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PREFACIO

Chegamos ao terceiro fasciculo do Guia de Estudos Sonatinas Latino-
Americanas para Piano. Tenho tido a oportunidade de trabalhar neste projeto
desde seu inicio, e aproveito para manifestar meu profundo entusiasmo com as
descobertas que temos feito até entao.

Se debrugar sobre estas sonatinas e apresenta-las desta forma contribui
para o desenvolvimento de uma habilidade muito necessaria para o pesquisador
da drea musical: a capacidade de expor dados de andlises em forma de um texto
dindmico que dialogue com as percepgoes estéticas e performaticas da obra e que
possa oferecer algo da experiéncia artistica deste repertdrio ao leitor. Nesta
perspectiva, os trabalhos reunidos nos trés fasciculos tém desenvolvido cada vez
mais esta vocagdo. Além do exercicio sensivel propiciado pela empreitada, a
medida que vamos (re)descobrindo este repertorio, cumprimos nossa missao de
divulgar, difundir e incluir o repertdrio latino-americano em nossas praticas
musicais.

Neste fasciculo, apresentamos as sonatinas de 11 compositores de 5
paises: Brasil, Argentina, Chile, Colombia e Uruguai. Sao eles: Victor de Rubertis
(1893-1961), Juan José Castro (1895-1968), Guido Santorsola (1904-1994),
Camargo Guarnieri (1907-1993), Juan Francisco Giacobbe (1907-1990), Guerra
Peixe (1914-1993), Alceu Bocchino (1918-2013), Héctor Tosar (1923-2002), Carlos
Botto Vallarino (1923-2004), Luis Antonio Escobar (1925-1993) e Edino Krieger
(1928-2022).

As obras selecionadas foram compostas ao longo da década de 1950,
periodo histdrico de profundas transformagoes sociais, politicas e econdmicas,
pois se encontra no interim entre o fim da 2a Grande Guerra, inicio da Guerra
Fria e estopim da Revolu¢ao Cubana de 1959, que teve grande impacto na
Ameérica Latina. Behague (1983) aponta que, durante este periodo, nosso
continente se orientava em dire¢ao ao mundo mais cosmopolita enquanto as
concepgoes nacionalistas dominantes das décadas anteriores perdiam forca entre
os artistas. Torna-se interessante observar que algumas das sonatinas incluidas
neste fasciculo foram compostas apos periodos de estudos que estes

compositores passaram fora de seus paises de origem, como sdo os casos de



Vallarino (EUA), Escobar (Alemanha), Krieger (Inglaterra/EUA) e Tosar
(Francga).

Com excessao das sonatinas didaticas de Victor de Rubertis e Juan
Francisco Giacobbe, as demais obras apresentam uma estética vinculada ao
neoclassicismo, entendendo este conceito como um grupo de técnicas
composicionais modernas em que a tensao entre o “desejo de aventura” e o
“gosto pela ordem” (Neves 1981, p. 167) se sintetizam numa linguagem objetiva
que busca pela simplicidade e clareza, em oposi¢ao as linguagens romanticas e
impressionistas do final do século XIX e inicio do XX.

E de costume tomarmos como referéncia de comparagio os
procedimentos presentes na musica de Stravinsky, Prokofiev, Bartok, Poulenc,
Khachaturian, Kabalevsky, Manuel de Falla etc. No entanto, as sonatinas
apresentadas neste fasciculo, possuem caracteristicas singulares que nos
fornecem pistas de como esta linguagem “neocldssica” ganhou novos sentidos
no contexto latino-americano. Neste conjunto, podemos apreciar obras de grande
tolego e maturidade composicional, como a Sonatina Espafiola de Juan José Castro
ou a Sonatina n. 2 de Hector Tosar. O gosto pela satira, um dos elementos do
neoclassicismo europeu, esta presente nas sonatinas de Vallarino, Guarnieri e
Juan José Castro. O nacionalismo das primeiras décadas do século XX sobrevive
na concepgao de Juan Francisco Giacobbe em sua Sonatina Criolla, enquanto que,
na Sonatina n. 1 de Guerra Peixe, ganha ares notaveis de liberdade e
experimentagao no trabalho engenhoso com as matrizes da cultura musical
recifense. A busca por um purismo das linhas esta presente na célebre Sonatina
de Edino Krieger e na Sonatina do colombiano Escobar.

Enfim, trata-se de um fasciculo especial, fruto do empenho de musicos e
musicistas, pesquisadores e pesquisadoras dedicados. Deve-se novamente frisar
a iniciativa e direcao deste projeto da Profa. Dra. Cristina Capparelli Gerling,

quem retine com muita alegria e disposigao o grupo que dele participa.

Boa leitura!

Maria Beatriz Cyrino Moreira (UNILA)
Foz do Iguagu, 28 de maio de 2025
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A SONATINA DE ALCEO BOCCHINO
(1950)

Desirée Johanna Mesquita Mayr

1. Introducao

Alceo Bocchino, filho de pais italianos, nasceu em 30 de novembro de 1918
em Curitiba, Parana, e faleceu no Rio de Janeiro em 2013. Bocchino foi maestro,
acompanhador, pianista, compositor, arranjador, orquestrador, diretor musical
de vdrias emissoras de TV, além de ter exercido a profissao de advogado.
Estudou composigao em Sao Paulo com Dinorah de Carvalho, Francisco
Mignone e Camargo Guarnieri. Foi eleito membro compositor para a Academia
Brasileira de Musica a convite de Villa-Lobos, e pertenceu a Academia
Paranaense de Letras e a Academia Brasileira de Artes. Em 1946 instalou-se no
Rio de Janeiro. Suas composi¢Oes sinfOnicas e cameristicas sao da corrente
nacionalista. Foi um dos fundadores da Orquestra Sinfonica Nacional, da qual
foi regente titular por 13 anos, assistente do maestro Eleazar de Carvalho na
Orquestra Sinfonica Brasileira e criador da Orquestra Sinfonica do Parana.

Bocchino comp0s obras para canto e piano, como Que coisa! (1956),
Lamento dos Pinhais, A Maritia, Fragmento; para violoncelo e piano, Suite brasileira
(1959); para orquestra, como Fantasia (1938), Bailado do Trigo (1950), Seresta
suburbana (1961), Sinfonia Um poema para Lapa (2000). Também harmonizou

melodias folcloricas, como em Boi Barroso para piano (1952).

2. A Sonatina

A Sonatina para piano foi composta em 1950, uma de suas primeiras obras,

sendo dedicada ao pianista Joel Bello Soares (1934-2024):. Edino Krieger a

1 Joel Bello Soares nasceu em Alagoas e morou no Rio de Janeiro, onde tocando em um Concerto
para Juventude, conheceu Alceo Bocchino e ambos se tornaram amigos. Mais tarde, Soares fixou
residéncia em Brasilia, onde lecionou na Escola de Misica, mantendo sua carreira de concertista
paralelamente. Aqui temos Soares tocando esta sonatina:
<https://www.youtube.com/watch?v=W3He2]ofqGY>.
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considera “uma das mais significantes obras da literatura pianistica do século XX
no Brasil, juntamente com a Toccata de Claudio Santoro” (apud Bark 2005, p. 266).
Segundo Bocchino, “a Sonatina é uma pequena Toccata, uma Piccola Toccata”
(apud Bark 2002, p. 23). O manuscrito da Sonatina estd no acervo da Divisao de
Mtsica e Arquivo Sonoro da Fundagao Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro), com
uma copia no Museu da Imagem e do Som — MIS (Curitiba) (Bark 2002, p. 23).
De acordo com Bocchino (apud Bark 2002, p. 288), esta Sonatina foi
apresentada no Canadd, onde foi dito “que estd mais para Hindemith, ou para
um francés moderno, do que para Villa-Lobos”. Ela é dividida em trés
movimentos bem contrastantes: Piccola toccata, com humor (c. 1-81); Invencdio,
Andante mosso (c. 1-69) e Cadenza, Tranquilo-Galhofeiro (c. 1- 91) (Quadro 1).

Sonatina Movimentos Dedicatoria
Rio de Janeiro, 1950 L. Piccola  Toccata (81 | Joel Bello Soares

— compassos) — -
Edicao I1. Invengo (69 compassos) Duracao aproximada
Josely Bark, 2001 III. Cadenza (91 compassos) 753"

Quadro 1: Dados Identitarios da Sonatina de Alceo Bocchino

2.1. Primeiro movimento

O primeiro movimento intitulado Piccola toccata — com humor — em métrica
2/4, com motivos acéfalos, foi composto em 29 de junho de 1950. Uma “toccata”
costuma ter uma forma livre, sendo normalmente uma peca para exibir destreza.

Sua forma terndria € apresentada no Quadro 22.

Secao formal Compassos
Introducao c.1-6
Secao A c. 7-29
Secao B c. 30-51
Secao A’ c. 52-76
Codetta c. 77-81

Quadro 2: Quadro geral do 1° movimento da Sonatina de Alceo Bocchino

2 Bark (2005) propoe uma analise diferente em todos os movimentos.
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2.1.1. Introdugao/Sec¢ao A

A melodia no inicio na mao direita tem um perfil ritmico bastante intenso,
em grupos de semicolcheias intercalados com pausas, recebendo um
acompanhamento de mao esquerda em contrapontos mais discretos, porém
provocando acentuagdes métricas em pontos inesperados. Essa textura cria uma
vaga impressao de um baiao energético e dissonante, que soa livre e solto.

Quase toda a linha principal é baseada em um motivo-gerador (Ex. 1) que
tem no contorno intervalar sua principal caracteristica: basicamente, apds a
repeticao da nota inicial, tem-se uma alternancia de tercas ascendentes e quartas
descendentes. O motivo sofre inumeras manipulagdes ao longo da secao, sendo
ora reiterado em posi¢oes métricas distintas ora fragmentado, variado e

sequenciado.

-5 -5
N 0 /x\
#—7'—*" |
ANV 7
) /
NN +4
+3 +3

Exemplo 1: Bocchino, Sonatina/l: Motivo-gerador do primeiro movimento (niimeros
indicam intervalos em semitons)

O movimento comega com a apresentagao do motivo numa breve segao
(c. 1-6), que poderia ser talvez nomeada como introducao, em crescendo,
delimitada por um fechamento enfatico com uma sucessao de quintas paralelas
no registro grave. Ambas as maos articulam em staccato, unindo-se nos
compassos 5-6 melodicamente, indo para a regido grave do piano. A mao direita
apresenta o motivo melddico ritmico principal.

O fluxo de semicolcheias do motivo-gerador e suas variantes recomega na
mao direita no compasso 7, sendo suas notas oriundas de uma colecao que
engloba a escala de D6 maior acrescida da classe de altura Fa#, enquanto, de uma
maneira um tanto independente a essa logica, a linha da mao esquerda alterna
ambientes definidos pela mesma colecao e seu quase complemento, formado
pelas teclas pretas, o que fornece um interessante contraste harmonico.

No compasso 15, a linha da mao direita (mantendo sempre as

semicolcheias) envolve duas melodias implicitas que descrevem, cada qual, um
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movimento escalar descendente (a partir da mesma colegao “Do-maior + Fai”),
que se estabiliza no compasso 19.

No compasso 20, a linha volta ao registro agudo com nova escala implicita
descendente, desta vez com as classes de altura da escala de D6 “Super-Lidia”
(C-D-E-F#-G#-A-B). Nesse ponto tem lugar também na mao esquerda uma
relativamente longa descida escalar, enfatizada por figuras sincopadas,
empregando apenas a colecao das “teclas pretas”. O movimento conjunto de
ambas as linhas procede em processo de intensificagao e liquidagao (no sentido
schoenberguiano), atingindo o registro extremo-grave do piano no c. 29, onde
um acorde enfatico, apresentando-se como um B7.9 com a quinta no baixo (Ex.
2), sugere um gesto de fechamento cadencial®. O Fa# no baixo é reiterado do
compasso 26 ao 29. Em termos ritmicos, a pausa presente na mao esquerda na
cabeca do tempo nos compassos 21-23 da uma sensagao de perda de referencial

ritmico no trecho.

%) ®
4

rd

15

Exemplo 2: Bocchino, Sonatina/l: conclusao da secao A (c. 29)

2.1.2. Secao B

Num contraste bastante expressivo com a se¢ao A, tem inicio a segao B (c.
30), apresentando um carater calmo e seresteiro, evocando uma cantiga de roda,
com muito uso do pedal. A linha melddica principal recicla, em suas duas frases
iniciais (c. 30-31, c. 32-33), o motivo-gerador do inicio da pega (ver comparagao
no Ex. 3).

3 A despeito da linguagem intensamente cromatica da Sonatina, é possivel interpretar esse acorde,
em uma perspectiva global, como um dominante de Mi maior/menor, tendo em vista a cadéncia
evocada na conclusao do segundo movimento (ver mais adiante).
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Exemplo 3: Bocchino, Sonatina/l: comparagao entre o motivo-gerador (a) e o tema da
secao B (b)

No trecho seguinte (c. 34-42) a textura se torna mais complexa
ritmicamente e mais dissonante, com a sobreposicao de planos tonais
divergentes, num crescendo de intensidade, densidade e agogica (como tercinas
nos c. 36-37) que culmina com pontuag¢des acordais bem incisivas no registro
meédio-agudo, funcionando como elemento articulador. A partir do compasso 39,
outras vozes entram, ficando mais densa a textura coral, e, a partir do compasso
40, poco a poco stentato, o andamento é refreado e a intensidade original
gradualmente ressurge.

O compasso 42 € bastante incisivo com acentos em todos os acordes,
levando ao retorno das semicolcheias a partir do compasso 43, que se infiltram
gradualmente na textura. Ja a harmonia vai se tornando mais dissonante, pois
surgem acordes incongruentes. As duas maos tocam nos extremos do
instrumento, atuando em contrapontos acentuados e em dinamica forte. No
compasso 51, um acorde quartal enfatico, com seis notas na pauta superior, é
respondido pelo retorno do motivo-gerador em seu aspecto original na mao

esquerda, dando o sinal para a recapitulacao da se¢ao A.

2.1.3. Secao A’/Codetta

Enquanto o motivo-gerador, em suas alturas originais no compasso 52,
retorna duas oitavas acima na mao direita, bem como o fluxo continuo de
semicolcheias, a mao esquerda torna-se responsavel por trazer novos contextos

harmonicos de acompanhamento, apresentados linearmente e em trajetdria
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escalar descendente, o que traz novos interesses para a recapitulagao da segao
principal. Assim, observa-se a seguinte alternancia de colegoes: “Teclas pretas”
(c. 52-57), “Do Super-Lidia” (c. 58-60), “Teclas pretas” (c. 60-61), “Do Lidia” (c.
61-64), “Teclas pretas” (c. 65-66), “D¢6 Lidia” (c. 66-69), “Teclas pretas” (c. 70—
76).

No c. 77, inicia se inicia-se a codeta em um processo de liquidagao com
um pedal de Fa#, usando teclas pretas na mao esquerda e teclas brancas na mao
direita, intercaladas em diminuendo. O fechamento c. 80-81 € igual ao término
da introducgao c. 5-6, em quintas abertas, cada uma em dinamica forte e

acentuada, novamente usadas como elemento de pontuagao, aqui definitiva.

2.2. Segundo movimento

O segundo movimento ¢ intitulado Invengio — Andante mosso, poco rubato,
com 69 compassos, em 2/4, composto em 23 de agosto de 1950, e subdividido

conforme mostra o Quadro 3.

Secdo formal Compassos
Exposic¢ao do sujeito c.1-2
Desenvolvimento c.3-24
Recapitulagao em c. 24-25
contraponto invertivel
Desenvolvimento c. 2545
Recapitulac¢ao do sujeito | c. 45-46
Desenvolvimento c. 47-67
Cadéncia final c. 68-69

Quadro 3: Quadro geral do 2° movimento da Sonatina de Alceo Bocchino

Uma invengao € uma pega contrapontistica que se desenvolve a partir do
material de um ou dois motivos. De fato, a invengao que se apresenta como o
segundo movimento da Sonatina é quase inteiramente construida a partir dos
motivos do seu sujeito e do contrassujeito (c. 1-3), ambos caracterizados
especialmente por seus contornos cromaticos, como mostra o Ex. 4, numa

entrada que modela claramente o gesto de abertura de varias das Invengoes a duas



A Sonatina de Alceo Bocchino (1950)

vozes de J. S. Bacht. Além do cromatismo, ¢ também marcante o intervalo de
abertura do sujeito — sétima menor ascendente. Esse intervalo é variado ainda
dentro do sujeito, apresentando—se ora como uma expressiva sétima diminuta
(alids, bastante recorrente na musica de Bach), ora como sétima maior, que
disfarca o cromatismo numa melodia composta por duas linhas. Ao final do c. 3,
as duas vozes invertem as posi¢oes e iniciam uma nova apresentacao dos dois

temas (omitida no exemplo), transpostos uma terca menor acima.

CS S | et
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) m Nt o ¢ ©  fo % 1§

;‘\\ __77_Cr. hj #"' ey
o) ) : lh\ ﬁim\_) I:]J — i

&) F R e N T 1 o d__|_
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> et ot o] # 5 i

T - i “ >
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Exemplo 4: Bocchino, Sonatina/Il: analise do sujeito (S) e do contrassujeito (CS)

A despeito do intenso cromatismo, Bocchino emprega armadura de Sol
maior/Mi menor, o que pode ser visto como mais um indicio de que uma
centralidade abstrata e em alto nivel em Mi menor possa ser intencional, ainda
que nao perceptivel pela escuta na maior parte da obra.

O movimento contrasta com o primeiro principalmente pelo carater mais
melodioso, bem como pela forma, pelo tratamento imitativo, andamento mais
calmo, simplicidade dos motivos empregados e redu¢ao no nimero de motivos
em atuacao. E também significativo o contraste em caréter: enquanto o primeiro
movimento parece modelar o género baido, o segundo evoca nitidamente um
choro, tanto ritmica quanto melodica e expressivamente.

Apo6s um ininterrupto trecho em alternancias imitativas dos motivos
principais e de suas variantes, tem lugar, no c. 24, uma recapitulacao dos dois
temas em configuragoes originais, porém em regioes diferentes e em contraponto
invertivel. E possivel considerar este momento como um ponto de inflexdo no
movimento, porém secunddrio, ja que, apods novo trecho de elaboragao

polifdnica, surge no c. 45 uma reexposigao propriamente dita, com as duas linhas

4 Um aspecto curioso (e talvez proposital) do contrassujeito é que suas quatro notas iniciais
formam o conhecido “Motivo Bach” em permutacdo: La—La# (enarmonica a Sib)-Si-Dé (ou seja,
ABHC, na notagao alema).
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sendo apresentadas, desta vez preservando a disposicao temadtica e as alturas
originais.

A hipdtese de um plano tonal implicito é confirmada com o desfecho do
movimento, c. 67-69 (Ex. 5), que desenha claramente uma cadéncia auténtica
(imperfeita) em Mi menor. Com um toque engenhoso, Bocchino manipula o
gesto cadencial de maneira que as notas finais da melodia reprisem as quatro
alturas iniciais do sujeito.

alturas iniciais do sujeito
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Exemplo 5: Bocchino, Sonatina/Il: cadéncia tonal na finalizagdo do movimento (c. 67-69)

2.3. Terceiro movimento

O terceiro movimento, intitulado Cadenza, tranquilo com 91 compassos,
lembra, de fato, uma cadenza de concerto para solista, pois se apresenta como um
longo improviso calcado no material do sujeito do segundo movimento, ao qual
se mesclam mencgoes ao tema da secao B do primeiro. Dentro de um concerto,
uma cadenza é normalmente virtuosistica de modo que o solista possa expressar
sua maestria no instrumento a partir da manipulagao de ideias contidas na obra
em questao. E possivel pensar, assim, que se trata de uma espécie de sintese dos

movimentos precedentes, representados por duas de suas ideias mais

caracteristicas.
Secao formal Compassos
Introducao c.1-24
Secao A c. 25-48
Secao B c. 49-63
Secao A c. 64-81
Coda c. 82-91

Quadro 4: Quadro geral do 3° movimento da Sonatina de Alceo Bocchino



A Sonatina de Alceo Bocchino (1950)

O inicio da introducao é baseado em movimentos escalares descendentes
na mao esquerda, respondidos por intervengdes cromaticas pela mao direita, a
partir do c. 5. Uma mudancga de andamento e carater no c. 8 (enérgico) marca a
entrada, no registro agudo, do motivo principal do sujeito do segundo
movimento (em sua configuragao original) com cada nota marcada, reiterado no
compasso seguinte uma oitava abaixo. No c. 11, num movimento radpido, em
fusas, é arpejado o Acorde Petrouchka (F# + C) seguido por um glissando, que
abre caminho para um contraste textural brusco no c. 12, a partir do qual as duas
maos, em sextinas de semicolcheias, atuam intensamente e em movimento
contrdrio (a linha do baixo ascende cromaticamente em oitavas quebradas). Aqui
temos um grande crescendo, indo do pianissimo (ppp) no c. 12 ao fortissimo (fff)
violento no c. 15. No c. 14, a ideia inicial do movimento é retomada em um novo
contexto, seguindo-se um tratamento sequencial que culmina com um claro
fechamento semicadencial (em relacgdo a tonalidade de Mi menor), efetivado pelo
acorde B7(b9), em fermata (c. 24). Como mostra a analise do Ex. 6, numa segunda
fermata, a sétima menor (La) se transforma em maior (La#), gesto que se revela
em seguida como um movimento cromatico em direcao a Si, nota que principia
nova enunciagao do motivo do sujeito, dando o inicio a segunda segao do

movimento (c. 25), em novos andamento (Allegretto) e carater (Galhofeiro).
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Exemplo 6: Bocchino, Sonatina/Ill: cadéncia tonal na finaliza¢do da Introducao e inicio
da secdo A (c. 24-25)

Inicia-se entao uma passagem intensa, com o carater ritmico remetendo a
secao A do primeiro movimento, passagem na qual a ideia do sujeito € reiterada
obstinadamente, em deslocamentos sucessivos e num crescendo de intensidade
e tensao. Esse processo ¢ entao bloqueado nos c. 41-43 em rdpido gesto
liquidativo, num enérgico movimento escalar contrario de ambas as maos. Num

contraste bastante brusco, o tema “de cantiga” da secao B do primeiro
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movimento retorna no c. 46, recontextualizado em Mi menor, porém sua mengao
¢ interrompida pelo retorno do clima anterior, em acelerando e um ritornelo traz
de volta o clima intenso Galhofeiro.

Ap0s a repeticao do trecho surge uma nova segao, B (c. 50), na qual a ideia
do sujeito do segundo movimento é novamente reiterada sucessivamente na mao
direita, porém num contexto mais etéreo, em registro agudo. Esse clima se solda
a nova recapitulagao do tema “cantiga” (c. 60), agora em textura imitativa entre
as duas maos, conduzindo a uma pontuacao cadencial que se apoia numa

construgao bicordal, mesclando as triades tonica e dominante de Mi menor (Ex. 7).
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Exemplo 7: Bocchino, Sonatina/Ill: bicorde ao final da se¢ao B (c. 63)

ApOs a fermata, retorna o motivo “sujeito” que traz uma recapitulagao
quase literal da intensa se¢ao A. No c. 82 tem inicio a coda, a partir de um gesto
em “cunha divergente” (Meyer 1989) que prenuncia o final apotedtico, num
acorde bastante dissonante em ataque seco. Na coda, sao mesclados elementos

que apareceram durante toda a obra.

3. Conclusoes

Essa Sonatina explora a versatilidade do pianista nas mudangas de carater,
ora staccato percussivo, ora expressivo-simples, ora com acordes intensos,
criando ambientes diversos que retornam em outras roupagens. A toccata, com
seu estilo improvisatorio, a inven¢ao demandando o equilibrio entre as vozes, e
a candenza, demonstrando o virtuosismo do pianista, fazem dessa obra um
desafio pianistico no intuito de conseguir balancear todos os estilos obrigatorios,

com suas sutilezas e mudangas. De modo geral, o cardter é mantido, como ao
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final do segundo movimento, enquanto no terceiro movimento deve-se “atacar
de stbito”, conservando o mesmo estilo.

Interessante notar que os motivos do primeiro e do segundo movimentos
reaparecem no terceiro, provendo uma coesao a obra. Bocchino a chama de
forma ciclica (apud Bark 2002, p. 303). Essa conexdo entre os motivos e suas
variagOes proporciona ldgica, coeréncia, compreensibilidade e fluéncia a obra. O
uso das escalas pentatonica e de tons inteiros, bem como quintas abertas sao
recorrentes na obra. Como foi observado, diversos pontos cadenciais sugerem o
que parece ser a tonalidade (abstrata) idealizada para a Sonatina, Mi menor.

Em termos técnicos, esta € uma sonatina com bastante dificuldades,

exigindo do pianista um nivel alto de precisao e apuro interpretativo.
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A SONATINA N°1 DE C. GUERRA-PEIXE
(1951)

Midori Maeshiro

1. Introducao

Em dezembro de 1949, o compositor César Guerra-Peixe (1914-1993),
incentivado pelo musicdlogo Mozart de Araujo, teve a oportunidade de residir
na cidade de Recife, em Pernambuco, por um periodo de trés anos. Nesta ocasido,
pode ouvir e recolher um volume significativo de informagdes e registros
auténticos de tradi¢des populares e folcloricas, interpretando-as a seu modo.
Dessa forma, comec¢ou um longo processo de assimilagao deste rico populario
recifense (Guerra-Peixe, Memorial de atividades. V-Principais Tragos Evolutivos da
Produgdo Musical, 1971), e na apreciagao de sua obra como um todo é evidente
que o contato direto com as expressoes musicais daquela tradicao teve papel
decisivo na sua personalidade musical. E plausivel afirmar que a densa
experiéncia cultural de Guerra-Peixe em seu periodo recifense marcou a
consolidacao do estilo que acompanharia toda a sua produc¢dao composicional
posterior. A respeito dessa época, ele proprio faz o seguinte relato em seu De

Guerra-Peixe com Pernambucor:

A partir de 1950—residindo no Recife, Guerra Peixe tratou de inicio de
marcar suas obras com o selo da cultura pernambucana. Pouco depois,
porém, sentindo a distdncia que separava o seu trabalho das fontes
inspiradoras, parou um tempo para pensar e se deixar influenciar pelo
folclore pernambucano. De modo que nao demorou muito, ja estava de volta
a composicdao; mas somente residindo em Sao Paulo? é que melhor pdde
compreender o estilo nordestino de Pernambuco. E assim, umas obras foram
feitas de modo a refletir de forma direta o folclore, outras, segundo

1 Texto de arquivo pessoal intitulado De Guerra Peixe com Pernambuco (1974) ao qual recorrerei
seguidas vezes no decorrer do artigo.

2 Em comecos de 1953 (Guerra-Peixe, Memorial de Atividades. I - Curriculum Vitae, 1971, V, 6).
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exigéncias da propria forma, tais elementos aparecem nao diluidos, mas de
jeito variado. (Guerra-Peixe 1974, p. 3)

Guerra-Peixe divide sua produgao de maneira precisa em duas grandes
linhas: (a) obras diretamente inspiradas nas fontes populares de Pernambuco e (b)
obras em que os elementos folcloricos de Pernambuco estdo presentes, porém, de
maneira mais ou menos diluida por exigéncia da natureza do trabalho (Guerra-Peixe
1974). O compositor considera a Sonatina n® 1 uma obra baseada nos processos
criativos da linha “b”. Ele ndo deixa de observar que é conceituado nos meios
artisticos como um dos compositores “mais brasileiros” de todos os tempos,
devido as suas pesquisas folcloricas, sobretudo em Pernambuco. E, mesmo
quando pretende compor obras de carater “paulista”, como consequéncia de
seus estudos em Sao Paulo, elementos tipicos do Nordeste brasileiro continuam
presentes em todas as situagoes de criagao e criatividade.

De acordo com seu Catilogo de Obras Musicais (Guerra-Peixe, Memorial de
Atividades, VI, 1971), por ele organizado, sua obra se divide em trés fases, como

mostrado no Quadro 1.

Fases de Guerra-Peixe (1914-1993)
1. Fase Inicial —1943
2. Fase Dodecafonica 1944-1948
3. Fase Nacional 1949-1993

Quadro 1: Fases composicionais de Guerra-Peixe (1971)

A Sonatina n° 1 insere-se na sua fase mais rica (3? fase), entendida como
uma fusao das duas fases anteriores, resultado de seu processo de assimilagao de
conhecimentos e de experiéncias, absorvendo o que havia de melhor para a sua
prépria individualidade musical. E nesse contexto que Guerra-Peixe compde a
obra, iniciada em 1950 e publicada em 12 de outubro de 1951 (Quadro 2). Na
Sonatina n® 1 os elementos folcloricos pernambucanos estao fortemente
presentes, e, de acordo com a afirmacao supracitada — “de forma mais ou menos
diluida por exigéncia da natureza do trabalho” —, os elementos ritmicos,
melodicos e timbricos do populdrio, recolhidos e adaptados ao seu proprio estilo
sao estilizados para o idioma pianistico. A obra é dedicada a pianista
pernambucana Zilda Henriques Lambert, que foi aluna do professor e pianista
baiano Manoel Augusto dos Santos, radicado em Pernambuco. Posteriormente,
a pianista atuou como professora de piano no Conservatdrio Pernambucano de

Musica, em Recife.
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Sonatinan®1
Recife, 1951

Edicao
Manuscrito

Movimentos Dedicatoria

I — Allegro Moderato (125 compassos) | A pianista pernambucana
II — Andante com moto “Zilda Henriques Lambert”
(55 compassos) Duragao aproximada

III — Allegro e Meno (90 compassos) 12'40”

Quadro 2: Dados identitarios da Sonatina n° 1 de Guerra-Peixe

Naquela época, ao refletir sobre o seu processo criativo Guerra-Peixe

ampliou sua visao sobre a célebre “tese nacional” proposta por Mario de

Andrade e deixou sua reflexao registrada em seu Memorial de Atividades (1971):

1° O material — Entenda-se como tal elementos como as constancias
melddicas, harmonicas (se houver ou subentendidas), eventual polifonia,
ritmos, etc. — tudo enfim, sob uma determinada caracteristica geral. Por
exemplo: a musica baseada nos Cabocolinhos recifenses ha de ser
necessariamente feita com elementos proprios; a baseada no Jongo paulista,
sera entao, algo diverso, mas igualmente coerente.

2° A sele¢do — Compreende a escolha do material quanto aos seus aspectos a
serem colocados em relevo, segundo como o compositor vé esta ou aquela
manifestacdo popular em determinada obra. Por exemplo: o simples toque
de um gongué (instrumento musical) podera fornecer o principal para uma
peca musical, bem assim como o baido-de-viola (pedal ritmico feito nos
borddes do instrumento); ou entdao, noutro estilo de musica, um detalhe
como o acorde estupendamente prolongado dos corais populares de Sao
Paulo, como se ouve na Folia de Reis, na Congada, Mogcambique, etc. Por
outro lado, resta a forma da musica. Se a fonte de origem nao proporciona
sugestOes formais adequadas a obra em vista, cabe ao compositor inventar a
que seja afim com a original. E preciso que tudo concorra para a realizagio
mais completa da obra.

32 A elaboragdo — Resume-se no equilibrio formal, elevado a termos de valores
artisticos. Estilizacdo em alto nivel, mas de modo a permitir (ou fazer
pressentir) que na obra figurem, demarcadas, as caracteristicas daquilo que
¢ estilizado. Se tal ndo ocorre, a sele¢do anterior tera sido em vao. Se, como
diria Mario de Andrade, esta fase € ainda a social, resta ao compositor saber
empregar o seu talento numa elaboragao condigna, mas direta. (Guerra-
Peixe 1971, V, p. 8)

Se transferirmos esse processo criativo composicional descrito por

Guerra-Peixe ao processo reflexivo da construcao sonora da performance

pianistica, a questao esta em como dar o sentido artistico a estes elementos

folcloricos de

Pernambuco presentes de maneira mais ou menos diluida do texto

musical. O que deve ser analisado a partir da fonte do material sonoro — aquilo

que é focalizado —, selecionado e elaborado a fim de interpreta-los artisticamente

14



A Sonatina n°1 de C. Guerra-Peixe (1951)

ao nosso modo no piano e que seja, como Guerra-Peixe afirma, “suficientemente
reconhecivel ou pressentido pelo ouvinte leigo [...]. E isso € diferente do ‘copiar
o folclore’”” (Guerra-Peixe, Memorial de Atividades, 1971, V, p. 7). No presente
estudo, defendo a hipdtese de que a identificagdo com a musica popular mais
genuina revela a escolha dos elementos que viriam completar a totalizagao de
ideias para a construgao de sentidos de uma performance em termos analogos a
construgao artistica de Guerra-Peixe: “se nao € identificada pelo ouvinte que
desconhece tal fonte de origem, pelo menos pode ser pressentida” (Guerra-Peixe,
Memorial de Atividades, 1971, V, p. 11).

Em outras palavras, devemos nos perguntar: como transpor artisticamente
certos elementos caracteristicos da tradigao popular — como articulagao, timbre e
sonoridade — para o instrumento piano? Como devemos conceituar, representar
e comunicar os movimentos sonoros da voz ou dos instrumentos caracteristicos,
traduzindo um universo sonoro estranho ao piano? Para isso é fundamental
obter informagOes seguras sobre os efeitos musicais auténticos que estamos
tentando traduzir e se deixar imergir no respectivo ambito cultural-experiencial,
a fim de favorecer a constru¢ao de uma imagética estilistica. O presente estudo
discute a construgao performativa, a partir do encontro dos sentidos advindos
do esforco de abstracao estrutural da obra com os sentidos advindos das
experiéncias sensoriomotoras e afetivas do performer engajado no universo

estilistico nela representados.

2. Analise da obra pelo viés vocal-instrumental

Como podemos observar no Quadro 3, a Sonatina n° 1 utiliza elementos

folcloricos pertencentes a cantorias de violeiro (canto da viola), maracatus, polcas

3 Agradego o convite da Dra. Cristina Capparelli Gerling para contribuir com este volume de
importancia inquestionavel para a recuperacdo de um repertorio tao relevante para o pianismo
contemporaneo. Faco também um agradecimento especial a Jane Guerra-Peixe, por autorizar a
disponibilizacao dos acervos particulares de Guerra-Peixe, dados que foram cruciais para a
elaboracao e o desenvolvimento deste estudo.
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(nordestina) e choros:. Mas também se fazem sentir (ou pressentir) sonoridades

caracteristicas do aboios e de cantadores em desafio (embolada)s.

SONATINA N°1

1° movimento (Allegro Moderato, ca. J=100)

Emprego de elementos da Cantoria de Violeiro (canto da viola)

Exposicao Desenvolvimento Recapitulagao Coda
Tema Tema | Segmento | Segmento | Segmento | Segmento Tema

A B 1 2 3 4 A+B
1-24 25-34 35-52 53-60 60-83 84-90 91-105 105-119

2° movimento (Andante com moto, ca. = 54)

Emprego de elementos do Maracatu
Introducao Secao Al Secao B1 Secao A2 Secao B2

1-9 10-15 16-26 27-43 44-55

3° movimento (Allegro, ca. J= 116 e Meno, ca. J= 96)

Emprego de elementos da Polca Nordestina e do Choro
Secao Al Secao B Secao A2
1-41 42-61 62-90

Quadro 3: Quadro estrutural da Sonatina n°® 1 de Guerra-Peixe

Para melhor compreensao das manifestacoes artisticas mais genuinas,
segue a analise detalhada dos materiais folcloricos selecionados pelo compositor
e suas respectivas caracteristicas vocais e instrumentais tais como apresentadas
(ou representadas) na obra. Antes, porém, de tecer comentdrios sobre estes
materiais cumpre apresentar sucintamente as estratégias composicionais mais

comuns do compositor, nos trés movimentos da Sonatina n® 1:

o Contraponto — o carater contrapontistico estd sempre presente e dialoga
estreitamente com a leitura cuidadosa de Guerra-Peixe de Filosofia del Arte
(1945) de Hippolyte Taine, particularmente do capitulo dedicado ao
carater da obra de arte, conforme o compositor confidencia em Carta a
Mozart de Araiijo (Recife, 6 de julho de 1950, p. 2);

4O termo “choro” refere um tipo especifico de choro conhecido como “choro pernambucano”.
5 Ver Andrade 2015.
¢ Ver Coutinho Filho 1953.
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o Ponto culminante — em suas palavras, Guerra-Peixe explica em outra Carta
a Mozart de Araiijo (1950b) que em toda e qualquer — expressao por ele grifada
— musica “bem-feita” o ponto culminante, o climax, se encontraria mais
ou menos no inicio do terceiro ter¢o da musica: “Alids, o ponto culminante
absoluto € um so, situado no terceiro terco da obra. Mas cada parte pode
ter o seu, na mesma proporgao” (Recife, 8 de margo de 1950, p. 4);

o Melodia — as melodias criadas pelo compositor sao de estrutura escalar
modal, mas de um modalismo que podemos chamar de nordestino;

o Ritmo — a natureza da obra justifica os padrdes ritmicos empregados,

independente dos padrdes métricos vigentes (compassos).

2.1. O primeiro movimento

O Allegro Moderato é todo baseado em padrdes ritmicos e contornos
melodicos da cantoria de violeiro (canto de viola) e apresenta cinco elementos
basicos (4, b, ¢, d e e, sinalizados no Ex. 1).

Ao longo do movimento, os cinco elementos identificados apresentam-se
em diversas variagoes e combinag¢odes. O elemento e refere o movimento basico
da cantoria caracteristica do estilo de repente denominado Galope a beira-mar.
Trata-se de elemento que figura também na 1° peca, “Violeiro”, da Suite
Nordestina n®2 (1954), considerada por Guerra-Peixe como uma obra da linha “a”,
ou seja, diretamente inspirada nas fontes populares de Pernambuco.

Em Tradicoes Musicais Populares (1983, p. 6), Guerra-Peixe salienta que o
termo violeiro quer dizer: “cantador nordestino que se faz acompanhar de sua
viola, tal a identifica¢do entre os dois”. E atirma que os cantadores se apresentam
sempre em “parelhas”. Quando dois cantores sdao amigos e costumam cantar
juntos, o contorno melddico tende a ser mais regular e ajustado a forma poética,
que pode assim se manter a mesma. No entanto, quando se desconhecem e se
confrontam em um desafio, cada um entoa a sua propria melodia, que, apesar de
variarem nos intervalos, tém em comum a adequagao a métrica e a forma da
poesia — no caso do Galope a beira-mar estrofes de 10 versos de 11 silabas
(hendecassilabos). Em Tradigoes Musicais Populares (1983, p. 9) Guerra-Peixe
denominou “cantoria” o conjunto de versos — cada uma das “linhas” com tantos
“pés” —, denominou a melodia “solfa” e o trabalho por inteiro dos violeiros,

“obra”.
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Allegro Moderato (cca. ,=100)
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O compositor observa ainda a complexidade performativa da cantoria dos
violeiros. Para ele a notdvel variedade de padrdes ritmico-melddicos — que
denomina “unidades” — dos violeiros nordestinos “torna dificil, para aqueles que
nao estao habituados a ouvir os seus detalhes, perceber a grande variedade de
melodia (intervalos), de ritmo melddico (métrica, em funcao dos versos), de
toques de viola e de andamentos” (Guerra-Peixe 1983, p. 9). Segundo a tradigao,
um cantador nao deve fugir de certos padroes e as formas consideradas como
basicas da cantoria, as quais representam a sua esséncia: a sextilha, o quadrao, o
martelo, o beira-mar, o mote e a gemedeira’. Junte-se a forma a arte da
improvisagao; o processo de improvisagao deve acontecer, obviamente, no ato
da performance, de tal forma que mesmo que alguns procedimentos e padroes
de combinacao sejam recorrentes para cada violeiro, cada cantoria tem carater
improvisatorio e se desenrola com base na habilidade de cada violeiro da parelha
em criar poesia “espontaneamente” no momento da performance.

Considerando a 3® fase da “tese nacional” proposta por Mario de
Andrade, o padrao notacional da Sonatina n® 1 estiliza a performance dos
violeiros numa elaboragao particular e minuciosa da complexidade da
improvisacao vocal-instrumental dos violeiros. Verificamos indicagoes precisas
de acentuacdo, articulagdo e toques expressivos, procurando representar o
conjunto de recursos criativos que remetem a riqueza de expressividade, timbre
e colorido sonoro especifico da cantoria.

Algumas perguntas se impdem e necessitam da reflexao do performer:

o Como traduzir essas caracteristicas e recursos expressivos especificos na
performance pianistica atual?

o Como os recursos pianisticos podem representar a articulacdo vocal e
instrumental de violeiros cantadores? Como reproduzir em um
instrumento como o piano variagoes timbricas e modos de articulagao tao
extrinsecos?

o Como realizar uma sintese aproximada do que ocorre na pratica
performativa do violeiro, quais as esséncias de suas articulagoes vocais e

de seus toques de viola?

7 TV Senado, Cantorias: documentdrio completo, <https://youtu.be/ubug vQSk4s?si=sm51hOR-
gsU8sjqT>. Acessado em 12 de julho de 2024.
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Tais questdes oferecem amplas possibilidades de investigacao,
particularmente focadas na representacao da vocalizagao e do toque de viola. O
dominio do estilo, segundo Guerra-Peixe, depende de conseguirmos “dar ao
‘acento expressivo” aquela dose certa de intensidade, fazendo-nos identificar sua
origem” (Guerra-Peixe, Estudos de folclore e musica popular urbana, 2007, p. 165).
Além disso, o compositor também ressalta a importancia de simular o carater
improvisatorio da performance do cantador-violeiro no piano; ele chama atengao
para o fato de fragmentos de toques de viola se introduzirem “no decorrer da
cantoria, para enriquecer o canto como, ainda, pode ser realizado mais ou menos
a maneira de heterofonia fortemente executada, tendo em vista atrapalhar o
improviso do poeta” (Guerra-Peixe, Tradicoes Musicais Populares, 1983, p. 7).

O publico que assiste a cantoria deseja ver como o poeta-cantador inventa
o texto e a melodia, no momento da performance, baseando-se em sua
inspirac¢ao. De acordo com a proposta composicional, se os cantadores criam sua
poesia no ato da performance, a musica que o pianista vai produzir deve também
parecer espontanea. Neste sentido, o que estamos aqui discutindo é o papel do
intérprete-pianista de fazer a musica ser uma expressao auténtica e de levar o
publico a percebé-la como emergindo do ato da performance com a mesma
espontaneidade de uma cantoria. Para tal, o performer necessita mergulhar no
universo do violeiro, no “estilo nordestino”, e encontrar as devidas solugoes para
uma estiliza¢do pianistica eficaz.

No compasso 25, entra uma melodia contrastante — trata-se do 2° tema (Ex.
2) -, que se apresenta, pela primeira vez, no baixo, para, mais adiante, ser imitada
no registro agudo (c. 53). O compositor apresenta este contorno melodico mais
expressivo acompanhado de uma combinacao dos elementos apresentados na
Secao A —logo de inicio (c. 25-34), por exemplo, destaca-se o elemento b (a figura
articulada com intervalos de segundas).

Ao longo de todo este primeiro movimento da obra, Guerra-Peixe explora
a representacao do contraste canto-viola. Ele explica que “quando os cantadores
querem descansar a voz, um deles é solista de um ponteado” (Guerra-Peixe,

Tradicoes Musicais Populares, 1983, p. 7).
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Exemplo 3: Representacao de toque de viola na Sonatina n®1 (c. 30-33)
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Exemplo 4: Representacao de toque de viola em cruzeta (Guerra-Peixe 1983, p. 3)
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As apojaturas (Ex. 3, c. 30-33) representam um toque especifico de viola:
“em determinadas ocasides o executante de viola percute o tampo superior do
instrumento com as pontas de alguns dedos, conservada a mao a altura em que
normalmente percute as cordas” (Guerra-Peixe 1983, p. 8). Em seu Tradigoes
Musicais Populares, Guerra-Peixe explica que o percutir com os dedos no tampo
do instrumento pode ser indicado com valor em cruzeta (Ex. 4). No entanto
verificamos que na Sonatina n® 1 ele optou pela indicagdo com apojaturas, que
provavelmente considerou mais fiel aquele efeito percussivo no piano.

No desenvolvimento desta pequena forma sonata novas ocorréncias de
materiais do 2° tema marcarao sua presenga: c. 64—66, em combinagdo com o0s
elementos b e ¢; c. 68-69, em combinacao com os elementos b e d; c. 84-87, em
combinagao com os elementos b e d e c. 100-102, em combinacao com o elemento
e. Nesta tltima exploragao variacional do contetido do 2° tema, Ex. 5 (c. 100-101),
o compositor tenta uma representagao particularmente criativa do modo
peculiar de como atuam os cantadores-violeiros. Guerra-Peixe propoe a

experiéncia de dessincronia entre ciclos métricos de melodia e acompanhamento.
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Exemplo 5: Desenvolvimento com construgao dessincronica de materiais do 2° tema e
elemento d (Guerra-Peixe, Sonatina n° 1, c. 100-101)

Fazer soar contornos melddicos como linhas e versos da cantoria e lhes
dar efeito de versos improvisados sao qualidades valiosas para a construgao
interpretativa deste primeiro movimento. Para isto, aplicar respiracoes sutis —
assinaladas no Ex. 6 diferenciadamente, conforme sua funcao — entre os
“contornos-versos” pode ser um recurso expressivo poderoso, desde que o
performer saiba graduar estas pequenas cesuras de acordo com a expressao
vocal. Importante atentar para a duragao das cesuras na construgao da “solfa”,
pois as cesuras que encerram 0s contornos — estes que o compositor entende
representarem versos (da cantoria) — devem ter dura¢ao menor em relagao as que

finalizam cada melodia (“solfa”). Creio que o verdadeiro desafio reside na
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capacidade de variar as duragdes dessas cesuras, combinando-as com padroes
timbricos, volume sonoro e andamento aplicados aos eventos. Cumpre ainda
lembrar que o compositor emprega sinais de articulacao especificos — tenuto e
staccato — representativos dos contornos da cantoria, que determinam em grande

parte as decisOes performativas de aplicacao dos recursos acima descritos.

Allegro Moderato (cca. ,=100)
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Exemplo 6: Cesuras entre “contornos-versos” (1° movimento da Sonatina n° 1)

23



Sonatinas latino-americanas para piano

— — ~_ = S

29
A el B e v i

- — D /2 - - o
M H_ 7—? o v 7 e o
D) [ f — — [

/’ﬂ

- g he . 4—. : =
(> =i Py — - 11 i Xt I
2 i =y 9 e =~ |

- |4
[sem pedal] [sem pedal]

$ o

NG RN
L)
K
-
(
) E%
3 )
%N
I
I

I\_/ |v I' =
E——— mp
e Z e “ = 1 ~
6): e 4 T Ime|3i, gt
—X get i~ P oL x
S 4 bl e

[sem pedal] [sem pedal] [sem pedal] [sem‘peda]]

Exemplo 7: Realizagao de efeito percussivo (12 movimento da Sonatina n°1, c. 30-33)

Outra questao é a complexidade de realizar simultaneamente dois timbres
distintos num mesmo evento musical, requerendo dois procedimentos: a
manutencao do legato da linha principal em conjunto com as apojaturas
percussivas. O pedal deve ser alterado cuidadosamente seguindo as mudangas
da linha melddica, mas deve-se evitar capturar até mesmo a ressonancia mais
ténue de apojaturas anteriores para nao misturar os sons. A performance deve
ser focada na manipulacao do legato somente através da acao dos dedos (sem o
uso do pedal) (Ex. 7), o que possibilita a produgao de diversos efeitos timbricos.
Guerra-Peixe deixou evidente aqui que o controle sobre a manipulagao do
teclado pode ser uma dificuldade real, exigindo severamente as competéncias

artisticas e a imaginagao do intérprete.

2.2. O segundo movimento

A partir de 1949, Guerra-Peixe dedicou especial atencao a funcionalidade
do Maracatu e aos pormenores da performance e dos padrdes ritmicos dos
instrumentos acompanhantes (Guerra-Peixe, Maracatus do Recife, 1955), quando
escreveu sua Suite para quarteto ou orquestra de cordas (junho de 1949). Ele a inicia
com Maracatu. Sua aproximagao desse novo campo de experiéncias também se
revela no 2° movimento da Sonatina n° 1, ao recorrer ao carater de toada — termo

do universo do maracatu, empregado para designar a cantoria — e também a
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padrdes ritmicos caracteristicos dos instrumentos de percussdao desse género.

Segundo o compositor,
nas cantigas de Maracatu, observam-se tragos melddicos caracterizadores
dessa musica brasileira de origem negra, [...] observancia de um certo sabor
africanizado ao cantar as melodias, pois a interpretacao que lhes é imprimida
decorre da circunstancia de todos ou quase todos os cantadores serem
pessoas habituadas a cantar nos terreiros afro-recifenses [...] “toada” indica
o conjunto de ambas as partes, isto €, texto e melodia. E desse modo é comum
os populares chamarem a composicao de “toada de Maracatu”. Na execugao
da parte musical ocorre, [...] um terceiro elemento: o “toque”, isto é, o
acompanhamento realizado por instrumentos de percussao”. (Guerra-Peixe,
Maracatus do Recife, 1955, p. 48—49)

Em 6 de fevereiro de 1949, Guerra-Peixe tentou anotar os “toques” do
Maracatu e ficou perplexo diante de sua complexidade, ao contar os tempos das
batidas da percussao. Segundo ele, a solugao estaria em nao perder de ouvido o
gongué (Ex. 8) —mais conhecido, hoje, como gongué, agogd de uma tinica campana
metdlica, com efeito sonoro de notadvel projecao —, “pois o gongué é o tinico ponto
de referéncia ritmica. Tudo faz variagdes, embora uns instrumentos mais e outros

menos” (Guerra-Peixe, Carta a Mozart de Araiijo, 1950a, p. 1).
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Exemplo 8: Padrao ritmico do gongué (Maracatus do Recife, 1955, p. 92)

Examinando suas transcrigoes de 22 de fevereiro de 1950, pode-se
observar a ritmica do Maracatu em seus padroes mais elementares, na dtica do
compositor. Seus esbogos (Ex. 9) esclarecem como Guerra-Peixe percebeu e
“diluiu” os elementos desse universo ritmico que desbravava a época.

Apesar da enorme variedade ritmica do maracatu, para dar coeréncia
formal a sua obra — preocupacgao sempre presente em seus depoimentos —
Guerra-Peixe extrai, a partir da sua coleta, os elementos unificadores. E devo
ainda ressaltar que ele preza a economia de meios de expressao, utilizando-se de
pouquissimos materiais para “evocar” as caracteristicas daquilo que pretende
estilizar. Neste contexto, Guerra-Peixe encontra um caminho muito peculiar de
fusao de recursos estilisticos quando “melodiza” os toques de percussao:

O batuque mais elementar, rebarbativo ou mesmo mediocre podera ser
transformado numa peca artistica, uma vez esquecido que uma composicao
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musical ndo se resume no mero aproveitamento do material sonoro tal como
se encontra na sua origem popular. Noutras palavras, dar sentido estético a
matéria bruta. (Guerra-Peixe, Tradi¢oes Musicais Populares, 1983, p. 16)
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Exemplo 9: Ritmos do Maracatu (Carta a Mozart de Araiijo, Recife,
22 de fevereiro de 1950)

E interessante observar pela analise dos materiais, a forma como o
compositor da sentido estético pianistico a matéria bruta. O segundo movimento

da Sonatina n° 1 é inteiramente elaborado com quatro figuras ritmicas (Quadro 4).

Figura ) J Em geral, nos apoios métricos.
Ritmica 1 ]

Figura —3 Modelo de ostinato
Ritmica 2 Vi insistentemente explorado ao

longo de todo o 2° movimento.

Figura —3 Variagao da figura ritmica 2.
Ritmica 3 7
Figura ) Padrao ritmico do toque de

Ritmica 4 ongué, ressaltando a
\ s A . ¥4 . . . .
ressonancia” da batida inicial.

Quadro 4: Figuras ritmicas do 2° movimento da Sonatina n° 1

26



A Sonatina n°1 de C. Guerra-Peixe (1951)

No decorrer deste movimento, desenrola-se uma linha melddica baseada
nas figuras ritmicas 1, 2 e 3, destacando-se contetidos harmonicos de padrdes
escalares modais. Alguns exemplos sao:

A partir do compasso 14 destaca-se uma melodia modal sobreposta a

figura ritmica 4, inspirada no toque do gongué (Ex. 10);
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Exemplo 10: Melodia modal do 2° movimento da Sonatina n°® 1 (c. 14)

A partir do compasso 27 percebemos uma melodia modal baseada nas

figuras ritmicas 1, 2 e 3 (Ex. 11);
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Exemplo 11: Melodia modal do 2° movimento da Sonatina n® 1 (c. 27-29)

A melodia que emerge apresenta-se a feicao da melopeia afro-brasileira
tradicional, como também encontramos no movimento lento da “Abertura
Solene” do Exiu Mirim (composta alguns meses antes da Sonatina n® 1). O
compositor nos apresenta suas impressoes da obra, em seu Maracatus do Recife
(1955): “de um certo sabor africanizado ao cantar as melodias” (p. 48). E completa
que

a medida que [...] se vao afastando das remanescentes tradi¢des africanas —
ou africanizadas, [...] a sua musica vai sendo aos poucos levada a exprimir

novos estilos, caracterizando de um modo singular a musicalidade brasileira
do Maracatu. (p. 123)
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Essas observagoes nos fazem refletir e questionar como poderia a voz do
Maracatu ressoar na performance ao piano.

Além disso, Guerra-Peixe emprega certas caracteristicas ritmicas de
toadas por ele anotadas (Guerra-Peixe 1983, p. 30 e 33), objetivando esséncias de
contornos melddicos “nacionalizados”. Desse modo, ele realiza a “diluicao” (1)
das figuras ritmicas 2 e 3 (quialtéricas) e (2) da figura ritmica 1 (empregada em
terminacOes de frases) para compor o principal material tematico deste segundo
movimento. Guerra-Peixe parece simular o momento em que os brincantes
fazem um “agrado” e praticam o “toque-mudo” para a divindade Exu, momento
em que processam a limpeza do terreiro; e o “toque” é repetido varias vezes,

antes de comecar a cerimonia (Ex. 12).
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Exemplo 12: “Toque” (ostinato ritmico-harmonico) do inicio do 2° movimento da
Sonatinan®1 (c. 1)

O padrao ritmico de percussao constante parece realizar a fusao dos
ritmos de maracatu transcritos por Guerra-Peixe (Ex. 9), assim como o final (c.
44-55), criando uma relagao formal ao emprega-lo entre as toadas (melodias). A
introdugao, exclusivamente de percussao, € interrompida até que se inicia a
cantoria (toada) do Ex. 13. Em seu livro Maracatus do Recife (1955, p. 50), ele
descreve que “hd momentos de musica exclusivamente de percussdo. Tais
instantes sao interrompidos e voltam a ser repetidos numerosas vezes,
permanecendo os batuques e as interrupgoes até que seja iniciada a cantoria”.

A indicacao de pedalizagao, a partir do compasso 46 até o final deste
movimento, parece simular o momento em que o maracatu (o conjunto de
brincantes) retorna para o bairro onde esta sediado e, ja em sua sede, finaliza a
festa. E curioso notar que as indicacdes de pedal sdo extremamente raras nas
partituras de obras para piano de Guerra-Peixe. Embora nao haja nenhuma
discussao sobre isto em seus escritos, talvez seja o caso de o compositor preferir
evitar ressonancias mais amplas para valorizar o efeito ritmico dos géneros

folcldricos abordados e seus acentos caracteristicos, particularmente complexos.

28



A Sonatina n°1 de C. Guerra-Peixe (1951)

O padrao ritmico constante iniciado no primeiro compasso (Ex. 12),
tratado com variacoes harmonicas, também lembra os cantos de aboio — dos
vaqueiros que conduzem o gado. Talvez esta referéncia também estivesse
presente na memoria do compositor, pois no mesmo periodo em que escreve a
Sonatina n® 1, Guerra-Peixe havia anotado “um lindissimo aboio paraibano, que
o cantador aprendeu de sua mae [dele], esta sertaneja criada no sertao” (Recife,
31 de agosto de 1950, Carta a Mozart de Araiijo).

O desafio do performer de traduzir o carater de toada e o efeito do
gongué, manipulando adequadamente o teclado com respeito a articulagao,
toques e dinamica, associa-se a técnica de pedalizagao. Este aspecto técnico da
producao timbrica desempenha papel fundamental na obtengao do gesto sonoro
mais expressivo, procedimento que favorece a criagao de nuances perceptiveis
na sonoridade da performance. Na cantoria, as continuas mudangas de timbre
vocal sdo significativas. Os cantadores ajustam seu trato vocal ou mudam o
formato da boca para produzir uma variedade de timbres. Para produzir este
efeito caracteristico da vocalidade da toada, cada altura que compde a linha
melodica pode ser articulada mais claramente sem o emprego do pedal, para nao
misturar os sons da melodia. Este procedimento é potencializado pelo uso de um
toque apropriado, o que facilita a intenc¢ao de imitar entonacao, ritmo, respiragao
e énfases proprios da emissao vocal. Mas eu recomendaria a aplicagao do pedal
apenas nas notas mais longas para gerar a ressonancia caracteristica da voz
percebida nas toadas. Os modos de soltura do pedal correspondem aos
resultados da expressao vocal intencionada (Ex. 13).

Em relacdo ao gongué, para representar o seu toque caracteristico,
conforme anotado por Guerra-Peixe em sua escrita pianistica (Ex. 8), o pedal
torna-se o elemento chave para variar estes efeitos timbrico e articulatério no
piano, ou seja, a ressonancia da primeira nota em conjunto com o diminuendo no

lapso entre as notas do intervalo de oitava (Ex. 14).
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Exemplo 13: Representacdo da performance vocal do Maracatu no piano (2°
movimento da Sonatina n° 1, c. 10)
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Exemplo 14: Ressonancia da nota inicial e efeito de diminuendo no intervalo de oitava
(2° movimento da Sonatina n° 1, c. 14)

2.3. Terceiro movimento

Guerra-Peixe compds a Sonata n® 1 para piano (1950) poucos meses antes
da Sonatina n® 1 e empregou no 1° movimento elementos tradicionais de choro e
embolada de forma mais ou menos “diluida” — como ele entendeu sua técnica de
apropriagao de materiais da tradi¢do popular. Esses elementos também estao
presentes no ultimo movimento da Sonatina n° 1 — além dos tragos caracteristicos
do choro, também se fazem presentes elementos da polca nordestina.

O que se ouve no Allegro (c. 1-42) e no Tempo primo (c. 62-90) é uma
reproducao livre do ritmo dos cantadores em desafio, que alternam o refrao com
varias estrofes, geralmente em versos de seis pés. Em um andamento rapido, a
voz superior inicia o refrao e € depois imitada pela inferior, seguindo-se de partes
mais livres, como improvisagoes. O discurso apresenta os seguintes elementos

ritmico-melddicos (Quadro 5).
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O repente também marca a sua presenca neste movimento final da obra e,
a maneira dos repentistas, Guerra-Peixe realiza varias imitacdes do material em
alturas distintas. O desafio colocado ao pianista € interpretar esses elementos
ritmicos-melddicos de forma métrica e “rimada”, com carater “improvisatdrio”,
simulando uma resposta imediata e a0 mesmo tempo curiosa. Enfim, “cantar”
no piano como um repentista. Mas o problema estd em como traduzir tais
caracteristicas da vocalidade do repentista para as condiges fisicas do piano.
Como produzir as variagdes timbricas e articulatdrias do cantador? Que

esséncias da expressao vocal precisam ser representadas pianisticamente?

>

Elemento 1 N 2o Destacam-se as notas
(c. 1) #Wt?h‘:’: repetidas.
Elemento 2 = Destacam-se os
(c. 3) @ intervalos de 4as.

=
Elemento 3 N N Colcheias em staccato.
(c. 29 PTERICL e

Elemento 4 Desenho escalar

(c. 4-5) ascendente com
predominancia do
padrao colcheia
pontuada/semicolcheia.

Elemento 5 — Predominéancia do

(© 6) w movimento
V descendente.

Quadro 5: Elementos ritmico-melddicos do 3° movimento da Sonatina n° 1

A secao intermedidria (c. 42-61), um pouco mais lenta (Meno), faz
referéncia a polca nordestina e emprega apojaturas e articulacao tipica do choro
(Ex. 15). Neste caso, a competéncia performativa esta relacionada a como o
pianista pode reproduzir no seu instrumento a articulacdo dos instrumentos
melodicos dos tradicionais conjuntos de choro. Aqui, Guerra-Peixe trata com
variagoes os elementos acima referidos e os combina por meio de vdrias técnicas
composicionais, tais como: (a) por aumentacao e diminuigao de valores ritmicos

(Exs. 15 e 16); e (b) por mudanca de articulagao e acentos expressivos (Ex. 17).
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Exemplo 15: Procedimento de aumentacao de valores dos elementos 1 e 2 (c. 42)
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Exemplo 17: Procedimento de mudanga de articulacao dos elementos 2 e 3 (c. 44)

O controle sobre a dinamica sonora € particularmente desafiador neste
ultimo movimento. A maioria dos elementos ritmico-melddicos deve soar
intensa e brilhantemente, sem prescindir de leveza e suavidade. As décimas (c.
2) representam o efeito caracteristico das violas nordestinas, que podem soar
surpreendentemente reais, mesmo em maos menos experientes. Se estas décimas
realizadas com a mao esquerda — principalmente nos c. 26-27 — nao puderem ser
tocadas simultaneamente, a solucdo serd arpeja-las, tocando a nota do baixo
simultaneamente com as notas da mao direita (como indicado no Ex. 18) e,
imediatamente em seguida, a nota superior, suavemente, para ressoar como

viola.
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tocar simultaneamente

Exemplo 18: Intervalos de 10° na mao esquerda (3° movimento da Sonatina n°1,
c. 26-27)
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3. Consideragoes finais

Explorar ao piano a conceituagdo e a comunicacdo de manifestagoes
populares sugeridas por Guerra-Peixe em suas obras “nacionalistas” requer do
performer, além de conhecimento prévio de tais manifestagdes, nao apenas
talento, mas habilidades técnicas especificas. Alguns recursos notacionais
empregados pelo compositor para representar atitudes de performance de
brincantes, cantadores e violeiros nao tém autonomia simbolica, demandando
pesquisa estilistica do intérprete. Outros, sinalizam procedimentos pianisticos
que, muitas vezes, nao conseguem traduzir satisfatoriamente os efeitos originais
visados por Guerra-Peixe.

Diante da complexidade dessas questoes, 0 compromisso mais essencial
do performer deve ser investigar as experiéncias musicais e culturais
inspiradoras das obras em questao e solucionar os problemas colocados pelo
contraste radical entre as fontes sonoras originais e os recursos do piano.
Acredito que os fundamentos mais efetivos para transpor tal desafio estao
apresentados pela ciéncia cognitiva incorporada. Através do binémio acao-
percepgao e dos conhecimentos advindos da pesquisa aplicada em psicologia e
neurociéncia cognitivas acerca dos modos como as experiéncias sensoriomotoras
e afetivas orientam os modos de entendimento musical, o performer tem a seu
favor uma via mais concreta para transpor as informagdes e sinaliza¢des do texto
do compositor para a sua prdpria realidade experiencial.

Refiro aqui a questao de como efetivar essa transposicao, essa traducao,
na forma de agoes fisicas ao piano resultantes de simula¢oes mentais (imagens
musicais) de experiéncias de performance prévias. Como ja salientei, se para isso
¢ fundamental — além do esfor¢co de abstracao estrutural da obra — que o
intérprete se submeta a um processo de enculturacdo no ambito cultural-
experiencial que pretende traduzir, o projeto interpretativo so6 se completa com
o entendimento de como se constroi a imagética estilistica que orientara as agoes
de performance. Como adverti na introducao do presente estudo, este capitulo
discute a construcao performativa na Sonatina n° 1, a partir do encontro dos
sentidos produzidos no esfor¢o de abstragao de uma estrutura musical com os
sentidos advindos de imagens mentais das experiéncias sensoriomotoras e
afetivas de um performer engajado no universo estilistico representado na obra.

E importante investigar como as representacdes musicais podem ser

objetivadas pianisticamente, e para interpretar a Sonatina n® 1 é igualmente
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essencial entender como Guerra-Peixe concebia ritmica, melddica, harmonica e
texturalmente o universo sonoro-musical tradicional que trazia para a sua
poética musical. E para efetivar o encontro desses dois eixos interpretativos os
pianistas precisam saber como percebem o universo representado, que aspectos
expressivos pretendem priorizar e em que medida se sentem seguros para
comunicar artisticamente tal narrativa por meio do seu instrumento. Explorar a
fenomenologia da experiéncia, particularmente relacionada as dimensoes
dindmica — incluindo-se os recursos expressivos mais sutis como o timbrico, a
densidade sonora ou a variedade de articulagdes — e agdgica da performance
pianistica tem implicacdes severas na expressividade. A aplicacao deliberada
desses recursos aproxima o intérprete-ouvinte de simulagdes imaginativas de
como a obra teria soado em sua idealizagdo original, por meio da integragao som-
corpo, do pareamento agao-percepgao dos movimentos sonoros envolvidos.

Em seu Tradigoes Musicais Populares (1983), Guerra-Peixe sugere ao
compositor que pretenda elaborar trabalhos a partir da cultura nacional que “nao
precisa (e nem deve) se limitar ao mero aproveitamento do material sonoro; mas
devera altera-lo tanto quanto o queira, ou mesmo inventar o que ache que deva
tazé-lo, a fim de atender as suas necessidades expressivas e melhor manejamento
com sua técnica” (Guerra-Peixe, Tradicoes Musicais Populares, 1983, p. 1). No que
tange a performance musical, entendo que as sugestoes de Guerra-Peixe, em seu
altimo texto sobre a tradigao musical brasileira, envolvendo melodias, padroes
ritmicos e harmonicos, articulagoes, timbres, dentre outros aspectos do discurso
musical proporcionam a qualquer musico perceptivamente habilidoso melhores
condi¢0es para construir seus projetos interpretativos de modo deliberado,

confiante, efetivo e criativo.
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A SONATINA CRIOLLA (INFANTIL) DE
JUAN FRANCISCO GIACOBBE (1951)

Maria Beatriz Cyrino Moreira

Giacobbe foi considerado um “homem renascentista”; os textos
biograficos sobre o compositor enumeram diversas atuagdes como critico
musical, poeta, dramaturgo, educador, destacando sua imersao em variados
campos do conhecimento durante o periodo que estudou na Europa, dentre eles
historia da arte, filosofia da arte, canto gregoriano, hinografia bizantina,
semiografia, psicologia e matematica, entre outros'. O compositor é considerado
um representante da geracao “pos-renovagao” na Argentina, que levou adiante
os ideais modernistas e universalistas que avancavam em diversas regioes da

América do Sul na primeira metade do século XX2. Autor de muitos ensaios e

1 Tais informagdes abundam no relato do Dr. Ramon Torres, por ocasido da apresentagao de Juan
Francisco Giacobbe como novo académico da Academia Nacional de Ciencias de Buenos Aires,
em 28 de outubro de 1968. Fonte:
<https://docs.google.com/viewerng/viewer?url=http://juanfranciscogiacobbe.com/PDF/curricul
um/GIACOBBE-La%20Academia%?20Nacional %20Ciencias Presentacion-R. TORRES.pdf>.
acessado em 07 de dezembro de 2024. Durante a pesquisa realizada para a escrita destes
comentarios analiticos sobre a Sonatina Criolla do compositor argentino Juan Francisco Giacobbe
(1951), constatei a auséncia de informacdes especificas sobre seu estilo musical. Por outro lado, é
possivel notar que o artista possui uma enorme produgdo de conhecimento, fruto de seu
letramento profundo

20 grupo Renovacién na argentina, foi criado no ano de 1929 em Buenos Aires pelos compositores
Juan José Castro, José Maria Castro, Jacobo Ficher, Juan Carlos Paz y Gilardo Gilardi. Alguns
anos depois juntaram-se ao grupo Luis Gianneo, Honorario Siccardi, Alfredo Pinto y Julio
Perceval. Entre seus principios conceituais estavam: “lo. Estimular a superacao artistica de cada
um de seus filiados através do conhecimento e exame critica de suas obras, 20. Propiciar a difusdo
e o conhecimento das obras por meio de audig¢des publicas, 30 Editar as obras de seus afiliados;
40. Estender ao estrangeiro a difusao da obra que realiza o grupo ; 50. Prestar preferentes atencao
a producao geral do pais facilitando seu conhecimento através dos meios ao seu alcance; 60 Abrir
opinido publicamente sobre assuntos de indole artistica” (tradugao nossa, Scarabino 1999, p. 69).
Em artigo escrito em 1957 Giacobbe indica que os nascidos entre 1900 e 1915 seriam a geragao
que os sucedeu (Giacobbe 1957).
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textos sobre musica®, neles, Giacobbe se mostra fortemente conectado a um tipo
de visao nacionalista “que permeia a politica cultural do primeiro peronismo”
(Corrado 2013, p. 100). Em um de seus artigos o compositor avalia a produgao
da musica argentina entre 1947 e 1957 e a classifica como a “geracao que
intermedia os senadores? e os jovens atuais (aquela de 1900-1915)”, que também
enfrentou a polarizagao entre a “defesa de um folclore autoctone e de um folclore
estrangeiro” e as “tendéncias internacionais” (Giacobbe 1957).

Em coletanea que retune alguns de seus ensaios, intitulada Valoracion
estética de lo Argentino, Giacobbe defende a ideia de que a arte argentina ¢ “uma
arte de aglutinacdo por exceléncia”®> em que diversos elementos dispersos
buscam por uma estética unificada do “ser argentino”. Este amalgama da forma
artistica na cultura criolla argentina, Giacobbe interpreta como rapsddico.
Semelhante a outros compositores argentinos que o precederam, seleciona
elementos da cultura de seu pais como base para uma nova sensibilidade
moderna e auténtica. Um desses elementos seria a estancia, espago arquitetonico
construido sobre as planicies geograficas argentinas (llanuras), ambiente
adequado, do seu ponto de vista, para a auténtica cultura pampeana florescer.
Por outro lado, o compositor também afirma que uma identidade nacional s6
pode progredir e se consolidar a partir do choque entre nativos e estrangeiros.®
Para Giacobbe, entre todas as artes, a musica seria aquela que alcanca esta
equivaléncia entre paisagem e estética. As llanuras, sao descritas como “esta
extensao de misteriosa amplificagdo dos caminhos sem solugao [...]. Seus
horizontes inalcangaveis e planos, os campos de verde igual e os céus de uma

mutagao caprichosa e rica” (Giacobbe apud Corrado 2013, p. 100). Desta

3Algumas de suas publicagdes podem ser acessadas através do  link:
<https://www juanfranciscogiacobbe.com/PUBLICACIONES/revista_ars.html>.

4 Por “senadores” Giacobbe se refere ao grupo Renovacién Juan José Castro, José Maria Castro,
Jacobo Ficher, Juan Carlos Paz, Julio Perceval y Honorio Sicardi.

5 No original: “Arte de aglutinacion por excelencia (a estética argentina), arte de concertaciéon por
fatalidad histdrica y por convergencia inmigratoria, el arte argentino y con él la educacion estética
que de él deriva, es un arte rapsddico” (Giacobbe, s.d., p. 2)

¢ No original: “Y que en tales fases, todo se produce por reaccion critica y de atraccion, de poder
y de dominacidn, pero tiene que tener también, la condicién de dejarse morir para renacer y de
dejar de ser para ser absorbido por lo aborigen, y, lo aborigen, por su parte, tiene que tener
condiciones de defensa, de resistencia, de absorcién y de transformacion. De este conflicto, de
este estado de dualidad estética nace lo rapsddico que representa a Ameérica; rapsddico que
representa la base del arte poliédrico futuro” (Giacobbe, s.d., p. 11)
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combinacao surge o criollo, “entendido como expressao histdrica da estética da
Ameérica”, descendente dos valores estéticos espanhois, que se desenvolvem a
partir da regiao do litoral, da provincia de Buenos Aires e dos Pampas. Dentre
as expressoes artisticas desta cultura criolla esta por exemplo sua danga. Giacobbe
destaca a atividade intensa dos sapateados e dos malambos, apontando para a
destreza virtuosisticas dos pés, a predominancia de um ethos masculino viril, em
que esforgo, agressao, luta e dinamismo sao os vetores de uma estética que nasce
em um territério de vitérias e triunfos. E a partir desta breve contextualizago
sobre os ideais nacionalistas do compositor que podemos desvendar alguns dos
sentidos desta Sonatina, que mesmo apoiada nos moldes classicos, revela em sua
forma e conteudo tracos desta tentativa de sintese moderna. O Quadro 1 traz

alguns dados identitarios da obra.

Sonatina Criolla (Infantil), Op. 40 | Movimentos Dedicatoria

1951 I. Allegretto bien cadenciado Hector Julio Oliveira
(127 compassos)

Edicao II. Largamente y cantado con Duracao aproximada
Ricordi Americana — Buenos Aires, | mucho sentimiento (43 compassos) | 7'50”
1956

III. Allegretto vivacemente
brillante (183 compassos)

Quadro 1: Dados identitarios da Sonatina Criolla de Juan Francisco Giacobbe

1. Primeiro movimento

No primeiro movimento da Sonatina Criolla — Allegretto bien cadenciado —,
que esta na forma sonata, o que nos chama a atencao ¢ a auséncia de uma secao
de transigao entre os dois temas notavelmente contrastantes (c. 1-16 e c. 17-42).
Na tonalidade de D6 Maior, o primeiro tema (Ex. 1) é desenvolvido a partir de
uma melodia sobre o pentacorde de D6 maior amparada pelo baixo de Alberti.
E na simplicidade das notas repetidas somadas a ornamentacao ritmica
enriquecidas de cromatismos que o compositor confere um desvio dos
delineamentos melddicos baseados nas normas classicas. O mesmo ocorre na
acentuacdo da terceira colcheia do baixo de Alberti. E este tratamento na forma
como os elementos cldssicos aparecem redesenhados que Giacobbe vai, aos

poucos, incrementando a obra de caracteristicas proprias que lhe dao identidade.
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Allegretto bien cadenciado (d - 112)
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Exemplo 1: Tema primario do primeiro movimento da Sonatina Criolla (c. 1-10)

O segundo tema brillante y bien ritmado (Ex. 2) inicia com movimentos
escalares na regidao da dominante apoiados pelos acordes da mao esquerda em
contratempo e com acentos contrastantes, remetendo ao sapateado virtuosistico

indicado por Giacobbe na cultura da danga criolla. (c. 18-23).
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Exemplo 2: Tema secundario do primeiro movimento da se¢ao de desenvolvimento da
Sonatina Criolla (c. 16-25)

No segmento seguinte, a partir do compasso 24, as frases mais longas de
perfil descendente sdao construidas junto a indicacao con calma y muy cantado. O
trecho atinge seu apice expressivo — con sentimiento — entre os compassos 34 e 36,
no qual observamos as apojaturas que ornamentam as figuragdes meloddicas,
enquanto a harmonia passa por Sol menor, explorando a ideia de uma mistura

modal (c. 34) até encaminhar-se ao acorde maior de Mib (c. 36). As terminagdes
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descendentes dos motivos melddicos dos temas primadrio e secunddrio, (com
excecao do salto de oitava do compasso 45, que antecede a resolugao na
dominante) se revelam como um recurso poético de muita expressividade que
estara presente ao longo da obra.

Em seguida, uma curta secdo de desenvolvimento evoca um estado
meditativo baseado novamente sobre notas repetidas, no qual o material do tema
primario é alterado através de procedimento de aumentacao (Ex. 3). Este trecho
de 12 compassos movimenta-se primeiramente pela tonalidade de D6 Maior (c.
49-60), insinua uma tonicizagao para a regiao da subdominante menor (c. 61),
quando na verdade o que parece estar em proeminéncia € novamente a mistura
modal entre D6 maior e D6 menor. A insisténcia no desenho melddico
descendente permanece, persistindo o carater melancolico deste material; seu
registro opoe-se a concentragao de material no agudo da exposicao, se afastando
ainda mais de seu carater infantil e adentrando sutilmente as profundidades da

experiéncia adulta.
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Exemplo 3: Se¢ao de desenvolvimento do primeiro movimento da Sonatina Criolla
(c. 49-60)

A recapitulagao a partir do compasso 72 apresenta duas tinicas novidades
que revigoram a reapresentacao do tema primario: a melodia transposta oitava
acima nos oito primeiros compassos e a nova figuragao ritmica do baixo de
Alberti em semicolcheias. O tema secundario é retomado na sua completude (c.
88-113) culminando no encerramento do primeiro movimento entre os
compassos 119 a 127. O material melddico desta se¢ao de encerramento se baseia
na appoggiatura inicial do motivo do tema primadrio, adaptado em tercinas (Ex. 4).
O primeiro movimento da Sonatina Criolla corresponde com seu titulo de
“infantil”, apresentando didaticamente elementos comumente tratados neste

tipo de repertorio especializado (notas repetidas, baixo de Alberti, movimentos
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escalares etc). Soma-se a este contetiddo um sutil “sabor” argentino no modo como
os perfis ritmicos e melodicos sao desenvolvidos, através de acentuacdes e

delineamentos descendentes enfatizados nas partes mais lentas.
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Exemplo 4: Secao de encerramento do primeiro movimento da Sonatina Criolla (c. 122-127)

2. Segundo movimento

Escrito na tonalidade de D6 menor e em forma ternaria pequena “a-b-a”,
o segundo movimento da Sonatina Criolla é curto (apenas 44 compassos) e
decorre imerso numa atmosfera de lamuria. As figura¢does melodicas do tema 4,
podem ser interpretadas como pequenos recitativos ornamentados que
caminham junto ao movimento cadenciado e vagaroso dos acordes em forma de
baixo lamento. As indicagOes expressivas largamente y cantado con mucho
sentimiento ou con dolencia criolla refor¢am e indicam certa proximidade a estética
barroca, especialmente as sarabandas. O acorde da subdominante na primeira

inversao (c. 4) traz ares hispanicos que serao retomados no tema interior (Ex. 5).

Largamente y cantado con mucho sentimiento (J - 41)

i s T o M — o
L2 [ P - - - ‘z”—‘a
s 1 ¥ ) S—— T rf‘va = —t 1 = : L §
h_‘E:-LL #—EE E t = = |1
mf sonoro —_
— I~ — T~
LD W l n 1
> V- ). 3 1 1
&t I
: g 2 Z

5= i 'gl ﬂ§>_= [ = k3

Exemplo 5: Tema a do segundo movimento da Sonatina Criolla (c. 1-10)
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Nos oito compassos seguintes (c. 9-16), o tema € reiterado e adicionado
de ornamentacdes, finalizando com uma suspensao sobre o acorde de dominante
com a décima terceira alterada. Na secdo b (c. 17-27), o tema interior traz uma
melodia em 6/8, encenando uma danca lenta de ares hispanicos, realcada pelo
acréscimo do segundo grau abaixado no compasso 18. As notas repetidas
continuam sendo material importante para a construcao destes motivos. A
cadéncia deceptiva que ocorre no compasso 24 desta segao (terceiro compasso do
Ex. 6), alcancando o terceiro grau da tonalidade de origem (Mib maior), enfatiza
a dramaticidade e traz nova cor ao caminho harmonico. Interessante observar
que, mesmo com outra fun¢do harmonica no contexto, este mesmo Mib maior

funcionou como instancia dramatica no primeiro movimento (c. 36).
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Exemplo 6: Trecho da se¢ao b do segundo movimento da Sonatina Criolla (c. 22-25)

O retorno da secao a, inicia com um acorde dominante com sétima no
baixo invés do esperado acorde menor, seguido de um movimento para o quinto
grau menor (c. 28-30, C7/Bb—Gm). Exceto por este inicio, ndo ha outras variagdes
nesta reapresentacao, que finaliza numa semi-cadéncia em direcao ao inicio do
terceiro movimento. Para uma sonatina que se propoOe infantil, o segundo
movimento apresenta uma contradi¢ao em relacdo a expressividade sugerida
pelo titulo da pega. A luz dos conceitos expostos no inicio deste texto, podemos
inferir que os recursos musicais empregados neste movimento aludem a ideia de
uma América hispanica fornecendo um aspecto introspectivo a este sentimento
nacionalista e ao cendrio criollo inventado, especialmente na secao b. Nele,
Giacobbe faz soar ecos de uma cultura exotica colonizadora que, apesar de
dominante, encontra determinada “resisténcia” para ser absorvida, assim como
subjetivado nas palavras do proprio compositor:

0 exotico assimilavel e o aborigene assimilado. E que em tais fases, tudo se
produz por reagao critica e de atracao, de poder e dominacdo, mas tem que
também, a condi¢ao de deixar-se morrer para renascer e deixar de ser para

ser absorvido pelo aborigene, e, o aborigene, por sua vez, tem que ter
condicdes de defesa, de resisténcia, de absor¢do e transformacgdo. Deste

42



A Sonatina Criolla (Infantil) de Juan Francisco Giacobbe (1951)

conflito, deste estado de dualidade estética nasce o rapsddico que representa
a América; rapsodico que representa a base da arte poliédrica futura.
(traducao nossa, Giacobbe, s.d, p. 11)”

3. Terceiro movimento

O terceiro movimento da Sonatina Criolla, um allegretto vivacemente
brillante, retoma o aspecto infantil e ltdico dos temas inspirados nas sonatinas do
periodo classico. Giacobbe compde um movimento de carater dangante, também
em forma sonata. Nele, € impossivel nao notar um significativo aumento das
indicagOes interpretativas na partitura, que expressam de variadas maneiras o
ethos ritmado e con anima sugerido pelo compositor. Proponho uma associagao
deste movimento continuo em compasso composto ao género do folclore
argentino denominado “el gato”®. Sobre este género, Giacobbe comenta:

O ritmo do gato supera a vivacidade ginastica de todas as dancas
americanas. A estrutura ritmica do malambo e a variedade infinita, criativa
e altamente pessoal do seu sapateado, supera a propria austeridade do
sapateado andaluz, que vai superar tudo no seu género. A riqueza
coreografica da firmeza tem uma plasticidade cuja maldade contém germes
de amor e assim acontece com todas as cangdes e todas as dangas. (tradugéo
nossa, Giacobbe, s.d., p. 4)

De acordo com Alberto Williams, el gato é cantado pelos gauchos em La ou
Sib, com um acompanhamento de violdao que executa os acordes de tonica e

dominante, pontilhado em arpejos ou com golpes rasgueados. Seu ritmo € de 6/8
(Fig. 1y°.

7 No original: “lo exdtico asimilable y lo aborigen reasimilado. Y que en tales fases, todo se
produce por reaccion critica y de atraccion, de poder y de dominacidn, pero tiene que tener
también, la condicion de dejarse morir para renacer y de dejar de ser para ser absorbido por lo
aborigen, y, lo aborigen, por su parte, tiene que tener condiciones de defensa, de resistencia, de
absorcion y de transformacion. De este conflicto, de este estado de dualidad estética nace lo
rapsodico que representa a América; rapsodico que representa la base del arte poliédrico futuro”.

8 Aretz adiciona em seu célebre livro sobre o folclore argentino: “Lo mismo que la Zamba, el Gato
es danza viva. [...] en nuestros dias el Gato se canta y se baila junto con otras pocas danzas criollas
que sortearon el correr del tiempo, merecendo los favores de la recreacion popular” (Aretz 2008,
p. 192).

 No original: “Los gauchos, lo cantan por lo general en la y si bemol, con un acompafiamiento
de guitarra que tiene s6lo dos acordes: el perfecto de la tdnica y el perfecto de la dominante, sobre
el ritmo uniforme de seis corcheas por compas” (Williams 1919, p. 28). “El acompafiamiento del
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27 See Quona

CANCIONES Y DANZAS ARGENTINAS

FOLKLORIE NUSICAL, Transcripeitdn de Alberta Willinms,
PIANO, Allegretio, fIe IZ1, GATO
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Figura 1: Trecho da transcri¢ao de um gato por Alberto Williams (1919, p. 27)

O tema primario do terceiro movimento (c. 1-16) se apresenta como um
continuo de sequéncias de 6 colcheias, formando frases melddicas que se repetem
em movimento contrdrio das maos. Uma série de acentos assinalam a énfase
bindria ritmica, e as propostas dinamicas encontram-se majoritariamente no
intervalo entre mf e ff, postergando os pianos e pp para a se¢ao de reexposigao (c.
121). Chama a atencdo neste movimento a ja mencionada terminacao
descendente das melodias. A ela soma-se a percepcao de um gesto ritmico
completado pela mao esquerda com saltos de quinta ou oitava. Este trago parece
imprimir uma identidade groovistica'® resultante que percorre todo o movimento
(ver Exs. 7 e 8).

Gato es constantemente el mismo, punteado o rasgueado y sin salir de su compas de seis por
ocho” (ibid. 1919, p. 29).

10 Tomo a liberdade de utilizar o termo groove, conceito utilizado no campo dos estudos da musica
popular, para me referir a “determinadas caracteristicas musicais que sao normalmente
atribuidas a ‘musica popular’ como swing, groove e feeling, seriam entao resultados de uma
‘particularidade formativa e energética’. Nela estariam presentes a formatividade gestual,
efusiva e personalizante dada pelo Principio Audiotatil, ndo estando sujeita ao principio da

repetibilidade uniforme ocidental de origem cartesiana” (Caporaletti 2008, p. 111).
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Exemplo 8: Outros exemplos de terminag¢des descendentes no terceiro movimento da
Sonatina Criolla — a) c. 51-54; b) c. 16-19;
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Exemplo 8: Outros exemplos de terminag¢des descendentes no terceiro movimento da
Sonatina Criolla — c) c. 55-58; d) c. 104-106; e) c. 174-176 (cont.)

A partir do compasso 17, observamos a secao de transicao (c. 17-30) para
o segundo tema. Os movimentos contrdrios sao substituidos por movimentos
escalares paralelos nas duas maos. Em seguida, as seminimas pontuadas da mao
esquerda, entre os compassos 21 e 28, reforcam a marca¢dao bindria sobre a

terndria comum aos ritmos populares argentinos (Ex. 9).
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Exemplo 9: Transi¢ao entre primeiro e segundo tema do terceiro movimento da
Sonatina Criolla (c. 20-24)

46



A Sonatina Criolla (Infantil) de Juan Francisco Giacobbe (1951)

O tema secundario (c. 31 a 54) na regidao da dominante, legitima a
marcagao ritmica bindria como material composicional através do refor¢o das
notas pontuadas na mao direita, apresentando uma expansao melodica que
mantém o conceito da mesma figuragao e se expande em tessitura. Destas notas
pontuadas na mao direita surge uma nova melodia sinuosa, produzindo com as
notas da mao esquerda uma cantoria em tercas paralelas, assim como indica
Aretz sobre o estilo do gato: “o gato cantado se da preferencialmente em
melodias maiores, outras vezes em melodias bimodais e somente por excegao
aparece alguma composi¢cao em modo menor. Todas elas levam tercas paralelas
quando se cantam em duo”!. Em poucos compassos e com poucos recursos
Giacobbe produz um interesse contrapontistico para este tema: a partir do
compasso 43, introduz notas de aproximagdes que adicionam novos coloridos
harmonicos na sequéncia (como a sétima maior em Sol (c. 43) e a nona em Ré (c.
44). Neste momento, o compositor rompe com a pureza das tercas paralelas sem,
contudo, perdé-las de vista, acrescentando ainda entre os compassos 47 e 53
acordes de dominantes secunddrias e diminutos de aproximacdo. A secao de
encerramento (c. 55-63) retoma o motivo inicial, finalizando na regiao da
dominante.

A partir do compasso 64, segue-se a secao de desenvolvimento na
tonalidade de Mib maior (Ex. 10). A passagem para um registro mais grave, junto
a indicacgao sottovoce un poco misterioso, rompe com os ares exultantes do material
até entdo desenvolvido. Entre os compassos 64 e 71, Giacobbe trabalha com
recortes do motivo do tema secunddrio, passando pela subdominante e pela
homonima menor de Mib. Entre compassos 72 e 79, retoma-se o mesmo desenho
do trecho entre compassos 8 e 12. Assim como a se¢ao de transi¢ao no tema
primario, duas sequéncias semelhantes sao apresentadas reduzidas de tamanho,
entre os compassos 79 e 84.

A secao seguinte (c. 89-120), é o momento de maior criatividade
harmonica de toda a obra. A melodia com inflexdes cromaticas resultante das
notas pontuadas na mao direita persegue a tonicizagado em Mib menor (c. 89-96),
enquanto que entre os compassos 97 e 104 o foco recai no acorde da dominante

(Ex. 11). Entre os compassos 105 e 108 o motivo do tema primadrio é utilizado

11 “E] gato cantado se da preferentemente en melodias mayores, otras veces en melodias
bimodales, solo por excepcidn aparece alguna composiciéon en modo menor. Todas ellas llevan
paralelo de terceras cuando se cantan a diio” (Aretz 2008, p. 193).
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como material para a retransi¢ao para a se¢ao de encerramento desta se¢ao. Neste
excerto, Giacobbe parece investir num estilo mais préximo ao romantico,

explorando as sonoridades dos acordes diminutos e carregando de tensao todo

o trecho até seu dpice na segao de encerramento (c. 109-120).
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Exemplo 11: Trecho do desenvolvimento do terceiro movimento da Sonatina
Criolla (c. 89-103)
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z

E unicamente na secao de encerramento que o motivo principal é
tinalizado com um arpejo ascendente (c.114). A nota Si natural (c.110) prenuncia
a chegada da dominante de D6 maior, anunciando a recapitulagao no compasso

seguinte (c. 121).
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Exemplo 12: Secao de encerramento do terceiro movimento da Sonatina Criolla (c. 109-120)

O tema primario € integralmente reexposto entre os compassos 121 e 149.
No compasso 150, a dominante da tonalidade de origem surge encaminhando os
materiais do tema secunddrio para a afirmag¢ao de D6 maior. O tema B é também
integralmente apresentado e o terceiro movimento finaliza no dpice da poténcia:
um sforzando em fortisssimo, secco.

De maneira concisa, podemos dizer que a Sonatina Criolla exibe uma
crescente dificuldade do ponto de vista dos recursos composicionais e
expressivos empregados. O carater fluido e ritmado do terceiro movimento exige
do pianista um engajamento vigoroso e entusiasmado. Neste trabalho, espero ter
ultrapassado os aspectos de aparéncia classica refletidos na Sonatina Criolla de
Giacobbe, penetrando no universo de referéncias do compositor. O objetivo com
a analise é de avistar esta planicie de horizontes ainda desconhecidos, reconhecer
o novo mundo e redescobri-lo, reconquista-lo de dentro pra fora, metafora para

a re-conhecimento do nosso vasto e rico repertdrio latino-americano.
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A SONATINA ESPANOLA DE
JUAN JOSE CASTRO (1953)

Gabriel Navia

1. Introducao

Com destacada presenca na América Latina, o musico argentino Juan José
Castro (1895-1968) desenvolveu uma intensa e brilhante carreira internacional
como maestro e compositor (Garcia Munoz 1996). Foi regente titular de
orquestras na Argentina, Uruguai, Cuba, Porto Rico e Austrdlia, além de ser
convidado frequente de orquestras latino-americanas e europeias. Foi membro
tundador da Liga de compositores de Argentina —ao lado de grandes personalidades
como Alberto Ginastera —, membro titular da Academia Nacional de Bellas Artes,
docente do Conservatorio Nacional de Miisica e diretor do Conservatorio de Puerto
Rico — a convite de Pablo Casals. Obteve diversos prémios ao longo de sua
carreira que garantiram desde estudos na Schola Cantorum, sob a tutela de
Vincent D’'Indy, até a estreia de sua 0pera Proserpina y el extranjero no prestigioso
teatro La Scala de Milao.

Sua extensa obra abrange desde balés, Operas e musica sinfOnica até pegas
menores para musica de camara e piano solo (ibid., p. 20). Seu estilo caracteriza-
se, de forma geral, pela “presenca intrinseca” do elemento nacional, tanto de
origem argentina quanto espanhola, sempre de forma a evitar o emprego
explicito de temas ou tragos folcloricos, dando preferéncia a “invengoes proprias,
nascidas no ambiente e climas especiais de ambos os povos” (Garcia Munoz 1995,
p- 37). Quanto a outros parametros balizadores, como o proprio autor afirma, sua
obra permanece alheia “a qualquer doutrina e teoria, seja do dodecafonismo ou
outra” (ibid. 1996, p. 20).

A Sonatina Espaiiola foi composta em Melbourne no ano de 1953 (vide
Quadro 1), enquanto Castro exercia o posto de regente titular da Victorian

Symphony Orchestra. A obra é dedicada a pianista américo-australiana Hephzibah
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Menuhin!, com quem Castro teve a oportunidade de desenvolver atividades
artisticas e docentes durante sua estada na Australia (Ogas 2010, p. 214). Como
o titulo da obra sugere, esta sonatina em trés movimentos exibe um pronunciado
carater nacionalista que se apoia sobre o folclore andaluz. Enquanto os dois
primeiros movimentos dao destaque a dramaticidade do cante jondo flamenco?, o
finale se apresenta como uma satira neocldssica em que o folclore espanhol é
contraposto ao virtuosistico Rondo da Sonata em D6 maior, Op. 24, n. 1, de Carl

Maria von Weber.

Sonatina Espafola Movimentos Dedicatdria
Melbourne, 1953 I. Allegretto comodo (166 compassos) Hephzibah Menuhin
Edicao II. Poco lento (73 compassos) Duracdo aproximada
Universal edition Ltd. - III. Allegro (346 compassos) 1630

Londres, 1956

Quadro 1: Dados identitarios da Sonatina Espaiiola

2. O elemento espanhol na obra de Juan José Castro

Castro sempre manteve uma relacdo bastante proxima com a cultura
espanhola, fruto de sua descendéncia paterna galega e da forte admiragao que
guardava por musicos e intelectuais espanhois, dentre eles Manuel de Falla,
Julian Bautista e Federico Garcia Lorca. Seu interesse e conhecimento sobre os
cantos folcloricos hispanicos podem ser apreciados no seguinte relato sobre uma
de suas viagens a Galicia:

Meu pai era galego. Faz muitos anos, viajando pela Galicia com o célebre
violinista espanhol Manuel Quiroga, tive a oportunidade de ouvir, em seu
proprio ambiente, uma infinidade destes cantos, uns cheios de graca, outros
nostalgicos, todos ricos em expressao. Nao me esquego dos “Alalaes”
cantados em campo aberto durante as tarefas agricolas. Nem as dangas
populares tao tipicas. (Castro apud Garcia Mufioz 1995, p. 35)

Além das causas apontadas acima para a proximidade de Castro a cultura
espanhola, o musicdlogo Julio Ogas observa também uma forte motivagao

politica nesta relagao (2010, p. 212). Em relatos diversos, o compositor expressa

1 Vale apontar aqui que Hephzibah Menuhin é irma do renomado violinista Yehudi Menuhin, o
qual solou sob a batuta de Castro em 1941 (Garcia Mufioz 1996, p. 6 e 9).

2 Género tradicional do flamenco caracterizado por sua densidade e profundidade expressiva.
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seu descontentamento com a ascensao conservadora de viés fascista que toma
forga a partir de 1936, sob a lideranga do general Francisco Franco. Por exemplo,
ao se manifestar sobre sua amizade com o compositor Julidn Bautista, Castro diz
que “este ser delicado, modesto e abundante em simpatia, silenciou atos de
inequivoca bravura que o dominaram na hora de defender causas urgentes para
a saude de seu pais” (Castro apud Ogas 2010, p. 213). De maneira semelhante, no
discurso que proferiu no funeral de Manuel de Falla, Castro destaca que
nele [em Falla], a bondade sem limites e a sensibilidade agucada de um
artista predestinado ofereciam a dor uma presa facil. Por isso um dia
abandonou sua patria, no final de uma luta entre irmaos que o dilacerou,
como dilacerou a Espanha, onde ja nao encontrou solidao nem paz. E por
isso que ele nunca quis voltar para ela. (ibid.)
Para reforgar seu argumento, Ogas observa que todas as obras em que Castro
utilizou a tematica espanhola foram compostas apos 1936, ano em que tem inicio

a Guerra Civil Espanhola.

3. A Sonatina Espaiiola

3.1. Allegretto comodo

O primeiro movimento da Sonatina Espafiola, uma tipica sonata bitematica
modernista com recapitulagdo abreviada, instaura, em seus primeiros
compassos, a sonoridade andaluz ao introduzir figuras ritmicas, ornamentos e
cole¢des modais que nos remetem imediatamente a esta tradi¢ao. Somam-se a
estes elementos, a precisao ritmica e o carregado ambiente cromatico, os quais
conferem a esta paisagem andaluz uma seriedade austera.

O primeiro compasso da obra ratifica, ainda que prematuramente, a
liberdade estética a qual o compositor se refere ao definir seu estilo: um impeto
neocldssico que se manifesta nas sucessivas transposi¢oes da triade inicial parece
flertar com a técnica dodecafonica ao compor o agregado de doze notas ja na
abertura do segundo compasso. A medida que o tema primario se desenvolve (c.
1-14, vide Ex. 1), o compositor passa a dar prioridade melddica e harmonica a
dois intervalos emblematicos de cole¢des de tradi¢ao espanhola, a saber, a
segunda menor (entre os graus 1 e b2) e a segunda aumentada (em posigdes
escalares variadas). Estes intervalos basicos compdem desde o modo frigio até

modos menos comuns na tradicdo da musica classica europeia, os quais sao
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constantemente seccionados e modelados pelos procedimentos de transposicao
e sobreposicao.

O diverso e cromatico ambiente harmonico que caracteriza o tema
primdrio apresenta-se quase que totalmente sobre um pedal de Fa#, o qual acaba
estabelecendo, forcosamente, a colecao de Fa# frigio/menor como referencial,
impressao que so vird a ser confirmada ao fim do movimento. Do ponto de vista
tematico, é o entrelacamento, a fragmentacao e a transposi¢ao de dois gestos

contrastantes — um arpejado, o outro escalar — que dao unidade ao modulo.
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Exemplo 1: Tema primdrio da Sonatina Espaiiola de J. ]. Castro (c. 1-10)

A partir do compasso 9, o gesto escalar conduz o tema primario, por meio
de um movimento cromatico ascendente, ao primeiro ponto harmonico estavel
(Ré# menor, c. 12), sugerindo uma pontuacao formal. Esta articulagao € entao
confirmada pela repeticao do gesto melddico e subsequente repouso sobre o
mesmo nivel harmdnico, enarmonizado como Mib menor. Tal articulacao é
seguida por uma secgao de transicao (c. 14-27) caracterizada pela justaposicao de

gestos contrastantes que se interrompem mutuamente sem deixar que as ideias
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sejam devidamente concluidas. Esta espécie de discussao entre agentes tematicos
culmina com o retorno exaltado do tema inicial (c. 21-24), o qual, emulando uma
articulacdo cadencial, pde um ponto final no conflito. O gesto apresenta-se,
primeiramente, harmonizado por triades paralelas e, na sequéncia, assume a
forma de um tipico rasgueado espanhol (adaptado para o piano) para pontuar o
fim da transicao.

No compasso 28, emerge o tema secundario, cantabile e dolce, dissipando
a seriedade inicial e, a0 mesmo tempo, introduzindo um carater misterioso (Ex.
2). O ritmo torna-se mais flexivel, a melodia adota um perfil circular e 0 ambiente
harmonico abandona os modos andaluzes para privilegiar a sonoridade
brilhante e, de certa forma, mistica do modo lidio. O centro harmonico desloca-
se de Fa# para La, novamente ancorado pelo recurso do pedal, e o
acompanhamento da mao esquerda torna-se mais rarefeito, limitando-se,
inicialmente, ao arpejo de um acorde de Ré maior com sétima menor. Juntos,
melodia e acompanhamento compdem uma atmosfera harmonica bimodal

formada pela sobreposicao das colegoes lidia e dorica, apoiadas sobre o centro
de La.
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Exemplo 2: Tema secundario da Sonatina Espariola de . J. Castro (c. 28-35)

A circularidade que marca o gesto melodico principal do tema secundario

se manifesta também no ambito da forma, que pode ser definida como
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rotacional’. Como um todo, 0 moédulo compreende quatro rotagdes completas
(Quadro 2), cada uma composta por dois momentos contrastantes, porém
complementares: 1) exposi¢ao temadtica e 2) variagdo melddica, geralmente
envolvendo também a intensificagao ritmica. Esta circularidade formal acentua
o carater misterioso da se¢ao, criando um ambiente quase labirintico que
suprime a direcionalidade harmonico-formal caracteristica da segunda parte da

exposicao do allegro de sonata.

Rotacao 1 Rotacgao 2 Rotacao 3 Rotacao 4
c.28-35 c. 3643 c. 44-52 c. 53—des.
L4 lidio Mib lidio Db > Réb lidio A la Stravinsky

Quadro 2: Processo de rotacao tematica do tema secundario

A primeira rotagao (c. 28-35) é interrompida pela repentina e transitdria
transposigao do tema para Mib lidio, transferindo para o plano harmonico a
relagao de tritono que caracteriza esta colecao. Completam esta segunda rotagao
(c. 36—43), o retorno a La lidio e uma sutil reharmonizacao da ideia principal. A
transposicao ascendente em um tom do tema principal da inicio a seguinte
rotacdo, a qual, por meio de giros melddicos entorpecentes, parece,
desesperadamente, buscar uma saida deste labirinto formal. A intensificacao
ritmico-melddica e o suporte harmonico mais brilhante (Réb lidio seguido de tons
inteiros) contribuem para o carater ansioso que se instaura a partir da sensagao
de aprisionamento. O tema principal retorna mais uma vez, em seu nivel
harmonico original (L& lidio), agora com um marcado carater stravisnkiano,

dando inicio a quarta rotagao tematica. Desta vez, o processo de intensificagao

3 Lango mao do conceito de rotagdo para caracterizar a estrutura formal do tema secundario. A
partir de Hepokoski e Darcy, pode-se definir tal conceito como a reciclagem (variada ou nao) de
um complexo temadtico referencial ordenado composto por, no minimo, dois moédulos ou
momentos (2006, p. 611-614).

4 Me refiro ao procedimento compositivo caracteristico do estilo nacionalista de Stravinsky em
que a multipla reiteragdo de um padrao (seja ele ritmico ou melddico) € entrecortada por gestos
acentuados e ritmicamente irregulares. A alusdo a figura de Stravinsky nao se limita a esta
ocasido na Sonatina Espariola, mas ocorre também, de forma mais sutil, nos paralelismos ritmicos
que a obra de Castro mantém com a Sonata para Piano (1924) de Stravinsky. Compare, por
exemplo, as colcheias em compasso composto que abrem ambos os primeiros movimentos, a
presenca marcante de fusas e semifusas nos segundos movimentos e a relevancia das
semicolcheias ininterruptas para os terceiros movimentos.
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tematica finalmente permite que o tema secundario se liberte deste labirinto
formal, porém, aparentemente incapaz de concluir este ciclo de maneira
convencional, o médulo evade a pontuagao cadencial que caracterizaria o fim do
tema secundario, dissolvendo-se freneticamente, e sem aviso prévio, no proprio
desenvolvimento. A confirmacgao de que esta secao ja esta em curso so sucede,
de fato, no compasso 70, com a emergéencia de motivos provenientes do tema
primario.

Ao desenvolver o tema primdrio, Castro se serve, principalmente, do
procedimento de fragmentagao temadtica para provar combina¢des motivicas
ainda nao exploradas ao longo do movimento. Privilegiando a rotagao tematica
expositiva, o tema secundario surge apds o desenvolvimento do tema primario,
pairando sobre um pedal e trazendo, novamente, seu ar misterioso. A partir do
compasso 108, inicia-se uma longa retransi¢ao que retoma o desenvolvimento do
tema primario, revelando, ao fim de seu argumento, por meio da insisténcia
sobre seu gesto de abertura em fortissimo e com suporte triddico, toda a
austeridade deste material tematico.

Evitando a redundancia tematica, a recapitulacao (c. 132) se limita ao
essencial para cumprir suas exigéncias formais. Enquanto a abreviagao da
primeira parte da recapitulagao (tema primario e transi¢ao) nao deforma sua
estrutura, a abreviacao do tema secunddrio suprime todo o processo de rotagao
que define sua esséncia na exposi¢ao, e, desta maneira, limita sua fun¢ao ao plano
harmonico. Curiosamente, ao estilo schubertiano, a recapitulacdo do tema
secundario ndo ocorre sobre a tonica inicial (genericamente, Fa#), mas parece
compensar a distancia de terca ascendente que marcou a relagao entre os centros
harmonicos de ambos os temas na exposi¢ao (Fa#-La), apresentando-se em Ré
lidio, uma terca abaixo da suposta tonica global, Fa4. A manutencao desta tensao
harmoénica sugere uma certa relutancia do tema secundario de associar-se a Fa#,
algo que se torna inevitavel com a chegada da coda (c. 153). Esta ultima secao
mescla elementos dos temas primadrio e secunddrio e, de forma impositiva —
assim como anteriormente —, restaura o centro de Fa#. O retorno ao plano tonal
inicial nao logra dirimir o embate entre os materiais tematicos contrastantes que,
por meio da inflexdo do grau escalar 2 (Sols ou Sol#), colocam lado a lado os

modos frigio e edlico (menor).
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3.2. Poco lento

O segundo movimento traz, ao plano dramatico da obra, um momento de
introspeccao marcado pela oscilagao entre razao e emogao ao longo de uma
grande forma ternaria. Na primeira parte (c. 1-13), predomina a racionalidade
formal, projetada através de uma malha contrapontistica bem acabada,
resultante do imbricamento planejado de trés gestos tematicos.

O gesto de abertura (a) nos remete imediatamente ao ambiente andaluz
por meio da citagdo de Nana, cangao de ninar das Siete canciones populares
espafiolas de Manuel de Falla (Ex. 3). O gesto, que percorre uma triade maior em
movimento descendente, mesclando graus conjuntos e salto entre a terca e a
fundamental do acorde de tonica, nos remete a linha de acompanhamento que
abre a cancao de Falla e embala uma dolorosa linha melédica. O carater
dramatico da cangao é mantido na obra para piano por meio da manutencao de

um aroma frigio inebriante.

Sonatina Espaiiola, Castro Nana, Falla

Poco lento () = 56)

Calmo e sostenuto (J)) = 42)
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Exemplo 3: Comparagao entre citagao e trecho original de Nana, de Manuel de Falla

ApOs a repeticao variada do gesto de abertura e sua transposi¢ao para a
voz do contralto, emerge o segundo gesto tematico (c. 3-5) que compode a malha
contrapontistica da primeira parte (vide Ex. 4). Este gesto se diferencia do
primeiro por seu direcionamento ascendente, ritmo anacrustico e énfase no
procedimento de repeticao. O retorno do gesto de abertura, no compasso 5, e sua
repeticao subsequente, conduzem a uma surpreendente cadéncia em Sib maior
(c. 7). Tal articulagao marca o fim do que vird a ser, com a conclusao da parte A,

a exposicao de uma forma binaria com recapitulacao.
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Exemplo 4: Gestos tematicos principais da parte A do segundo movimento da Sonatina
Espariola (c. 1-9)

Apds uma breve cesura, inicia-se a se¢ao central contrastante (c. 8-12),
trazendo ao patamar melddico aquilo que, no primeiro compasso, parecia nao
passar de um acompanhamento a linha principal. Sua maior relevancia formal
neste momento nos leva a classifica-lo como gesto tematico ¢, o qual se distingue
dos demais por inserir uma marcada angulosidade melodica e aceleragao do
movimento linear descendente. O retorno do gesto 4 em forma invertida
encaminha o fim da se¢do com a chegada ao acorde de Ré maior (c. 12),
“tonicizado” via quinta descendente (5-1) de corte frigio. A recapitulagao se
apresenta de forma abreviada (c. 12-14), limitando-se a duas iteragoes do gesto
de abertura em Réb com o suporte de Si» frigio.

Apesar de sua estrutura bindria ciclica, a parte B (c. 14-59) abandona a
racionalidade formal inicial, permitindo uma expressao tematica livre, nao
balizada pelos limites do consciente. A alteracao do estado de consciéncia parece
emergir gradualmente de lugares profundos até se materializar por completo em

uma secao central contrastante de carater improvisativo e declamatdrio (c. 26—
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43). O ambiente andaluz se acentua com a inicial énfase sobre o modo frigio e a
subsequente condug¢ao melddica melismatica de grande carga dramatica, tipica

do cante jondo (Ex. 5).

o
251 @
|

-

——

)
31
LY
’I
g
[
aed

T T—1
P ba 173 w b

=

Exemplo 5: Escrita melismatica que caracteriza a segao central contrastante da parte B
(c. 24-30)

Um momento de aparente lucidez pontua o fim do longo e doloroso solo
que caracteriza a segao central contrastante. O surgimento repentino do gesto
tematico c e seu breve desenvolvimento (c. 40—42) remetem a racionalidade da
parte A. Porém, o gesto € imediatamente obliterado pelo retorno da sonoridade
profunda que abre a segunda parte do movimento. Tal recapitulacao tematica
estabelece o tipo ciclico desta forma bindria e, tomando o mesmo trajeto que
conduziu ao abandono da consciéncia formal inicial, tenta agora recupera-la. A
recapitulagao do gesto de abertura no compasso 52 sugere que a tentativa foi bem
sucedida, porém tal impressdao se prova falsa com o retorno do discurso
melismatico.

A recapitulagao da parte A se concretiza, finalmente, no compasso 60,
exibindo, imediatamente, renovada racionalidade por meio da reorganizagao da
malha contrapontistica e da reelaboragao de seus gestos tematicos. A coda (c. 65—
fim) torna explicito o embate entre razao e emocao — consciente e inconsciente,
mente e espirito —, colocando lado a lado seus principais representantes

tematicos.
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3.3. Allegro

O ultimo movimento contrapde a tradi¢ao espanhola ao virtuosismo
exacerbado do Rondé da Sonata em D6 maior, Op. 24, n. 1, de Carl Maria von
Weber para compor uma satira que tem como alvo o regime nazifascista
instaurado na Espanha pelo franquismo a partir de 193%. Castro abre o
movimento sobrepondo dois materiais tematicos contrastantes: a citacao quase
literal da melodia de nao menos que os 33 compassos iniciais do Rondé de Weber
e um tema dancante tipicamente espanhol (Ex. 6). Em lugar de buscar maneiras
de acomodar ou suavizar as incongruéncias entre tais materiais tematicos, o
compositor as amplifica propositadamente, primeiro, posicionando os materiais
em tonalidades diametralmente opostas — DO maior e Fa# maior — e, segundo,
sobrepondo a métrica binaria do Rondo a ternaria do tema espanhol. A distancia
de tritono entre os dois centros tonais e a sobreposi¢ao métrica produzem
cruzamentos nos ambitos tonal e formal absolutamente irreconcilidveis que
parecem aludir a incompatibilidade entre os ideais do povo espanhol e o regime
nazifacista, simbolizado através da obra daquele que, gragas a sua dpera Der
Freischiitz, tornou-se um dos primeiros representantes do nacionalismo austro-
germanico.

Este ultimo movimento da Sonatina Espaiiola possui a forma de um rondé
de cinco partes em que, curiosamente — talvez para evitar maiores redundancias
e para enfatizar o embate entre o folclore espanhol e o nacionalismo germanico
—, o refrao central encontra-se ausente (vide Quadro 3). Seguindo a estrutura de
seu intertexto referencial, o Rond6 de Weber, o tema principal se apresenta como
uma forma bindria com recapitulagao de grandes propor¢oes. Apds a exposigao
do tema espanhol (c. 1-21), o Rond6 toma a frente para construir uma secao
central contrastante (c. 22-58) que conduz, eventualmente, a uma semicadéncia
em D6 menor (c. 52-55), preparando o retorno do tema principal na tonalidade
do préprio Rond6 weberiano. Porém, contradizendo tal proposigao tonal, o tema
espanhol retorna em sua tonalidade original (c. 59), Fa#, trazendo, desta vez, uma
inflexao mixolidia mais acentuada. Tal retorno temadtico ocupa agora a mao
direita, suprimindo, assim, ndo apenas a tonalidade do Rond¢, mas também seu

material melddico.

5 Esta interpreta¢do toma como fonte de inspiracdo a leitura semidtica da obra realizada por Julio
Ogas. Vide Ogas 2010, p. 193-217.
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A =B A C A = Coda
c. 1-98 c. 99-144 c. 144-207 c. 208-346
Folclore espanhol/ Referéncia ao Nova referéncia a Intensifi¢ao do
Rondo6 de Weber segundo movimento Weber embate entre folclore
(sonoridade andaluz) (carater militar) espanhol e
nacionalismo
germanico

Quadro 3: Estrutura formal do terceiro movimento da Sonatina Espariola
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Exemplo 6: Inicio do terceiro movimento da Sonatina Espariola

Apds amplo desenvolvimento tematico, a primeira grande se¢ao parece
dissolver-se no que, retrospectivamente, pode ser concebida como a parte B (c.
99-144) deste rondo. A auséncia de uma cadéncia que demarque os limites de
cada uma das grandes se¢Oes nos leva a conferir o papel de articulador formal a
emergéncia de materiais tematicos do segundo movimento (Ex. 7). A citacao da
cangao de Falla e a eventual recuperacao do gesto tematico b trazem, ao ultimo
movimento, o aroma frigio e o carater dramatico do cante jondo que marcaram,
em momentos diversos, os movimentos anteriores. Apesar do destaque tematico
conferido aos materiais do segundo movimento, os arroubos do Rondo vao aos
poucos dominando o plano melddico até assumirem o seu total controle no inicio
da parte C (c. 144-207).

Esta se¢ao traz a tona uma nova citacao do Rondo6 de Weber (Ex. 8) (c. 147-

159), que desta vez assume um acentuado carater militar, representado nao
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apenas por um tema de perfil nacionalista e uma forte precisdao ritmica, mas,
principalmente, por chamadas de trompa (c. 161-163; 188-192) e graves
profundos que remetem a verdadeiros bombardeios (c. 168-170; 176-177). A
soma destes elementos ao longo da parte C parece compor uma representagao
burlesca dos campos de batalha da Guerra Civil Espanhola.
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Exemplo 7: Citacao de gesto tematico a do segundo movimento
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Exemplo 8: Material tematico da parte C (c. 147-158)
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A obra termina com a recapitulacdo do refrao (A, c. 208), mas sem
minimizar o embate ideologico travado ao longo do movimento. Nesta tltima
secdo, fragmentos de seus materiais tematicos principais sao postos lado a lado
de forma a intensificar o conflito entre a tradicao espanhola e o nacionalismo
germanico. Ao estilo de um fandango, este processo de intensificagao se
materializa também no plano ritmico-melddico, conduzindo a uma segao final
de virtuosismo extremo. O fim desta grande satira retoma a oposigao tritonica
Do/Fas, aproximando, jocosamente, as duas cole¢des nos planos vertical e
horizontal. O retorno a Fas nao é casual, mas, em observancia a convencao da
monotonalidade, corresponde a recuperacao do centro melddico-harmoénico do
primeiro movimento.

Assim, a Sonatina Espariola é uma obra de folego que exige do intérprete
nao apenas um grande virtuosismo técnico, mas também uma alta capacidade
de compreensao estrutural e expressiva. Nela, Castro nos conduz com uma
técnica compositiva irretocavel por uma excursao a realidades hispanicas
diversas, que envolvem desde o flamenco andaluz até o franquismo nazifascista,
sem deixar de passar pela obra de seu estimado e fraternal amigo, Manuel de
Falla.
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A SONATINA N¢2 DE HECTOR
TOSAR (1953-54)

Silvia Hasselaar

1. Introducao

A Sonatina n® 2 foi composta em 1953-54 em trés movimentos, o primeiro
Allegro Moderato, o segundo, Lento, e o terceiro em dois andamentos, Presto e
Allegro Giocoso, non troppo mosso e dedicada a Renée Pietrafesa (Batlle 1967, p. 20).
Publicada em 1959, pela Ricordi Americana, em Buenos Aires, foi estreada no dia
22 de setembro de 1955, no Ciclo de Musica Americana da Associacao Crista de
Jovens, em Montevidéu, com o autor ao piano.

Tosar era amado e admirado no Uruguai e, quando faleceu em
Montevidéu, em 17 de janeiro de 2002, os uruguaios sentiram como “um duro
golpe” (Aharonian 2002, p. 1). Escrito dois meses apds a morte do musico, essas
palavras dao uma pequena dimensao do carinho que os uruguaios nutriam por
“um dos compositores considerados mais importantes do continente”
(Aharonidn 2002, p. 1). Nutrida de um pianismo desafiador, essa sonatina de
trés movimentos (Quadro 1) revela tragos musicais de carater contemporaneo,
ao mesmo tempo que nos remonta a modelos conhecidos e visitados do
classicismo com seus temas claros, fragmentos contrapontisticos em profusao e
temas nostdlgicos envolvidos de carater. A energia que brota das semicolcheias
alternadas nos faz querer brincar com as maos nos acentos de pontuacao ritmica
precisa e eletrizante do terceiro e ultimo movimento. E uma musica que desafia
e acolhe ao mesmo tempo.

Em plataforma conhecida de musica, a Sonatina n® 2 é exibida em duas

versoes. A primeira gravagao, em CD, se assoma com o pianista uruguaio Luis
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Batlle Ibafiez em 2009:. E no mesmo local hd uma gravagao de 2017 do pianista,

humorista e escritor Léo Masliahz.

Sonatina n° 2 Movimentos Dedicatoria
Montevidéu, 19534 | I. Allegro Moderato Renée Pietrafesa
Edicao (104 compassos) Duracao
Ricordi Americana, | II. Lento (89 compassos) aproximada
1959, Buenos Aires | III. Preto — Allegro Giocoso, non 10700”

troppo mosso (139 compassos)

Quadro 1: Dados Identitarios da Sonatina n® 2 para piano de Héctor Tosar

Na época da composicao da Sonatina n® 2 (1953-54), Tosar estava
vivenciando um momento historico sentido pela maioria dos compositores
latino-americanos, na busca por estabelecer a linguagem de suas obras nas fontes
musicais de seu pais de origem. Uma identidade folcldrica propria, aliada a uma
linguagem musical moderna inspirada no exemplo de Bartok (Aharonian 1991,
p. 31). Essa atracao pelo exemplo do compositor hingaro exemplifica-se na
musica de Tosar pela articulagao acentuada e nos ritmos eletrizantes do terceiro
movimento. Ja para a melodia inicial do tema do segundo movimento, a
inspiracao remete para caracteristicas do folclore uruguaio. Mas sobretudo, a
Sonatina n° 2 expressa uma ligagao com tendéncias neocldssicas ou universalistas
pela utilizacao de esquemas formais convencionais refletidos em uma linguagem
pos-tonal (Hasselaar 2006, p. 30). A obra se aproxima de procedimentos da
musica pos-tonal na recorréncia dos conjuntos referenciais que resultam numa
‘tonalidade” pela fixagao dessas sonoridades caracteristicas. Esta predilecao do
compositor pela conservacao de centros referenciais foi mencionada por Tosar
em entrevista em 1960° nela o compositor diz que do ponto de vista técnico, ele
ndo era um serialista dogmatico e que dentro das séries precisava encontrar
centros tonais — “minhas séries (conjuntos) eram reduzidas a quatro ou cinco

notas porque me custava trabalhar com séries cromaticas inteiras, pois essas me

1 Sonatina n® 2, de Héctor Tosar, por Luis Batlle Ibafiez: <https://www.youtube.com/watch?v=-
ICrxFY-Gws> (Acesso em 06.01.2025).

2 Sonatina n° 2, de Héctor Tosar, por Leo Masliah:
<https://www.youtube.com/watch?v=cE9z18nCW3c> (Acesso em 06.01.2025).

3 Esta entrevista foi concedida por Tosar a Pablo Mané Garzon (Kroger 1997, p.104).
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resultavam pesadas e ameacgadas pela rigidez” (Kroger 1997, p. 104). Em 1992,
ou seja, trinta e dois anos depois dessa entrevista a Neffer Kroger, Tosar
apresentou um trabalho manuscrito com a sintese dessas experiéncias teorico-
analiticas que ele chamou de Los Grupos de Sonidos. Neste trabalho, o
compositor explicita as inquietudes e buscas em torno da problematica da altura
dos sons e descreve os varios processos de decomposi¢ao pelo qual passou a
musica tonal até chegar ao serialismo de Schoenberg. Para Tosar, “as duas
tendéncias conhecidas por tonalidade e atonalidade podem e devem ser usadas
e combinadas entre elas para maior beneficio da expressao musical” (Tosar 1992,
p.- 17). O grupo de sons ou conjuntos de alturas funcionam a Tosar como “um
principio de estabilidade tonal, uma maneira de resolver o problema da
tonalidade” e ele apresenta doze grupos de trés sons que denomina Trifono. O
detalhamento desse conceito chamado pelo compositor de “Total Cromatico’
pode ser verificado em (Hasselaar 2006, p. 43-44). Abaixo, mostro o Total

cromatico através de quatro transposi¢oes do Trifono V

. o se ’

Exemplo 2: Total cromatico gerado por quatro transposi¢oes do Trifono V

Tosar rejeitava a ideia de atonalismo total, ou seja, uma musica sem notas,
colegOes, alturas ou formas que pudessem estabelecer vinculos referenciais e
expressivos na sua obra. Em entrevista a Aharonian (1967, p. 25), Tosar afirma
que sempre buscou um meio de alcangar a comunicagao e expressividade em
suas musicas e que essa expressividade poderia vir de uma melodia, de uma cor
sonora ou simplesmente das formas.

Na analise da Sonatina n® 2, a tonalidade é entendida no sentido de cor
sonora da obra ou conjunto sonoro, cuja recorréncia proporciona sua estrutura
formal. No decorrer dos trés movimentos desta sonatina, o idioma sonoro baseia-
se em cole¢Oes referenciais da musica tonal e pos-tonal, pois o compositor
combina o livre cromatismo com cole¢des diatonicas, octatonicas, pentatonicas e
de tons inteiros, promovendo a interagao entre essas varias formagoes. Os
procedimentos contidos nao sao os da harmonia funcional, mas se relacionam
pela recorréncia de um grupo de notas que fixa a sonoridade caracteristica da
obra. Verificou-se, através do processador de notas (PCN) de Jamary Oliveira

(2001) que auxiliam na analise dos conjuntos, que o grupo dos sons 3-5 (016), ou
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seja, um grupo de notas constituido por uma 4 aumentada, uma 42 justa e uma

2% menor constitui-se no elemento sonoro mais presente na obra*.
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Exemplo 3: Conjunto 3-5 (016)

2. Allegro Moderato

A obra se divide em trés movimentos, sendo o primeiro movimento
composto de cento e quatro compassos em 4/4 e 2/4 e andamento Allegro
Moderato. A estrutura formal do movimento delineada por frases claras,
constituidas por motivos distintos, esta dividida entre Exposicao (c. 1-35),
Desenvolvimento (c. 36-67) e Reexposicao (c. 68-104). As intengdes de fraseado
da linha melodica da mao direita (c. 1-10) no Primeiro Grupo Tematico
(doravante, 1° G.T.) ficam claras quando a tocamos separadamente da
intervengao incisiva das duas vozes do acompanhamento. O ritmo sincopado da
mao esquerda “rouba a cena” constantemente da melodia, numa luta que
abranda na entrada da transicao e final do 1° G.T. A curta transicao de oito
compassos traz consigo, no compasso 13, a revelacao do ritmo caracteristico do
2°G.T.: m Do compasso 11 ao 14, ha uma construgao imitativa em tercinas
que saem do pp e culminam f no compasso 14. O compositor projeta uma onda
em tercinas que saem do registro grave e alcancam o forte no agudo C5. A segao
finaliza a partir de um alargamento ritmico e mudanca de féormula de compasso
para 2/4. Esse espacamento do registro em bordadura das tercinas entre os
compassos 15-17 é utilizado para alargar e contribuir no retardando escrito do
final da transigao. A entrada do 2° G.T. é melodica e cantabile e as colcheias com

intervalos espacados do acompanhamento nos remetem ao balancar suave e

acolhedor de uma cangao —¢*egar.

A técnica primoros: == mposicao de Tosar mostra e pontua com clareza

as partes da obra através do ritmo. Primeiro, na inser¢ao do inciso ritmico

caracteristico do 1° G.T,, , e retorno deste material tematico dentro do

4O PCN encontra-se disponivel em <https://jamary.ufba.br/>. Acesso em 12 de agosto de 2024.
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desenvolvimento com o retorno da melodia do primeiro tema, ou seja, o
compositor se abstém de recolher material tematico do segundo grupo dentro da
parte central do movimento. Expande em dobro a se¢ao da transi¢ao dentro do
desenvolvimento para dezesseis compassos e pontua o local de troca de secao
através das conhecidas tercinas em bordaduras e repeticdo do motivo do
compasso 13. Essas observagdes expressam a minha percepgao como pianista e
de como enxergo a presenca de um pensamento composicional formal voltado a
tradi¢ao do neoclassicismo, inserido numa linguagem moderna, que transmite
seguranca no estudo da obra e consequente maior facilidade de memorizagao.
Tosar é um “craque” no equilibrio das figuras ritmicas alternadas entre as duas
maos numa textura contrapontistica que se propaga na dire¢ao horizontal e
garante a fluéncia do discurso. A finalizagio do movimento se da com a
Reexposic¢ao no segundo grupo tematico (c. 68) seguindo uma alternativa formal
da sonata’. E a Coda intercala, de dois em dois compassos, tanto os motivos do
segundo tema (c. 18 = c. 85) quanto os motivos do primeiro tema (c. 1 e 2 =c. 86
e 87).

H4a uma tendéncia do compositor, em todos os movimentos, em colocar
duas vozes na mesma pauta, uma das vozes, geralmente em destaque em sua
tigura ritmica fazendo um padrao escalar em legato. Essa voz em destaque pode
vir num padrao escalar octatonico (b) tons inteiros (c) ou cromatico (d). Na volta
orbitam fragmentos articulados em intervalos em sua maioria cromaticos. Na
mao oposta o tema se articula em pequenos seguimentos. Outra caracteristica da
sonatina é a predilecao por intervalos quartais (a) como mostrado na melodia
principal do 1° G.T.

De uma maneira geral, o pianista precisa ficar atento a movimentagao
constante das maos nos saltos com troca de dire¢ao assim como na fragmentacao
motivica com indicacoes de dinamica e acentos, no adensamento das vozes e
polirritmia com mudanca de diregao, contraponto imitativo e tudo isso
misturado numa linguagem pds-tonal, sem referéncia auditiva da harmonia

funcional.

5 James Webster (2001, p. 695) mostra que o desenvolvimento tematico continuo combina com a
inclina¢ao da ndo repeticdo, diminuindo a importancia da reexposicao. O principal tema pode
ndo aparecer novamente na recapitulagdo, em exemplo temos Chopin, Sonata op. 58, 1°
movimento.
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Exemplo 4: Intervalos quartais (a); padrao octatonico escalar (b); padrao escalar de
tons inteiros (c); padrao escalar cromatico (d)

3. Lento

O segundo movimento contempla uma cangao expressiva dolente nos
seus vinte e dois compassos iniciais. No compasso 23, aparece um tema em
andamento Poco piu animato e rubato com manipulagdes motivicas
contrapontisticas que remetem a um estilo fugal, articulado em intervalos de 22
menor (Ré#—Mi), 32 menor (Fa-Ré) e (Mib—D9) e o tema se completa com giros
melddicos envolvendo estes trés primeiros intervalos. Essa parte central
comtempla trinta e sete compassos (c. 23—-60) e no final do compasso 60, o tema
dolente, que evoca manifesta¢des populares a tendéncia nacionalista, apregoada
por Ayestaran (1958) como “folclore imagindrio”, volta completando o
movimento em dinamica ppp. Em destaque mostro a melodia acompanhada que
tem um papel a desempenhar no contexto do neoclassicismo musical e o

esquema formal do segundo movimento: A (c. 1-22) — B (c. 23-59) — A" (c. 60-89).
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Exemplo 5: Tema dolente destacado em vermelho do segundo movimento (c. 1-22)

O segundo movimento € o mais curto e os primeiros vinte e dois
compassos iniciais sao tecnicamente mais faceis comparados com os outros dois
movimentos desta sonatina. Cheio de expressividade, esse tema iniciado no final

do compasso 3 revela sons que evocam nostalgia e dor advindos do fundo da
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alma do compositor e o pianista saboreia cada intervalo melddico, cada frase
lindamente desenhada para finalizar com um segunda menor corrosiva e ferina
no final do compasso 20. O baixo se estabelece impassivel, abstrato, no fundo
das sonoridades sombrias do grave e fica monotonamente circulando, nos vinte
compassos, entre um intervalo harmonico de quarta justa e uma sétima maior.
Composta de frases curtas e bem desenhadas, a parte central é mais movida num
Poco piu animato e rubato e parece como se fosse acordada do transe dos primeiros
vinte compassos. Mas, entre os compassos 23 e 60, o pianista vai encontrar
problemas que instigam o seu controle motor pela alternancia das vozes em
varias direcoes, em outras, a escolha do dedilhado é fulcral para compor o
fraseado em legato. A volta do tema inicial no compasso 60.4 agora vem
transformado com um acompanhamento mais movimentado em semicolcheias
arpejadas em largos intervalos, enquanto o canto dolente vem adornado com

apojaturas em saltos acrobaticos que desafiam os melhores pianistas.

4. Presto

Tecnicamente, o terceiro movimento € o mais laborioso dentre os trés e os
desafios impostos pelo compositor ao pianista em termos de precisao ritmica
vem adicionados a saltos e deslocamentos constantes das maos. De dimensao
maior em relacao aos outros dois movimentos, o terceiro movimento contém 138
compassos e revela sonoridades inusitadas associadas ao carater espanhol num
virtuosismo instrumental empolgante (Hasselaar 2006, p. 96). E dividido em
secOes principais, A e B, que sao intermediadas por vdrias subsegOes
contrastantes ensejando o retorno de A’ e B’ e finaliza com uma breve Coda. A
organizacao formal do terceiro movimento compreende: Introdugao (c. 1-10); A
(c. 11-20), b (c. 21-27), c (c. 28-43); B d (c. 44-49), e (c. 50-55), £ (c. 56-63), g (c. 64—
75), h (c. 76-85), i (c. 86-89), j (c. 90-97); Reexposigao (c. 98-106), A’ (c. 107-116)
b’ (c. 117-122), ¢’ (c. 123-128); B’ (c. 129-134); Coda (c. 135-139); ou AB A’ B'.

Os cento e trinta e nove compassos deste movimento sao divididos em
variadas indicagoes de andamento, respectivamente, Presto (seminima = 132),
Meno presto (seminima = 120), Allegro giocoso, non troppo mosso (seminima = 112),
Semplice e tranquillo (seminima = 120), Non troppo mosso (seminima = 132), Piu

mosso (seminima = 152) e Presto (seminima = 176) agregados de indicagoes
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massivas de dindmica e principalmente de acentos que sao colocados em locais
inesperados, deslocando metricamente o tempo para compor o intuito de
inspiracao do compositor. Esse controle do compositor com todos os elementos
agregados na partitura mostra inteng¢oes claras e seguras para o pianista poder

se expressar, como sinalizado no exemplo a seguir:
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Exemplo 6: Mostra (c. 1-13) da pagina inicial do 3° movimento dividia em trés
andamentos, Presto, Meno Presto e Allegro giocoso, non troppo mosso, com massivas
marcacgoes de dinamica e acentos com deslocamentos métricos

A escrita pianistica ainda revela formacdes escalares presentes neste
terceiro movimento com a total confluéncia da 2 Sonatina com o neoclassicismo.
As formagdes escalares estao presente em grande nuimero com sonoridades
advindas da escala pentatonica, dos doze sons, cromatica, tons inteiros,

octatonica, formacdes escalares modais e diatonica menor. Exemplo disso esta
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contido na secao B (c. 44-97), onde o compositor utiliza no compasso 56 na m.d.
as triades de Sib maior seguidas de D6 maior enharmonico de Si maior, enquanto
a m.e. executa um padrao semelhante com triades de Si menor e D6 maior. A
politonalidade resultante tende a esconder que cada uma das linhas também
alude a aspectos melddicos e ritmicos da musica espanhola. Outra observagao
deste trecho é que a politonalidade permite uma profunda renovacao do idioma
musical dentro da sonatina (incluindo uma sistematica exploracao do
cromatismo) com a preservacao dos principios basicos do diatonismo. A seguir,

o exemplo do compasso 56 é exposto:

Modo Arabe DSM/SIM
sk

Exemplo 7: Sequéncia de acordes triddicos de Si menor e D6 maior na m.e., formando
o modo frigio, e Sib maior e D& maior/Si maior, formando o modo 4rabe

Concluo dizendo que a Sonatina n® 2 traz forte representacao do
neoclassicismo na América Latina dentro do século XX e faz jus a Héctor Tosar
como um compositor de alto nivel técnico (Hasselaar 2006). E essa analise tem o
intuito de contribuir com mais uma possibilidade de abordagem no campo
pianistico, ampliando e cumprindo um papel importante de aumentar as

pesquisas em musica erudita no Brasil.
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A SONATINA N°2 DE LUIS ANTONIO
ESCOBAR (1955)

Gabriel Neves Coelho

O compositor colombiano Luis Antonio Escobar (1925-1992) nasceu em
Villapinzén, povoado situado ao norte da capital Bogota, nos limites entre o
departamento de Cundinamarca e do vizinho Boyaca. Tendo perdido sua mae
aos dois anos de idade, e sob rigorosa educagao paterna, foi enviado apds a escola
primdria ao colégio franciscano San Joaquin, em Cali, onde teve a oportunidade
de travar suas primeiras e decisivas experiéncias formais com a musica, cantando
obras sacras de compositores como Giovanni Pierluigi da Palestrina e Tomas
Luis de Victoria em formagdes corais, e tendo contato com o violino e o
harmonio. Por volta dos 15 anos de idade passa a se dedicar, de maneira
autodidata, ao estudo do piano, instrumento com o qual logrou ser admitido no
Conservatdrio de Musica da Universidade Nacional, em Bogotd. Nesta
instituicdo, recebeu aulas de piano do professor espanhol Pedro Villa e de
composicao do professor Egisto Giovanetti, produzindo suas primeiras obras
estudantis.

Em 1947, apds aproximadamente dois anos e meio de estudos no
Conservatorio Nacional, o jovem Escobar recebe uma generosa bolsa de estudos
que lhe permite escolher qualquer institui¢ao de ensino musical no exterior para
continuar sua formacgao; ele opta pelo Peabody Conservatory, em Baltimore, nos
EUA, onde estuda sob orientacao do compositor Nikolas Nabokov. No entanto,
devido a dificuldades financeiras e maior afinidade com a cultura musical
europeia, acaba por solicitar a transferéncia para a Alemanha, onde foi admitido
na classe do professor Boris Blacher na Hochschiile fur Musik, em Berlim.
Segundo o compositor, o encontro com Blacher foi decisivo na sua trajetdria
formativa, pois demonstrou ser um excelente professor: “em poucas aulas
progredi o que nado havia conseguido em anos. Ao ler uma partitura, ele ia
diretamente ao problema e conseguiu me transmitir uma técnica muito precisa”
(Romano 2001). Em 1954, apos o término do periodo de estudos na Europa,

Escobar regressa a Bogotd, onde consolida seu nome como compositor, ainda que
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posteriormente tenha conciliado a composi¢ao com a atividade pedagogica,
investigagdes musicologicas da musica pré-colombiana e colonial, e a
diplomacia, atuando entre 1967-1970 como consul da Colombia em Bonn, na
entao Alemanha Ocidental, e, anos depois, como adido cultural em Miami, nos
EUA, onde veio a falecer. Escobar foi casado com a pianista e compositora
Amparo Angel, que realizou a gravagio de toda sua producao pianistica.

De maneira geral, a obra de Escobar é marcadamente neoclassica,
buscando articular uma mensagem nacionalista, de cunho modernista, por meio
de técnicas e formas historicamente consolidadas. Nesse contexto, a Sonatina N°
2, composta em 1955! (Quadro 1), um ano apds o retorno dos estudos na Europa,
pertence ao que Romano (2001) define como a sua primeira etapa profissional,
caracterizada por uma atitude engajada tanto no ambito da composi¢ao quanto
da pedagogia musical. Ja reconhecido na Colombia, é possivel identificar nas
obras desse periodo que as suas proprias vivéncias da juventude servem como
fontes de inspiracao, provavelmente motivado pelo reencontro com suas raizes
culturais apds quase uma década longe da sua terra natal. Nesse sentido,
observa-se por um lado a influéncia da cultura campesina cundiboyacense’
(Duque 2015), especialmente aquela vivenciada durante sua infancia, e, por outro
lado, da musica polifonica renascentista, que, como vimos acima, ele teve contato
desde o periodo de estudos com os franciscanos no colégio San Joaquin, em Cali.
Naturalmente, estes elementos sao processados e fundidos na sua musica através
da utilizacdo dos considerdveis recursos composicionais adquiridos

principalmente durante seus anos de estudo com Blacher na Alemanha.

Sonatina N° 2 Movimentos

Bogotd, 1955 I- Allegro (140 compassos)

II - Andantino (42 compassos)
III - Allegro (89 compassos)

Edicao Tempo estimado
Pan American Union, 1955, EUA 930"

Quadro 1: Dados identitarios da Sonatina N° 2 de Luis Antonio Escobar

1 Esta obra é a segunda de quatro sonatinas para piano atribuidas a Escobar, cujas respectivas
andlises farao parte de fasciculo posterior desta série de “Guias de estudos”.

2 A cultura cundiboyacense abrange os departamentos colombianos de Cundinamarca e Boyaca.
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1. Allegro

O movimento inicial da Sonatina N° 2, com indicagao de Allegro, propoe
em sua férmula de compasso a equivaléncia entre o ternario simples e binario
composto (3/4 = 6/8). Como veremos abaixo, este jogo métrico estd diretamente
relacionado a maneira com que o compositor articula a forma sonata, na qual as
regioes tematicas sdo distinguidas muito mais por suas figuragdes ritmico-
melodicas do que por tonalidades, j& que a sua harmonia expandida, com
cromatismos, dissonancias e modulagoes inesperadas, nao chega a apresentar
articulacoes cadenciais bem definidas.

A primeira regido temdtica (c. 1-33) é escrita em compasso bindrio
composto (Ex. 1a). Em um primeiro plano sonoro, sao apresentadas duas frases
curtas em oitavas paralelas (c. 1-11), enquanto outro plano sonoro secundario,
de caracteristicas percussivas, tece breves comentarios (c. 4-5 e c. 10-11). Como
¢ possivel observar abaixo, tanto a textura quanto o carater incisivo deste inicio
guarda bastante similaridade com a abertura da Sonata N° 7, Op. 83 do
compositor russo Sergei Prokofiev (Ex. 1b), composta em 1942, que pode ter

servido de inspiracao para o compositor colombianos.
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Exemplo 1a: Inicio do primeiro movimento da Sonatina N° 2 de Luis Antonio Escobar
(c. 1-9)

3 Gerling (2016) chama a atencdo para o fato de que a utilizagdo de figuragdes em unissono,
especialmente abrindo uma obra musical, teve forte apelo retérico para os compositores desta

época, sendo um trago em comum entre varias sonatas e sonatinas para piano escritas em meados
do séc. XX.
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Exemplo 1b: Inicio do primeiro movimento da Sonata N° 7, Op. 83 de Sergei Prokofiev
(c. 1-10)

A partir do compasso 12 o discurso musical se projeta em um arco
consideravelmente mais longo, que se estende até o fim da primeira regiao
tematica, no compasso 26. Inicia com o gesto anacrustico (c. 11-12) com indicagao
de crescendo que, apds o acimulo de tensao causado pelas tercas repetidas em
staccato na mao direita (c. 15-16), culmina nas oitavas descendentes tocadas pela

mao direita entre os compassos 17 e 18 (Ex. 2).
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Exemplo 2: Ponto culminante da primeira regido tematica (c. 15-19)

Apos o ponto culminante da frase, inicia-se um diminuendo gradual que,
associado a um padrdao melddico caracterizado por gestos sequenciais
descendentes tocados pela mao direita (c. 19-21), cujo contorno melddico vai se
dissipando (c. 22-26), leva a um arrefecimento da energia inicial, encaminhando
a se¢ao para uma passagem de transicao que reaproveita células motivicas ja
apresentadas (c. 27-33). Nesse sentido, cabe ao intérprete o papel de realizar um
planejamento cuidadoso do direcionamento das frases, relacionando-as de
maneira organica com as indica¢oes de dinamica meticulosamente definidas pelo

compositor, para que haja coeréncia na arquitetura musical.
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A transicao para a segunda regido tematica ¢ obtida por Escobar de
maneira sutil a partir do ja mencionado jogo de equivaléncia entre o0 6/8 e 0 3/4,
assim como através do recurso da nota pedal em Fa#, que atua como uma espécie
de “pedal na dominante”. Portanto, esta segunda regiao tematica, em compasso
ternario simples e bastante abreviada, é construida justamente sobre esta nota
pedal, ainda que a melodia na mao direita, caracterizada pela textura em notas
duplas (c. 34-42) e energia ritmica que evoca a sonoridade de géneros populares
(Ex. 3), explore um ambiente harmonico marcado por intervalos dissonantes em
relacao a este baixo. Por fim, a nota pedal na mao esquerda € resolvida no
pentacorde descendente em Si menor no compasso 43, que ja representa o inicio
da secao de fechamento (c. 43-58), na qual o compositor retoma de maneira
variada células motivicas ja apresentadas através da alternancia e por vezes
justaposicao de figuragoes ritmicas de ambas as métricas (6/8 e 3/4), encerrando

assim a exposigao.
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Exemplo 3: Inicio da segunda regiao tematica (c. 30-39)

O desenvolvimento se destaca por explorar predominantemente os
materiais da primeira regiao tematica (c. 61-99). Este fato ird justificar a decisao
do compositor de recapitular apenas a segunda regido tematica, trazendo
equilibrio a forma geral do movimento. O ponto culminante da se¢do ocorre na
passagem a partir do compasso 91, cuja indicagao de crescendo direciona a frase
ao acorde de Si maior no segundo tempo do compasso 95, cuja chegada é
enfatizada pela indicacao de sf e pelo gesto arpejado da mao esquerda (Ex. 4).
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Exemplo 4: Passagem culminante do desenvolvimento, seguido da recapitulagao da
segunda regido tematica (c. 91-100)

Como ja foi mencionado, o compositor opta por recapitular somente a
segunda regido tematica (c. 100-123), que é expandida com o intuito de gerar
maior equilibrio para a forma geral. Além disso, a ambientagao harmonica é mais
branda e introspectiva devido ao fato do compositor explorar o material dentro
do contexto de uma escala de Si menor natural, dando a nota pedal em Si na mao
esquerda a fungao de tonica, gerando uma atmosfera mais conclusiva para esta
secao recapitulada. Nesse sentido, a digressao harmonica em Fa# Maior entre os
compassos 110 a 112 pode ser interpretada como uma breve pontuagdao na
dominante de Si menor, como também uma alusao retrospectiva a nota pedal em
Fa# da exposigao. Apos a repeticao do material da segunda regiao tematica em
Si menor natural entre os compassos 113 a 117, e a recapitulagao variada do
material inicial da se¢ao de fechamento, o movimento se encaminha para uma
coda (c. 124-140) que retoma motivos da primeira regiao tematica, especialmente
o gesto percussivo dos compassos iniciais. Ao fim, apds diversas incursoes
harmonicas ao longo do movimento, o compositor decide encerra-lo com um
aceno conclusivo em Sol Maior, que, apesar de estar coerente com a armadura,
soa um tanto inesperado, ainda que seja possivel afirmar que cumpre o papel de
tornar a transicao para o segundo movimento, em Ré menor, um pouco mais

natural.
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2. Andantino

O interesse de Escobar pela escrita contrapontistica, e mais
especificamente pelos mestres polifonicos renascentistas, se faz especialmente
aparente neste segundo movimento, com carater melancolico, transitando de
maneira volatil entre diferentes modos menores.

A primeira secao (c. 1-20) inicia e termina em Ré menor, ainda que
durante o percurso musical se insinue em diregao a diferentes centros tonais. Nos
compassos iniciais, uma expressiva melodia cantabile, predominantemente em
graus conjuntos, é apresentada na mao direita, enquanto a mao esquerda realiza
uma figuragao de acompanhamento caracterizada por um padrao pulsante em
colcheias (c. 1-5, Ex. 5) que explora a expressividade da condugao de vozes por
padroes descendentes de suspensao. Nos compassos 6 a 8, os papeis se invertem,
com a linha melddica principal passando para a mao esquerda e as figuras de

acompanhamento ficando a cargo da mao direita.

Andantino
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Exemplo 5: Inicio do segundo movimento (c. 1-2)

A partir do compasso 12, o compositor passa a desenvolver os gestos
melodicos iniciais em uma textura a 3 vozes, pendendo para Mi menor, cuja
fluidez de conducdo das partes melddicas faz referéncia ao estilo polifdnico
renascentista?, sendo esta percepcao corroborada pela sonoridade modal que

permeia o movimento (Ex. 6).

4 O interesse de Escobar pela musica renascentista se faz ainda mais evidente no manejo
polifonico de suas obras corais, como as cdnticas e madrigales, que gozam de popularidade no
ensino musical colombiano (Duque 2015).
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Exemplo 6: Inicio da textura polifonica (c. 11-14)

No entanto, apds um gesto cadencial (c. 18-19), ainda em Mi menor,
ocorre um retorno repentino para Ré menor (c. 19-20) através de movimento

cromatico das vozes, preparando para a proxima segao (Ex. 7).
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Exemplo 7: Transi¢do para o inicio da segunda secao (c. 19-23)

Esta segunda se¢ao (c. 21-31), ainda que também desenvolva as ideias
através de uma textura a 3 vozes, € construida a partir de material novo, tendo
como caracteristica principal o uso de gestos melodicos de bordadura inferior. A
polifonia é ainda menos rigorosa, sendo abundante o uso de figura¢cdes em 3as
paralelas entre as vozes, o que exige cuidado e planejamento na defini¢cao de
dedilhados por parte do intérprete para que a articulagao em legato seja realizada
de maneira fluida e consistente.

Entre os compassos 32 a 38 ocorre a repeticdao, em f e com diversas notas
alteradas, da passagem a trés vozes apresentada na primeira se¢ao (ver Ex. 6).
Apds isto o movimento se encaminha para sua conclusao (c. 39-42) através da
repeticao quase literal dos compassos 6 a 8, nos quais a melodia principal fica a

cargo da mao esquerda, encerrando assim o movimento em La menor.
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3. Allegro

O terceiro movimento, Allegro, estrutura-se numa forma ABA. Nele, o
compositor propoe novamente a equivaléncia entre 3/4 e 6/8, ainda que ao longo
do movimento sejam exploradas diversas férmulas de compasso tendo a colcheia
como denominador.

A secao A (c. 1-46) estd organizada em trés frases de carater agitado, quase
impetuoso, cujas finalizagdes funcionam para o intérprete como pontos
estratégicos de descanso. A primeira frase (c. 1-13), com textura compacta e
explorando ritmicamente a ambiguidade métrica proposta na féormula de
compasso inicial, é apresentada através de um progressivo crescendo partindo

de mp (c. 1) e que chega ao ff ao fim do compasso 9.

Allegro ' : -
nE— STeSSE S
 — oy =

‘ 1! 1
t ﬂ 3 )

N s D = T = Paa.
5 = —FF TR
cresc. %
N ~ Fm. b.’f:\
> - ¥ It} ——— r——— 23
O W _—g — r ———t————F ¥ §' 1:.:; o
P - £tk E N\ g 7 P
) 4 HR—3 | ¥a 1 \ X Ls 4 6 La |
%ﬂi Y= —— = RS ==
F e . ’ bl © 1 =7
T — J| » / \I mp
~
—A ) b 3 L ———
x:;)_r -:‘B-' —'_;g_—‘—nr:::__i—igzx_:‘gu et A i e o
- ' \_/

Exemplo 8: Inicio do terceiro movimento, Allegro (c. 1-14)

No entanto, dentro do contexto impetuoso no qual a frase inicial se
projeta, sua finalizacao soa como um breve momento de hesitacdo (c. 10-13)
devido ao p subito e o uso da fermata no compasso 13, associado também a uma

textura mais esparsa em razao da interrupgao da figuragao em colcheias da mao
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esquerda (Ex. 8). A partir do compasso 14, retoma-se o carater motdrico, ainda
que com pequenas variagoes do material ja apresentado, logrando obter nesta
segunda tentativa uma frase de folego relativamente mais longo, que se estende
até o compasso 32, onde ocorre novo ponto de repouso, porém sem o recurso da
fermata (c. 31-32). Por fim, uma terceira frase (c. 33-46), no mesmo espirito das
anteriores, conclui delicadamente a secao A através de um acorde de Fa maior
em staccato e indicagao de pp.

A secao B, Piu Lento (c. 51-89), que remete a atmosfera geral do segundo
movimento, explora uma textura contrapontistica predominantemente a duas
vozes alternada com breves passagens em estilo coral. As frases iniciam com
gestos melodicos solos, porém sao os blocos cordais que pontuam as finaliza¢oes
(Ex. 9).
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Exemplo 9: Inicio do Piu Lento (c. 51-59)

Uma das caracteristicas mais marcantes desta secao é a maneira como o
compositor explora diferentes formulas de compasso tendo a colcheia como
valor ritmico de referéncia. Desta maneira, as mudancgas de métrica ocorrem a
cada compasso, criando padrdes sequenciais, ainda que estes nao sejam
totalmente regulares. No entanto, levando em conta a expressividade inerente a
passagem, sugere-se evitar uma organizacao excessivamente métrica dos ritmos,
sendo importante observar que as ligaduras ultrapassam com frequéncia as
barras de compasso, além dos gestos melddicos nao coincidirem entre as duas
maos. Outro aspecto interessante desta secao a ser ressaltado € a utilizagao do

recurso de inversao dos papeis entre as maos; desta maneira, a passagem entre
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os compassos 51 a 59 é repetida de maneira praticamente literal entre os
compassos 60 a 68, ainda que a inversao dos materiais musicais entre as maos
crie por si s6 um resultado sonoro variado. Por fim, ao final da secdao B ha a
indicacdao de retorno Da capo, ou seja, uma repeticao literal da secao A, que
encaminha o movimento para uma breve codetta, intitulada pelo compositor de
Finale, encerrando a obra de maneira decisiva.

Em suma, foi possivel observar que, apesar de sua relativa concisao, € uma
obra que demonstra uma rica variedade de recursos técnicos, texturas e
atmosferas ao piano, reflexo da confluéncia eclética de diferentes inspiragoes e
modelos composicionais deste que ¢ um dos mais destacados compositores
colombianos da segunda metade do séc. XX. Do ponto de vista pedagogico, ainda
que cada um de seus trés movimentos apresente demandas técnicas e musicais
distintas, é uma obra bastante apropriada para pianistas que estejam realizando
a transicao do nivel intermedidrio para o nivel avancado e que busquem
desenvolver diferentes facetas interpretativas, além de ser uma pega de concerto

bastante efetiva.
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A SONATINA DIDATICA PARA PIANO DE
VICTOR DE RUBERTIS (1956)

Cristina Capparelli Gerling

1. Introducao

No decorrer do século XIX, Mozart, Haydn e Beethoven foram sendo
gradualmente conduzidos aos niveis mais elevados no panteao dos compositores
consagrados, eventualmente se tornaram os modelos a serem espelhados
explicita ou implicitamente nas composi¢oes musicais do século XX. Da minha
infancia, lembro-me de uma gravura acima do piano de casa que continha a
representacao de uma cadeia de montanhas de alturas variadas. Em cada uma
delas pairava o nome de um compositor. Bach estava situado na elevagao mais
alta, e quase encoberta por nuvens. Em alturas decrescentes, se seguiam os
nomes de Beethoven, Mozart e Haydn. Os romanticos do século XIX, muito
numerosos, se situavam em niveis descendentes.

Muito jovem aprendi a reconhecer os icones que representariam algo de
muito valioso na minha trajetdria profissional. Nesse sentido, passei por uma
preparagao tao longa quanto cuidadosa, estudei séries infindaveis de escalas,
arpejos, estudos e, com certeza, sonatinas. Os compositores destinados para
jovens pianistas, Clementi, Diabelli, Dussek e Kuhlau, ndo faziam parte da
gravura mencionada, eram rotulados como cldssicos menores. No entanto, as
suas sonatinas tornaram-se parte integrante do pianismo romantico, e da solida
preparacao para interpretar aqueles compositores situados nos pontos mais altos
da cordilheira da musica ocidental.

A descrigao deste percurso contém muitos pontos em comum, nao so com
pianistas, mas também com compositores. Alunos iniciantes de piano necessitam
um repertorio preparatdrio, assim como muitos compositores dao sua
contribui¢do apropriada, tanto do ponto de vista musical quanto pianistico, com
obras para este publico. Em 1956, alguns compositores argentinos assumiram

essa missao, e suas sonatinas estao publicadas pela Ricordi de Buenos Aires.
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2. Sonatina (Homenaje a Muzio Clementi)

Victor de Rubertis! (1893, Italia-1961, Argentina) muito jovem deixou sua
Italia natal e radicou-se na Argentina. Nesta composicao, revela uma estreita
ligacdo com sua heranca cultural ao dialogar com um dos seus mais ilustres
predecessores, o mais famoso compositor de sonatinas de todos os tempos:
Muzio Clementi (1752-1832).

Como se viu ao longo do século XX, compositores alinhados ao
neoclassicismo musical renderam homenagens aos seus predecessores. Essa
tendéncia, tao presente no século passado, cumpriu uma importante finalidade,
permitiu a adogao de estilos composicionais anteriores sem que o compositor
fosse considerado anacronico. Trata-se de uma volta ao passado com a protegao
e o conhecimento do tempo presente2. Portanto, nao se trata de um pastiche, nem
de uma mera imitagdo. Ao contrdrio, trata-se de uma introjecao de elementos
melodicos, harmonicos e ritmicos que realgam o didlogo entre o presente e um
passado idealizado®.

Para efeito de comparagao, as seis Sonatinas op. 36, de Clementi podem
ser apontadas como referéncias para Rubertis. No Ex. 1, a seguir, vemos a
Exposigao do Primeiro Movimento da Sonatina op. 36, em Fa maior-.

Como pode ser visto no Ex. 1, o homenageado Clementi apresenta a Ideia
Tematica Principal na tonica (F& maior) nos compassos 1-12. O segmento
tematico mais reconhecivel retorna nos c. 9-12 para confirmar seu status, ao
mesmo tempo em que transiciona para a Segunda Ideia Tematica na dominante
(D6 maior, c. 13-30). E possivel observar como Clementi reitera os segmentos
ritmico-melddicos em registros mais amplos no instrumento, contribuindo para
que o Primeiro Movimento da Sonatina, Op. 36, n. 4 adquira maior envergadura

instrumental e também uma extensao temporal atrativa.

1 Victor (Vittorio) de Rubertis foi um professor argentino, critico musical e compositor de origem
Italiana. Nascido em Lucito, provincia de Campobasso, Italia, 1893, graduou-se no Conservatdrio
Reale di Musica San Pietro a Majella de Napoles. Em Buenos Aires, fundou o boletim La Silurante
Musicale, em 1933. Sao de sua autoria a Teoria Completa De La Musica e Nociones Elementales De
Armonia, ambos publicados pela Ricordi. Rubertis faleceu em Buenos Aires em 1961.

2 Vide Gerling 2006.
3 Vide Gerling 2005.

4 A numeragdo das Sonatinas de Clementi varia de acordo com as suas varias edigdes. Os
numeros aqui listados sdo os da edi¢do Schirmers, 1946.
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Exemplo 1: Exposicao da Sonatina, Op. 36, n. 4 de Muzio Clementi (c. 1-33)

Na sua Sonatina publicada pela Ricordi Americana (Buenos Aires, 1956)
em Fa maior, com trés movimentos — Allegro, Andantino e Vivace —, Rubertis
adota o modelo como o proprio titulo da composicao ja explicita (veja o Quadro
1). Homenagens entre compositores agregam uma longa e respeitada historia, e
como principal funcdo, permitem proficuos didlogos entre o presente e o

passados.

5 Vide Straus 1990.
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Sonatina

(Homenaje a Muzio Clementi)

Edicao

Ricordi Americana — Buenos

Movimentos
I. Allegro (52 compassos)
II. Andantino (40 compassos)

III. Vivace (117 compassos)

Dedicatoria

Duracdo aproximada
4'30”

Aires, 1956

Quadro 1: Dados Identitarios da Sonatina em Fi maior (Homenaje a Muzio Clementi) de
Victor de Rubertis

Ainda que distintos movimentos de vanguarda tenham surgido e
florescido no século XX, a maioria dos instrumentistas, regentes e cantores,
sobretudo os pianistas, desenvolveram carreiras sdlidas através da performance,
quase que exclusiva, de compositores de séculos precedentes. Com isso,
monumentos musicais que entronizam um passado idealizado foram se
estabelecendo como norma. Ao reconhecerem a inutilidade da luta contra a
superacao de herois eternizados, os compositores descobriram que a
homenagem, o empréstimo, ou seja, o reconhecimento e as referéncias aos
compositores do passado podem ser usados com vantagem na construcao de
uma identidade atual. E nesse cenério que Victor de Rubertis, emigrado para a
Argentina, mostra ndo s6 seu conhecimento, mas seu vinculo com um passado
irretocavel. Ele se coloca em didlogo aberto e transparente com o mais famoso
compositor de obras didaticas da sua Italia natal. Surge assim a sua Sonatina em

Fa maior.

3. Primeiro Movimento (Allegro)

Como explicitado no Quadro 2, o Primeiro Movimento da Sonatina em Fi
maior de Rubertis contém uma breve Exposigao, c. 1-20; uma segao intermedidria

de Desenvolvimento, c. 21-32; e uma Recapitulacao, c. 33-52.

Exposicao Desenvolvimento Recapitulacao
Fa maior — D6 maior Sequencial/ Fa maior
tons vizinhos e
tonalidades menores
c. 1-20 c.21-32 c. 33-52

Quadro 2: Disposi¢ao formal do Primeiro Movimento da Sonatina em Fid (Homenaje a
Muzio Clementi)
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Rubertis adota caminhos mais compactos e de menor ambito registral na
sua homenagem ao predecessor. Tendo por base uma economia de materiais, o
Primeiro Movimento da Sonatina em Fi (Homenaje a Muzio Clementi) é compacto,
a Exposicao contém 20 compassos (c. 1-20), o Desenvolvimento se processa entre
os c. 21-32, e a Recapitulagao ocorre entre os c. 33-52. No entanto, 0 movimento
apresenta um notavel equilibrio quanto as dimensdes de cada se¢ao, como pode

ser visto no Ex. 2.
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Exemplo 2: Exposicao do Primeiro Movimento da Sonatina em Fid (Homenaje a Muzio
Clementi) de Victor de Rubertis (c. 1-24)
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Um exame do Quadro 3 mostra que, ao contrdrio do que ocorre na
sonatina do compositor homenageado, o estabelecimento da tonica F4 maior e o
encaminhamento para a dominante se processa em um breve periodo de 8
compassos. Salienta-se, portanto, a brevidade da Primeira Regiao Tematica em

Fa maior (c. 1-8).

c. 1 2 3 4 5 6 7 8
I I V/IV |IVe 7 \Y I IV |[I¢ 1 V/V \Y

Quadro 3: Encaminhamento da tonica para a dominante nos primeiros 8 compassos da
Exposicao da Sonatina em Fd maior (Homenaje a Muzio Clementi)

Ap0s o claro enunciado de Fa4 maior no c. 1, o compositor demonstra sua
individualidade e inventividade ao buscar em um periodo ainda mais distante —
o Barroco, a figuragao conhecida por passus duriusculus. Trata-se de uma figura
de retdrica muito utilizada como recurso expressivo, a exemplo da conhecida
aria de Purcells. A figura se desenvolve através do encaminhamento descendente
da tonica a dominante por semitons Fa—[Mi]-Mib—Ré-Réb—Dé no baixo (Ex. 2,
mao esquerda, c. 1-4). Ou seja, Rubertis engendra uma passagem delicadamente
cromatica, e que a diferencia do tratamento harmonico diatonico na obra do
homenageado’. Com esse recurso, o compositor argentino demonstra igualmente
seu dominio da escrita contrapontistica combinada com o estilo convencional das
sonatinas.

De maneira sutil, mas bem perceptivel, a figuracdo utilizada para a
Segunda Ideia Tematica sobre D6 (c. 9-20) difere daquela em Fa (c. 1-8), e
cumpre as exigéncias de uma segunda area tematica (veja Ex. 2, c. 9-20). Assim,
ao aplicar um novo desenho a dominante, Rubertis delineia um desenho
proporcionalmente distinto na segunda secdo da Exposicao (c. 9-16). Esta
passagem direta de Fa — Tonalidade Principal, para D6 — Tonalidade Secundaria
aponta para uma economia de materiais. Nesse contexto, salienta-se a maneira
pela qual o compositor equilibra as figura¢des da segunda ideia (c. 12, 14, 16, e

17) ao usar segmentos de semicolcheias nas duas maos intercaladas como

¢ Henry Purcell (1659-1695): Dido and Aeneas, Z. 626: Thy hand, Belinda.

7 Segundo suas proprias reminiscéncias, Clementi teve acesso ao Cravo Bem Temperado na casa
do seu patrono inglés Peter Beckford. Apesar de nao publicadas, copias circulavam entre
compositores e colecionadores. Vide Gerling; Barros 2021.

92



A sonatina didatica para piano de Victor de Rubertis (1956)

variedade de movimentagao. A preparacdo para a cadéncia na dominante
também se apoia em formulagdes melddicas da segunda ideia tematica (c. 17—
20). No decorrer da Exposigao, as formulagdes melddicas e ritmicas produzem
um efeito tao classico, e tdo organico, que poderiamos realmente pensar que se

trata de uma obra de dois séculos atras.
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Exemplo 3: Secao de Desenvolv1ment0 do Primeiro Movimento da Sonatina
(Homenaje a Muzio Clementi) de Victor de Rubertis (c. 25-32)

pom rit. a lem;o

Como mostra o Ex. 3, a secao de Desenvolvimento se destaca por ressaltar
triades menores proximas de Fa, a saber, Sol menor (c. 22) e D6 menor (c. 24);
mas também maiores, Mib maior (c. 26), e La maior, mais distantes. A Gltima
mencionada tipifica uma sonoridade Napolitana, bII° (c. 27) que prepara a
cadéncia em Sol menor, segundo grau de Fa maior (c. 28). Neste contexto, o
discurso harmonico em combinacao com acordes alterados utilizados na se¢ao
de Desenvolvimento demonstra uma vitalidade sonora pouco usual no contexto
de uma sonatina do século XVIII. Uma sequéncia baseada no circulo de quintas
(c. 29-32) conduz o discurso musical de volta para o desenho original em Fa
maior, assinalando a Recapitulagao (c. 33). Ressalta-se que o cromatismo da
exposicao reflete de forma ampliada no desenvolvimento através do emprego do
circulo de quintas com sequéncias melodicas. O compositor aplica as regras da
conducdo harmonica tao prevalentes no Barroco quanto nas sonatinas do
homenageado.

Na Recapitulagao, Rubertis apresenta as duas ideias tematicas
caracteristicas em Fa maior, a primeira nos c. 33-40, e a segunda nos c. 41-52.
Para isso, realiza os devidos ajustes e assegurar primazia da tonalidade de Fa

maior. Como um todo, o movimento se destaca pela homogeneidade registral, a
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proximidade e o didlogo entre as duas maos, bem como a manutencdao de

equilibrio nas disposi¢Oes formais e pianisticas.

4. Segundo Movimento (Andantino)

O Segundo Movimento estd organizado em trés periodos que formam um

breve esquema terndrio, como pode ser verificado no Quadro 4.

A (c. 1-16) B (c. 17-24) A’ (c. 25-40)
Sib maior Fa maior Sib maior
Melodia na mao direita Melodia na mao Melodia na mao direita
esquerda

Quadro 4: Organizagao tonal e formal do Segundo Movimento da Sonatina (Homenaje
a Muzio Clementi) de Victor de Rubertis

Como pode ser visto no Quadro 4, os trés periodos se encontram
claramente assinalados com pausas e fermatas. A primeira cadéncia (c. 15-16)
confirma a finalizagdo da parte A em Sib maior através de uma cadéncia
auténtica. Ja a parte mediana — B se encerra com uma cadéncia a dominante do
relativo menor — Sol menor, precedida de uma sonoridade de sexta aumentada
(c. 23-25).

Na secao B (Ex. 4, c. 17-25), o compositor aplica o conceito de variedade
ao usar a alternancia entre os materiais, o principal e o secundario entre as maos
direita e esquerda. Assim, nos compassos intermediarios da secao B, e ao
contrario das duas sec¢Oes exteriores A e A’, a mao esquerda assume a condugao
melodica enquanto a direita toca o acompanhamento.

O esmero na elaboragao harmonica que Rubertis dedica a este movimento
pode ser percebido na utilizacao de uma bordadura cromatica Fa-Solb-F34, (c. 3 e
8, mao esquerda nao exemplificados) como preparacao para introduzir o Fa#
enarmonico de Solb na frase consequente de A (mao esquerda, c. 11-12). Neste
movimento harmonico, explica-se o encaminhamento da parte B cuja primeira
frase termina em Sol menor (ii¢, c. 20) e a segunda frase em um acorde de Ré

maior, dominante de Sol menor, cuja sensivel é Fa# (c. 24).
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Exemplo 4: Se¢ao B do Segundo Movimento da Sonatina (Homenaje a Muzio Clementi)
de Victor de Rubertis (c. 16-25)

O retorno da parte A" do Segundo Movimento mantém os contornos
melddicos muito proximos aos da primeira ocorréncia, mas a mao esquerda (c.
25-31) busca a variedade na unidade ao manter a figuracao de trés colcheias
precedidas de pausa, como faz a mao direita da parte B (c. 17-24).

Ressalto o conteudo expressivo do movimento expresso de frases bem
tramada e ornadas com detalhes cromaticos que realgam o plano tonal de longo

prazo firmemente diatonico.
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Exemplo 5: Clementi, Terceiro movimento da Sonatina, Op. 36, em Sol maior (c. 1-8)
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Antes de prosseguir para o Terceiro Movimento da sonatina de Rubertis,
aponto para o Ex. 5 contendo os oito compassos iniciais do Terceiro e ultimo
movimento da Sonatina, Op. 36, em Sol maior (c. 1-8). Tanto o compasso ternario
composto quanto a quadratura das frases tdo frequentemente utilizada por
Clementi nos ultimos movimentos de suas sonatinas, fazem parte dos elementos
composicionais compartilhados por Rubertis. O compasso ternario composto,
em combinag¢ao com o andamento rapido, enseja o agrupamento de cada quatro
compassos em um hipercompasso, ou seja, um termo que reflete o ritmo
executado pelo instrumentista mais do que as subdivisdes em compassos da
partitura (Rothstein 1989).
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5. Terceiro Movimento (Vivace)

Vivace (¢. = £4)

I X
EGEa EEES {‘-”ﬂI—Er—TL»’?}—)—F-——

4

Io‘gllf‘ﬂ_' L .
) L o e s e
— N E n p— —— )

Exemplo 6: Exposicao das se¢des A e B do Rondd, ultimo movimento da Sonatina
(Homenaje a Muzio Clementi) de Victor de Rubertis (c. 1-32)

O Terceiro Movimento se caracteriza como um Rondé que se expressa
através de uma graciosa Tarantela (veja o Ex. 6). Com 117 compassos, o Rondé
excede o nimero de compassos dos dois primeiros movimentos combinados. No
entanto, assim como nos Rondos do compositor homenageado frequentemente
escritos em ternario composto, a execugao pianistica demanda um agrupamento
em hipercompassos, ou seja, a execugao de frases e nao de compassos. Com isso,
o andamento rapido transforma cada quatro compassos em semifrases de 12/8, e
o equilibrio com relagao aos dois movimentos precedentes se mantém.

Tendo exercitado parcimonia na forma sonata do Primeiro Movimento, o
compositor encontra forte motivagao para resgatar os volteios da rapida danca
terndria do seu pais natal. Nesse sentido, talvez ndo seja coincidéncia que no
ultimo movimento, Rubertis nos apresente uma escrita mais diatonica do que

nos dois movimentos precedentes.
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Tendo por base as recorréncias e os contrastes, proponho a seguinte

organizac¢ao para o movimento (veja Quadro 5):

Disposicao formal do Terceiro Movimento — Rondd
Compassos Secio e Regido Tonal
1-16 A — Fa maior
17-32 B — D6 maior

33-40 Transicao
41-56 A’ — F4 maior
57-72 B" — D6 maior
73-80 Transicao
81-96 A’ —Fa maior
97-112 B"" — F4 maior
113-117 Coda - F4 maior

Quadro 5: Disposic¢ao formal do Rondd, ultimo movimento da Sonatina em Fd maior de
Victor de Rubertis

O refrao contém 16 compassos regularmente organizados em duas frases
que, por sua vez, se subdividem em duas semifrases, ambas com pergunta e

resposta, como no esquema apresentado no Quadro 6, a seguir:

Rondo
a b a’ b’
c.1 - 4 |5 - 819 - 12 | 13 - 16
I - VIV - I |1 - V|V - I

Quadro 6: Organizagao harmonica do Refrao no Terceiro Movimento da Sonatina em Fi
maior de Victor de Rubertis

Os episddios, respectivamente B, B" e B”’, se mantém calcados em
elaboragdoes melodicas e ritmicas muito semelhantes, B e B" podem ser
identificados por iniciarem em Fa maior (c. 17 e c. 57, respectivamente) e
prosseguirem para D6 maior. No decorrer da composigao, o jogo harmonico se
mantém na Orbita da tonica e da dominante. No ultimo episodio, B, F& maior
recebe o desenho caracteristico da segao B na tonica para encerrar esta galante
composigao.

Tedrico e professor, na sua atividade didatica, Rubertis ofereceu materiais
didaticos tanto na teoria musical quanto na composi¢ao. Nesta sonata, designada

como uma homenagem, e voltada para alunos menos avangados, ele demonstra
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uma técnica composicional esmerada. O compositor que usa um sistema do
passado para criar uma obra nova com forte trago pedagdgico. Com tantos
meéritos, a sonatina de Rubertis se constitui em excelente alternativa as sonatinas
classicas do final do século XVIII e inicio do XIX tanto por sua qualidade de
elaboragao composicional quanto pelo nivel de demanda pianistica apropriado
para um iniciante. Como assinalado, Rubertis usa o aparato convencional das
sonatinas cldssicas para ressaltar a importancia da escrita pianistica bem
delineada na formagao do instrumentista desde os seus primeiros contatos com
o instrumento.

Na troca de ideias e apontamentos, no grupo de pesquisa que da origem
ao projeto Sonatinas Latino-Americanas e a sua publicacdo em fasciculoss,
Guilherme Sauerbronn de Barros (UDESC) aponta que Rubertis, um eminente
tedrico e professor, ao compor esta homenagem, ilustra para seus alunos a
possibilidade de compor “a maneira de” outras épocas e autores, demonstrando
que composi¢do nao € apenas inspiracao e estilo, mas também competéncia
técnica. Com isso, Rubertis desenvolveu um recurso didatico, um encorajamento
para que alunos de composi¢ao pudessem experimentar suas ideias musicais a
partir de modelos confiaveis.

Ainda da troca de ideias no grupo, Gabriel Neves Coelho (UAM) aponta
para o poligrafo do Royal Conservatory of Music do Canada e sua utilidade para
uma tomada de decisao quanto ao nivel de dificuldade da obra. Na minha
experiéncia, sugiro a equivaléncia com o nivel 3 do referido poligrafo, creio se
tratar de uma excelente introdugdo ao género sonatina. Rubertis usa o aparato
convencional das sonatinas classicas para ressaltar a importancia da escrita
pianistica bem delineada na formagao musical de alunos desde os primeiros

contatos com o instrumento.

8 O Projeto de Sonatinas Latino-americanas e a publicagdo dos fasciculos contendo analises e
comentarios deste género no decorrer do século XX surgiram do Prémio TeMA Senior em 2022.
Trata-se, portanto, de um projeto apoiado e estimulado pela TeMA — Associacao Brasileira de
Teoria e Analise Musical.
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A SONATINA DE EDINO KRIEGER (1957)

Gabriel Neves Coelho

Ainda que a lista de obras para piano de Edino Krieger (1928-2022) seja
pouco extensa, a sua Sonatina ocupa posi¢ao de destaque na literatura pianistica
brasileira. Em dois movimentos, € caracterizada pela orientacdo neocldssica
combinada a um nacionalismo musical que se manifesta de forma bastante sutil
e pessoal (Gandelman; Barancovski 1999, p. 52). Esta visao é compartilhada pelo
musicélogo José Maria Neves, que descreve o compositor ndo propriamente
como um nacionalista, mas como um “neoclassico de tendéncia nacional” (Neves
2008, p. 215). Como veremos, € justamente na naturalidade e amplitude com que
Krieger conseguiu amalgamar diferentes influéncias estéticas, filtrando-as
através de seu temperamento musical e articulando-as dentro da estrutura
formal, que parece residir muito do encanto da obra, que sintetiza em varios

aspectos o estilo de seu segundo periodo composicional.

Sonatina Movimentos

Rio de Janeiro!, 1957 I. Moderato (147 compassos)
II. Allegro (79 compassos)

Edicao Tempo estimado

Irmaos Vitale S/A, 1971 545"

Quadro 1: Dados identitarios da Sonatina para piano de Edino Krieger

A Sonatina foi concluida em 1957, quando Krieger se aproximava dos 30
anos de idade, e um ano apos periodo de estudos com Sir Lennox Berkeley em
Londres como bolsista do Conselho Britanico. Neste ponto de sua carreira,
Krieger ja havia se distanciado da técnica dodecafonica, cultivada por seu mestre

Hans-Joachim Koellreutter junto ao circulo de jovens compositores brasileiros do

1 Ainda que o local de composicao da Sonatina ndo esteja especificado no catdlogo das obras para
piano realizado por Gandelman e Barancovski (1999), Edino Krieger descreve o processo de
criagdo em entrevista a Cadao Volpato para o Museu da Imagem e do Som (Krieger 2012),
comentando que o mesmo ocorreu no Rio de Janeiro, logo apds o retorno de temporada de
estudos na Inglaterra.
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grupo Musica Viva, tendo tido a oportunidade de estudar entre 1948-49 com
Aaron Copland no Berkshire Music Center, em Tanglewood, e, em seguida, com
Peter Menin na Juilliard School of Music, em Nova York. De fato, Krieger relata
que estas experiéncias, especialmente o estudo intensivo com Menin, foram
muito importantes para sua decisao de enveredar pelo neoclassicismo (Krieger
2012)?, postura estética que manteve de maneira consistente até o inicio da
década de 1960. Portanto, o contato com o compositor Lennox Berkeley durante
o periodo de 1955-56 parece representar uma etapa de um processo iniciado anos
antes de busca por uma voz pessoal amparada pelos principios neoclassicos e

associada a uma concepgao nacionalista nova e aberta.

1. Aspectos gerais

Certos tragos estilisticos das obras para piano de Krieger, especialmente
durante seu segundo periodo composicional, foram identificados em trabalho
abrangente realizado por Gandelman e Barancovski (1999). Dentre os aspectos
mais gerais, destacam-se a objetividade, a contencao expressiva, a transparéncia
da textura, a clareza de motivos e ideias, assim como a inclinagao para a escrita
polifonica e imitativa. Além disso, segundo as autoras, nas obras deste periodo
convivem elementos tonais e modais de maneira natural e equilibrada,
mantendo a preferéncia, ja observada no periodo dodecafonico, em desenvolver
construgdes intervalares, tanto melddicas como harmonicas, utilizando-se
principalmente de intervalos de quartas e quintas. Do ponto de vista ritmico, os
elementos caracteristicos da musica brasileira, como os acentos deslocados e
motivos sincopados, se encontram consideravelmente diluidos, sendo esta
impressao corroborada pelo proprio compositor (Krieger 2012). No que diz
respeito ao emprego de formas classicas, Krieger trata-as com liberdade, como é
possivel constatar na presente analise da Sonatina, na qual outras caracteristicas
mais especificas do estilo do segundo periodo composicional de Krieger serao
identificadas e discutidas abaixo, de maneira contextualizada.

Segundo o pianista brasileiro Alexandre Dossin, que dedicou sua tese de

doutorado a obra para piano de Edino Krieger e realizou a gravacgao de diversas

2 Edino Krieger comenta que o préprio Koellreutter sugeriu que, durante sua temporada de
estudos nos EUA, escolhesse professores que ndo estivessem ligados a técnica dodecafénica,
como forma de ampliar seus recursos composicionais (Krieger 2012).
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pecas para piano do compositor, o titulo "Sonatina” reflete nao somente a sua
concisdo, mas também a simplicidade da textura quando comparada as duas
sonatas para piano, datadas de 1954 e 1956, respectivamente (Dossin 2001, p. 65).
O mesmo autor também observa que Krieger preferiu manter a tradicao de
escrever os andamentos em italiano ao invés das indicagoes “nacionalistas”, em
portugués (Dossin 2001, p. 65), o que representaria o desejo de realizar uma
produgao musical que fosse capaz de circular sem maiores barreiras em ambito

internacional.

2. Moderato — Piu mosso

O primeiro movimento tem caracteristicas de forma sonata, com duas
regioes tematicas de carater bastante contrastantes. A primeira regiao tematica
(c. 1-18), com indicagao de Moderato, inicia com um carater lirico e expressivo em
ambiente modal-tonal. A linha melodica, em legato cantabile e acompanhada por
um baixo Alberti deslocado metricamente, parece remeter ao violino ou até
mesmo a flauta (Ex. 1), e é construida sobre o0 modo ddrico, primeiramente em
La (c. 3-9), modulando em seguida para Mi dorico (c. 10-18). A impressao de
uma escrita violinistica é sustentada por Gandelman e Barancovski (1999), que
observam que a experiéncia instrumental inicial do compositor deu-se
justamente no violino®, cuja influéncia faz-se bastante presente nas suas obras
para piano (1999, p. 29). A atmosfera geral do inicio é mantida ao longo dos
compassos 1 ao 17, sendo esta secao concluida por um gesto cadencial em Mi

entre os compassos 17 e 18 (ver Ex. 2).

3 Krieger conta em entrevista que iniciou seus estudos de violino com seu pai aos 7 anos de idade
(Krieger 2012).
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Exemplo 1: Inicio da primeira regiao tematica (c. 1-10)

Aleveza e transparéncia geral da textura desta secao inicial, privilegiando
a regido médio-aguda do piano, bem como a objetividade e contencao
expressiva, obtida em grande parte através da utilizagdo do modo dorico,
parecem evocar de maneira sutil o neoclassicismo francés,* ainda que com uma
luminosidade tipicamente brasileira. Além destas caracteristicas, a inclinagao
neoclassica de Edino Krieger também se manifesta no ja citado uso da figuragao
do baixo Alberti e, de maneira mais pontual, no uso do trilo, cuja primeira
aparicao ocorre entre os compassos 15 a 17, remetendo a ornamentagao barroca,
especialmente a literatura para cravo (Gandelman; Barancovski 1999, p. 39). Esta
ornamentacao constitui parte integral da melodia, prolongando a nota Dé# e
servindo de elemento conector com a segao subsequente (Dossin 2001, p. 67),

como € possivel observar no exemplo abaixo (Ex. 2):

S S —— >Piu mosso =%
[ B = N N __aaf
i g
%_I 1__5; = h I
. %g: _'f fo— —ft?'g,‘.:_f‘; ga:‘ ]

Exemplo 2: Transicao entre o Moderato e o Piu mosso (c. 16-19)

4 O impacto da influéncia da musica francesa da belle époque, e mais especificamente da Sonatine
de Ravel, sobre diversos compositores latino-americanos pode ser constatada nas andlises de
diferentes sonatinas para piano contempladas nos fasciculos 1 e 2 desta série de Guias de Estudo.
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Da mesma maneira, o longo movimento descendente e em graus
conjuntos da linha do baixo, se deslocando progressivamente da regidao
intermedidria para a regiao grave do piano (Ex. 3), cumpre o papel de
encaminhar a musica da leveza geral do Moderato para a textura
consideravelmente mais densa e pesada da segunda regiao tematica, com
indicagao de Piii mosso, especialmente a partir do crescendo entre os compassos 16
a 18, cuja marcagao ¢ direcionada especificamente para a mao esquerda (ver
novamente o Ex. 2, acima). Em outras palavras, a musica passa da atmosfera
lirica e introspectiva da secao inicial para o carater enérgico e incisivo da segunda
regiao tematica (c. 18-29), agora em Si menor, na qual a influéncia do estilo
neoclassico de Hindemith® € um traco marcante (Gandelman; Barancovski 1999;
Dossin 2001).
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Exemplo 3: Esquema do movimento descendente, em graus conjuntos, da linha do
baixo (c. 1-18)

A mudanca de andamento entre diferentes secOoes € um recurso
empregado de maneira bastante efetiva por Krieger, que, na visao de Gandelman
e Barancovski (1999), esta diretamente relacionado a sua busca por clareza formal
nas obras. Naturalmente, também implica em mudangas de carater musical,
gerando maior dinamismo para a estrutura geral, ainda que possa se tornar um
aspecto desafiador para o intérprete, que precisa administra-las sem prejudicar
o discurso musical e a coeréncia formal. Nesse sentido, estas autoras aconselham
que “nas formas longas a escolha de andamentos deve levar em conta as
mudancas que ocorrem nas diversas se¢oes de cada movimento, de forma a
possibilitar a realizacdo da expressividade inerente a cada uma delas e dos

contrastes implicados, quando for o caso” (Gandelman; Barancovski 1999, p. 52).

5 Gandelman e Barancovski (1999, p. 28) comentam que a musica de Paul Hindemith despertava
particular interesse em Edino Krieger, que se sentiu atraido pelo estilo do compositor alemao
apos a audicdo da sinfonia Mathis der Maler. Neste sentido, é importante também ressaltar que a
musica de Hindemith foi largamente circulada e estudada pelos membros do grupo Miisica Viva,
do qual Krieger fez parte enquanto aluno de Koellreutter.
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No contexto desta segunda regido tematica, outros elementos musicais
também contribuem para criar contraste, como a utilizagao de articula¢des curtas
e acentos, bem como o uso consistente do gesto enfatico em quartas justas (curta-
curta-longa), que parece poder remeter tanto ao gesto caracteristico de
instrumentos de cordas (Dossin 2001) quanto ao “toque” caracteristico da familia
dos metais (ver novamente Ex. 2, c. 18-19), e que tera papel importante na
constru¢ao do movimento. Acrescem-se a estes a textura mais densa, com a
sugestao de diferentes planos sonoros, e o nivel dinamico entre f~ff, evocando
uma textura orquestral cuja imagem sonora precisa ser transmitida pelo

intérprete (Ex. 4).

Exemplo 4: Climax da segunda regiao tematica e retorno ao Tempo I (c. 24-31)

Como € possivel observar trecho acima, nos compassos 24 e 25 temos um
exemplo interessante das ja citadas figuras ritmicas brasileiras diluidas na
linguagem neocldssica, com a textura cordal contendo ritmos sincopados
justapostos ao gesto enfatico em quartas justas (curta-curta-longa), sendo este o
climax desta segundo regido tematica, que é rapidamente arrefecido para o
retorno do primeiro tema, com indicacao de Tempo I, obtido através de uma
transicao bastante expressiva, que demarca o fim da exposicao.

Do ponto de vista da estrutura geral deste movimento, a repeticao literal
de boa parte do material da primeira regiao tematica (c. 30-42) ilustra a liberdade
com que o compositor lida com a forma sonata, ja que em uma primeira audigao
o retorno do mesmo material cria interessante ambiguidade, podendo soar como

um retorno Da capo, repetindo a exposi¢ao, ou até mesmo sugerir uma forma

105



Sonatinas latino-americanas para piano

ABAS®. No entanto, a partir do compasso 42 inicia-se de maneira mais clara o
desenvolvimento propriamente dito dos materiais apresentados na exposicao
(Ex. 5).

s
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Exemplo 5: Inicio do desenvolvimento dos materiais apresentados na exposigao (c. 42-48)

Portanto, é possivel delimitar uma primeira secio que compreende os
compassos 42 ao inicio do 53, na qual o compositor cria variedade ao explorar
novas texturas através o material da primeira regidao tematica. Assim, por
exemplo, o que havia sido o delicado gesto inicial de duas seminimas repetidas
se transforma em um gesto aspero de dois acordes repetidos sem a 3a, pontuando
as figuras sequenciais descendentes em oitavas paralelas’ construidas a partir do
contorno melddico inicialmente apresentado nos compassos 3 a 5.
Harmonicamente, a utilizacao das sequéncias tem func¢ao modulatdria, partindo
de Si ddrico a partir do compasso 42 e chegando ao que pode ser caracterizado
como um Sol frigio (c. 53), devido a presenca da nota Lab.

A partir do compasso 53 € possivel identificar uma segunda secdo do
desenvolvimento, que se estende até o compasso 73 e que por sua vez explora as
possibilidades dos materiais da segunda regiao tematica através de elaborados

recursos contrapontisticos (Ex. 6). Assim como foi possivel observar na

¢ Dossin (2001) sugere que o retorno dos materiais principais em pontos estruturais leva a uma
forma rondo latente, que também pode ser observada em outras obras de Edino Krieger baseadas
em formas “classicas”.

7 Gandelman e Barancovski (1999) comentam que na escrita pianistica de Krieger os paralelismos
sao bastante comuns, principalmente de oitavas paralelas, que sao utilizadas por vezes dentro
do processo de variagado dos materiais ou como recurso timbristico, aludindo geralmente a
orquestracao para conjunto de cordas.
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rebuscada escrita polifonica da Sonatina de Eunice Katunda, composta em 1946 e
analisada no segundo fasciculo deste Guia de Estudos, a abordagem
contrapontistica de Krieger aponta aqui mais uma vez para um conhecimento
aprofundado da obra de Hindemith, cujo contato inicial provavelmente se deu
durante os estudos com Koellreutter e o contato com os membros do grupo

Muisica Viva, do qual Katunda também fez parte.
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Exemplo 6: Segunda secao do desenvolvimento, de carater predominantemente
contrapontistico (c. 53-61)

No entanto, a partir do compasso 59, agora em Si menor, a sisuda escrita
polifonica ganha ares de brasilidade, com a textura a trés vozes evocando o
espirito de um “desafio” tipico da musica nordestina, com uma nota pedal na
voz intermedidria dando sustento a escrita imitativa entre a voz superior e
inferior, resultando em uma passagem intrincada que exige bastante destreza
por parte do intérprete.

Uma terceira secao do desenvolvimento, claramente delimitada pela
indicagao de Poco meno mosso, compreende os compassos 74 a 81, explorando
novamente o primeiro tema (Ex. 7). Em métrica ternaria, tanto seus gestos
melodico-harmonicos quanto sua textura e seu carater dramatico parecem
recorrer, ainda que brevemente, a veia seresteira do compositor, que escreveu
diversas obras inspiradas na musica urbana carioca. E interessante observar que
os acordes repetidos, que acompanham a expressiva melodia de carater vocal,

parecem decorrer de uma transformacao da nota pedal da se¢ao anterior. Aqui,
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como Gandelman e Barancovski sugerem, o uso dosado de rubato podera
favorecer uma realizacdo mais expressiva deste tipo de passagem (1999, p. 51).
Por fim, vale destacar novamente a presenca do frilo na regiao aguda com
tinalizagao descendente (c. 80-81) com a fun¢ao de prolongamento, contribuindo
para a conexao com a secao subsequente, e que neste ponto do desenvolvimento
soa como uma espécie de reminiscéncia do trilo utilizado na transi¢ao entre a

primeira e segunda regido tematica.

Poco meno mosso
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Exemplo 7: Terceira se¢ao do desenvolvimento, com indicagao de Poco meno mosso (c. 74-81)

Contrastando com a carga dramatica do Poco meno mosso, a se¢ao seguinte,
com indicacdo de Animado, inicia explorando através de um carater ludico os
mesmos materiais do primeiro tema (c. 82-94). Assim, nesta quarta se¢ao do
desenvolvimento o compositor joga com diferentes elementos musicais, tais
como a angularidade melddica obtida pela mudanca de registros, a maior
diversidade de articulagdes, bem como aproveitando a energia ritmica gerada
pelas figuras sincopadas (Ex. 8). No entanto, o impeto musical das frases é
interrompido por digressoes baseadas em uma versao mais curta do mesmo
gesto de trilo com finalizagao descendente acompanhado da indicacdao de poco

rit., nas quais uma expressiva voz interna ¢ tocada pela mao esquerda (c. 87 e 94).
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Exemplo 8: Inicio do Animado (c. 82-90)

A partir do compasso 95, ainda no contexto do Animado, hd uma mudanga
de textura (Ex. 9), com o motivo apresentado pela voz interna nos compassos 87
e 94 ganhando proeminéncia através do recurso do paralelismo entre a voz
superior e inferior, preenchidas por 3as harmonicas repetidas, e da propria

repeticao do motivo em movimento sequencial ascendente (c. 95-99).

Exemplo 9: Inicio da se¢do que direciona o desenvolvimento para o seu climax (c. 95-102)

Por sua vez, a partir do compasso 100 o paralelismo passa a ser realizado
inteiramente pela mao direita, através de triades invertidas acompanhadas por
oitavas sincopadas na mao esquerda. Nesta secao, que essencialmente continua
desenvolvendo a mesma ideia do Exemplo 9, a marcagao de cresc. e o movimento
gradual em diregao a regidao aguda leva o desenvolvimento a um imponente
climax no inicio do compasso 105, cuja chegada é reforcada pela indicacao de
poco allargando e crescendo (Ex. 10). Aqui cabe ao intérprete dosar a chegada ao
ponto climatico, para que a dindmica ff, marcada para as duas maos, seja

proporcional a leveza geral do movimento.
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Exemplo 10: Ponto climatico do desenvolvimento (c. 103-106)

Assim, encerra-se o desenvolvimento dos materiais apresentados na
exposicao, passando-se a partir do compasso 104 a um processo composicional
hibrido, ja que ao mesmo tempo que revisita se¢des bem definidas do préprio
desenvolvimento, nao as repete literalmente, abrindo espago para variagoes e
reordenamento na sequéncia das ideias musicais. Desta maneira, os compassos
104 a 117 fazem referéncia a secao de carater mais ludico do Animado (ver
novamente o Ex. 8), que ganha aqui um significado um tanto burlesco ao
reaparecer logo apds o climax. Apos uma sutil transi¢do, o compositor revisita
também a secao Poco meno mosso (ver novamente o Ex. 7), que no
desenvolvimento ocorreu anteriormente ao Animado, e que agora serve para
dissipar a energia e encaminhar o movimento para a recapitulagao quase literal
da primeira regido tematica, retornando ao Tempo I (c. 125-140).

Por fim, o movimento encerra com uma Codetta (c. 141-147) que reitera o
primeiro tema através de uma textura imitativa, ainda que no ultimo compasso
escutemos de maneira derradeira o gesto em quartas justas (curta-curta-longa),
agora com carater conclusivo, fechando assim o movimento em um Mi aberto

que, no plano tonal, serve de transi¢ao para o proximo movimento.

3. Allegro

O segundo movimento pode ser considerado como uma forma livremente
seccionada, com carater de toccata, construido a partir de duas ideias principais
bastante concisas, desenvolvidas através de repeticao, transposigao, variagao e
justaposicao (Gandelman; Barancovski 1999, p. 48). A primeira delas é uma ideia
ritmico-melddica cromatica, de carater motdrico, inicialmente apresentada como
textura a duas vozes distribuidas entre as maos (c. 1), para a qual o compositor

anota a indicac¢ao de fluentemente e sempre legato (Ex 11a). Ainda que cada voz
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apresente valores ritmicos distintos, o entrelagamento ritmico entre elas resulta
numa movimentagao constante em semicolcheias, caracterizando uma espécie de
moto perpétuo (Ex. 11b), sendo esta versao simplificada também utilizada em

diferentes contextos ao longo do movimento.
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Exemplo 11a: Primeiro motivo Exemplo 11b: A mesma ideia apresentada
principal em semicolcheias continuas

A segunda ideia principal ocorre pela primeira vez entre os compassos

16-17 (Ex. 12) e é construida sobre um Mi edlio:

o) - >
7 A ) W— p——

G5 |
g =

Exemplo 12: Segundo motivo principal

»
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O movimento inicia utilizando a primeira ideia principal (c. 1-13), em
grande parte desenvolvida através do uso de padrdes sequenciais e variagao do
material (Ex. 13). Primeiramente ocorre um movimento ascendente com crescendo
em diregao ao f do inicio do compasso 7, seguido de movimento descendente em
diminuendo com as duas maos em movimento paralelo a distancia de oitava (c. 7-
13).
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Exemplo 13: Inicio do segundo movimento (c. 1-4)

Vale destacar nesta se¢do o interesse ritmico criado entre os compassos 11

a 13 ao utilizar somente as trés notas iniciais do motivo para finalizar a sequéncia
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descendente, resultando em células em hemiola, ou seja, deslocadas
metricamente do bindrio simples.

A partir do compasso 14 (Ex. 14), a primeira ideia principal (ver
novamente Ex. 11a), antes distribuida entre as duas maos, assume o papel de um
acompanhamento em ostinato realizado somente pela mao esquerda, liberando
assim a mao direita para que se ocupe de uma linha melddica de carater decisivo
e angular (Dossin 2001), que desenvolve a segunda ideia principal (ver
novamente Ex. 12) principalmente através de transposi¢des e variagdes do
material, e que é adornada por uma voz intermedidria que realiza uma espécie
de contracanto (c. 14-33).

e W
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Exemplo 14: Material melédico acompanhado da figuracdo em ostinato tocada pela
mao esquerda (c. 13-20)

Entre os compassos 34 a 51 ha um retorno quase que literal do material
inicial, ainda que a figuracdao descendente em hemiola ao final da secdo seja
estendida, com a tltima célula (c. 50-51), em aumentagdo e com indicacao de poco
rit., servindo de ponto estratégico de repouso. A partir do compasso 52, com
indicagao a tempo, a figuragao ascendente de semicolcheias em crescendo, apoiada
sobre a expressiva repeticao de uma nota pedal Mi em oitava pela mao esquerda,
levara ao ponto climatico do movimento entre os compassos 59 e 66 (Ex. 15).
Nele, as duas ideias principais se justapde em ff ainda sobre a nota pedal em Mi,
com a mao esquerda encarregada agora da segunda ideia principal enquanto que
a mao direita repete em ostinato a primeira ideia principal na sua forma em

semicolcheias continuas (ver Ex. 11b).
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Exemplo 15: Inicio do ponto climatico do segundo movimento (c. 59-62)

Da mesma maneira, ap0s as figuragdoes descendentes em 10as paralelas (c.
67-71), o compositor conclui a obra com uma brilhante Codetta, que sintetiza, de
maneira justaposta, as ideias centrais utilizadas na constru¢ao do movimento (c.
72-79).

Como foi possivel observar ao longo desta analise, o poder de sintese
desta Sonatina revela um compositor ja em plena maturidade, capaz de filtrar
diferentes influéncias estéticas e projeta-las dentro do contexto formal de
maneira engenhosa e inspirada. Além disso, a obra apresenta bastante
desenvoltura na escrita idiomatica, explorando grande variedade de texturas
pianisticas ao longo dos dois movimentos. Por estes e outros motivos, a obra ja
entrou hd algumas décadas para o seleto canone pianistico brasileiro, podendo
ser considerada uma das sonatinas latino-americanas de maior popularidade
entre professores, intérpretes e o publico geral, sendo tocada com frequéncia em
recitais, concursos de piano, além de contar com intumeras gravagoes de

qualidade que poderao servir de referéncia sonora a leitura desta analise.
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A SONATINA N°4 DE CAMARGO
GUARNIERI (1958)

Cristina Capparelli Gerling

1. Introducao

Escrever sobre a Sonatina n® 4 de Camargo Guarnieri (1908-1993)
demanda reconhecer e assimilar a presenca do contraponto e do tematicismo
como os principais esteios da composicao. Os dois pilares construtivos remetem
a inabalavel profissao de fé que o compositor devotou ao neoclassicismo musical
do século XX. Revestidos por inflexdes modais, o contraponto cria uma variada
colecao de figuragOes irrequietas enquanto o tematicismo assegura as questoes
de ordem, inteligibilidade e unidade. Nesta vertente do neoclassicismo musical,
Guarnieri mantém um ambiente sonoro que dialoga com alguns dos seus
compositores preferidos, a saber, o J. S. Bach das Invengdes e Sinfonias para
teclado, o Schumann das multiplas vozes e das figuras sincopadas, e o Poulenc
das harmonias amarguradas, sobretudo no Segundo Movimento da obra em
analise. Acrescente-se a isso um pianismo desafiador como pano de fundo para
a mais genuina expressao da brasilidade modernista expressa através da
estilizagao da ritmica das nossas dangas regionais, tal como proposto por seu
mentor Mdrio de Andrade.

A Sonatina n° 4, dedicada ao musico Italiano Tabarin, fundador do
Conservatorio Musical de Santos e amigo pessoal do compositor, foi publicada
nos Estados Unidos em 1973 (Associated Music Press) e no Brasil em 1977 (Ricordi
Brasileira). A excecdo de tantas das suas obras, tem sido gravada por varios
artistas brasileiros e estrangeiros, muitas delas disponiveis nas plataformas
digitais e listadas parcialmente (veja QR code) neste texto. Como nas oito
Sonatinas escritas entre 1928 e 1982, esta Sonatina de 1958 segue o padrao de trés
movimentos, o primeiro e o terceiro em andamento mais rapido e o segundo,

mais lento (veja Quadro 1).
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Sonatina n°4
Sao Paulo, 1958

Movimentos

I. Com Alegria (163 compassos)

Edicdo
Associated Music Press — Estados

Unidos, 1973;
Ricordi — Brasil, 1977.

I1. Melancdlico (57 compassos)

III. Gracioso (217 compassos)

Dedicatoria

ftalo Tabarin

Durac¢io aproximada
1300”

Quadro 1: Dados identitarios da Sonatina n° 4 para piano de Camargo Guarnieri

2. Primeiro Movimento

O Quadro 2, a seguir, expde a organizagao formal do Primeiro Movimento

nos seus 163 compassos. Guarnieri segue rigorosamente o formato académico da

forma sonata bitematica organizada em trés sec¢oes, Exposi¢ao, Desenvolvimento

e Recapitulacao. O rigor formal é temperado pelo ambiente modal, sobretudo o

modo Lidio.

_ Exposi¢io \ Desenvolvimento \ Recapltulacao \ Coda
Regido | A B A A+B A (A)
tematica
Compassos | 1-25 34 51 75 92 126 144-163
Primeiro
Movimento (trans.) (transi)
2535 117-125
Centro Modo Do6m Lab Fam | Modo Modo
tonal Lidio Predominancia de | Lidio Lidio
D6  Sol | sonoridades D6 Do
subdominantes
(bemois)

Quadro 2: Divisao Formal do Primeiro Movimento da Sonatina n° 4 para piano de

Camargo Guarnieri

Como ilustrado no Ex. 1, contendo os 25 primeiros compassos da

Exposi¢ao, a Primeira Regidao Tematica se distingue por seu movimento

continuo, como um moto perpétuo, e no qual cabe a mao direita propulsionar

uma figuracao pianistica constante e graciosamente animada. A mao esquerda

prové uma pontuagao, inicialmente em contratempo (c. 1-8), que deixa o

movimento menos previsivel,
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Com Alegria (J=120)

Exemplo 1: Compassos iniciais do Primeiro Movimento da Sonatina n°4 (c. 1-25)

De maneira discreta ainda que eficiente, as notas mais graves da mao
esquerda vao, a médio prazo, formando conexdes por graus conjuntos a saber,
SolP-La%*-5i® (c. 1-8). Na sequéncia, Si*>~-D¢*-Ré* (c. 9-15) dao prosseguimento a
esta movimentacao linear do baixo. Entremeado de breves ornamentos
cromaticos, desde o inicio (c. 1-15), o baixo delineia o pentacorde Sol-La-Si-Dd—
Ré. Este pentacorde confere a estabilidade para que a mao direita dance em
volteios igualmente estruturados entre Sol e Ré no registro médio e agudo do

instrumento. As figuracdes de semicolcheias executam movimentos
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descendentes seguidos de saltos cada vez mais direcionados para o agudo do
instrumento. Como mostra o Ex. 1, o ponto mais alto é atingido (c. 21-25) no
delineamento da bordadura Sol®~La®-Sol®. Outra caracteristica da Primeira Ideia
Tematica é a reiteracao do Fa#, o que confirma o modo Lidio em Doé.

Em acréscimos ao movimento linear de curto e médio prazo na voz
superior da Primeira Regiao Tematica (c. 1-25), enquanto a mao direita delineia
padroes téticos, a esquerda inicia um padrao ritmico percussivo que,
inicialmente, se caracteriza por evitar os tempos fortes iniciais de cada compasso
(c. 1-8) e tao assinalados pela mao direita. A partir do c. 9, no entanto, a escrita
da mao esquerda se adensa com figuragoes direcionadas do grave para o agudo,
e passa a marcar os tempos fortes iniciais e intermedidrios. Ganhando cada vez
mais impulso, a esquerda tenta eclipsar a movimentagao da direita em dinamica
e em for¢a motriz. O resultado mostra um crescimento ininterrupto da figuragao
ritmica, gradualmente tornada ruidosa ao ser imaginariamente acrescida de
instrumentos de sopro e percussao como em uma manifestacdo musical
nordestina.

Sublinhando o alinhamento de Guarnieri com as manifesta¢oes musicais
tradicionais, sugiro que, no seu conjunto ritmico, melddico e harmonico, a
Primeira Regido Temadtica emula um maracatu, a danga afrobrasileira com
registro mais antigo no pais (1711). Segundo o percussionista Gregory Beyer,
estudioso das manifestacoes musicais brasileiras, sobretudo seus ritmos, trata-se
de uma estilizacdo de um Maracatu do Baque Virado, uma versao urbana do
maracatu de Pernambuco. Nas suas palavras: “A base do maracatu tem quatro
pulsos, o acento no primeiro pulso esta no pulso mesmo, e no segundo, terceiro,
e quarto o acento recai na segunda subdivisao, na segunda semicolcheia [e assim
por diante] [...]. Os “acentos” indicados na melodia na mao direita [me] parecem
uma variagao de maracatu. O mesmo vale para a mao esquerda“.

Com relagao a Segunda Regiao Tematica, faz-se necessario observar que
as tercas caracteristicas da melodia dos compassos 33-51 da Exposicao (veja Ex.
2) ja ocorriam, ainda que com outra funcao, desde o inicio do movimento como
parte da figuracao da mao esquerda. Nos compassos iniciais da Primeira Regiao

Tematica, as tercas encontram-se associadas aos intervalos de quinta. Como

1 Agradeco ao Dr. Greg Beyer (Northern Illinois University) pelos esclarecimentos prestados
quanto a figuragdo ritmica em questdo e sua proximidade com o maracatu. Vide
<https://www.arcomusical.com/> e <https://www.gregbeyer.com/>.
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explicitado no Quadro 2, nas duas passagens de transi¢cao entre AeB /A" e B (t*
c. 25-35 e t* c. 117-125, respectivamente), as tercas assumem o comando da
tiguragao e migram da mao esquerda para a direita, enquanto os segmentos
escalares trocam de lugar e se localizam na mao esquerda. Neste processo, as
tercas adquirem maior relevo, e em vez de elemento subsididrio, alcangam o
status de principal configuracao da Segunda Regiao Tematica. De fato, nesta
Sonatina o compositor elabora as se¢Oes de transi¢ao entre a primeira e a segunda
regiao tematica, tanto na Exposi¢ao quanto na Recapitulacao justamente para
possibilitar uma ressignificagao de elementos composicionais. Mas, o faz de tal
maneira que as texturas se suavizam, ainda mais que a manutencao do registro
médio e médio-agudo do instrumento confere uma homogeneidade sonora ao
discurso musical.

Identificadas como “tercas paulistas” (Verhaalen 2001, p. 160), e “toada de
viola tocada a duo” (Mendonga 2001, p. 408), a mao direita executa uma formagao
melodica alusiva as manifestagdes rurais do estado natal do compositor.
Responsaveis pela identidade da Segunda Regiao Tematica (c. 33-51), as tergas
da mao direita conduzem expressivamente o discurso musical, enquanto a mao
esquerda utiliza os breves segmentos escalares da se¢ao A para reforgar o sentido
de unidade. Como explicitado no Ex. 2, desde a transi¢ao para B (c. 27), os
segmentos utilizados na mao esquerda tém forte associacdo com os contornos
escalares descendentes da mao direita de A (c. 35, 37, 39, 44, 46). Nos demais
compassos (34, 36, 38, 40, 42, 43, 45, 47, 48, 49), os elementos constitutivos da mao
esquerda se mantém semelhantes em funcao, composicao intervalar e ritmica a
elementos também empregados na se¢ao A.

E relevante comentar que, mesmo com o emprego de materiais
semelhantes, as duas regides tematicas se expressam de maneira inconfundivel.
Na consisténcia dos materiais utilizados, o compositor alcanca um nivel de

contraste muito equilibrado entre as duas ideias principais do movimento.
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Exemplo 2: Segunda Area Temética do Primeiro Movimento da Sonatina n°4 (c. 26-50)

A secao de Desenvolvimento (c. 51-92) elabora os elementos das duas
regides tematicas ja utilizados na Exposigao através de sonoridades bemolizadas,
e que se tornam mais insistentes pelo adensamento das texturas, incremento do
virtuosismo instrumental, bem como pela ampliagao dos registros percorridos
no instrumento. A escrita pianistica atinge um nivel mais desafiador tanto pelos
novos e alargados ambitos intervalares quanto pela movimentagao propulsiva e

continua nas duas maos. As elaborag¢oes contrapontisticas, que ensejam as trocas
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de materiais composicionais entre a mao direita e a esquerda, caracterizam
fortemente a secao como pode ser verificado nos c. 52-59 e a partir do c. 60.
Inserido entre material fortemente reconhecivel da Primeira Ideia Tematica, na
secao de Desenvolvimento um novo contorno melddico contrastante é
apresentado na mao direita (c. 60-75) e livremente replicado na mao esquerda (c.
76-87). Trata-se de uma passagem constituida nomeadamente por quartas e
quintas e em menor frequéncia, tercas. Por seu carater decidido e percussivo, é
nesta passagem que virtuosismo pianistico se torna mais explicitamente
pronunciado. (veja Ex. 3).
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Exemplo 3: Desenvolvimento do Primeiro Movimento da Sonatina n® 4 (c. 51-70)
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Guarnieri usa também os registros do piano para confirmar e contrastar
as regioes tematicas. Assim, na Recapitulagao o retorno de A tem seu inicio tético
sobre um acorde completo de DS maior (c. 93) e notado com o uso das duas
claves, F4 e Sol. Com isso, amplia as possibilidades timbricas do trecho ao utilizar
o registro mais grave do instrumento. Nos compassos seguintes, A se mantém
inteiramente na clave de Sol, como na Exposicao. Ja a secao B retorna (c. 124)
igualmente sobre o modo Lidio em D¢, porém se adapta para desempenhar a
fungao de recapitulacao através da escrita em duas claves no registro médio e
grave do instrumento. A Coda reitera a primazia de D6 como apoio para o
material da Primeira Regidao Tematica (c. 144-163), e recebe uma elaboragao
digna de um final brilhante e vigoroso. Disposto entre o agudo e o grave, o

Primeiro Movimento termina com uma celebracao do virtuosismo instrumental.

3. Segundo Movimento

Verhaalen (2001, p. 161) descreve o Segundo Movimento (lento) como
uma Modinha e Mendonga (2001, p. 408), como um Romance sem Palavras. Seja
qual for a denominagao, inicialmente (Al, c. 1-5) o movimento apresenta
inequivocas caracteristicas vocais na melodia de graus conjuntos na voz
superior, acompanhada por arpejos descendentes na esquerda. A essa
apresentacgao suave, se segue uma complementacgao tendente ao estatico na mao
direita. Na esquerda, os arpejos descendentes de pequeno ambito vao tracando
uma linha cromadtica no médio prazo (c. 5-9). A movimentagao retoma com
animo por um compasso (c. 9) quando um arpejo ascendente monopoliza o
teclado sobre uma sonoridade de Ré’e traz de volta a delicada cangao (m.d., c.
9-13).

No prosseguimento, a escrita pianistica se modifica e se reveste de um
carater instrumental improvisatorio e definitivamente pianistico na densidade e
nas figuracoes rapidamente arpejadas (c. 16-17). No entanto, a figuragao do
arpejo descendente que da sustentacao a ideia principal permanece audivel e
ativa. Cabe entao uma indagagao: como classificar os acontecimentos musicais a
partir do compasso 14? Contrario a Freire (1984, p. 75), que assinala uma nova
secao no compasso 15, proponho que o impeto improvisatorio, aliado ao uso
persistente da figura arpejada descendente, arquitetam um desdobramento

composicional continuo, apesar de algumas interrupg¢des dramadticas no seu
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percurso. Entendo que a figura arpejada descendente serve de alicerce para a
continuidade formal, apesar das mudangas de humor e sentimento expressas na
figuragao pianistica. Como pode ser verificado no Quadro 3, ofereco uma
sugestdo de subdivisao do Segundo Movimento levando em conta

principalmente elementos de sustentagao para sua performance.

Al A2 A3 A4 Coda

(c. 1-13) (c.14-23) (c. 23-37) (c. 38-49) (c. 50-57)
Tema Principal Livre Interludio Retorno do | Breve retorno
com o improvisagao | com a figura Tema e finalizagao
acompanhamento | sobre a figura do arpejo Principal e da figuragao

do arpejo do arpejo descendente | reiteragdo do principal

descendente descendente reelaborada arpejo
descendente

Quadro 3: Subdivisao das Se¢oes do Segundo Movimento da Sonatina n® 4 de Camargo
Guarnieri

A partir do c. 14 (A2, Quadro 6) as melodias se tornam mais continuas e
insistentes, os registros se ampliam, a urgéncia expressiva ¢ incrementada pelos
lentos arpejos descendentes que se acoplam a rdpidos rasgueados ascendentes,
bem como no adensamento das texturas. Ainda que os padrdes previamente
utilizados entre os compassos 1 e 13 entrem em competicdo com novas e
eloquentes formagdes meloddicas (a partir do c. 14), a figura arpejada descendente
que concretiza, por assim dizer, a melancolia do movimento, se faz presente na
duracdao do movimento (veja Exs. 4 e 5).

Sentimental e dolente nos seus volteios melddicos, o0 movimento exibe
seus aspectos mais liricos e com maior carga dissonante nos compassos
medianos. Apos os arroubos apaixonados dos c. 14-23, o compositor nos oferece
uma passagem intermedidria: um Interlidio no qual a figuracao do arpejo
descendente reelaborada, ainda que ativamente presente (A3, c. 23-37), cria um
ambiente estatico. E como se no Interltidio, o pianista, tivesse que improvisar
sobre figuragOes reiteradas enquanto espera a volta de um cantor distraido. (c.
30-37).
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Exemplo 4: Segundo Movimento da Sonatina n° 4 de Camargo Guarnieri (c. 1-24)

A ideia principal, o segmento mais reconhecivel, retorna como se o cantor
reencontrasse sua melodia (A4, c. 38). No entanto, mal se passam cinco breves
compassos, e no compasso 43 o discurso musical perde seu alento, desiste da
continuidade. Em uma passagem analoga ao inicio (Al, c. 5-9) figuras arpejadas
de pequeno porte divididas entre as duas maos retornam sinuosamente (c. 43—
50) como alguém que da voltas sem sair do lugar. Em uma tltima tentativa, apds

um segmento escalar ascendente (Coda, c. 51), ha uma retomada da melodia
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principal (c. 52-55), mas a energia se dissipa (c. 55-57). Interpreto a melancolia
atribuida pelo compositor como se houvesse varias tentativas sem sucesso para
encontrar um prosseguimento para uma cangao terna e nostalgica que desiste
antes de acabar.
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Exemplo 5: Segundo Movimento da Sonatina n° 4 de Camargo Guarnieri (c. 30-57)

Como analista, proponho o surgimento do movimento lento da Sonatina
n° 4 como uma improvisagdo gravada, e posteriormente anotada. Guarnieri,
eximio improvisador, escreve flexivelmente sem preocupagao com demarcagoes
entre se¢Oes. Assim, introjeta o material inicial ao longo do movimento como
recurso para manter ndo s6 a unidade, mas também o tom melancolico e

nostalgico. Testemunhei seu gosto pela improvisagao espontanea e descontraida
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em saraus domésticos. Nessas ocasiOes, sentava-se ao piano e nos apresentava
movimentos lentos de intensa expressividade. Justifica-se, portanto, sugerir uma
origem baseada no improviso. Neste caso, a ideia do abandono do rigor formal
académico que define suas composi¢oes, pode nao so ser hipotetizada como a

inventividade resultante aplaudida.

4. Terceiro Movimento

O Terceiro e ultimo movimento se organiza como um Rondd/Sonata

exemplificado no Quadro 4:

Secio A|B|A ]| c | © |A | B |A"] Coda
Exposigio Desenvolvimento Recapitulagio

Modo D6  Sol Ré/si | ré Mib Do Do

Lidio

Compasso | 1-35 |38 |63 |90 112 137 174 |198 |211-217

Quadro 4: Divisao Formal do Terceiro Movimento — Rondé da Sonatina n° 4 de
Camargo Guarnieri

Como pode ser verificado no Ex. 6, 0 compositor mais uma vez adota um
esquema formal claro e tecnicamente irrepreensivel. No entanto, a escrita
pianistica deste Rondo-Sonata expressa um elevado teor de bom humor alusivo
a escrita dos compositores cldssicos, sobretudo Haydn, a quem Guarnieri tanto
admirava.

Segundo os moldes formais explicitados no Quadro 4, na Exposigao (c. 1-
89), o compositor apresenta um Refrdo, um Episédio e o retorno do Refrao
estruturados no modo Lidio em Do, Sol e Ré, respectivamente.

Orefrao A (alla breve, c. 1-35) cria uma identidade propria e definida, além
de reunir elementos significativos dos dois movimentos anteriores. Dentre esses
elementos, ressaltam-se as figuragoes escalares descendentes e as triades
arpejadas. A mao direita apresenta padroes modais ascendentes e descendentes
em graus conjuntos. Ja a mao esquerda usa os cinco dedos em formacoes triadicas
reminiscentes do Baixo de Alberti tao prevalente nas obras do século XVIII. No
caso do Terceiro Movimento, os padrdes estdo entremeados com notas
cromaticas entre D6* e La* (c. 1-10). Ou seja, o compositor quebra a hegemonia
das teclas brancas do padrao de acompanhamento pseudoclassico ao utilizar as

teclas pretas contiguas para produzir variedade na figuragao. Nesse processo, a
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teclas pretas contiguas para produzir variedade na figuracao. Nesse processo, a
mao esquerda mantém Dé* como nota pedal sobre o qual sonoridades maiores e
menores, bem como imprevisiveis diminutas e aumentadas, sao apresentadas.
O refrado se apresenta como uma passagem do classicismo musical salpicado por
cromatismos provocativos. Com isso, ha um que de zombaria ou troga estilistica
introjetada na passagem, que se convicentemente executado deverd contaminar

o episodio seguinte com seu irresistivel bom humor. E como se o compositor

tivesse propositalmente se divertido ao escrever “notas erradas”.
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Exemplo 6: Refrao do Terceiro Movimento — Rondé da Sonatina n® 4 de Camargo
Guarnieri (c. 1-12)

b
|

No prosseguimento, o Primeiro Episddio tem inicio no c. 38 ap6s uma
cadéncia ii-V-I em Sol (c. 35-38). Abandonando os padroes escalares de curto
prazo, mas mantendo um contorno melddico formado principalmente por graus
conjuntos no médio prazo, na segao B (c. 38-62), Guarnieri adota o padrao do
tresilho claramente enunciado nas passagens melddicas da mao esquerda e
adornado por figuras arpejadas na distancia de oitava na mao direita. Na
combinacdo entre as linhas melddicas das duas maos, as décimas paralelas
tornam-se o esteio da passagem (c. 38-60).
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Exemplo 7: Primeiro Episodio (B) do Terceiro Movimento — Rondé da Sonatina n° 4 de
Camargo Guarnieri (c. 38-49)

Nesta secdo, as figuragOes ritmicas entre direita e esquerda, ainda que
diversas, seguem o mesmo padrao da divisao desigual dos tempos no compasso,
0 que aproxima esta se¢ao das dangas brasileiras e latino-americanas pelo uso do
tresilho. Assim como as sonatas classicas contém cangdes e dangas introjetadas
nos seus movimentos, Guarnieri retoma a figuracao tresilhada para dancar o
Primeiro Episddio (c. 38-62).

No retorno da secao A’ (veja Ex. 8), o contrapontista Guarnieri adota o
contorno meloddico inicial como ponto de imitagao candnica entre as duas maos
(c. 63-72). Nesta instancia, a melodia orbita ao redor de Ré /Si com inflexdes do
modo Lidio. Entre os compassos 70-72, triades descendentes se sucedem em
defasagem entre as maos criando uma rdpida transi¢do para o retorno do
material inicial do movimento. A partir do c. 71, a figuragao caracteristica de A
¢ retomada, e Ré, ora no modo lidio, ora no mixolidio, e intensamente adornado

por cromatismos, assume a fungao de tonica.
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Exemplo 8: Retorno do Refrao A" do Terceiro Movimento — Rondé da Sonatina n° 4 de
Camargo Guarnieri (c. 63-74)

Como explicitado no Quadro 6, os Episddios C e C” sdo andlogos a secao
de Desenvolvimento em um Rondé-Sonata. Assim como no Primeiro
Movimento, o compositor cria novos contornos melodicos nesta dupla secao.
Com figuragdes melddicas assemelhadas, tais como na sequéncia de tercas
descendentes, C e C’ se diferenciam tonalmente, sendo que C (c. 90-111) danca
um baiao sobre Ré mixolidio, e que se mantém diatonico até a transicao para C’
(c. 110). Além disso, C estd escrito na clave de sol, tem a textura mais esparsa e
até mesmo mais delicada (veja Ex. 9). As tercas descendentes conferem
autenticidade a melodia com forte caracteriza¢ao nordestina.
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Exemplo 9: Episodio C do Terceiro Movimento — Rondé da Sonatina n® 4 de Camargo
Guarnieri (c. 91-98)
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Dando prosseguimento a secao de Desenvolvimento, o Episddio, C’
transcorre em Mib (c. 112-136). Guardando forte aproximagao com a passagem
precedente tanto no contorno melddico quanto na marcagao ritmica da mao
esquerda, em C’ o compositor utiliza uma transposi¢ao por meio tom, de Ré para
Mib como recurso contrastante no discurso musical. Nesta passagem, o carater
adquire uma feicao mais sombria e misteriosa em consequéncia da escrita na
clave de Fa para mao esquerda e do registro médio na direita. O baido (Secao C’,
Ex. 10) adquire uma fei¢ao mais severa e pesada pela escolha de um registro mais
grave do instrumento e alusdes pentatonicas da melodia executada
principalmente por teclas pretas O compositor mostra duas possibilidades de
elaboragao, ambas em alusao a musica nordestina: uma leve (C), outrar mais
séria, ou mesmo solene (C"). Combinados, C e C" introjetam um novo nivel de

contraste ao Terceiro Movimento.
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Exemplo 10: Episddio C” do Terceiro Movimento — Rondé da Sonatina n® 4 de Camargo
Guarnieri (c. 112-124)

O Ex. 11 apresenta a escrita em espelho, e em configuracdo ritmica
tresilhada adotada no Ponteio 47 do quinto e altimo volume (publicado em 1961),
composto, portanto, em data proxima a da Sonatina n° 4. A escrita deste Ponteio
demanda um nivel muito avancado de virtuosismo instrumental.

Na secao B’ da Recapitulacdo, as décimas paralelas do Episddio B

(Exposigao, c. 38-61) retornam como tergas paralelas (c. 182-194) aninhadas em

130



A Sonatina n° 4 de Camargo Guarnieri (1958)

uma passagem de escrita espelhada e de demanda instrumental
substancialmente incrementada com a ampliagao registral e o aumento de
velocidade. Trata-se de uma citacao intratextual, isto €, entre duas obras de um
mesmo compositor, o Ponteio 47 e o Terceiro Movimento da Sonatina n° 4. Como
mostra o Ex. 12, a disposic¢do ritmica tresilhada do contorno melodico faz com

que o compositor reafirme seu compromisso com o nacionalismo modernista.
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Exemplo 11: Inicio do Ponteio 47 de Camargo Guarnieri, escrita em espelho (c. 1-5)
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Exemplo 12: Finaliza¢ao do Episddio B” do Terceiro Movimento — Rondé da Sonatina
n® 4 de Camargo Guarnieri (c. 182-194)
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Considerando este Rondé como um amalgama entre rondo e sonata, A"'—
B'— A’’’ retornam nao sdé ordenadamente, mas conservam suas caracteristicas
definidoras da Exposicao. Feitos os ajustes necessarios para que a Recapitulacao
(c. 137-211) se mantenha na esfera do modo lidio em D¢, o fator de diversidade
fica por conta da se¢ao B, sobretudo no direcionamento das figuragdes da mao
direita. Na Exposicao, o compositor emprega arpejos descendentes no ambito
da oitava. Na Recapitulagao, a figuragao é invertida e os arpejos se tornam
ascendentes ainda que a mao direita mantenha o mesmo ambito. Ja a mao
esquerda recebe um forte realce na sua figuracao (c. 174-181). O registro grave,
reminiscente da secao C" do Desenvolvimento (c. 112-135), e o adensamento da
textura definem mais vivamente o tresilho espelhado e com significativa
demanda pianistica (B’, c. 182-193).

rrr

O ultimo retorno de A”"" (c. 198) é abreviado com relacao a Exposigao. Na
tinalizagao desta se¢ao, o compositor, atento as exigéncias e aos acabamentos
formais, apresenta fragmentos de A (c. 205-206) no ambiente sonoro do
Desenvolvimento do primeiro movimento e também da segao C" através das
tercas candentes e das harmonias bemolizadas que permanecem durante a Coda
para pontuar e contrastar com a finalizacao resplandecente em D&°.

Apesar do titulo expressar uma obra de menor envergadura, a Sonatina n°
4 de Camargo Guarnieri pode ser considerada, de fato, uma Sonata por sua
extensao, seu nivel de elaboracdo composicional, suas demandas pianisticas e
sua qualidade artistica. A obra foi composta em um momento gratificante e
produtivo na vida do compositor. Em 1957, Guarnieri havia recebido a Medalha
Ricordi, e por um primeiro prémio de composigao, recebeu um Diploma de
Honra da cidade de Caracas, na Venezuela. Em 1958, integrou o juri do Concurso
Tchaikovsky em Moscou, quando o pianista norte-americano Van Cliburn
obteve o primeiro prémio. Ou seja, ele compods esta obra enquanto atingia um
muito almejado patamar de distingao no nivel internacional. Em breve, seria
convidado para dirigir o Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo. Suas
composi¢oes eram publicadas, seu nome era respeitado. Creio que a obra em
questao reflete esta situagao de reconhecimento externo bem como sua
maturidade composicional. Guarnieri soube arquitetar um equilibrio emocional
impar entre dangas, cangoes, elementos de brasilidade, uma criagao pianistica
mordaz e por vezes esfuziante, temperada por um extraordindrio nivel poético

no movimento lento. Esta € uma das obras mais gravadas do compositor.
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ENTRE A REVERENCIA E A IRONIA:
A SONATINA, OPUS 9 DE CARLOS BOTTO
VALLARINO (1958)

Fernando Rauber Gongalves

1. Introducao

Se a atitude modernista em relacdo ao passado musical é carregada de
ambivaléncia, oscilando entre a reveréncia e a satira (Strauss 1990), temos na
Sonatina de Carlos Botto Vallarino (1923-2004) um fascinante exemplo desse
tensionamento. Compositor e pedagogo de destaque na cena musical chilena,
Carlos Botto deixou sua marca nas principais institui¢oes de ensino musical do
pais e, ao longo de sua proficua carreira, foi agraciado com muitos prémios e
distingdes (Del Rié 1998). Pianista e compositor, obteve muito cedo o
reconhecimento de seus pares pela sua originalidade e disciplina composicional,
manifestada no dominio da elaboragdo contrapontistica e ecletismo das
linguagens harmonicas empregadas (Riesco 1964).

A Sonatina, Op. 9 para piano foi escrita em 1958 (Quadro 1), apds um
periodo de dez meses de estudos (1956-1957) com Luigi Dallapicolla na Julliard
School of Music (Botto 1960). Estruturada em dois movimentos, Allegro Moderato
Molto e Allegretto Mosso, um dos méritos desta obra reside no equilibrio atingido
pelo compositor entre um desenho formal diretamente derivado dos moldes da
sonata classica e os percursos inusitados dos materiais musicais, marcados por
justaposigoes estilisticas e mudangas surpreendentes. O embate entre a nostalgia
do passado e manipulacdo inesperada dos recursos sonoros resulta em uma
musica mordaz e imediatamente atrativa, na qual confluem ecos do
neoclassicismo entreguerras, da tradi¢do pianistica cldssico-romantica e da

musica francesa do fin de siecle.
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A Sonatina, Op. 9 de Carlos Botto Vallarino (1958)

Sonatina para piano, Op. 9 Movimentos Dedicatéria

Chile, 1958 I. Allegro moderato molto (125 Ariadna Colli
compassos)

Edicao II. Allegretto mosso (129 compassos) | Duragdo aproximada

Instituto de Extension Musical 6’15

(Universidad de Chile) —

Chile, 1958

Quadro 1: Dados identitarios da obra

2. Allegro Moderato Molto

Os escritos encontrados sobre a obra do compositor sdo unanimes em
apontar a predilecao do compositor pelo piano, bem como seu fascinio pelo
universo pedagogico, no qual esteve imerso durante toda sua trajetdria
profissional (Riesco op. cit., Del Ri6 1982; 1998). Neste primeiro movimento, o
aspecto pedagodgico transparece tanto na tentativa de moderacao das
dificuldades técnicas quanto na cuidadosa e consistente indicacao de aspectos
interpretativos e expressivos. O esquema abaixo (Quadro 2) sintetiza a estrutura

do movimento:

Exposicao Recapitulacao
(c. 1-40) (c. 70-125)
12 Regido tematica (c. 1-11) 12 Regido tematica (c. 70-77)
Transigao (c. 12-14) Desenvolvimento Transigao (c. 78-81)
N . (c. 41-69) N .
2% Regiao tematica (c. 15-39) 2% Regiao tematica (c. 82-98)
Codetta (c. 33-39) Retransigio (c. 99-102)
12 Regido tematica (c. 103-116)
Coda (c. 117-125)

Quadro 2: Estrutura do Allegro Moderato Molto

Os quatro compassos iniciais da obra (Ex. 1), sob a indicacao expressiva
robusto e molto legato, curiosamente nos remetem nao ao piano mas possivelmente
a uma escrita para cordas. Em especifico, aludem a um estilo de desenvolvimento
caracteristico de Brahms, no qual uma ideia melddica incipiente (c. 1), aqui
enfatizando a triade de Fa4 Menor passa por um desenvolvimento em wvariagio
progressiva, ampliando aos poucos o seu ambito de forma organica. Esta ideia é

reforcada no segundo compasso, e, em seguida (c. 3—4), seu espaco € expandido,
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ampliando o gesto ascendente que logo ap0s se contrai em dire¢ao ao D6 central,
o limite inferior da ideia inicial. O baixo, por sua vez, se movimenta de forma
vagarosa, expandindo o registro na direcao descendente e estabelecendo um

claro centro em Fa.

I‘? L{,l 'b 2 Y ] | | } Y 2 | — { | (7] .l J J
o209 < i I — - ﬁ ] ] i‘i 7
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Exemplo 1: Compassos 1-4 do 1° movimento da Sonatina, Op. 9

Os sete compassos subsequentes (c. 5-11) contradizem o garbo inicial,
transitando agora no terreno hesitante de pianos e pianissimos, constituindo uma
continuagao expressivamente inusitada em relacao a imponéncia afirmativa da
primeira apresentacao do tema inicial. Apesar deste contraste, ha uma
continuidade em relacdo a proposta inicial, ndo s6 em relagdo ao material
motivico da mao direita, que segue suas variagoes em desenvolvimento (Frisch 1990,
Schoenberg 1975) mas principalmente no seguimento do processo de expansao
registral, tanto em direcio ascendente (na mao direita) quanto
descendentemente (no baixo executado pela mao esquerda). Este baixo
descendente percorre a escala completa de F4 menor, com uma breve inflexao
frigiat (G>>F). Uma vez completado este percurso, adentramos em uma breve
transigao (c. 12-14), organicamente derivada do material inicial e que nos conduz
a uma segundo regiao tematica. Este sentido transitorio é pontuado nao sé pelo
quasi rallentando (c. 12) mas também pela estagnacao do desenvolvimento
motivico — substituido pela énfase em notas repetidas — e pelo processo de
contracao registral nos compassos 12 a 14, estabelecendo um ambito

progressivamente mais restrito.

1 Como mencionamos uma inspiragao Brahmsiana, ndo podemos deixar de apontar que a mesma
inflexao ocorre na famosa introdugao da Sonata para Clarinete/Viola e Piano, Op. 120 N° 1 em
tonalidade idéntica — F4 menor, prefigurando o uso recorrente da sexta napolitana no decorrer
do movimento.
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Em contraste com o fluir continuo da primeira se¢dao, o primeiro tema
desta segunda regido possui um perfil melodico/ritmico nitidamente delineado.
Com a indicagdo molto cantabile, este tema exibe uma simplicidade infantil,
caracterizada pelos intervalos predominantemente adjacentes e pelo embalo do
movimento de balan¢o da mao esquerda (Ex. 2). A possivel referéncia ao
universo das cantigas infantis é reforcada pelo fato de que Vallarino havia
composto, pouco antes, a obra Entretemimientos pedagogicos para la Ensefianza del
Piano em los Nifios (1955) - uma colecao de 155 pecas pedagogicas — como trabalho
de conclusao no Conservatorio Nacional de Musica. Neste tema “infantil”, o
centro tonal é deslocado para La bemol, em clara alusdao ao esquema tradicional

de relacdes tonais da sonata classica:
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Exemplo 2: Inicio do “tema infantil” (c. 17-22)

No entanto, se até 0 momento operdvamos no territdrio da reveréncia ao
passado, é a partir daqui que adentramos o territorio das deformacoes e desleituras.
Através de sucessivas variagoes deformativas do tema infantil, sua simplicidade e
expressividade ingénua € descaracterizada. Este movimento nos parece ter o
intento de extrapolar as expectativas previamente criadas, liberando o
compositor — apds o alerta ao ouvinte — para atuar com maior liberdade no
manejo dos materiais. Como pontua Joseph Strauss, ambientes triddicos na
musica do século XX se tornam espagos propicios para conflitos dessa natureza:

As triades tornam-se o foco de um conflito entre o antigo e o novo.
Compositores do século XX entrelacam a sonoridade mais caracteristica e

fundamental da musica do periodo tonal comum em uma nova rede de
relacOes estruturais. Eles reinterpretam a triade, buscando neutralizar suas
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implicagdes tonais e redefini-la dentro de um contexto pos-tonal2. (Strauss
1990, p. 74)

A primeira deformagao atua no contorno, ampliando de forma
exacerbada os intervalos antes adjacentes, criando uma espécie de parddia
expressionista do tema antes tao restrito e simplice. Em relacao ao aspecto tonal,
hd uma desconfiguragao do centro de La bemol, e estes quatro compassos
constituem uma passagem transitoria que realizam uma espécie de modulagao
irbnica para La maior. A segunda variante, ainda que centrada ao redor da nota
L4 e de sua quinta justa, Mi, se afasta do universo diatonico e adentra o mundo
mais psicologicamente complexo do cromatismo — em nova negacao da topica

infantil evidenciada também pela indicacao expressiva dolente (Ex. 3).
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Exemplo 3: Primeira (c. 25-28) e segunda (c. 29-32) deformagao do tema infantil

O carater ir6nico persiste em uma série de movimentos cadenciais
desajustados em torno da nota La (c. 33—40). Este “desajuste” advém do uso de
aproximagoes cromaticas diversas ao redor da triade de L4, gerando sonoridades
contrastantes e inesperadas, contextualmente instaveis em relagao a triade de La
maior recorrente. Desta forma, ha uma substituicao do tradicional término da
exposigao por uma modalidade mais satirica, cuamprindo no entanto o mesmo
aspecto modelar da sonata classica, qual seja, o de concluir o afastamento tonal

da exposigao.

2 No original: “The triads become the locus of a conflict between old and new. Twentieth-century
composers enmesh the most characteristic and fundamental sonority of common-practice music
in a new network of structural relations. They misread the triad, striving to neutralize its tonal
implications and to redefine it within a post-tonal context” (Strauss 1990, p. 74).
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Este fechamento da exposigao prepara o terreno para a intensificagao dos
conflitos instaurados, que atingem seu climax durante a secao de
desenvolvimento (c. 41-69). Esta secao de desenvolvimento é caracterizada por
manipulagdes que caracterizaremos como deformagoes progressivas —em contraste
a variagdo progressiva mais tradicional da primeira regido temética. Esta
oposicao se torna especialmente clara quando a se¢ao de desenvolvimento se
inicia justamente com o retorno do material motivico inicial, agora corroido pelo
cromatismo e desprovido de suas referéncias triddicas.

Sem excegao, cada compasso da secao de desenvolvimento opera alguma
forma de deformacao a partir das caracteristicas do primeiro e segundo temas, e
frequentemente a justaposicao dos dois temas. O Ex. 4 exibe algumas destas

transformacoes, agrupadas em dois eixos paradigmaticos.

Tema I Tema I1
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i
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Exemplo 4: Transformagdes e deformagdes motivicas na se¢ao de desenvolvimento
(c. 41-69) da Sonatina, Op. 9

139



Sonatinas latino-americanas para piano

No primeiro tema, as variagdes ocorrem predominantemente através da
contragao ou expansao dos seus intervalos, e na dimensao do ritmo pelo
acréscimo ou subdivisao. A combinacao destes dois fatores — melddicos e
ritmicos —resulta em diferentes graus de distor¢ao, descaracterizando a sugestao
triddica original e intensificando — como pontuou Joseph Strauss — o papel da
triade como o foco do conflito entre o novo e o antigo, aqui manifestado na
manipulagao tematico-motivica para além dos limites usuais dos procedimentos
da tradicao classico-romantica. Ja& no segundo motivo, o tema infantil, as
modificagdes também operam por vias semelhantes, com uso intenso de
fragmentagoes, aumento do leque de configuragdes harmonicas e diminui¢ao ou
aumentacao ritmica para manipular o carater e contetdo expressivo.

Esta secao de desenvolvimento por fim desemboca no Tempo Primo do
compasso 70, Tempo primo (Ex. 5), com o retorno do tema inicial proximo de sua

forma original, porém enfatizando inicialmente a triade La> menor.
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Exemplo 5: Recapitulagao do tema inicial nos compassos 68-73 do 1° movimento da
Sonatina, Op. 9

Esta recapitulacao tematica desvinculada do retorno concomitante do
centro tonal primadrio seria considerado, nos moldes da sonata classica, uma falsa
recapitulacdo. No entanto, na sonatina de Carlos Botto, o papel da resolugao tonal
de longo prazo é mais nostalgico do que estruturante, constituindo um embate
entre o novo e o0 antigo, ou seja, entre o molde tradicional da sonata e sua releitura
neoclassica. Em lugar do plano harmonico, o aspecto tematico adquire a

primazia, e um dos pontos que suporta esta conclusdao € a rearticulagao, na
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recapitulagao, do segundo grupo tematico (c. 82-98) em um centro tonal mais
afastado, em vez do esperado retorno a F4 menors.

Apds todas justaposicOes tonais do desenvolvimento, nao podemos
deixar de considerar a solugao do compositor como satisfatoria: ainda que a
recapitulagao nao se dé imediatamente a tonalidade original, temos um retorno
efetivo a um ambiente de centricidade tonal, em contraste com a ambiguidade tonal,
por vezes politonal que caracteriza a se¢ao de desenvolvimento. O papel efetivo
de recapitulacio é também reforcado pela rearticulagao de toda estrutura
original: tema inicial (acrescido de ecos do segundo tema) (c. 70-77), transicao (c.
78-81) e segundo tema (c. 82-98).

Tais estratégias de adequacao da forma sonata em funcao do emprego
materiais musicais mais heterogéneos € uma estratégia comum aos compositores
do século XX, como bem pontua Joseph Strauss ao apontar os tensionamentos
entre moldes antigos e suas releituras:

Para um compositor do século XX, a forma sonata é um artefato histdrico,
um molde predeterminado refinado pela pratica e pela contemplacao. Existe,
portanto, uma dicotomia inevitavel entre forma e conteiido nas sonatas do
século XX. A organizacao musical subjacente existe em relacao conturbada

com a forma tradicional. Um sentido de tensdao estd sempre presentet
(Strauss 1990, p. 98).

Ainda assim, é preciso reconhecer que, apesar do breve desvio, ha um
claro sentido de plano harmonico de longo prazo, concretizado com o retorno
efetivo do primeiro tema em F& menor. Este retorno é seguido por uma pequena
coda que, similarmente ao fechamento da exposicao, também satiriza a cadéncia

classica e seus ritos.

3 Charles Rosen ressalta que a rearticulagao do segundo grupo tematico na tonalidade principal
como uma das estratégias centrais na resolucdo do plano tonal da sonata classica (Rosen 1988, p.
287).

4 No original: “For a twentieth-century composer, the sonata form is a historical artifact, a
predetermined mold refined by extensive practice and contemplation. Inevitably, then, there is a
dichotomy between form and content in twentieth-century sonatas. The underlying musical
organization exists in an uneasy relationship with the traditional form. A sense of tension is
always present”.
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2. Allegretto Mosso

Nesta sonatina, nao ha presenca de um movimento lento. Em seu lugar, o
compositor opta por suceder o movimento inicial com um finale em andamento
vivo, escrito em uma espécie de forma ritornello. Assim como no movimento
inicial, hd uma predilecao por ideias musicais curtas, quase prototipicas,
formadas por fragmentos motivicos curtos que sao entrelacados, variados e
desenvolvidos de forma continua, quase caleidoscopica. Os trés primeiros
compassos do movimento demonstram este processo, formando uma ideia
prototipica inicial a partir da manipulacao de agrupamentos de intervalos de

segunda em grupos de duas ou quatro notas:
Allegretto Mosso ( J=132 aprox.)
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Exemplo 6. Compassos 1-6 do 2° movimento da Sonatina, Op. 9

O desenvolvimento subsequente desta ideia delineia uma primeira segao
nos compassos 1-9, constituindo o tema recorrente do movimento. Do ponto de
vista harmonico, é estabelecido um nitido centro tonal em D6, com o emprego
de uma deformacao modernista da cadéncia IV (c. 1-6) = V (c. 7) — I (c. 8-9). Essa
deformacao advém do uso de sugestdoes politonais, com a justaposicao de
diferentes transposicoes do motivo inicial consistentemente restritas a mao
esquerda — evidenciando a intencionalidade da estratégia poiética. Esse recurso
ao politonalismo por justaposi¢Oes diatonicas € bastante presente no movimento,
constituindo um eco claro do neoclassicismo sarcdstico de Stravinsky e
Prokofiev.

Nos compassos 10 a 26, a centricidade em D¢ (maior) € plenamente
estabelecida, assim como a continuidade do jogo politonal: os temas
apresentados na mao direita sdo constituidos exclusivamente pela colecao de
alturas de D6 maior, dispostas de forma escalar (por ex., nos c. 10-14) ou por
arpejos (c. 19-20), enquanto que, em simultaneo, a mao esquerda provoca
inflexdes politonais mordazes, enfatizando triades como Si maior, Sol# menor,

Mib maior e Fa# maior — a famosa relagdo bitonal em Petrushka. Unindo estes
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dois temas, ha uma pequena ponte entre os compassos 15 e 18, que introduz uma
ideia de alternancia ritmica entre a mao direita e esquerda, reaproveitada no
decorrer do movimento em outras passagens de sentido transitorio.

Nos compassos 27-29, temos o retorno do tema inicial em L4 (menor) de
forma sintética, replicando apenas os compassos 1-3, o cerne do seu elemento
gerador. Esta recorréncia pontua uma estratégia formal que ird se desenrolar de
forma consistente ao longo do movimento, caracterizada pela recorréncia deste
tema em diferentes centros tonais. Em vez de refor¢ar um centro predominante,
estes retornos tematicos estabelecem novos centros tonais, em alusao a estratégia
harmonica da antiga forma ritornello da musica barroca, caracterizada pela
recorréncia de um tema central em tonalidades proximas. O estabelecimento
destes novos centros com o ritornello do tema inicial sao sempre seguidos por
couplets, que nao s6 apresentam ideias contrastantes mas também incorporam ou
expandem ideias previamente apresentadas, em um processo de concatenagao
tematica bastante singular, no qual o compositor busca equilibrar um plano tonal
de longo alcance — que abordaremos mais adiante — com uma enorme variedade
tematica.

No segundo couplet, centrado em L4 (c. 30-43), encontramos um primeiro
exemplo do reaproveitamento de ideias secundarias. Inicialmente, sao
apresentadas duas: uma figuragao com arpejos triddicos (c. 30-31) e um tema
cantabile (c. 34-36). A primeira ideia, derivada das figura¢des triddicas do
primeiro couplet (c. 19-21), ndo constitui um elemento novo, mas uma derivagao
de material anterior. Ja o tema cantabile, embora inédito, remete a tematica
infantil do primeiro movimento, evidenciada pelo uso de intervalos adjacentes,
ambito melddico reduzido e énfase na triade. No término deste couplet, uma
ponte politonal (c. 37-42) desconfigura o centro em L4, preparando uma incursao
a um novo centro, retomando a ideia de alternancia ritmica dos compassos 15—
18.

O novo ritornello do tema inicial (c. 44—46) estabelece novo centro em Mi
(menor), e o couplet que se segue (c. 47-68) demarca um novo ponto formal na
musica. Neste momento, todos os temas e fragmentos caracteristicos ja foram
apresentados, e o que ocorre agora ¢ uma expansao e desenvolvimento,
caleidoscdpico, de todas ideias prévias: a figuragao das escalas (c. 51 e c. 60-62),
os arpejos triadicos (c. 48—49 e c. 52-56), o “tema infantil” (c. 63-69) e o jogo de

alternancias de ritmicas. Nesta secdo, temos um exemplo do pleno dominio
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composicional e inventividade formal do autor. As diversas ideias que haviam
sido apresentadas de forma incipientes nos couplets anteriores agora retornam e
sao expandidas e desenvolvidas em seu pleno potencial. Esta se¢cao se une com
uma longa transicao (c. 69-90) que enfatiza os jogos ritmicos e a instabilidade,
tanto no aspecto harménico — com uso intenso do politonalismo — quanto no
aspecto tematico — pela rotagao frequente e nervosa dos temas, sempre
fragmentados em unidades curtas. Consideramos que essa se¢ao demarca
também o apice climatico do movimento.

A partir dos compassos 91-94, o retorno do tema inicial (em F4) inicia a
outra etapa na construcao formal, cujo objetivo principal consiste em retornar
gradualmente ao centro em D¢ (maior). Esta estratégia de retorno se evidencia
nos compassos (c. 108-115), com um retorno modificado dos sete compassos
iniciais e de sua cadéncia distorcida IV -V —1. Com esta “cadéncia”, retornamos
claramente ao ponto de partida, o centro tonal Do, agora mais claramente
delineado e sem o obscurecimento politonal do inicio. Este retorno nao se da sé
no plano harmoénico, mas também no plano tematico, com um retorno quase
idéntico da secao inicial.

Em sintese, temos nesse movimento uma estratégia formal bastante
singular. Sob o aspecto tematico e formal, predomina a ideia do ritornello e do
uso de couplets que introduzem e amalgamam ideias tematicas secundarias de
forma progressiva. Do ponto de vista harmonico, ha uma alusao as formas tonais,
com uso tanto de centros tonais por proximidade quanto um esquema de
afastamento e retorno (vide Quadro 3). De especial interessante é o equilibrio que
o compositor alcanca entre a unidade e variedade, através de um plano em trés
etapas: a) apresentacao e reforgo (por recorréncias) dos diversos temas ao longo
dos ritornellos iniciais; b) desenvolvimento e expansao dos temas até um climax,
que mobiliza recursos harmonicos (politonalismo) e tematicos (fragmentacao e
rotacdo) para intensificar a ideia de estabilidade; c) estabilizacao tematica e

retorno gradual ao centro inicial, garantindo uma conclusao satisfatoria.
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D6 maior 2> | La menor > | Mi menor 2> instavel > Fa, Lab, Réb > | D6 maior
(c. 1-26) (c. 27-42) (c. 43-68) (c. 69-90) (c. 91-114) (c. 115-129)
Ritornellol | RitornelloIl | RitornelloIIl | couplet Ritornellos Ritornello V
+ couplet + couplet + couplet Iv/vV

+ couplet

Quadro 3: Esquema formal e harmonico do segundo movimento

Porém, como nos alertou Joseph Strauss, a atitude modernista é
profundamente ambivalente, e toda reveréncia ao passado pode descambar
rapidamente para o deboche. E nesse espirito que, ao término do movimento, o
compositor faz questao de satirizar as convengoes que o guiaram, contradizendo
todo esforco da cuidadosa constru¢do harmonica com um ultimo acorde

politonal, carregado de ironia.
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A SONATINA EN SOL MAYOR DE
GUIDO SANTORSOLA (1958)

Guilherme Sauerbronn de Barros

1. Introducao

Guido Antonio Santdrsola di Bari Bruno nasceu no dia 18 de novembro
de 1904 na cidade de Canosa di Puglia, Italia. Uruguaio de adogao, desenvolveu
a maior parte de sua carreira musical no Uruguai, atuando como compositor,
violinista, violista e regente.

Nascido na Italia, sua familia se mudou para Sao Paulo em 1909. Recebeu
iniciagaio musical de seu pai, Enrico, e logo ingressou no Conservatorio
Dramatico e Musical de Sdo Paulo, recebendo aulas de violino de Zaccaria
Autuori e estudando contraponto, harmonia e composi¢ao com Agostino Cantu
e Lamberto Baldi.

Posteriormente foi para a Europa estudar violino com Gaetano Fusella
(1876-1973) em Napoles e Alfred Mistowski no Trinity College, em Londres.

Retornando ao Brasil, fundou o Instituto Musical Brasileiro, e foi violista
do Quarteto Paulista e na Orquestra Municipal do Rio de Janeiro. Foi professor
de violino, viola e harmonia no Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo
antes de se mudar para Montevidéu em 1931. Mais tarde, Santorsola fundou e
conduziu as orquestras da Sociedade de Cultura Artistica Uruguaia e do
Instituto Cultural Brasil-Uruguai. Foi violista no Quarteto Kleiber, e professor no
Instituto de Estudos Superiores da Escola Normal de Musica de Montevidéu.

Santorsola compds uma ampla variedade de trabalhos que exibem
aspectos melddicos e energia ritmica da América Latina. Seu estilo musical
inicialmente foi influenciado pelo contraponto Barroco, pela musica folclorica
brasileira e uruguaia e, posteriormente, pelo dodecafonismo e o serialismo.
Escreveu pecas para orquestra e trabalhos vocais, concertos, musica de camara e
muitas composi¢oes famosas para violao. Embora nao fosse violonista,
Santorsola produziu muitas obras para este instrumento a partir do contato com
violonistas brasileiros.

Faleceu em Montevidéu no dia 24 de setembro de 1994.



A Sonatina en Sol Mayor de Guido Santdrsola (1958)

2. Analise da Sonatina en Sol Mayor

Composta em 1958 e dedicada a “Saty”, a Sonatina en Sol mayor para piano
de Guido Santdérsola nao conta com gravagdes comerciais ou amadoras
disponiveis. Nao foram encontradas informagdes sobre sua estreia ou execugoes
posteriores da obra. Em funcao da data que consta no manuscrito (de excelente
qualidade grafica), supde-se que foi composta em Montevidéu, onde vivia o
compositor.

Embora essencialmente tonal, no tocante as cadéncias que definem pontos
de articulacdo formal, a obra apresenta situagdes harmodnicas complexas,
construidas contrapontisticamente, através de cromatismos e do uso de relagoes
modais. Neste sentido, o conceito de tonalidade esta presente, porém ampliado,

como ocorre em parte consideravel do repertorio neocldssico do século XX.

Sonatina en Sol mayor Movimentos Dedicatoria

1958 L. Allegro cantabile (141 compassos) “Safy”

Edicao II. Lento (148 compassos) Duracdo aproximada
Manuscrito — Montevidéu, III. Allegro (286 compassos) 1400”

1958

Quadro 1: Dados identitarios da obra

2.1. Allegro cantabile
2.1.1. Primeira Secao Tematica

No inicio da pega, impera uma atmosfera impressionista. A melodia, um
tanto estatica, “flutua” sobre uma camada ondulante de tercinas no
acompanhamento. O Primeiro Tema (Ex. 1) é claramente estruturado na forma
de uma sentenga (c. 1-8), com uma ideia basica (c. 1-2) transposta um tom abaixo?
nos dois compassos seguintes, sucedida por uma continuagao que conclui numa
Cadeéncia Auténtica Perfeita (CAP) em Sol maior (c. 7-8).

! Esta transposigao contribui para criar a atmosfera impressionista mencionada.
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Exemplo 1: Santérsola, Sonatina en Sol Mayor, 1° movimento, c. 1-9

Ja nos primeiros compassos chama a atengao o uso de uma figura nao

convencional sobre as notas Sol5 e F45 no soprano, que, segundo o compositor

indicam uma inflexao do tempo. A explicacdo encontra-se na bula, ao final da

partitura: “A pequena ‘cobrinha’ significa uma pequena preparagao, uma leve

ampliagao do tempo para proporcionar uma certa elegancia ao fraseado musical,

177

depois da qual seguira ‘il tempo giusto

seguintes esclarecimentos (Fig. 1):

act)arad,ones:

Las alleraciines Jrana’a.r( ﬁ l:‘ D) valen para loclos
los soncdos Que ala,r‘yue
—o[a.pc vena wéon/& ) viere .flgntflcdl' wnd pegue-
na preparacion, Lm ave ens‘ancéar del fwmpo para‘proporcionar und
c:cr/?s e ega?c,a af ra.s'eo musvca/ despues dela cual seguira « 1/

empo Glus i[%u: wm 0
— Dos line Z/I(‘UdS Il ) indican und pequena parada
para seguir e/ discurs musvca/

Los sonidos enlre parenlesis pueden obviarse.

o

. Além desta informacao, constam os

Figura 1: Bula explicativa dos sinais de interpretagao nao convencionais utilizados pelo

compositor
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Voltando as caracteristicas do primeiro tema, a regularidade métrica e
harmonica é enriquecida por uma série de sonoridades que fogem a um contexto
tonal estrito, através de uma linha do baixo que caminha cromaticamente do Ré*
ao Ré’, ensejando a formagao de acordes estranhos ao contexto diatonico de Sol
maior. Esta caracteristica ird aprofundar-se a medida que a peca progride,
através de transposi¢oes do material melddico e da construcdo de situagdes
harmonicas elaboradas contrapontisticamente.

A partir da anacruse do compasso 9 tem inicio uma se¢ao que desenvolve
o material tematico inicial (Ex. 2). Diferentemente do inicio da peca, neste trecho
o baixo nao desce cromaticamente, mas prossegue em dire¢ao ao campo de Ré
menor (c. 12-14). Ap0ds a repeticdo transposta da ideia basica, tem inicio a
"continuagao" da sentenga, apoiada sobre um baixo cromatico que resolve numa

escala de Fa com sétima maior (F7M) na primeira inversao (c. 16).

Exemplo 2: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 1° movimento, c. 9-16

A partir do compasso 17, as variagdes do tema inicial se tornam mais
radicais, com a ideia basica finalizando em intervalos de sétima (c. 17-18; c. 19—
20). Todavia, ap0s afastar-se progressivamente da configuragao original do tema
inicial, a conclusao desta se¢ao no compasso 24 se da sobre o mesmo G que

iniciou a pega, reiterada nos dois compassos seguintes (c. 25-26) (Ex. 3).
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2.1.2. Transigao

Exemplo 3: Santérsola, Sonatina en Sol Mayor, 1° movimento, c. 17-24

A partir do compasso 26, tem inicio a secao de transicao para a segunda

secao tematica (Ex. 4). Através de um trabalho de dissolu¢dao do tema, no

compasso 28 torna-se dificil reconhecer o vinculo do material com o tema inicial.

O elemento escalar, que aparecera pela primeira vez no compasso 16 e

novamente nos compassos 24 e 26, conduzira aquilo que identificamos como
Segundo Tema, cujo inicio se da no compasso 32.
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Exemplo 4: Santdrsola, Sonatina en Sol Mayor, 1° movimento, c. 26-31
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2.1.3. Segunda Secao Tematica

A mudanga textural para uma escrita mais vertical, a articulacdo em
staccato e a interrupg¢ao com pausas de colcheia que separam o material motivico

em pequenos blocos (c. 32-33), produzem um forte contraste com o primeiro
tema (Ex. 5).
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Exemplo 5: Santérsola, Sonatina en Sol Mayor, 1° movimento, c. 32-33

Além dessas caracteristicas, a segunda regido tematica apresenta
consideravel instabilidade harmonica. O estabelecimento de um centro tonal
para o trecho somente ocorrera no compasso 40, sobre uma triade de D, V grau
com respeito a tonalidade inicial, Sol maior (Ex. 6). Entre os compassos 40 e 51

reconhecemos uma Codetta, que fecha a se¢ao de Exposigéo desta sonatina.
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Exemplo 6: Santdrsola, Sonatina en Sol Mayor, 1° movimento, c. 3742

2.1.4. Secao de Desenvolvimento

A secao de Desenvolvimento pode ser subdividida em trés grandes
subsegOes: a primeira, em que predomina o material escalar, contraposto a um
desenho cromatico na mao esquerda (Ex. 7), derivado do material da segunda

regiao tematica e no qual predominam intervalos de terca (anacruse do c. 52-65);
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Exemplo 7: Santérsola, Sonatina en Sol Mayor, 1° movimento, c. 55-57

uma segunda secao, elaborada a partir do material tematico inicial, seguida de
um stretto e de um breve retorno do material escalar (Ex. 8), que funciona como

elemento de ligacao entre as modulagoes (anacruse do c. 66-77);

N
* 7. /\_ > o~ //’___'_—_—_’_\
[ T A} "lbr__b:lp_llf 2
i I‘L}
X %
= 2
S e

Exemplo 8: Santdrsola, Sonatina en Sol Mayor, 1° movimento, c. 70-72

uma terceira se¢ao, da anacruse do compasso 78 ao compasso 87, em que ocorre
uma intensa diluicdo do material tematico e cuja fun¢ao identificamos como

sendo de retransi¢do, preparando a Reexposicao (Ex. 9).
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Exemplo 9: Santérsola, Sonatina en Sol Mayor, 1° movimento, c. 84-89
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2.1.5. Secao de Reexposicao

A Reexposigao transcorre sem maiores surpresas. A conclusao da secao

tematica inicial, que na Exposicao se dava em Sol maior (c. 24-26), na

Reexposi¢ao conclui na Subdominante D6 maior (c. 109-111). A segunda segao

tematica (c. 117-136) inicia uma 4% acima da sua primeira ocorréncia na

Exposigao e finaliza em Sol maior com uma breve Coda do compasso 136 ao

compasso 141. (Ex. 10) O movimento termina delicadamente, com a nota Sol em
ppp nos registros extremos do piano.
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Segue um quadro-sintese do movimento:

£PP
Exemplo 10: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 1° movimento, c. 135-141

Exposicao Desenvolvimento Reexposicao
Primeira | transi¢do | Segunda | Primeira | Segunda | Retransi¢do | Primeira | transi¢do | Segunda | Coda
secao secao secao secao secao secao
tematica tematica tematica tematica
c. 1-26 c.26-31 | ¢.32-51 | ¢.52-65 | c. 66-77 | c.78-87 c. 88 |c 112-|c 117-| c
111 116 129 129-
141

Quadro 2: Principais se¢Oes e subse¢oes do 1° movimento
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2.2 Segundo movimento

O compasso em % confere ao segundo movimento da Sonatina en Sol
Mayor um carater de valsa. Porém, nao para dangar, mas para sonhar... pode-se
dizer que uma atmosférica onirica perpassa o movimento, que alterna trechos
sombrios e densos com passagens luminosas e até grandiosas.

De um ponto de vista formal, tem como principal caracteristica a
alternancia de dois materiais melddico-harmonicos contrastantes, que
constituem o que designaremos como tema da Parte A e tema da Parte B. Os
materiais sao desenvolvidos textural e ritmicamente ao longo do movimento, em
apresentacdes alternadas dos materiais de A e B. E possivel tracar um paralelo
entre a forma deste desenvolvimento e a forma sonata, mas nao em termos
estritos, na linha do que Charles Rosen define em “The Classical Style” como
“Estilo Sonata” ou “Pensamento Sonata”. Tal concepcao enfatiza a logica da
relacdo harmonica entre as partes da obra, possibilitando o advento de formas
hibridas, como o Rondd-Sonata, Minueto-Sonata etc.

Seguindo esta linha de raciocinio, do inicio até o compasso 47,
identificamos a fungao formal de Exposicao. Entre os compassos 48 e 72 é
possivel reconhecer uma seg¢ao de Desenvolvimento. A partir do compasso 73,
até o final, identificamos a Reexposigao, por conta das caracteristicas harmonicas

do trecho que segue até o final da peca.

2.2.1 Parte A — Primeira Subsecao (Exposi¢ao)

Com indicagao “mf, quasi recitativo”, um motivo musical sinuoso de carater
atonal (c. 1-3), baseado em intervalos quartais e relagdes cromaticas se dirige a
um arpejo da tétrade de C7 (s11, 9) que encerra este primeiro gesto musical (c. 1—-
6). Uma fermata prolonga a ressonancia do acorde, acompanhada da indicagao
do uso do pedal de sustentagao do piano. O carater “quasi recitativo” da frase é

reforcado pela indicagao de “rall...” na execugao do arpejo (Ex. 11).
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Exemplo 11: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 2° movimento, c. 1-6

O mesmo gesto (motivo sinuoso quartal, seguido de acorde sustentado)
configura a segunda frase, mas dessa vez o acorde final é um B7 (#11, 9). Assim
como a primeira frase, a segunda se estende por 6 compassos. Uma terceira
variante do gesto inicial (c. 13-18) conclui em um acorde de Fm7 (811, 9) que

encerra a primeira subsecao (Ex. 12).
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Exemplo 12: Santdrsola, Sonatina en Sol Mayor, 2° movimento, c. 7-20

2.2.1.1 Parte A — Segunda Subsecao

Na subsecdo seguinte, vinculada a anterior pela identidade sonora,
configura-se uma ampliagdo do gesto inicial que, além da textura
contrapontistica, traz ainda uma acelerac¢do ritmica decorrente da presenca de
semicolcheias. A partir do compasso 19, tem inicio um desenho imitativo das
maos direita e esquerda, baseado em uma figura arpejada de dois compassos; o
contraponto se intensifica a partir do compasso 22, até a ocorréncia de nao mais
duas, mas quatro vozes no compasso 27. No compasso 28, um arpejo de Eb7 (11,
9) resgata a sonoridade caracteristica do final do gesto musical inicial da peca.
Uma breve linha sem acompanhamento (c. 31-33) conduz ao acorde de Db que

marca inicio da segunda se¢ao do movimento (Ex. 13).
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Exemplo 13: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 2° movimento, c. 19-33

2.2.2 Parte B

A triade de Db ouvida no compasso 34 modifica radicalmente a atmosfera
da peca. O contorno melodico diatonico também contrasta com a melodia
“atonal” caracteristica da secdao anterior, trazendo uma ambiéncia sonora
impressionista, fortalecida pela alternancia da triade de Db (c. 34 e 36) e do

agregado de tons inteiros (c. 35 e 37), que produz uma sensagao de “balango”, de

ondulacao (Ex. 14).
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Exemplo 14: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 2° movimento, c. 34-37

Nos quatro compassos seguintes, o mesmo Db alterna-se com Bbm?7 (9) até
desembocar em um G7 (»9) que resolve em C (c. 38-47). Este D6 maior, que

aparece discretamente, ap6s um inicio que nao permitia definir com precisao um
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centro tonal, desempenhara até o final do movimento uma funcao resolutiva,

consagrando-se como legitimo centro tonal (Ex. 15).

Neste sentido, numa avalia¢do retroativa, a primeira parte da segao B (c.
34-43) tem a fungao de preparagao para Do maior, cuja centralidade serd mantida

até o final do movimento.

Exemplo 15: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 2° movimento, c. 3847

2.2.3 Parte A’ (Desenvolvimento)

Uma anacruse ritmica de trés colcheias repetidas prepara o retorno
(variado) do gesto inicial “quase recitativo” (c. 48 a 54): trés colcheias repetidas,
seguidas de um arpejo quartal, perfazendo um ambito de 92 entre a nota mais

grave e a mais aguda (Ex. 16).
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Exemplo 16: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 2° movimento, c. 47-54

A melodia sinuosa do inicio do movimento é agora acompanhada por
uma triade, cuja indicagao de ataque é “f, seco”. O carater “marcatto”, que convive
com a indicacao de “quasi recitativo”, serd mantido na continuagao, a qual, através

de uma “liquidacao” do material (dissolu¢ao+condensagao) encaminha-se para
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o retorno da melodia “impressionista” de B, dessa vez sobre o acorde de E (c. 56—
63) (Ex. 17).
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Exemplo 17: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 2° movimento, c. 54-63

2.2.4 Parte B’

Mi maior se mantém como centro tonal “passageiro” por dez compassos
(c. 63-72), sendo sucedido pelo retorno a Dé maior no compasso seguinte (c. 73).
A melodia caracteristica da parte B ganha destaque na regiao aguda e pela maior
densidade textural do acompanhamento em arpejos e pelo uso abundante do
pedal de ressonancia. Uma “filtragem” dessa sonoridade encorpada prepara o

retorno do tema inicial, sobre o acorde de C (Ex. 18).
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Exemplo 18: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 2° movimento, c. 64-76

158



A Sonatina en Sol Mayor de Guido Santdrsola (1958)

2.2.5 Parte A" (Reexposi¢ao)

O gesto inicial do Movimento retorna no compasso 73, agora sobreposto

a um acompanhamento de acordes repetidos em seminimas (Ex. 19).
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Exemplo 19: Santérsola, Sonatina en Sol Mayor, 2° movimento, c. 70-81

Elementos tanto de A como de B se combinam nesta se¢ao final do
movimento, culminando no trecho de maior densidade textural e maior
amplitude tessitural (c. 85-112). O trecho que segue do compasso 113 a 119

replica o motivo inicial do movimento e prepara a segao final.

2.2.6 Parte B” (Coda)
O trecho final, delimitado pelo retorno do tema da parte B, (c. 120-148)

pode ser interpretado como uma Coda, por combinar varios elementos
dissolutivos do material, tais como dinamica em “diminuendo” progressivo (p,
pp, ppp, una corda), notas progressivamente mais longas (minimas pontuadas
ligadas a cada dois compassos), movimento descendente em direcao a regiao
grave do piano, uso do pedal de ressonancia, gerando um campo harmonico
complexo e difuso. O mesmo arpejo de C7(#11, 9) que abria o0 movimento agora

o encerra (Ex. 20).
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Exemplo 20: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 2° movimento, c. 120-148

Segue um quadro-

sintese do movimento:

Exposicao

Desenvolvimento

Reexposicao

Parte A Parte B

Parte A’ Parte B’

Parte A” Parte B”

c. 1-33 c. 34-47

c. 48-63 c. 63-73

c. 73-119 c. 120-148

Quadro 3: Segoes e subsegoes do segundo movimento
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2.3 Terceiro Movimento

Assim como em muitas outras pegas do repertorio classico e neoclassico,
o Terceiro Movimento desta sonatina resgata materiais apresentados nos
movimentos anteriores, reconfigurados para adequar-se ao carater Allegro com
que o compositor finaliza a obra. Neste caso, trata-se do motivo de notas
repetidas que apareceu brevemente na secao de Desenvolvimento do Segundo
Movimento e também na segunda regiao tematica da Exposi¢ao do Primeiro
Movimento. No terceiro e ultimo movimento da sonatina, as notas repetidas
constituem o seu principal material tematico.

O carater do terceiro movimento € identificado pelo compositor
como “spiritoso”, contrastando tanto com o primeiro movimento “Allegro
cantabile” como com o segundo “quasi recitativo”. O acompanhamento
persistente, praticamente um ostinato ritmico, com articulagao staccato reforga o
clima jocoso e nervoso do movimento.

Assim como no segundo movimento, embora nao se trate de uma
forma sonata em sentido estrito, a forma como se organizam as segoes e 0
desenrolar do percurso harmonico permitem identificar, também no terceiro

movimento, um “estilo sonata” que organiza o movimento.

2.3.1 Parte A (Exposicao)

Os primeiros quatro compassos apresentam um gesto inicial enfatico, em
dindmica decrescente (de f a pp), finalizando na nota Ré, V grau da tonalidade
principal, Sol maior, em unissono nos registros extremos do teclado. Apds uma
suspensao em fermata, tem inicio o Tema, propriamente dito. Com quadratura
regular, apresenta uma estrutura de periodo, cujo antecedente apresenta duas
semi-frases de quatro compassos cada, seguidas de uma prolongacao cadencial
de seis compassos, perfazendo um total de quatorze compassos; o consequente
consiste em duas semi-frases de quatro compassos acrescidas de uma breve
extensao cadencial de quatro compassos. O periodo, como um todo, soma vinte
e seis compassos (c. 5-29). Iniciando com um acorde de Em com a sétima no
baixo, o antecedente finaliza no V grau, B (c. 5-12); o consequente inicia idéntico,
mas conclui em G (c. 19-26) (Ex. 21).
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Exemplo 21: Santérsola, Sonatina en Sol Mayor, 3° movimento, c. 1-31

Além do ja mencionado motivo de notas repetidas em semicolcheias, do
ponto de vista melddico a apresentagao tem como destaque a insisténcia sobre a
nota Si, terceiro grau melodico da tonalidade principal, Sol maior. Somente ao
final da segunda semi-frase do consequente (c. 23-26) a melodia abandona a nota
Si, passa pela nota La e conclui no primeiro grau melddico, Sol, apoiado sobre as
notas que completam a triade de tonica, Si e Ré, na mao esquerda. A confirmacao

da cadéncia conclusiva ocorre nos quatro compassos seguintes, que insistem na

nota Sol (c. 26-29).
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2.3.2 Parte B

A partir do compasso 29, tem inicio a transigao para a Parte B: um desenho
escalar em movimento contrario é sucedido por uma subida em 5% paralelas que
culmina no numa variagao do tema, reforcada por uma estrutura cordal em 5%
que forma o acorde de F7M, o qual também pode ser interpretado como Am com

a sexta no baixo.

Algumas caracteristicas, como a estrutura de periodo e a quadratura dao
lugar a uma sucessao modulante de frases, intercaladas por glissandos, apoiados
em um ostinato ritmico em colcheias que perpassa praticamente todo o Terceiro
Movimento. Digna de nota é a elisao conectando as duas semifrases, que resulta
na contra¢ao de um compasso (c. 38—44), se compararmos o tema na Parte B com
sua versao original, na Parte A (c. 5-12; c. 19-30). Em termos harmonicos, a frase
de sete compassos conclui no acorde de B7(»5), que prepara a chegada em E no

compasso 50 (Ex. 22).
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Exemplo 22: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 3° movimento, c. 32-51

A centralidade em Mi maior sera mantida até o compasso 106, trecho em
que identificamos o inicio da Unica se¢ao que nao é repetida no movimento, a

qual designaremos como parte C, e que funciona como Desenvolvimento.
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2.3.3 Parte C (Desenvolvimento)

movimento, consistindo na se¢ao em que ocorre o maior afastamento harmonico
em relacao as tonalidades relativas de Sol maior e Mi menor que predominam na

peca. Tendo iniciado em E (c. 106), a primeira conclusao cadencial se d4d em F (c.

114-116) (Ex. 23).

homoénimo maior Eb (c. 134-136), até concluir este trecho digressivo com um

O trecho entre os compassos 106 e 151 ocupa uma posi¢ao central no
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Exemplo 23: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 3° movimento, c. 106-116

retorno a Sol maior no compasso 140 (Ex. 24)
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Exemplo 24: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 3° movimento, c. 115-140

Segue-se uma dissolugao que prepara o retorno ao gesto inicial do tema

inicial do movimento (Ex. 25).

Exemplo 25: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 3° movimento, c. 140-151

2.3.4 Parte A’ (Reexposicao)

O movimento € como que reiniciado no compasso 152, com o mesmo gesto

inicial, porém ampliado (Ex. 26).
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Exemplo 26: Santdrsola, Sonatina en Sol Mayor, 3° movimento, c. 152-162.

O tema, propriamente dito, mantém a estrutura de periodo e conclui em
Sol maior, como no inicio do movimento (c. 163-187). Apds uma breve transigao,

tem inicio a parte B’.

2.3.5 Parte B’

Em relagao a sua primeira ocorréncia, o retorno da parte B aparece
transposto uma 3 acima e esta relagdo intervalar serd mantida até o final da peca
(c. 196 a 263). Desse modo, a parte B da Exposi¢ao, que concluia em Mi maior,
agora conclui em Sol maior, confirmando este como centro tonal do movimento
e de toda a sonatina. Uma Coda, baseada no motivo tematico inicial de notas
repetidas, finaliza a obra (c. 264-286) (Ex. 27).
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Exemplo 27: Santorsola, Sonatina en Sol Mayor, 3° movimento, c. 280-286

Segue um quadro-sintese do movimento:
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Exposi¢ao Desenvolvimento Reexposicao
Parte A | transicao Parte B Parte C Parte A’ | transicao | Parte B’ Coda
c. 1-29 c.29-37 c. 38— | c.106-151 c. 152-| c.187-195 | c. 196- | c. 264-
106 187 263 286

Quadro 4: Secdes e subsecdes do Terceiro Movimento

3. Conclusoes

A Sonatina em Sol Mayor de Santorsola € um exemplo claro da riqueza e
da maestria dos compositores de musica cldssica na América Latina. A obra
combina expressividade, rigor técnico e simplicidade, sendo musicalmente
acessivel, porém tecnicamente exigente. Seu intérprete precisa ter recursos
técnicos para realizar contrastes de carater bastante acentuados, conferindo
fluidez ao primeiro movimento, densidade ao segundo e humor ao terceiro.
Internamente, cada um desses movimentos traz, por sua vez, contrastes intensos
de dinamica, ritmo e articulagao.

Um forte drive ritmico perpassa a obra, especialmente no primeiro e no
terceiro movimentos, aproximando-a da linguagem musical de Kabalevsky e
Kachaturian. O tratamento harmonico em diversos momentos remete a Poulenc
e aos impressionistas. Apesar destas relagoes com as matrizes europeias, a verve
latina pulsa no lirismo e na ritmica que Santoérsola tao bem soube explorar e

valorizar.
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