em relagao ao centro Mi.

O segundo movimento desta sonatina ¢ em forma de tema com variagoes.
O tema se apresenta como uma melodia em D6 maior, cuja harmonizagao por
acordes dissonantes e cromaticos na mao esquerda, parece obscurecer a
diatonicidade melddica, com ambas as partes na clave de fa, conforme mostra a
Ex. 9. Seguem-se ininterruptas nove variagoes, apresentando diversos recursos,
tais como polirritmia, ostinato, melodia dobrada a distancia de intervalo
dissonante, evocagao de géneros populares (samba e baidao), um canone e, no
final, uma variagao em estilo de tocata. As exigéncias pianisticas desta obra sao

maiores do que em todos os movimentos das demais sonatinas.
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Exemplo 9: Sonatina no. 3, segundo movimento, de Francisco Mignone (c. 1-3)

A primeira variagao (c. 9) — contraste ritmico - mantém a melodia, agora

uma oitava acima, embelezada por arpejos ascendentes acordes em
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semicolcheias, enquanto a mao esquerda toca tercinas em padrdes com contorno
descendente, de tal maneira que os encontros das duas maos sempre articulam
um intervalo harmonico de sétima maior.

A segunda variagao (c. 17), em andante, inicia com apenas a parte inferior
com ornamentos, tocando intervalos dissonantes de nona menor. Quando a parte
superior entra no c. 19, o intervalo de nona é tocado melodicamente, com a
apojatura acentuada, usando as notas da prdpria melodia. Observa-se um
contraste de dindmica, enquanto a mao esquerda toca piano, a mao direita toca
forte, marcado.

Na terceira variacao (c. 28), a melodia esta no baixo, marcado com acentos.
Acordes sao formados com a entrada de notas na mao esquerda, e a mao direita
toca acordes arpejados agudos com pausa na cabeca do compasso. A
interpretagao requer destreza do(a) pianista.

Na variagao quatro (c. 46), ambas as maos estao na clave de sol. A melodia
se apresenta na regiao média, sendo tocada em um intervalo de nona com a mao
esquerda. As partes externas tocam juntas, ndo estritamente espelhadas. Essa
variacao em 3/8 é bastante desafiadora.

Na variagao cinco (c. 63), as maos tocam juntas, em fusas, bem articuladas,
com a melodia presente na primeira nota de cada grupo na mao direita. No final,
as maos se unem nos extremos (c. 79-80).

A variacao seis (c. 81) é calma, e as vozes entram em canone com um
compasso de separacao, ambas na clave de sol.

A variagao sete (c. 90), a quatro vozes, € um allegro, com a melodia na parte
mais aguda, deslocada, com intervalo de quinta com o baixo. As partes internas
se espelham.

Na variacao oito (c. 111), andantino expressivo, a melodia € tocada com
um outro ritmo, em tergas na parte superior e inferior, formando acordes, com
muita presenga de ornamentos e deslocamentos.

Na ultima variagao (c. 123), as maos se sobrepoem com tergas dissonantes,
iniciando no c. 123 e indo até o fim com acordes de D¢, Ré# menor, Ré menor, D6
maior, Mib, e o intervalo de nona, Ré-Mi. Inicia em piano, allegro moderato com
indicacao de muito ritmado e sem acelerando, mas no c. 139 vai a molto vivo, e

com um crescendo iniciando no c. 142 que leva a um fff no c. 159, stretto.
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4. Quarta Sonatina

Quarta sonatina para piano | Movimentos Dedicatoria

Brasil, 1949 I. Allegretto non troppo (91 compassos) | ---

Edicao II. Allegro com umore (48 compassos) Duracao Aproximada
Ricordi brasileira, 1952 3’50”

Quadro 5: Dados identitarios da Quarta Sonatina de Francisco Mignone

A quarta sonatina possui dois movimentos, Allegretto non troppo e Allegro
con umore, apresentando um carater leve e terno. O primeiro é estruturado como
um terndrio A-B-A’" seguido por uma coda. A ideia basica da segao A (c. 1-35) é
construida a partir de um dos padroes ritmicos mais caracteristicos da nossa
musica, o cinquillo, em Mib maior. O tema € dobrado em tercas diatonicas abaixo
pela mao esquerda, resultando em uma textura bem leve, porém ritmicamente
intensa. O tema é organizado como proposta e resposta: antecedente (a unidade
de dois compassos é rearmonizada nos dois subsequentes na mao direita) e
consequente (unidade de dois compassos repetidos). As maos estdao bem
proximas, ambas na clave de sol. As frases apresentam um padrao regular com
quatro compassos cada. No c. 20, é introduzida a primeira nota nao diatonica,
um Mik, funcionando como uma sensivel provisoria de Fa, sem que isso acarrete
modulacado, no entanto. O tema € recapitulado no c. 24, em pianissimo subito e
molto legato, em contraste com o forte dos dois compassos anteriores. A textura é
variada em relagdo ao original, tornando o cinquillo mais evidente. A linha
melodica passa a ser dobrada em quartas na mao direita, enquanto o
acompanhamento, em semicolcheias, alterna intervalos de segundas e quartas
harmonicas, criando um novo ambiente harmonico, embora ainda diatonico. A

Ex. 10 compara os dois momentos.
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Exemplo 10: Sonatina no. 4, primeiro movimento, de Francisco Mignone — (a) c. 1-2;
(b) c. 24-25.
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Aos poucos, a partir do c. 29 quando a mao esquerda retorna para a clave
de fa, o acompanhamento vai deixando o registro agudo e se dirigindo para o
grave, no c. 32 descendo uma oitava. No c. 35 surge claramente um acorde
dominante alterado — com nona menor (Déb), quinta diminuta (Féb) — e décima
terceira (Sol) acrescentada, preparando a segao B (c. 36-72).

Esta, em contraste a secao principal, expde uma atmosfera misteriosa em
Mib doérico, com uma melodia com inflexdes jazzisticas e ostinato no
acompanhamento da mao esquerda, explorando o registro extremo grave, com
ambas as maos estao na clave de fa. O motivo de notas repetidas, acéfalo. Depois
de dois compassos de introdugao, na anacruse para c. 38, entra o antecedente do
tema central em mf, e no c. 41, o consequente. Interessante que a mao direita é
escrita na clave de fa, mas é bem aguda para a clave. A mao direita vai subindo
e a partir do c. 43, passa para a clave de sol. O ostinato se mantém c. 36-53
reforcando o centro em Mib como pedal. Como na primeira sec¢do, o tema de B é
recapitulado em outra textura contrastante (Ex. 11) no c. 55 em uma polirritmia

mais intensa, com 0 modo mais obscuro ja que o modo esta s6 na mao esquerda.

IR
i

Ked. sdem

Exemplo 11: Sonatina no. 4, primeiro movimento, de Francisco Mignone — (a) c. 38; (b)
55

A linha da melodia vai gradualmente para o agudo, enquanto o ostinato
fica no grave, com a exploracgao de todo o teclado do piano. No c. 65, acontece
um climax no registro superagudo, e a partir dai, comega a descer. No c. 72,
temos um acorde de Si> menor com nona na mao direita sobreposto ao ostinato,
em pianississimo. Nos c. 73-85, a secao A ¢é recapitulada mantendo a textura
original em pianissimo, porém encurtada para treze compassos, em Mib maior.
No c. 86, temos uma coda baseada na se¢ao B, como um novo acompanhamento,
desta vez em acordes em bloco. Volta para Mib ddrico. No c. 89, os acordes de Fab
dominante e Ré diminuto com alteragao (quinta justa acrescentada), atuam como
elementos cadenciais, resolvendo em Mib maior com sexta.

O segundo movimento se estrutura como uma pequena forma terndria,

sendo bem simples se comparado ao primeiro movimento. Na verdade, da a
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impressao de ser uma improvisagao sobre ritmos brasileiros, com um carater
algo divertido, como uma espécie de samba sofisticado, iniciado com uma
alternancia de nonas (e, em seguida, décimas) em semicolcheias na mao
esquerda, criando um efeito introdutdrio para o tema que surge na mao direita
no c. 3 (Ex. 12). Este acompanhamento apresenta um nivel alto de dificuldade de

execugao.

Allegrocon umore (v': 104)
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Exemplo 12: Sonatina no. 4, segundo movimento, de Francisco Mignone (c. 1-3)

O tema tem um carater de melodia folclorica, sob o qual o
acompanhamento parece estar metricamente deslocado. Apos a frase inicial, com
a ideia basica, a segunda (c. 7) apresenta o padrao de nota repetida (La4), um
elemento — como pudemos observar — recorrente em outras sonatinas de
Mignone. Neste caso, porém, a repeticio da nota € seguida por um salto
ascendente de terca (c. 11), ao contrario de outras situagoes, nos quais o intervalo
¢ descendente. O trecho do c. 7-9 é entao sequenciado nos c. 10-12. A mao
esquerda mantém o ostinato até a entrada da secao central contrastante, B (c. 16).
Os intervalos melddicos de nona passam a ser ascendente, formatados
ritmicamente no padrao de cinquillo. As notas sao apresentadas em staccato, com
pausas entre elas. A mao direita toca acordes em espacamento fechado, muito
ritmados, em piano. O c. 16 é repetido, como 0 acompanhamento em ostinato. O
motivo da mao direita passa entdo para a mao esquerda no c. 18 e segue em
ostinato até o c. 21, quando as duas linhas se cruzam.

A secao principal retorna em modo menor no c. 29, desta vez com apenas
um compasso de introdugdo. O material da se¢ao B retorna na coda, de maneira

semelhante ao que acontece no primeiro movimento, no c. 44.
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