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RESUMO

Esta pesquisa de mestrado teve como objetivos analisar aspectos que
caracterizaram transformagbes entre o Allegro Agitato da Sonata op. 21
(1898) e a Sonata-Fantasia op. 44 (1916) para violoncelo e piano de Henrique
Oswald, para concluir sobre a interpretacdo dessas obras e sobre elementos
da composicdo de Henrigue Oswald. Este trabalho se justifica pela
necessidade de estudar a obra de compositores brasileiros, analisar seus
elementos composicionais e fornecer subsidios para a interpretagdo. Na
metodologia foram abordados: leitura de bibliografia sobre histdria da musica;
analise motivica, harménica e estrutural da obra; tratamento dado a cada
instrumento e direcionamento para a interpretagdo. Em anexo, constam: lista
de discografia; lista de obras editadas e manuscritas; entrevista com Luli
Oswald, neta do compositor; partitura das obras e CD contendo a gravacio
das Sonatas. Este estudo procura contribuir para pesquisa sobre andlise e

interpretacéo musical assim como divulgar a obra de compositores brasileiros.

ABSTRACT

The objective of this research is to analyze the transformation process in
the Allegro Agitato of the Sonata op. 21 (1898) and Sonata-Fantasia op. 44
(1916) for vicloncello and piano of Henrique Oswald in order to come to some
conclusions about their interpretation and the composer's compositional
aspects. In the methodology, the following aspects were used: music history
bibliography; motivic, structural and harmonic analysis; treatment of the
instruments (violoncello and piano} and directions for interpretation. Enclosed
is also a discography; list of works,; an interview with his granddaughter Ms. Luli
Oswald; scores of the sonatas as well as a CD recording of them. This research
attempts to contribute to the study, analysis and interpretation, as well as to
disclose Brazilian composers.
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INTRODUCAO

Este trabalho aborda o estudo das transformagdes ocorridas entre o
primeiro movimento da Sonata op. 21 e a Sonata-Fantasia op. 44 para
violoncelo e piano de Henrique Oswald. Nestas obras, puderam ser
observadas diferenc¢as e particularidades da composicéo de Henrigue Oswald.

Como procedimentos para a realizacao deste trabalho, foram aplicados
processos analiticos quanto ao estudo dos elementos composicionais,
considerados aspectos do ambiente e da vida do compositor, realizadas
apresentacdes publicas e gravagéo de CD, para, enfim, se concluir sobre a
interpretacéo das obras.

Na bibliografia, ulilizou-se de fontes sobre analise musical,
interpretac@o musical; consulta a documentos originais; material de referéncia
a Histdria da Musica no Brasil e na Europa durante o periodo em questao;
entrevista a neta do compositor, Sra. Luli Oswald; levantamento das obras do
compositor e do material fonografico existente.

Durante o periodo que antecedeu o curso de mestrado, puderam ser
desenvolvidas varios experiéncias relativas a apresentacdes de obras de
musica de cdmara, dentre elas, obras de Henrigue Oswald. Dessa experiéncia
com Henrique Oswald foi observada uma diferenciacdo em algumas de suas
composicdes gue possuiam datas de composicao distantes entre si.

Esta percepcao levou a pensar na hipétese de transformacao na obra
de Henrique Oswald. Entretanto faltavam elementos técnicos que pudessem
justificar tal afirmativa.

A realizacdo da Dissertagdo possibilitou estudar essas transformagbes,
sugeridas em fases distintas da produgao do autor. A escolha das obras para
estudo se baseou na necessidade de precisarem ter sido escritas para a

mesma formacgéo instrumental e em datas diferentes. Buscou-se obras que
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tivessem uma estrutura formal estabelecida, de maneira a demonstrar o
dominio técnico da escrita musical pelo compositor e a demonstrar obras que
se adequassem a formagdes instrumentais pequenas, como obras para dois
instrumentos. Dentre essas obras destacaram-se duas Sonatas para violoncelo
e piano. Foram selecionadas, entdo, a Sonata em Ré Menor op. 21 e a Sonata -
Fantasia em Mib Maior op. 44 para violoncelo e ptano.

A escolha destas sonatas se fez, também, em associacio a existéncia
do duo Cervali, formado pela pianista Lucia Cervini (@ autora) e pela
violoncelista Milene Aliverti. Este duo, com mais de 10 anos em atividade,
permitiu realizar a integragéo entre analise e interpretacdo musical através de
diversas apresentacdes das obras, num total de 18 apresentacdes publicas. A
realizac@o dessas apresentacdes possibilitou © amadurecimento das obras e
uma versdo final (mas nunca definitiva) gravada em CD, anexa a esta
Dissertacao.

Henrique Oswald, filho de Jean-Jacques Oschwald, suigo-aleméo, e de
Maria Carlota Oracia Cantagalli, italiana, nasceu no Rio de Janeiro a 14 de abril
de 1852 e morreu na mesma cidade, a 9 de junho de 1831,

Viveu em S&o Paulo de 1853 a 1868; neste periodo, recebeu
ensinamentos musicais do professor francés Gabriel Giraudon. Em 1868,
vigjou com os pais a Florenca, permanecendo até 1902. Estudou em Florenga
com Reginaldo Grazzini e Gioacchino Maglioni, e posteriormente, com Henri
Ketten(1848-1883) e Giuseppe Buonamici' (1846-1914) .

Foto da pagina 9: Henrique Qswald. Foto extraida de MARTINS, J. E. Enconfros Sob Misica.
1990, p.122.

' Em seu livro Henrigue Oswald: Musico de uma Saga Roméntica, José Eduardo Martins cita a
importdncia de Buonamici na vida e formag&o musicai de Oswald: “Cerfamerite, Buonamici
{1846-1914) foi o professor que mais acertuadamente marcou Henrique Oswald (...) influéncia
esta que abrange segmentos distintos: pianistico, didatico, composicional, ambiertal, cultural e
relacionamento amistoso.{...) O mestre florentino exerceu influéncia em compartimento
largamente freqlientado por Henrigue Oswald, a mdsica de cdmara” . 1995. p.53-54.
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A producao musical de Henrique Oswald corresponde ao Ramantismo
europeu. Periodo comrespondente ac século XiX, o Romantismo se dividiu em
diversas correntes, vinculadas basicamente a trés nacdes: ltalia, Franga e
Alemanha.

Segundo artigo de Maria Alice Volpe®, a Alemanha exerceu grande
hegemonia sobre as demais nacgdes, principaimente pela sdlida técnica
composicional de sua musica instrumental. A musica italiana, especialmente
através da oOpera, tinha como caracteristica principal “o poder expressivo de
suas melodias de cardter afetuoso e sensuaf’. Outra tendéncia vinha da
Franca, cuja musica “sensivel ao colorido harmdnico e orquestral e de
contagiante vivacidade ritmica”, dividia-se em duas escolas, uma conservadora,
centrada na composicao teatral, e outra renovadora, gue tinha por objetivo fazer
renascer a musica instrumental francesa, como era a “arfe séria “ na Alemanha.
Ainda segundo Maria Alice Voipe:

Esses paises ndo legaram apenas a sua propna fradicdo musical, mas
também contribuiram para a difusdo de tendéncias intemacionalizadas.
Essa internacionalizagéo das comrentes italiana, francesa e alema refletiu
fambém na implantagdo das influéncias musicais sobre compositores
brasileiros.®

Os professores de Henrigue Oswald tinham em comum a preocupagao
com a musica instrumental que se fazia na Franca € na Alemanha. Sob esta
influéncia, José Maria Neves considera, nas obras de Henrique Oswald, “0 seu
gosto pelo equilibrio formal, pela deficadeza da sonoridade, pela sugestdo e
pela evocacdo.(...) Mas € certamente em sua muasica de cdmara que Oswald
revela-se inteiramente, colocando-se como o grande mestre no género”*

2 VOLPE, Maria Alice. Compositores romanticos brasileiros: estudos na Europa, 1994-95. p. 51-
76.

* VOLPE, Maria Alice. Op. Cit, 1984-5. p. 54

* NEVES, José Maria. Masica Contemporénea Brasileira, 1977. p. 18.
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O predominio da tradicac alema na musica instrumental do Romantismo
se faz presente, especialmente no tratamento formal. Segundo Schoenberg® :

Em um sentido estético, o termo forma significa que a peca é
‘organizada’, isto &, que ela esta constituida de elementos que
funcionam tal como um organismo vivo. (...} Os requisitos
essenciais para a criacdo de uma forma compreensivel séo a
ibgica e a coeréncia: a apresentacdo, o desenvolvimento e a
interconexdo das idéias devem estar baseados nas relagbes
internas, e as idéias devem ser diferenciadas de acordo com sua
importancia e funcéo.

Este desenvolvimento formal estara presente em Henrique Oswald, no
primeiro movimento - escrito sob a forma-sonata® - da Sonata op. 21 para
violoncelo e piano (1898} e na Sonata-Fantasia op. 44 para violoncelo e piano
(1916), escrita sem interrupgdo, em um Unico movimento com variagbes de
andamento. José Eduardo Martins observa como esta  influéncia dos
compositores franceses, no final do seculo XIX, se faz sentir no estilo das
obras tardias de Henrique Oswald :

A partir do inicio do século, o contato com Saint-Saéns mostrar-
se-8 ampliado a outros ndo menos importantes compositores
franceses como Fauré, Mithaud e FPierné. Saint-Saéns fteria
acelerado em Oswald o dirigismo mais acentuado a terminologia

francesa e a trama discursiva praticada em Franca.’

A influéncia italiana no Romantismo esta fortemente presente na dpera,

que possui como elemento principal 0 canfo. O apogeu da odpera se da

° SCHOENBERG, Arncld. Fundamentos da Composicdo Musical, 1991. p. 27

® Forma - sonata. O mais importante principic de forma musical, ou projeto formal, do periodo
Classico ate o século XX. (...) A forma é uma sintese da estrutura tonal, da organizagéo ritmica
e do desenvolvirmento do material musical. The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
1980. v. 17. p. 496-7. Nota: todas as traducdes do presente trabatho foram realizadas pela
autora, salvo indicagio a0 contrario,
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exatamente neste periodo, quande a melodia® recebe toda a atencéo, tanto de
compositores e cantores, quanto de instrumentistas. Nas obras de Henrique
Oswald, este tratamento mais italianizante das melodias estd muito presente,
diluindo-se somente nas ultimas obras compostas no inicio do século XX, obras
de sua maturidade composicional, que recebem influéncia dos compositores
franceses Cesar Franck e Gabriel Fauré. Esta influéncia também estara
presente no desenvolvimento do fraseado e da harmonia. As mudancas
ocorridas no final do século XIX e inicio do XX, acentuam a tendéncia a
fragmentacdo melddica e ao afastamento da tonalidade: elementos estes
carateristicos das composicdes de Debussy.®

Estas vertentes entre escola italiana e escola francesa serdo tratadas
por Henrigue Oswald em suas composigdes. As duas sonatas para violoncelo e
piano se contrastam, como representativas de epocas distintas da producéc
do compositor, podendo ser consideradas obras-chave para se entender o
pensamento musical de Henrique Oswald.

Em suas obras de c¢a&mara, alguns aspectos sdo constantes, como a
escrita realizada principaimente para piano e cordas; 0 piano exercer papel
fundamental nas composi¢cbes de camara, seja para auxiliar no carater das
obras, seja para criar tramas na textura e na harmonia. Na musica de camara,
Oswald procura realizar dialogos entre os instrumentos e enfre os elementos
da composigao.

Sob muitos aspectos, a obra de Henrique Oswald € de relevante
importancia para a musica brasileira, quer seja pela qualidade de suas obras

" MARTINS, José Eduardo. Op. Cit. 1995, p. 65.

® GROUT, D. Historia da Musica Ocidental. A melodia foi um elemento essencial para a dpera
do Romantismo, no inicio do séculp XiX, encontrando grande expressdo em Rossini: “O estiio
de Rossini combina um fluxo melbdico inesgotével com a vivacidade dos rifmos, a clareza do
fraseado, & estrutura equilibrada e por vezes muito pouco convencional do periodo musical,
uma textura leve(...)”, 1854 p 633-634,

¥ PASCOAL, M. Lucia. Debussy, o compositor de sonoridades in Cademos de Estudo: Andlise
Musical 4 ,1981. p 12,
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(em especial a musica de camara), quer pela importancia que exerceu como

professor no Brasil, formando jovens musicos numa aprendizagem solida.

Torna-se imprescindivel, portanto, o estudo e a divulgacéo de sua obra, como

um elemento responsavel por uma importante fase cultural do Brasil.

A compreenséo das transformacdes ocorridas entre as Sonatas para
vicloncelo e piano, & fundamental para se entender a composicio de Henrique
Oswald. Pretende-se, através deste trabalho, criar condicdes para mais
pesquisas no campo da interpretacio e divulgar importantes compositores da
musica brasileira.

Nas obras escolhidas para estudo, temos como caracteristica a
abrangéncia de dois periodos distintos da vida do compositor, representadas
pelo primeiro movimento da Sonata opus 21 (1898) e a Sonata-Fantasia opus
44 (1916}, para violoncelo e piano.

A interpretagéo e divulgacdo dessas obras se faz importante, como
elemento de destaque da producao musical do periodo, formando uma conexao
entre as tendéncias européias e 0os novos compositores que surgiram no Brasil.

Os objetivos desse trabalho sio:

- analisar o primeiro movimento da Sonata op. 21 e a Sonata-Fantasia op.
44 para violoncelo e piano de Henrique Oswald;

- compreender como se processaram as transformacgdes entre as duas
Sonatas para violoncelo e piang;

- propor uma interpretacéo dessas obras, considerando-se a analise das
obras, a realizagdo de apresentagdes publicas e o contexto histérico a
gue pertencia Henrique Oswald.

- apresentar uma interpretacao das obras na gravagao do CD.

Como Metodologia foram abordados os seguintes aspectos:

- Levantamento bibliografico referente & biografia do compositor;

- Posicionamento do compositor em relacao as técnicas composicionais no
periodo em que vivey;
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- Abordagem de aspectos de suas idéias composicionais e de
transformagbes que permearam sua vida;

- Levantamento de suas obras e da importancia da Musica de Camara na
sua producdo musical. Sugestao de divisdo de suas obras em fases;

- Andiise do Primeiro Movimento da Sonata op. 21 e da Sonata-Fantasia
op. 44 para violoncelo e piano segundo Schoenberg'® e Salzer''. Nesta
analise, estdo compreendidas: analise motivica; analise da estrutura
harménica; elaboracdo de graficos'” das vozes condutoras; andlise
formal; analise comparativa entre as duas sonatas; tratamento
dispensado a cada instrumento: violoncelo e piano;

- Direcionamento de uma possivel interpretacao das obras em questéo,
tendo como base os resultados da analise;

- Levantamento da discografia existente;

- Entrevista com Luli Oswald, neta de Hernrique Oswald, contendo
aspectos do ambiente artistico € musical da casa de Oswald.

- Apresentacdo das Sonatas para violoncelo e piano gravadas em CD.
Gravagdo do CD:

A gravacao do CD, em anexo, foi realizada no Estidio PANaroma' de
Sao Paulo em Janeiro de 2001, sob ¢ apoio da FAPESP (Fundagao de Amparo
a Pesquisa do Estado de Sao Paulo).

O programa consta das obras ' para vicloncelo e piano de Henrigue
Oswald: Berceuse (1898); Elegia, Sonata op. 21 em Ré Menor (1898) e Sonata
~ Fantasia op. 44 em Mib Maior (1916). Minutagem: 38'50".

interprete: duoCERVAL]

Piano - Lucia Cervini e Violoncelo - Milene Aliverti.

'® SCHOENBERG, Amold. Op. Cit, 1991.

" SALZER, Felix. Sfructural Hearing: Tonal Coherence in Music, 1962.

*? Todos os gréficos presentes nesta dissertagdo foram realizados pela autora.
* Estidio PANaroma: direciio de Florivaldo Menezes.

' Obras j& publicadas.
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Para se compreender o desenvolvimento musical e artistico de Henrigue
Oswald, € preciso ter claro alguns aspectos do panorama musical europeu no
final do século XiX e inicio do XX. Os anos vividos na Europa, de 1868 a 1903,
proporcionaram a Oswald o contato com diversos compositores importantes
dessa época, como Brahms, Liszt, Saint-Saéns, Fauré, entre outros. Mesmo
apés o retorno definitivo de Oswald ao Brasil, suas liga¢gdes com a Europa
permanecem, fazendo de sua casa uma passagem obrigatdria aos artistas,
brasileiros e estrangeiros, que viessem ao Rio de Janeiro.

As preocupactes de Henrique Oswald quanto & composicdo musical
atestam sua atenc&o aos problemas composicionais enfrentados em sua época,
relativos, sobretudo, a forma musical, a expansdo da tonalidade, ao
desenvolvimento da misica instrumental e de camara.

Neste capitulo, foram levantados alguns aspectos do panorama musical
da Europa no final do século XiX e inicio do XX e foram abordadas algumas
modificagdes em elementos da Forma—-Sonata Classica, realizadas no século
XIX, aspectos relevantes para se compreender a obra de Henrique Oswald.

CONSIDERAGOES SOBRE ALGUMAS TECNICAS DE COMPOSIGAQ E
TENDENCIAS MUSICAIS DO FINAL DO SECULO XIX E INICIO DO XX

Durante o século XIX, os compositores do Romantismo conquistaram e
solidificaram diversas realizagbes: compor sem estar vinculado a servigos
exclusivos da Igreja ou da Nobreza, compor segundo ideais e estados de
espirito, compor sem prazos definidos ou por encomenda; estas conquistas
estavam relacionadas a diversas mudancas em suas proprias composicoes.

Na segunda metade do seculo XiX, havia uma busca pela originalidade,
vinculada a crenga no progresso (tecnologia e industrializacéo) e a busca por
uma amplitude de visdo. Ao mesmo tempo, histéria e tradicdo adquirem nova
importancia, seja pela nostalgia a tempos remotos, seja pela busca em
entender o passado através da ciéncia.
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Segundo Platinga, a monumentalidade de grandes obras sinfonicas
cedia lugar, entre outros, ao realismo de situagdes da vida cotidiana:

(.- Juma crescente maré de realismo na qual simpies descricfes da vida
eram esperadas para crar um proposito social (...)em um fempo onde havia
um sentimenfo comum de que as formas tradicionais estavam
esgotfadas(...). Nesta crescente predilecdo pelo Unico, pefos esfados de
espinto especiais e por impressfes muito subjetivas, os compositores
abandonaram também as antigas categorias robustas como a sinfonia e a
sonata ou as sujeitavam a modificacbes muito radicais. £ proximo a metade

do seculo {séc. XIX] novos tipos apareceriam para tomar seus lugares. f

A coexisténcia entre os géneros fradicionais € 0s novos géneros que
surgiam, permitiram identificar duas grandes tendéncias® na masica do século
XIX: uma, centrada nos géneros fradicionais da musica absoluta, mais
conservadora ou Classica; outra nas pecas caracteristicas para piano, na
musica vocal @ na musica programatica — a tendéncia Romantica.

Estes novos géneros se utilizariam da associagcdo a literatura, seja em
modelos literarios, em titulos evocativos, em programas, fundamentando essa
associagio as idéias filoséficas de Hegel (1770-1831).

Segundo descreve Platinga, havia trés artes destacadas por Hegel, como
caracteristicamente romanticas:

(. )pintura, masica e poesia, em ordem de ascensdo de
espintfualidade...(esséncia sobre a forma). Poesia, a “malor’ das artes
roméanticas, poderia somente aumentar o valor e o efeito da mdusica
quando as duas se encontravam. Hegel repefidamente expressou seu mais
alto respeifo a masica cujo contetdo espiritual fosse fortalecido e clarificado
por uma associagdo a poesial(...).

" PLATINGA, Leon. Romantic Music: A History of Musical Style in Nineteenth-Century Europe,
1984. p. 4058,
2 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 1980. v.17.p. 505
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Algumas das mais importantes composigbes de Franz Liszt (1811-1886)
tiveram base nesta associagdo, como, por exemplo, 0s treze Poemas
Sinfénicos. Robert Schumann (1810-1856) e Frederic Chopin (1810-1849)
desenvoiveram obras muito pessoais ligadas a literatura: Schumann se utilizava
de poesias de sua propria autoria e de importantes poetas do periodo em suas
composicdes — como os ciclos de cancbes Dichterliebe e Liederkreis, enquanto
Chopin compunha obras como as Baladas, sem utilizacao direta da literatura,
e sim como obras narrativas. Rosen acrescenta:

A fusd@o da namativa e do texto poético, nas Baladas, talvez seja a maior
realizagdo de Chopin: através da musica, concretizou uma das maiores
ambigbes dos poetas e romancistas do romantismo. (...) As Baladas tém
forma narrativa, mas néo possuem um programa (...). °

Esta ligacdo entre musica e literatura permitu um amplo
desenvolvimento das técnicas de composicéo, tanto a ambientes sonoros - a
expansao harmonica, quanto a dissolugdo das formas classicas. Estas formas
classicas ndo mais correspondiam a necessidade dos compositores romanticos
até entdo.

Em torno de 1830, os compositores deixaram de acreditar nos
procedimentos classicos, validos para a maioria das formas e que podiam ser
previamente esquematizados. Segundo Rosen, em meados do seculo XIX, a
hierarguia dos grandes géneros ainda dominava o periodo, mas suas bases
haviam sido abaladas por Schumann, Chopin e Liszt.

Nas décadas seguintes, figuras como Brahms (1833-1897) sustentam

esta hierarquia classica, até sua transformacéo no inicio do século XX

A morte de Chopin, em 1849, ndo foi apenas um evento restrito ao universo
musical, mas marcou, igualmente, o final de uma era. Schumann morreria
apenas alguns anos mais tarde, apods ter entrado para um asilo de foucos;

® ROSEN, Charles. A Geragdo Romantica, 2000, p. 442.
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na década de 50 do século XiX, Liszt renunciou a muitas de suas
anteriores audacias, aparou 0s excessos de suas obras da juventude, e
colocou em prética novas diregbes estilisticas, muitas das quais seriam
desenvolvidas, somente depois de sua morte, por musicos que néo
possuiam um conhecimento prévio de suas experiéncias. Em 1850, o
jovem Brahms apareceu em cena, e era claro que pairava no ar uma nova
& mais conservadora filosofia musical.®

Na metade do século XIX, a partir de 1850, as ousadias de Liszt e
Schumann cedem lugar ao retorno do Classico. Brahms, perto de seus 20
anos, € saudado por Schumann como um novo Messias musical.

As composigbes de Brahms influenciariam geracdes de compositores
preocupados com o futuro da musica instrumental, num periodo que a Opera
era vista como a grande realizacdo da época.

Platinga destaca na técnica de composi¢do de Brahms: “umna preferéncia
por sonoridades densas com muitas sextas e fercas paralelas, freqientes
pontos de pedal, (..) e uma predilecdo pelo deslocamento métrico”® Brahms
explora as possibilidades de conjuntos instrumentais, musica de camara,
concerios com solista — através de um complexo entrelacamento de material,
solista e orquestra participam igualmente. Dentre suas composi¢cdes destacam-
se Sonatas, Concertos, Sinfonias, Sonatas de Camara, Lieder, escritas sob as
chamadas “formas tradicionais’.

Dentre as preocupacgdes de Brahms estava a busca pela mdsica pura,
ou seja, ndo depender de outros meios que ndo Os musicais para compor.
Brahms se utiliza de diversos recursos, como ¢ acréscimo de elementos modais
ac material tonal, ampliando as possibilidades harmonicas.

* ROSEN, Charles. Op. Cit, 2000, p. 13.
S PLATINGA, Leon. Op. Cit, 1984. p.412.
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No final do século XIX, Paris era considerada como um “microcosmo™ de
todos os acontecimentos musicais da Europa. Ao mesmo tempo que havia
caracteristicas de pratica e gosto especificamente franceses, se enconirava
também um entusiasmo pela musica alema de Beethoven, Mendelssohn,
Schumann e Brahms; sociedades de musica de camara surgiram e a musica de
Wagner comegou a ser ouvida em concertos. Ainda na segunda metade do
século, foram fundadas, em Paris, duas escolas para estudos da musica
polifénica: a “Ecole Niedemeyer’ e a “Schola Cantorum”.

Em 1871, a Sociedade Nacional de Musica Francesa se estabeleceu em
Paris, para sugerir propostas de execucdo de musica ndo operistica de
compositores franceses. Esta instituicdo, que promoveu a masica francesa,
teve como fundadores o cantor e compositor Romain Bussine (1830-1889) e o
compositor Camille Saint-Saéns (1835-1821).

No cenario musical da Franga, nessa época, destacam-se compositores
como Camille Saint-Saéns, César Franck e Gabriel Fauré.

Saint-Saéns, uma figura parisiense de grande destaque, teve formacéo
como organista, pianista e compositor no Conservatdrio de Paris. Bem cedo
ficou conhecido como defensor da musica moderna, propagando obras de
Wagner e Liszt na Franga. Foi um dos primeiros a seguir 0 exemplo de Liszt,
compondo Poemas Sinfénicos. Gradualmente, dedicou-se as formas
tradicionais da Sinfonia, do Concerto e da Sonata de cAmara.

Em 1899, Henrique Oswald conheceu Saint-Saéns no Brasil. Saint-Saéns
estava realizando um concerto em Sao Paulo e nesta ocasido ambos tocaram obras a
dois pianos. Este contato entre os dois compositores se manteve por diversos anos.
No concurso promovido pelo jomal francés Le Figaro, da qual Oswald foi premiado’

com a obra il Neige, o juri era presidido, justamente, por Saint-Saéns, que se
impressiona com a qualidade da obra.

S PLATINGA, Leon. Op. Cit, 1984.

" Em anexo, Dados Biograficos de Henrique Oswald, encontra-se mais detalthes deste
CONCUTSO.
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Outro compositor responsavel por diversas transformagdes musicais em
Franca, no final do século XIX, foi o organista e compositor (beiga de
nascimento) César Franck (1822-1890). Ao seu redor formou-se um grupo de
estudantes (0 “bande a Franck “) para defender a causa da musica francesa de
vanguarda - musica dos novos compositores franceses. Dentre esses
estudantes, incluiam-se seus discipulos Henri Duparc (1848-1933) e Ernest
Chausson (1855-1899). Em 1886, Franck tornou-se presidente da Sociedade
Nacional, entidade gue divulgava a musica de novos compositores.

Segundo Platinga, em seus Uitimos trabalhos instrumentais (1879-1889),
Franck “se debateu de forma intensa com um problema familiar para varios
compositores do seculo XIX: como adaptar os procedimentos da sonata a uma
linguagem musical aparentemente oposta. O penetrante cromatismo de muitas
obras que Franck escreveu parece particularmente inimigo das implicacbes
tonais da forma sonata’® Outro procedimento que cultivava muito
frequentemente era a forma ciclica, na qual uma idéia tematica esta presente
em todos 0s movimentos de uma peca.

Gabriel Fauré (1845-1924), embora sempre associado a Saint-Saéns,
desenvolveu um estilo pessoal, distante do classicismo francés ou do
cromatismo de Wagner e Franck. Em suas obras, mudancas harmbnicas
ocasionais mositram trechos de escrita linear n&o-funcional e tentativas
aproximadas da escala de tons inteiros. Seus volumes de cangdo francesa ~
as melodies —se utilizam da relagao entre texto e musica aliados ao uso
individual da harmonia e expandem “os limites da sintaxe tonaf’.®

E neste panorama musical, no final do século XiX, que esta inserida a
figura de Henrique Oswald. Seu desenvolvimento musical foi realizado num
ambiente de grandes transformacdes, em busca de solugdes 208 mesmos
problemas enfrentados pelos compositores europeus.

® PLATINGA, Leon. Op. Cit, 1984. p. 445.
9 PLATINGA, Leon. Op. Cif, 1984. p. 443.
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Aspectos da Forma-Sonata no final do Século XiX e inicio do XX

A Forma-Sonata, também chamada de forma do primeiro movimento ou
allegro de sonata, foi uma das formas musicais de maior prestigio no final do
século XVIll e inicio do XiX.

Na primeira metade do século XIX, seu estudo foi praticado,
primeiramente, para explicar as obras de Beethoven. Podemos encontrar esses
estudos nos tratados de composicdc musical desenvolvidos por Antoine
Reicha, no Traité de haute composition (1826); por A. B. Marx, no Die Lehre
von der musikalischen Komposition (1837-47) e por Carl Czerny no School of
Practical Composition (1848-8)'°.

A Forma-Sonata Classica, estudada nesses tratados, era descrita como
uma forma ftripartita, sendo essas partes denominadas: Exposicdo,
Desenvoivimento e Reexposicao.

As partes da Sonata podem ser assim apresentadas:'’

Exposicdo

A Exposicdo apresenta o material tematico principal, estabelece a tdnica
e prepara para a dominante ou regido relacionada. O primeiro tema'® (ou
primeiro grupo tematico, formado por uma ou mais idéias), depois de firmar a
tonalidade, conduz a uma transicéo, em geral, para a dominante ou outra
regido. O segundo tema se apresenta na dominante ou em uma regido proxima;
ao final, ha uma conclusdo - pequena coda - com funcdo cadencial. A
cadéncia final da Exposicdo pode retornar ao inicio da Exposicdo, ou ainda

seguir para o Desenvolvimento.

*® The New Grove Dictionary of Music and Musicians. “Sonata Form”. 1980. Vol. 17 p. 507.

" segundo definicdes de ROSEN, Charles. Formas de Sonata, 1994. p 13 -14; e The New
Grove Dictionary of Music and Musicians. 1980. p. 505-7.

'? A denominacdo de (primeiro) fema ou (primeiro) grupo temético se refere & utilizagio de uma
ou mais idélas musicals. Rosen se uliliza das duas denominagdes inicialmente, para depois se
referir a ferna em ambos os casos. ROSEN. Formas de Sonata, 1994. p 13 —-14.
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Desenvolvimento

~ Esta segdo, cuja fungdo era alcangar o climax da obra através do
desenvolvimento do material em tonalidades distantes, pode ocorrer de
diversas maneiras: o primeiro tema pode apresentar-se na dominante; uma
modulaco a uma tonalidade distante; uma referéncia a conclusdo da
exposicao; ou em raros casos, com um tema novo. Nesta secdo, encontram-se
as modulagbes mais distantes e mais rapidas, com fragmentacbes e
reelaboragdes dos temas da Exposicdo. O final do Desenvolvimento prepara o
retorno & ténica, por uma passagem de transicdo, geralmente sobre o acorde
de dominante da tonalidade principal.

Reexposicao

A Reexposicdo reapresenta a Exposigdo: o primeiro tema, na toénica da
tonalidade principal, € seguido por uma transicdo, em geral modificada (a
preparacio para a dominante ou outra tonalidade ¢é alterada, para continuar na
ténica), ressaltando o segundo tema também na tdnica, para se concluir na
tonalidade principal. A coda, em geral, faz parte de obras mais longas.

Este esquema pode ser observado no quadro abaixo:

EXPOSI(;ﬂO DESENVOLVIMENTO RE&XPOS!Q}"\O CODA
fragmentos dos temas,
°tema | transicao 2° tema desenvolvidos e alterados, ou | 1° tema transicio | 2°tema Conclusdo

temna novo

preparacdo | dominante | regides distantes/ passagens
tonica & outra ouregido | rapidas/ cadéncia final prepara tonica alterada tonica ténica
regiao procima a ténica

QUADRO 4: Esquema da Forma-Sonata Classica

Durante o século XiX, este esquema passou por diversas
transformacbes; a tonalidade se expandiu e houve grande énfase no

desenvolvimento tematico. No Classicismo, as relagbes tonais muitas vezes
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tinham por base a mesma tonica, nas suas formas Maior-menor. A importéncia
da tdnica e seu relacionamento em regides proximas garantiam a Forma-
Sonata coeréncia e unidade.

Este procedimento, no Romantismo, se organizou em busca de novas
relagSes tonais. Os compositores davam preferéncia a tonalidades no modo
menor, pois dessa forma, a tonalidade principal poderia transitar com a sua
relativa maior como se ambas fossem uma dnica (Schumann - Sonata para
piano em Fa# menor).

As relacdes distantes eram freqlentes, a expansdo da tonalidade
comecou a se consolidar em novos procedimentos, como o relacionamento
por tercas cromaticas e por regides distantes (ex. por ftritona); a se¢&o do
desenvolvimento recebeu atencdo dos compositores como meio de expressar
esses novos procedimentos.

O plano harménico na Sonata do Romantismo se ampliou; ¢ acorde da
dominante no modo menor passou a ser usado pelos compositores devido a
alternaéncia modal - tonal. Brahms converteu a dominante menor em uma
tonalidade secundaria completa, tratada dentro da secdo da Exposicdo;
explorou a superposicdo de secOes e as ambigiidades das fronteiras'® da
Forma - Sonata.

Outra importante mudanca ocorrida, foi a utilizagcdo e transformacédo do
material tematico. um tema poderia dar origem a um motivo de
acompanhamento, ou um motivo secundério poderia se transformar em tema.
Os motivos constituintes de um tema se desdobraram, mudaram de carater, de
funcdo, se transformaram em um elemento de unidade na cobra. Na forma
ciclica ou Sonata Ciclica, um motivo unificador estaria presente em todos os
movimentos da obra, permitindo variacbes e transformagdes tematicas.
Podemos citar. BEETHOVEN - Sonata op. 110 para piano; BERLIOZ -
Sinfonia Fantéstica; LISZT - Sonata para piano em si menor e CESAR
FRANCK - Sonata para violino e piano em La maior. Para Rosen: “A forma
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ciclica contribuia especialmente para os estilos do século XIX, dado que situava
o centro de gravidade nas relacles tematicas, que predominaram cada vez
mais sobre a estrutura harmoénica” ™

As relagbes de tensdo e resolucdo entre as secbes da Forma-Sonata
também mudaram. O climax de tensdo na Forma-Sonata Classica estava
situado no final do Desenvolvimento, sua resolugdo na tdnica, no inicio da
Reexposicdo, permitia caracterizar esta secdo como um repouso; desta forma,
o Desenvolvimento seria a se¢do de maior tensdo, enguanto a reexposicdo
seria a se¢&o de repouso ou resolucdo. Esta relacao entre repouso —~ tensdo —
repouso na Forma-Sonata, corresponderia a relacio da cadéncia tonal de uma
frase ( macro - forma e micro - forma). Assim, cada parte estaria relacionada ao
todo da obra. Falando sobre sonata e tonalidade, Wisnik *° observa:

{..) articulando os menores elementos na perspectiva do grande
conjunto, (...) @ sonata esta realizando um trago da propna idéia ocidental
de arte na sua versdo classica: a integragdo exaustiva das partes ao todo,
porfada aqui pelas novas possibilidades abertas pela tonalidade em
musica, que permite um encadeamento cerrado e progressivo de materiais
diferentes.

Para os composiiores romanticos, esta disposic&o de tensdo e climax
deveria acontecer depois do Desenvolvimento. A funcdo de resolucdo da
Reexposicdo ndo fazia mais sentido, principalmente para os compositores da
geracio de 1810, como Mendelssohn, Chopin, Schumann e Liszt. O climax da
obra sofreu um retardo, alterando a disposi¢do harmonica da Forma-Sonata.

Assim, o Desenvolvimento alterou sua funcdo de tensdo para se

expandir em regides distantes, sem mais precisar chegar a dominante. Da

® ROSEN, Charles. Formas de Sonata. 1994. p 352.
* ROSEN, C. Op cif, 1994. p 350.
S WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. 1999. p. 152
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mesma forma, a Reexposicdo poderia transitar por outras regibes, antes de
resolver na tdnica. Muitos compositores alteraram o esquema tonal classico,
prolongando o efeito da tens&o até pouco antes do final da obra.

Ac términc do século XIX, a expansdo tonal permitiv mudancas
harmonicas continuas e rapidas, e a presenga do cromatismo fez perder toda
sensacgéo de oposigdo harmonica.

As Formas-Sonata néo tonais do inicio do século XX dissiparam a
polarizagéo tonal e de resolugdo, mas continuaram a atrair compositores para a
simetria da forma e suas possibilidades dramaticas.

Diversas transformacdes da Forma-Sonata Classica, transcorridas no
final do século XiX e inicio do século XX, estardo presentes nas Sonatas para
violoncelo e piano de Henrigue Oswald.

Na Sonata op. 21 poderemos encontrar recursos como O uso da
dominante no modo menor e a transformacdo do material tematico (motivo
secundario se transforma em tema). A Sonata-Fantasia op. 44 apresenta
expanséo da tonalidade por relacionamento de tergas cromdticas e relagbes
tonais distantes (relagbes por tritono) .

Questdes sobre musica tradicional, musica programatica, sobre
cromatismo e expansdo da tonalidade, sobre harmonia n&o-funcional, esses
foram alguns dos aspectos que Oswald trabathou em sua obra, alguns dos
elementos apresentados nas analises do Allegro Agitato da Sonata op. 21 e da
Sonata-Fantasia op. 44 para violoncelo e piano, presentes no Capitulo 3 dessa
Dissertacéo.

Segue abaixo um quadro cronologico de compositores europeus
representativos do século XIX e inicio do século XX, relacionados a Henrique
Oswald:
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QUADRO DE COMPOSITORES EUROPEUS
RELACIONADOS A HENRIQUE OSWALD

Chopin (1810-1849)
Schumann (1810-1856)
Liszt (1811-1886)
Wagner  (1813-1883)
César Franck  (1822-1890)
Billow (1830-1894)
Brahms (1833-1897)
Saint-Saéns (1835-1921)
Fauré (1845-1924)
Buonamici (1846-1914)
H. Oswald (1852-1931)
Debussy (1862-1918)
Rebikof (1866-1920)
Busoni (1866-1924)

Quadro 2: Henrique Oswald relacionado a compositores europeus.
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CAPITULO 2

37



Consideracoes sobre a Obra de Henrique Oswald
e distribuicao em fases

Henrigue Oswald compds em diversos géneros e formas musicais. Sua
obra abrange pecas para piano, musica de cadmara (para cordas e piano),
sinfonias, concertos, pecas para 6rgdo, aigumas pecas para canto € piano,
obras corais, Operas, obras sacras para voz e orquestra (org@o ou conjunto de
cordas). Desta producéo, recebeu destague a obra de musica de camara.

Para se fazer uma divisGdo de sua obra em fases nac poderia ser
considerado, somente, o estudo dos elementos de composi¢do das duas
Sonatas para violoncelo e piano, mas precisaria incluir obras de diversos
géneros e periodos de sua produgdo musical, aprofundado-se nos varios
elementos das diferentes composicdes para poder fazer uma divisdo mais
pormenorizada.

Entretanto, ha dois fatores que levaram a sugerir a divisdo de sua obra
em duas fases. O primeiro se refere a acontecimentos na vida de Oswald; o
segundo, a publicagbes que mencionam essa diferenciacio.

Quanto aos acontecimentos na vida do compositor, podemos observar
sua viagem a italia. nascido no Rio de Janeiro, em 1852, Oswald permaneceu
até os 16 anos no Brasil, quando se transfere com sua mée a Florenca, em
1868, so retornando definitivamente ao Rio de Janeiro em 1803, com 51 anos.

Esta vivéncia na italia marcou toda a formacéo musical de Oswald; seu
contato com o professor Buonamici the transmitiu, além dos ensinamentos
técnicos e  musicais, um ambiente caracterizado por reunides com grandes
artistas da época.

Quando, em 1902, Henrique Oswald recebe 0 prémio do jornal francés
Le Figaro, concedido & obra !/l Neige, novas perspectivas se abrem no Brasil,
encerrando 0s anos vividos na ltalia desde a juventude. Sua volta definitiva
ocorre em 1903, para se tornar Diretor do instituto Nacional de Mdsica do Rio
de Janeiro.
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Duas publicacbes referentes a composicdo de Oswald levantam a
possibilidade dessa divisao: Luiz Heitor Correia de Azevedo' cita, em seu livro
150 Anos de Muasica no Brasif (1956), alguns aspectos de obras que se
diferenciam nesses dois periodos; José Eduardo Martins®, no encarte do LP
sobre a Musica de Cémara de Henrique Oswald, afirma sobre uma diferenca
consideravel nas obras compostas na Iltalia e nas obras compostas apos seu
retorno ao Brasil.

Essas fases sugerem a seguinte divisdo: a primeira fase corresponde
as obras compostas no periodo em que viveu na ltélia, até 1902, e a segunda
fase corresponde, aproximadamente, as obras compostas a partir de 1903,
quando retorna ao Brasil. Esta divisBo nao deve ser entendida como fases
opostas € independentes, mas como a continuagdo de um trabaiho que foi se
aperfeicoando até atingir as obras de maturidade composicional. Dessa
maneira, esta divis@o ndo pode ser rigida, mas considerada como parte de um
processo em que 0s elementos de composicdo de Henrigue Oswald vao se
transformando, sem no entanto, perder caracteristicas de suas composigbes
iniciais.

No periodc em que viveu em Florenca (ltdlia), Oswald recebeu
ensinamentos de Giuseppe Buonamici, que fora discipulo de Hans von Builow,

* CORREA DE AZEVEDO, Luiz Heitor. 150 anos de Musica no Brasi, 1800-1950, 1956. * Em Florenga,
gracas schretudo a Buonamici, {...} inha a oportunidade de enconirar todas as celebridades musicais que
circutavam pela cidade.{...) Uma boa parte de sua obra (...} é produzida nesses anos (...) longe da patna.
(...} 'p. 124. E acrescenta: “Nesse periodo as obras que produz frazem o selo do romantismo; (..} um
romantismo policiado, “parnasiano’, sem o pessimismo sombric, sem o tecido musical sohrecarregado dos
mestres alemdes.” p. 125. “Nessas obras {op. 33, 36, 44,45 e cutras compostas apds 1803} o compositor,
com seu espirfc compreensivo, isento de preconceifos artisticos, abriga formulas harmonicas mais
ousadas, e froca o romantismo decfarado de suas partituras juvenis pefo sedufor enieio dos
encadeamentos raros, da meia finta dos impressionistas, (..).p.132.

? MARTINS, José Eduardo. (Encarte de LP) Hennique Oswaid: Trio em Sof Menor op. 9 e Sonata em Mi
Maior op. 36, RJ: FUNARTE, 1988. <.} Do romantismo feérico existente no Trio op. 9 no Quintefo op.
18 e na Sonata op. 21 para violoncelo e piano, & depuragdo estifistica existenfe no Quartefo op. 46,
passando-se pela requintada escrita da Sonata para violino e piano, e da Sonata-Fantasia op. 44 para
vicloncelo e piano, percebe-se em Oswald, ndo a ruplura observada em Schoenberg (1874-1951)
Scriabine(1872-1915) ou mesmo Debussy (1862.1918), mas um longo caminhar, distante do
vanguardismo, mas naturalmente processade e defectdvel, ndo distante do verificado na produgdo de
Fauré”
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em cuja casa teve a oportunidade de encontrar todas as celebridades musicais
de passagem pela cidade. Foi assim que conheceu Liszt e Brahms.

Ainda na Itadlia, apds seu casamenio com Lauddmia Gasperini, oS
Oswald realizavam reuniées em sua propria casa, assim como fazia Buonamici,
onde participavam inumeros artistas como musicos, pintores, escultores e
poetas.

Dentre as obras compostas nestes anos vividos na Italia (1° fase),
destacam-se: °®

Polka no.1, Macchiettes op.2 (1878), Fogli d’album op.3 (1884-5), Six
Morceaux op.4, Piccolo Quarteto op.5, Deux Nocturnes op.6, Trois Romances
op.7, Trois Morceaux op.8, Suite d’'Orquestre (1884), Trio op.9, Concerto para
piano op.10, Deux Valses Caprices op.11, Quatre Morceaux op.12, Seis Pecas
para piano op.14, Sept Miniatures op.16 (1887-8), Quarteto op.17, Quinteto
op.18, Impromptu op.19, Sonata para violoncelo e piano op. 21 (1898),
Quartetfo op.26 (1898), Sinfonietta op. 27 (1897), Trio op. 28 (1897), Berceuse,
Elegia (1898), Octefo (1839), Concerto para Violino e Orquestra (1900), La
Croce D'Oro - opera, /I Neo - dpera (1900), Le Fate -6pera (1902), Il Neige
{1902). Todas essas obras foram compostas antes de seu regresso ao Brasil.
Segundo Luiz Heitor*:

Alias é curioso observar como na obra de Henrique Oswald parece
que se entrelagam caracteristicas musicais que sdo da escola alema, da
escola francesa e da escola italiana. Uma certa profundeza de pensamento
e amor pela construgdo que provém da prameira; requinte na ‘mise au
point’, clareza e cuidadosa escolha das harmonias, revelando convivio com
os franceses; e a matéria melédica mais encorpada, plastica,
continuamente viva e graciosa da melhor musica italiana.

*Nas obras de Henrique Oswald varias datas estdo imprecisas assim como a numeracio por
opus. Em algumas edicbes obras diferentes aparecem com o mesmo opus.
4 CORREA DE AZEVEDO, Luiz Hettor. 750 anos de Mdsica no Brasil, 1800-1950. 1856. p. 125.
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Em 1896, Oswald retornou ao Brasil pela primeira vez, e apds essa data
realizou freqlentes viagens ao Brasil. Em 1899, numa estada em Sao Paulo,
conheceu Camille Saint-Saéns, com guem participou de concertos, tocando
pecas a dois pianos. Seria exatamente Saint-Saéns, juntamente com Gabriel
Fauré e Louis Diérmer que formariam o juri do concurso Le Figaro, em 1802,
consagrando a obra // Neige de Oswald, vencedora, dentre mais de 600
concorrentes.

Apo6s seu retorno definitivo ao Brasil, em 1903, Oswald passou por
diversas dificuldades: problemas politicos ao dirigir o instituto Nacional de
Musica do Rio de Janeiro, que acarretaria sua demissdo apoés 3 anos; falta de
reconhecimento por seu trabalho como compositor, principalmente por nao
aderir ac  nacionalismo; crises criativas; dificuldade de adaptacédo ao Brasil,
devido a permanéncia de sua familia na italia, até 1912.

No periodo de 1903 a 1912, aproximadamente uma década, Oswald
compde poucas obras, podendo se destacar a Sonata op. 36 para violino e
piano e a Sinfonia op. 43.

Nesta fase, Oswald tomou conhecimento de diversos novos
procedimentos aplicados a musica, como € relatado em uma viagem a
Florenca, como diretor do Instituto Nacional de Musica (1906). Nesta viagem,
Oswald conheceu o maestro Rebikov®, tendo a ocasido de conhecer suas

teorias e ouvir a musica desse compositor. Oswald relata, num artigo de 1906°%

{...)Tive ocasido de ouvir em minha casa, em Florenga, algumas das suas
composigées e a impressdo que recebi foi deliciosa. A musica desse autor
& sempre originalissima; quasi toda ella baseada na escala dos grandes
tons; revelam uma grande riqueza de harmonia e de rythmos, e themas de

uma frescura admiravel(...) um artista exiraordinario...

> The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 1980 v 5.p. 642 Vladimir Rebikov,
compositor russo conhecido como o pai do Modernismo russo. Seu uso de harmonias por tons
inteiros deram a ele a reputacio de refinado impressionista. Suas obras mais famosas s8o o5
Musicopsycholographic dramas e as Melomimiques para voz e piano.

SMaestro Henrique Oswald in Correio da Manh&. Supplemento Hlustrado: 13/05/1906.
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Em 1912, gquando sua familia vem se juntar a Oswald no Rio de Janeiro,
ha um periodo de grande produc&o musical. Esta produgdo s¢ se limita pelo
enorme numero de aulas que dava diariamenie. Segundo relato de Luili
Oswald’, neta do compositor, grandes pianistas brasileiros tiveram aulas com
ele:

E os melhores alunocs, os melhores pianistas do Brasil, naquela época,

passaram por ele. Teve Souza Lima, Amaido Estrella, Antonieta Rudge,
todos passaram pelas maos dele.

Podemos destacar algumas das obras compostas na segunda fase, a
partir de 1903:

Trois Etudes para piano, Trés pecas para piano “Bebé s’endort, Pierrot se
meurt e Chauve-souris”™ {1907), Sonata para violino e pianc op. 36 (1908),
Quarteto de Cordas op. 39 (1908), Paysage d'automne para orquestra’®,
Sinfonia op. 43 para orquestra (1910-1), Ofélia para canto e piano (19107),
Minha Estrela para canto e piano (19157), Sinos para canto e piano (19157),
Cantiga Boémia para canto e piano (19157), Sonata-Fantasia para violoncelo
e piano op. 44 (1918), Trio op. 45 (1916) , L'Enseigne para orquestra (1917},
Invocacdo a Arte para coro e orquestra (1917), Tema e Variagbes para piano e
orquestra (1918), Tema e Variacbes sobre um tema de Barrozo Neto para
piano (1918), Trio “Serrana” (1918), Quartefo op. 46 (1921), Etude pour la Main
Gauche (1921), Ave Maria para coro (?), Ave Maria para canto e piano (?), Oh
Salutaris Hostia para coro (?}, Missa em D6 menor para coro e 6rgéo (1925-
30), Missa de Réguiem em Mi menor para coro a capela (1925-30), Pater
Noster para coro (1925-30), Memorare para coro feminino (1925-30), Tantum

Ergo para coro masculino {1925-30), Veni Sancte Spiritus para coro masculino

? Extraldo da Entrevista com Luli Oswald, em anexo 3 Dissertacao.
% Esta obra é uma transcricio para orquestra do 1° dos Trois Efudes para piano.
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(1925-30), Magnificat para coro (1925-30), Sonata para ¢6rgdo (1925-31),
Quarteto op. 47 - incompleto (1927).
Para Luiz Heitor, a permanéncia de Oswald no Rio tfrouxe uma grande

contribuicdo ao ambiente artistico do Brasil:

Durante 20 anos, associada a de Nepornuceno e a de Francisco Braga, a sua
figura venerave! dominou a vida artistica do Rio de Janeiro. Sua casa atraia as
visitas de todos os arlistas; jovens que procuravam encarreirar-se, astros
internacionais de passagem pelo Rio de Janeiro. °

Oswald realizava diversas reunides em sua casa, no Rio de Janeiro,
reproduzindo as reunides da Italia. Criava um ambiente propicic ao
desenvolvimento musical e artistico no Brasil e aos artistas estrangeiros gue
vinham para ca. Luli Oswald relata diversos momentos passados nesse

ambiente cultural da casa de Henrique Oswald:

Quando eu era pequenina, me deixavam assistir todo sabado, depois do
concerto sinfénico no Municipal, quando os artistas iam para casa do vovd. £
todos tocavam e depois iam para a mesa. Na sala, havia trés pianos de cauda.
Lembro de uma noite, estavam tocando Brailowsky, Rubinstein, e meu tio
Alfredo.(...} era uma casa divertida, cheia de gente (... )sempre tinham alunos
e gente que tocava muito bern{...)era uma casa com muito movimento.
(...)Tinha o [Francisco] Braga que era meu padrinho e todo sabado estava
Jjantando la em casa, tinha urn muito amigo dele, o Luciano Gallet.
(... )eu assistia os saraus, as tocatinas, depois ia dormir. Mas fodos esses
grandes, tocavam por 1&. Até o [lgnaci] Friedman eu escutei {...). Agora néo se
faz mais isso, ninguém mais faz reunido.

Este ambiente, narrado por Luli Oswald, refrata a importancia dessas

reunidbes no ambiente musical brasileiro, ambiente este, responsavel pela

SCORREA DE AZEVEDO, Luiz Heitor. Op. Cit. 1956. p.131.
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propria formagao de Luli como pianista’®. Presencas como Paul Claudel, Darius
Milhaud, Pablo Casals, Arthur Rubinstein, foram constantes, mantendo o
contato com a familia Oswald mesmo apds o retorno a seus paises.

Num trabalho de analise, estes aspectos seriam secundarios pois n&o
acrescentaria nenhum elemento novo a obra, mas para a interpretacdo, o fato
de trazer a presenga desses acontecimentos por uma pessoa que fez parte
desta familia revela um ambiente vivo, dindmico, que muitc contribui para
caracterizar o trabalho de interpretacio,

Na escolha das obras para estudo fez-se necessario um levantamento de
suas obras'', observando-se, em especial, a musica de camara. Deparou-se
com a existéncia de duas sonatas para violoncelo e piano, compostas em
periodos diferentes, para a mesma formacgéo e tratando-se de sonatas na qual
a segunda estava apresentada como Sonata-Fantasia.

QO enfoque recaiu sobre o primeiro movimento da Sonata op. 21, por ser
escritc sob Forma-Sonata e possuir uma elaboracdo mais detalhada, e o
primeiro e unico movimento da Sonata op. 44 — a Sonata-Fantasia. As duas
Sonatas para violoncelo e piano pertencem a periodos distintos da obra do
compositor. A Sonata op. 21 foi composta em 1898, em Florenga, itdlia, e a
Sonata-Fantasia op. 44 foi composta no Rio de Janeiro, em 1916.

Destacaram-se, na sua composi¢do, elementos diferenciais quanto a
textura, a harmonia, ao confraponto, a forma, ao fraseado, & articulacdo,
elementos que estdo apresentados na analise das sonatas, no capitulo 3.

Atraves desses aspectos € possivel delinear algumas caracteristicas de
cada sonata e sugerir essa divisdo em fases, estabelecidas por comparagdes
realizadas na conclusdo final da Dissertacao.

'® Alguns aspectos de sua carreira estdo presentes na Enfrevista com Luli Oswald em anexo.
" ver lista de partituras editadas e manuscritos no Anexo.
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ANALISE DO ALLEGRO AGITATO DA SONATA OP. 21 EM
RE MENOR E DA SONATA — FANTASIA OP. 44 EM Mib MAIOR
PARA VIOLONCELO E PIANO DE HENRIQUE OSWALD

As analises realizadas neste trabalho tém por finalidade revelar a estrutura
musical e dessa maneira, contribuir para a interpretacao.

Qs aspectos interpretativos abordados enfocam a interpretacéo da obra
como um todo, nao se detendo a particularidades técnicas de execucao de
cada instrumento. Desta maneira, a énfase recai sobre pontos estruturais da
obra como cadéncias, mudancas harménicas, diferengas de textura,
articulacoes de se¢des, diferencas de dindmica e distribuicdo dos instrumentos
na cbra.

Aspectos técnicos de cada instrumento, como uso de pedal no piano,
dedilhados no violonceio e ouiros problemas de execucdo ndo foram
abordados, com o intuito de trabalhar a obra através da concepcdo de uma
interpretacéo.

Esta concepgéo da interpretacdo foi construida, conjuntamente, por
diversos fatores como: as possibilidades sonoras de cada instrumento, o
trabalho de analise musical (harmonia, forma, fraseados, aspectos historicos) e
a elaborac@o em grupo (entre os instrumentistas), por se fratar de obras para
musica de camara. SO através da combinacdo desses fatores foi possivel
chegar a uma interpretacdo da obra (primeiro movimento da Sonata op. 21 e
Sonata-Fantasia op. 44 para violoncelo e piano), realizada por diversas
apresentacdes ao publico e registrada na elaboragdo da gravagéo em CD, em
anexo a Dissertacédo.
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A analise musical do Allegro Agitato da Sonata op. 21 em Ré Menor e da
Sonata — Fantasia op. 44 em Mib Maior foi realizada com base nos seguintes
trabalhos:

Andlise dos motivos segundo Schoenberg' em Fundamentos da
Composicdo Musical,

Analise da harmonia funcional segundo Diether de la Motte? em Armonia,
constando adaptacées para o portugués’;

Gréaficos de vozes condutoras segundo Felix Salzer* em Stuctural
Hearing.

TOPICOS DESENVOLVIDOS NA ANALISE:

Variagbes Motivicas: motivos principais e suas variacdes;

Quadro Tonal breve;

Graficos das vozes condutoras® aspectos da estrutura harménica e
distribuicao dos instrumentos;

Quadro Geral da Sonata: linha temporal correspondente & minutagem do

CD em anexo; numero de compassos e aspectos relevantes da andlise.

LISTA DE ABREVIATURAS DOS GRAFICOS:

. Numeros entre parénteses: nimeros dos compassos;

. indicagio de tonalidade: nome de acordes abaixo dos graficos com letra
maidscula para maior e mindscula para menor;

. Classificagdo de intervalos: indicada com numeros e letras (ex. 2° M=
segunda maior);

. Notas em preto: instrumento — piano:;

. Notas em vermelho: instrumento — violoncelo (cello);

* SCHOENBERG, Amold. Fundamentos da Composigdo Musical. (frad. Eduardo Seincman),
1991.

2 MOTTE, Diether de la. Armonia, 1989.

® PASCOAL, Maria Lucia e Alexandre. Estrutura Tonal: Harmoria, 2000,

’f SALZER, Felix. Structural Hearing: Tonal Coherence in Music, 1962.

Y SALZER, Felix. Op.Cit, 1962,
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. Setas com ligadura: condug@o harmdnica ou melodica;
. Notas ligadas por linha pontithada: prolongamento de fung¢do harménica.
. Legenda abaixo dos graficos: nomenclatura de harmonia funcional;

. Ligaduras sobre grupo de notas: destaque para motivos (somente na
Sonata op. 44).

LISTA DE NOMENCLATURA DA HARMONIA FUNCIONAL:

T= Tonica Maior;

t = Tonica Menor;

D = Dominante Maior;

d = Dominante Menor;

S =  Subdominante Maior;

s =  Subdominante Menor;

Trou Drou Sr = Ténica/ Dominante/ ou Subdominante relativa menor;

tR ou dR ou sR= Tonica/ Dominante/ ou Subdominante relativa maior;

T; ouTs = nota do acorde no baixo. Pode ser com gualquer funcdo (Tonica,
Dominante, etc) e com qualquer nota do acorde (3%, 5%, 72, etc);

D’ou D% ou D®° = notas presentes na composicéo do acorde; podem ser notas

acrescentadas ou substitutas em relacdo a fundamental (também em outras
funcbes como Tonica ou Subdominante);
= Dominante da Dominante;

B = Dominante sem fundamentatl;

6Gr = Sexta Germanica;

6Fr = Sexta Francess;

{D)»> X = Dominante individual que resolve em fun¢&o determinada;

(D)=[x] = Dominante sem resolucdo; fung&o do acorde de resolugdo entre
coichetes.
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Analise do AllegroAgitato da Sonata opus 21
para Violoncelo e Piano

PRIMEIRO MOVIMENTO: Ailegro Agitato

A Sonata op. 21 em ré menor para violoncelo e piano foi composta em
1898 em Florenga (ltalia). Possui uma segunda versdo autdgrafa, datada de
1901. Nesta analise foi utilizada a versdo de 1898, publicada pela editora
Novas Metas de S&o Paulo em 1982°.

Existe ainda, uma versdo para contrabaixo do manuscrito de 1901,
transcrita por Fausto Borém em sua Tese de Doutoramento’. Em sua Tese,
Fausto realiza uma errata da Edigdo Novas Metas. Esta errata, assim como o
manuscrito de 1901 ndo foram utilizados na presente Dissertacdo, por
considerar-se na analise a uUnica verséo editada até o momento, a Edicdo da
Novas Metas.

Os trés movimentos da Sonata op. 21 s8o. Allegro Agifato, Adagio molto
espressivo (Romanza) e Mofio Allegro. Como ftrabalho desta andlise, foi
considerado o primeiro movimento da Sonata op. 21, em comparagio a
Sonata — Fantasia op. 44, escrita em um Unico movimento.

ANALISE DOS MOTIVOS BASICOS E SUAS VARIACOES

Nas sonatas de Henrigue Oswald o motivo-basico é um dos elementos
estruturais mais importantes. Tem-se um motivo gerador, ou Motivo - Basico,
segundo a analise motivica de Schoenberg?, que aparece no decorrer da obra
com modificactes e variagbes:

O motive deve produzir unidade, afinidade, coeréncia, logica,
compreensibifidade e fluéncia de discurso(...) na sucessdo das formas-

® OSWALD, Henrique. Sonata op. 21 para violoncelo e piano. Rev. de José Eduardo Martins.
1882,

" BOREM, Fausto. Henrique Oswald's Sonata, Op. 21: A Transcription and Edition for Double
Bass and Piano. Doctor of Musical Arts (EUA), 19932,

8 SCHOENBERG, A. Fundamentos da Composigdo Musical. 1991.
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moftivos, obtidas pela variagdo do motivo basico, ha algo comparavel ao

desenvolvimento, ao crescimento de um organismo. °

A andlise prossegue apresentando 0s motivos basicos e suas principais

variagbes no Primeiro Movimento da Sonata op. 21.

MOTIVOS DA SONATA OP. 21

O primeiro movimento'® da Sonata op. 21 é formado por 4 motivos principais:

1 2

L

i

celio X t %q—‘: t
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MOTIVO 2
1 2
- .
e e p—— e p——
MOTIVO 3
2 3
n -
cello & = 1 " E “
-, L4
MOTIVO 4

Nos quadros a seguir podemaos observar como ocorreram as variagdes de

cada motivo da sonata;

® SCHOENBERG, A. Op. Cit, 1991. p.35.
® No artigo realizado por Fausto BOREM em Cademos de Estudo: Andlise 8/9. 1995. p. 179-
190, esta sonata tem desenvolvimento ciclico, pois segundo e terceire movimentos também se
desenvolvemn com estes mesmos motivos.
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QUADROC 3

Motivo 1

Motivo 1.2 Motivo 1. 3 Motivo 1. 4
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VARIAGOES DO MOTIVO 1. MOTIVO1.1: Transposte de 2° M asc para 3° M desc / modificagio de
direcdo e intervalar, MOTIVO1.2: Modificagdio de timbre — cello para planc. MOTIVO1.3: Transposto 57
asc./ mudanca intervalar/ mudanega de motive de acompanhamento. MOTIVO1.4: Mudanga de timbre para
piano/ dobramento de 8% mudanca de motivo de acomparhamento. MOTIVO1.5: Transposto 3° M desc/
modificacio intervalar/ mudanca de motive de acompanhamento/ segiéncia. MOTIVO 1.6: Motive
desenvolvide/ fragmento ritmico de 2° menor dese/ apresenta-se no cello ¢ no piane/ harmonizade,
mudanga de textura. MOTIVO 1.7: Motivo desenvolvidof fragmento ritmice repetido/ modificagio de motivo
de acompanhamento. MOTIVC 1.8: Motivo desenvoivido/ fragmento ritmico de 2° m desc/ mudanga de
registro para cello e piano. MOTIVO 1.9: Motivo desenvolvido, dobramento de 8° / fragmentagéio/
repeticdo/ mudanga de registro para cello e piano. MOTIVO 1.10: Motivo desenvolvido - coda/ sem
acompanhamento/ fragmertao ritmico/ unissono entre cello € piano/ dobramenio de 8%,
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QUADRO 4

Motivo 2

Motivo 2 Motivo 2.1
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VARIAGOES DO MOTIVO 2. MOTIVO 2.1: Mudanca de registro — instrumento: piane para cello. MOTIVO
2.2: Transposto 2° M asc. / motive harmonizado/ mudanca de textura. MOTIVO 2.3: Transposto 2° M asc. /
mudancga de molive de acompanhamento/ mudanga de textura/ mudanca de registro; piano para cello.
MOTIVO 2.4: Transposto 3° m desc. /deslocamento de puiso para outro tempo MOTIVO 2.5:
Desenvolvimento por seqUéncias/ mudanga de registro {cello) / mudanga de motivo de acompanhamento.
MOTIVO 2.6: Motivo desenvolvido/ mudanga intervaiar e de direcio/ harmonizado/ mudanga de textura.
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QUADRO 5

MOTIVO 3
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VARIAGOES DO MOTIVC 3. MOTIVO 3.1: Motive desenvolvido/ mudanga de diregdo e intervalar.
MOTIVO 3.2 Motivo desenvolvido/ mudanga de dirego/ mudanga de registror cello para piano/
acréscimo de acordes. MOTIVO 3.3: Motivo desenvolvide/ mudange intervalar e de diregio/ dirego
ascendente/ motivo de acompanhamento para 2° tema. MOTIVO 3.4: Motivo de acompanhamento/

mudanga intervalar e de direcio. MOTIVO 3.5: Motivo desenvolvido/ mudanca de textura/ mudanga
intervalar e de diregao.
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QUADRO 6
MOTIVO 4
Motivo 4 Motivo 4.1
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VARIAGOES DO MOTIVO 4. MOTIVO 4.1: Motive desenvolvidef transposto 5° J asc./ scréscimo de notas
por segiiéncia. MOTIVO 4.2: Molive desenvolvido/ seqiéncia. MOTIVO 4.3: Motive desenvelvido/
mudanga intervalar e de diregfof variagio ritmica MOTIVO 4.4: Motivo desenvolvido/ mudancga de direcao
e intervalarf variagdo ritmica. MOTIVO 4.5: Motive desenvolvide/ mudanca de dire¢do/ acréscime de notas
por seqiéncia. MOTIVO 4.6: Molivo desenvoivide/ harmonizado/ mudanga de diregdo. MOTIVO 4.7:
Motivo desenvalvide/ mudanga no motivo de acompanhamento! variagao ritmica. MOTIVO 4.8: Motive
desenvalvido/ dobramento de 8% / movimento descendente.
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No primeiro movimento da Sonata op. 21, varios aspectos quanto &
variagdo dos motivos foram observados. Os motivos principais, Motivos 1, 2, 3
e 4, se iniciam nos quatro primeiros compassos da Exposicdo, e passam por
transformacdes em todo o movimento.

O Motivo 2 (c. 2-4) tem como caracteristica conduzir a estrutura
harménica atraves do movimento dos baixos no Tema a (c. 1 ao 39); e se
transformar em motivo melddico no Tema b {c. 40 aoc 80), por variagdo de
textura. Em suas variagbes, o Motivo 2 conserva 0 movimento melodico
descendente constante e o desenho ritmico sem alteracdes; suas variagdes
ocorrem por transposicdo, mudanga de textura e mudanca entre os
instrumentos — violoncelo e piano.

No Motivo 1 (c. 1-3), podemos notar um carater enérgico e enfatico de
seu ritmo marcado, ‘pontuado’ (a pontuagdo desse ritmo se faz pelas notas
ligadas). O Desenvolvimento é constituido predominantemente peio Motivo 1,
suas variagbes, em geral, ocorem por mudanca de textura: melddico/
harménica; dobramento de oitava @ mudanga ou acréscimo de instrumento.

Como motivo de acompanhamento, o Motivo 3 (c. 1-3) esta em
constante transformacado. Suas seqgliéncias em semicolcheias aparecem como
trémulos ou arpejos, e grande parte de suas variagdes apreseniam mudancas
de direcéo e de textura (acréscimo de acordes, dobramento de oitavas, etc. ).
Este motive desenvolve o material harmdnico, basicamente, através do piano.

O Motivo 4 (c. 2-3) se apresenta como complemento dos Motivos 1 e 2.
Sao seguéncias de colcheias que podem ser precedidas, ou ndo, por uma nota
longa. Em alguns casos, estas seqléncias se transformam num motivo
melddico (c. 9 ao 12). Suas variagbes ocorrem por adicdo ou omissio de
notas, variacao ritmica e desenvolvimento. Este motivo esta presente em todas
as secdes da Sonata.

O desenvolvimento dos motivos esta diretamente relacionado a divisdo
das sec¢Oes do movimento; algumas fungdes sao alteradas para permitir maior

integracdo entre as segdes, trazendo coeréncia e unidade a obra.
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GRAFICO DAS VOZES CONDUTORAS

Com o intuito de organizar as sec¢des do primeiro movimenio da Sonata
op. 21, foi realizado, preliminarmente, um pequeno quadro tonal, separando as
secfes segundo as divisbes da Forma-Sonata, permitindo uma maior

compreensao dos graficos de vozes condutoras.

QUADRQO TONAL
(1) 39) | (111)  (115) (134 {146) l (154) 192) (243)
ré Fa la Lab Sib La ré Ré ré

EXPOSICAO DESENVOLVIMENTO  REEXPOSICAQ |CODA

Quadro 7: Relagdo tonal das segfes do primeiro movimento da Sonata op. 21.

Ao longo deste trabatho, o estudo dos motivos e das vozes condutoras
possibilitou uma maior compreensdo da estrutura musical, trazendo a
elaboracéo desta estrutura para a propria interpretacéo.

Segundo Felix Salzer em seu livro Structural Hearing', para se obter uma
analise de alguma obra musical deve-se levar em conta a diferenca entre
gramatica do acorde e significado do acorde. O primeirc reconhece a posigdo
gramatical de um acorde na obra, isto é, registra e classifica cada acorde e
relaciona com diferentes centros tonais. O segundo revela a funcéo de um
acorde, o proposito arquitetdnico de um acorde dentro de uma frase.

Estabelecida essa diferenciacdo, pode-se através do grafico das vozes
condutoras, compreendar comoe se processou a construgdo da obra em estudo.

As vozes condutoras sdo as responsaveis pelo movimento na musica, através

" SALZER, Felix. Structural Hearing: Tonal Coherence in Music, 1982.
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da qual se processam as mudancgas harmonicas, mudangas de texiura,
mudancas de temas e motivos, e neste trabalho, a distribuicdo dos
instrumentos.

Podemos, dessa forma, chegar aos graficos de vozes conduforas, na
qual estdo compreendidos aspectos das principais mudangas ocorridas entre as
vozes condutoras.

Os graficos estéo agrupados por secles. Exposicdo —tema a e tema b,
Desenvolvimento, e Reexposicdo — tema a, tema b e Coda.

SONATA OP. 21 = primeiro movimento: A!iegro Agitato
EXPOSICAC

tema a

Figura 1

y

Lavy
e,
.l

t Orpes (saip Dy t3 6Fr D)>s 3 D

Na figura 1, podemos observar que o violoncelo apresenta o Motivo 1
enquanto o pianc desenvolve, nos baixos, o Motivo 2. A estrutura harménica
gue se sobressai esta representada nos acordes em minima, ou seja, a Tonica
Ré Menor e a Dominante L& Maior.

Nos compassos 1 ao 4, o violoncelo realiza o motive melddico (Motivo 1
e Motivo 4) do tema a na regido da Tdnica, enguanto © pianc realiza um
contraponto com os baixos do Motivo 2, conduzindo a Mi Maior (Dominante da
Dominante). A complementacido desta frase se da nos compassos 5 ao 8,

guando vicloncelo e piano realizam uma cadéncia a Dominante (La Maior).
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Figura 2
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A estrutura harménica da figura 2 ressalta o usc de dominantes
individuais que se resolvem conduzindo a dominante La Maior. Nos compassos
13 e 15, o compositor se utilizou da Dominante no modo menor, La Menor,
como empréstimo modal: a dominante perde sua caracteristica de tens&o por
ndo possuir a sensivel de segunda menor, ampliando as possibilidades
harménicas pela diluicdo da funcdo da dominante. Este recurso abre espaco
para uma tonalidade expandida, caracteristica das composigcées do final do
século XIX.

A partir do compasso 21, violancelo e piano alternam posigées realizando
um contraporto inversivel. Dessa maneira, 0 motivo melddico do tema a
(Motivos 1 e 4) passa a ser desenvolvido pelo piano, e conclui numa cadéncia
perfeita na Tonica Ré Menor (c. 28}, num acorde completo, isto &, pela primeira
vez, o acorde de Ré Menor aparece completo com a terca (3 ).

Na estruturagé@o harmdnica deste movimento, salienta-se esta formacgéo
do acorde de Re Menor sem a ter¢a (3a). Do compasso 1 ao compasso 28 ©
acorde de Ré Menor possui uma ambiglidade quanto & tonalidade, pois a
auséncia da terga (3%) € atenuada pela substituicdo a sexta (6%), como
podemos observar no Motivo 3 {c. 1). O acorde completo de Ré Menor s6

estara completo no compasso 28, como conclusédo do tema a.
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Quanto a interpretacao, buscou-se salientar trechos da estrutura: a
conducdo a Dominante {c. 8 e c. 21) e a confirmagdo da Tonica, com seu
acorde completo, no compassc 28. Procurou-se realizar, no compasso 28, o
climax do tema a. Destacou-se a linha do violonceio dos compasses 1 ac 17, &
a linha do piano, dos compassos 21 ao 28, reafirmando o tema a. Esta
reafirmacdo pode ser observada na propria escrita de Oswald, pois o piano
realizou 0 Motivo 1 e 4 com dobramento de citava e oitava acima em relagéo a
apresentacdo no violoncelo.
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Podemos observar na Figura 3, que o tema b é apresentado pelo piano.
O Motivo 2, presente no baixo nos compassos 1 e 2, agora se transforma em
motivo melddico no tema b (Figura 3 e 4).

Primeiramente, este motive € apresentado peio piano (c. 40 ao 47),
harmonizado, com um acompanhamento realizado somente por acordes; logo
apls essa apresentagéa, o violoncelo desenvolve o Motivo 2 ( 47 ao 78) ate a
conclusdo do tema b.

O tema b se enconfra na tonalidade de Fa Maior, correspondendo a
Tonica Relativa da tonalidade principal — Ré Menor. A tonalidade se Inicia
ambiguamente, com a linha melddica do soprano conduzindo a Fa Maior
enquanto 0s baixos sustentam DS Maior (Dominante da Dominante). Desta
maneira, Tonica e Dominante estao presentes no mesmo acorde; o acorde da
Ténica (Fa Maior) une-se a progressdo da Dominante (D6 Maior). Este
procedimento pode ser observado na Figura 3, na qual a Ténica procura se
estabelecer (c. 41-2) enquanto a ambiglidade € mantida pelo uso da quinta (5%
no baixo. A confirmacaa da tonalidade sé ocorre no compasso 43.

Ma Figura 4, s&0 demonstrados pontos de referéncia, condugdes
harmonicas que confirmam a tonalidade de Fa Maior. Foram enfatizados, na
interpretacao, alguns pontos importantes, como os acordes da Ténica escritos
em minimas. Na Figura 3, ressalta-se no piano o Motive 2 e a conducgéo
harmdnica dos baixos; o fraseado do motivo contribui para esclarecer esses
pontos & criar impulso aos compassos 44 ¢ 45, atingindo © auge da frase.

A partir da entrada do violoncelo (c. 47}, o piano realiza arpejos gue
constituem a mudanca de carater do Motive 2. Esies arpejos séo variacdes do
Motivo 3, com movimento ascendente e baixos realizando um contraponto ao
violoncelo. Ressalta-se, em primeiro lugar, a linha do violoncelo, seguida pelos
baixos do piano. A harmonia formada pelos arpejos dilui 0 acompanhamento
formando uma sonoridade mais leve que nos compassos 40 ao 47.

Este tema possui caracteristica de movimento, em que os motives ndo

concluem abruptamente, mas terminam com o inicio de outro motivo. Podemos
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observar come se realiza a passagem entre o Motivo 2, no piano, e depois no
violoncelo {¢. 47). o acorde de resolugéo do piano — a Dominante — coincide
com a entrada do tema no violoncelo, sobrepondo-os.

Na Figura 5, a disposicdo e relac@o dos insirumentos € a mesma que na
Figura 4; os procedimentos se repetem quanto & harmonia, ao fraseado, a

conducéo harmdnica e ao destaque das vozes.

Figura 5
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O final do tema b ( Figura 8), ocorre por uma cadéncia que se utiliza da
Sexta Germéanica resolvida na Dominante, e esta conclui na Ténica - F& Maior.
No compasso 80, a presenca do sib no acorde de Fa Maior prepara a repeticéo
da Exposigdo, pois este mesmo sib é a sexta acrescentada {em substituicdo a
terca) do acorde de Re Menor (¢. 1). Ocorrem variagbes em todos os motivos
oresentes - Motivos 2, 3 e 4 buscando a ligagdo com a proxima segdo. Na
interpretagéo do ritornelio (¢. 81), optou-se por salientar toda a volta do tema a,

através de acentos e articulagbes mais pronunciados, pela expansdo da
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dinamica até fortissimo (ff), enfatizando uma reafirmacéo do tema a em virtude

de sua reapresentacio.

DESENVOLVIMENTO
Desenvolvimento por sequéncia de quintas:
Figura7
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No Desenvolvimento, sé&o utilizados 0s quatro motivos principais, através
de sobreposi¢cdes e articulagdes em partes. As partes do Desenvolvimento séo
muito claras quanto ao uso dos motivos, a estrutura harmonica e a textura,
podends ser divididas em Introducdo e ftrés partes. Na Introdugdo do
Desenvolvimento (c. 83 ao 90) intercalam-se Motivos 1, 3 e 4, articulados entre
violoncelo e piano. C Meotive 1 aparece fragmentado, primeiramente no
violoncelo {c. 83), depois no piano (c. 85), gque se intercalam até o compasso
90, quando se tem inicio a Primeira Parte do Desenvolvimento (c. 91 ao 114).

Podemos observar, na Figura 7, o desenvolvimento do Motive 1 e as
mudangas de instrumento {em vermelho e preto) ate chegar ao compasso 91.
Na interpretacdo, buscou-se valorizar esse dialogo do Motive 1 entre os
instrumentos, mantende-se uma linha continua no motivo, conduzindo-o de um

instrumento a outro.
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Figura 8
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Podemos dizer, observando as Figuras 8 e 9, que a construgée do
Desenvolvimento se realiza através de progressfes por quintas (5%) . Sao
seqiéncias de quintas (5°°) articuladas em duas modulagdes, uma enarménica

{c. 97-8) e outra cromatica (c. 114-5).

A partir do compasso 91 (Figuras 8 e 9), o Motivo 1 é infeiramente
desenvolvido pelo vicloncelo, através de seqliéncias e sem estar fragmentado.
O piano realiza o Motivo 3, através de arpejos em semicolcheias que
apresentam a harmonia. S&o segléncias de quintas (5%) que conduzem até
Reb Maior no compasso 97, modulando enarmonicamente para Do#Maior (c.
98). Apds essa modulagdo, continuam as seqUéncias de quintas (5%),
acrescidas de uma Sexta Germanica (c.110) até chegar em La Maicr (c.114).

Os motivos se apresentam comao no inicio desta parte (¢.91), mas junta-se uma
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seqUéncia do Motive 2 nas notas agudas dos arpejos do piano (ver Figura 8
e 9).

Figura 10
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Na Segunda Parte do Desenvoivimento (c. 115 ao 134), o compositor
realiza a modulagdo cromatica, de La Maior para Lab Maior (¢. 114-5) seguida
por outra sequéncias de quintas (5*). O material motivico & desenvolvido de
outra maneira: o piano realiza o Motive 1 harmonizado, em blocos de acordes,
enquanto o violoncelo apresenta o Motive 2. O movimento harménico coincide
com o fraseado do Motivo 2, possibilitando pequenas cadéncias que podem se
observadas nas Figuras 10 e 11.

Quanto a interpretacdo, surgiram algumas dificuldades em vista de
indicagbes de dinamica, articutagao e fraseado. A dindmica indicada a partir do
compasso 115 & fortissimo (ff), tanto no piano como no violoncelo, e
consideram-se poucas inflecgdes no fraseado do piano.

Tendo em vista maior clareza a estrutura desta parte, alguns parametros
foram alierados. o piano realiza uma série de acordes de aproximadamente
cinco notas, na regido aguda, com o ritmo acentuado (Motive 1) e poucas

articulacbes, ocasionando uma sonoridade extremamente densa e ampla gue
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encobre a linha do violoncelo;, como recurso, optou-se por alterar a dinamica
para regides em piano (p) e forte (f), e a articulagio do fraseado mais definida
guando a final de frases e cadéncias. No violoncelo, a escrita se desenvolve
numa regido grave de pouca sonoridade, apresentando o Motivo 2 com
seqiéncias de notas longas descendentes; para que estas seqléncias possam
ser claras, violoncelo e piano realizam juntos uma condugdo as cadencias,
caracterizando um fraseado de quatro em guatro compassos.

Estes procedimentos tornaram o Desenvolvimenio mais enfatico.
Tornaram-se mais claras a apresentacdo dos motives, o ritmo harmonico, a
fluéncia entre as partes e a condugdo tonal para a Terceira e Ultima Parte do
Desenvolvimento. Consequentemente, nesta Ultima parte concentrou-se a

maior carga dramatica do Desenvolvimento, conduzindo a Reexposicdo.

Figura 12
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As Figuras 12 e 13 apresentam a Terceira Parte do Desenvolvimento (c.
134 ao 153). Nesta parie, um grande pedal em Sib Maior alcanga a
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Dominante por uma acorde de Sexta Germéanica (c. 145-6) e realiza uma
cadéncia com Sexta Francesa (c.153) para retornar a Ré Menor (c. 154).

Os motivos trabalhados nesta secdo s&o os Motivos 1, 3 e 4. Todos
eles apreseniam variagdes, predominando uma interagdo entre Motivo 1 e o
Motivo 3. Nos compassos 134 ao 141, o piano realiza, no soprano, uma
seqiéncia de arpejos em semicolcheias, que consistem na repetigdo ritmica do
Motivo 1, enguanto os baixes apresentam a tonalidade de Sib Maior por
acordes longos como arpejos, mas em um ritmo mais lento {seminimas
pontuadas). O violoncelo realiza seqléncias em colcheias, como fragmentos
do Motivo 4. Do compasso 142 até o final do Desenvolvimento {€.153),
violoncelo e baixes do piano passam a reatizar o Motive 1, juntamente com os
arpejos, agora, em um movimento descendente.

Na interpretacédo, piano e violoncelo realizam, juntos, o Motivo 1 nos
compassos 142 ao 145, mas a partir do compasso 146 até o compasso 153, ha
um pequeno dialogo deste motivo entre piano e violoncelo. O piano realiza o
Motivo 1 na regido aguda; logo apds, uma repeticdo do motivo ¢ feita pelo
violoncelo {c. 146 e 147). Isto se repete diversas vezes antes da Reexposicdo,
possibilitando um jogo entre os instrumentos. Desta maneira, a énfase dada a
cada nova mudancga dos instrumentas contribuiu para o retorno do tema a na

Reexposigdo.

REEXPOSICAO e CODA

Figura 14
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A Reexposicdo, repete os mesmos procedimentos que a Exposicdo,
como pede ser observado nas Figuras 1 e 2 em relac&o as Figuras 14 e 15.
O tema a (c. 154 ao181) se desenvolve na tonalidade de Ré Menor, passando
por uma regido de transicdo (c. 181-192) que levara a Ré Maior (na £xposigdo,

esta regido modulou para Fa Maior).

Figura 16
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Todas as relacdes harmdnicas presenies no tema b da Exposicdo (c.
193 ao 226) sdo mantidas. Podemos observar na Figura 18 que a modulacéo
para Ré Maior coloca © tema b na Ténica maior, mas conserva as reiagdes
harménicas, o equilibrio formal e distribuicdo dos instrumentos em relagéo a
Exposicdo.

Figura 18
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A modulacdo de Ré Maior para Re Menor ocorre no compasso 227, por
uma passagem peia Subdominante menor em primeira inversao, conduzindo a
Codla por uma Sexta Germanica. A cadéncia final também & formada por outra
Sexta Germanica, dentro da regido da Ténica, pois, a partir do compasso 243,
as mudangas harmonicas estdo sobrepostas a um pedal em Re, a Tonica.

Na Figura 18, ainda no tema b, o violoncelo realiza o Motivo 2
enguanto o piano desenvolve arpejos no Motivo 3 e um contrapontc com as
notas do baixo, auxiliando a condugdo harmdnica e motivica. A partir do
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compasso 227, na Figura 19, o violoncelo passa a apresentar fragmentos do
Motivo 1 e o piano completa a harmonia pelos baixos dos arpejos. Na Coda,
piano e violoncelo realizam em unissono toda seqUiéncia de Dominante (c. 235
ac 242) até chegar na cadéncia final, com pedal de Tonica (c.243 ao 250).

Como pontos de referéncia a interpretagéo, optou-se por ressaltar ao
nota Sib do baixo no arpejo de Sol Menor (c. 227), como elemento de surpresa
realizado no piano. A Dominante La Maior (c.226) tem sua resolugdo em Sol
Menor - Subdominante com terca no baixo - possibilitando um novo movimento
em direcdo a Coda. O acorde de preparacac para a Coda (c. 234), uma Sexta
Germanica, é alcangado por uma enarmonia na nota alterada (lab para sol#). O
arpejo constituido por este acorde realiza uma preparacgdo, através de um
pequeno ralentando e diminuindo, & entrada em piano e pit presto da Coda.
Este recurso possibilita uma respiragdo como um “Gltimo félego” necessério
para concluir o movimento e permite uma maior énfase no grande crescendo
que ocorre até os compassos 241 e 242

A Coda, nos compassos 235 ao 240, apresenta uma variacio do motive
1 na Dominante, por uma seqiéncia de oitavas dobradas entre piano e o
violoncelo. A partir do compassc 243, segue-se uma série de acordes em
fortissimo (ff), realizando a cadéncia até o compasso 250, num pedal da Tanica
Ré Menor — Ré Maior ( terca de picardia).

Na interpretacdo, foram considerados dois pontos de apoio, a
Subdominante Sib Maior no compasso 241, e a conclusio na Ténica, no acorde
de Ré Maior no compasso 247. Dessa maneira, o andamento em Presfo, as
seqgléncias de acordes, 0s motivos em unissono entre os instrumentos, os
crescendos, todos estes elementos foram conduzidos aos compassos 241-2
em Sib Maior, para realizar a conclusio na Toénica, ndo em um Gnico acorde,
mas uma conclusdo de oito compassos, com seu apoio no acorde de Ré Maior.
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SONATA

OP. 21 PARA VIOLONCELO E PIANO

primeiro movimento: Allegro Agitato
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Quadro 8 Quadro geral do primeiro movimento da Sonata op. 21. De baixo para cima: nha de minutagem da

Sonata em relagéo ao CD: numero de compassos,

anire 05 instrurmentos; linha de a

Sonata da Sonata,

presentacéo dos motivos;

linha das tonalidades; linha de distribuicdo dos motivos

divisdo dos temas; divisdo das secbes na Forma-
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Analise da Sonata-Fantasia op. 44 para
violoncelo e piano

A Sonata-Fantasia op. 44 em Mib Maior para violoncelo e piano (1916) é
formada por um unico movimento dividido em trés segbes: Andante — Allegro
Agitato — Andante. Para esta analise foi utilizada a Sonata — Fantasia Op. 44
para piano e vicloncelo (rev. José Eduardo Martins), publicada pela Editora
Novas Metas - Sao0 Paulo, em 1982.

Em um artigo do Jornal do Comeércio’, esta Sonata ¢ mencionada como o
primeiro movimento® de uma sonata de vérios movimentos, mas ainda
incompleta. Entretanto, o proprio compositor considerou-a concluida,
posteriormente, como um unico movimento.

' Arfes e Artistas: H. Oswald in O Estado de Sdo Paulo, s.d. {Arquive Nacional: Colecdo
Henrique Oswald — AP 30 Caixa1 Pact Livro12 pagina 61}

2(..) O “Tempo de Sonata’, op. 44 (1916), para violoncello € piario, é uma composigéo
ainda imcompieta, porque 56 tem © primeiro tempo concluido, mas este denuncia 0 que sera
téda a “Sonata”, quando terminada. Fodemos contar como vae elfla nascendo. Quvindo tocar
Pable Casals, o grande poeta do violoncelfo, Oswald prometeu que escreveria para elle uma
sonata digna de tal artista . Tentou algumas vezes desobrigar-se do compromisso, mas, por
demais exigente comsigo mesmo, rasgou sempre fodas as tentafivas, até que, este anno,

escreveu es5se “Tempo de Sonata”, que serd o primeiro movimento da prometida “Sonata”
offerecida a Casals.”
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ANALISE DOS MOTIVOS BASICOS E SUAS VARIACOES

MOTIVOS DA SONATA - FANTASIA OP. 44

A Sonata - Fantasia op. 44 é formada por 5 motivos principais:

MOTIVO 1

piamm:_éb = = =
= =
3 3 3
MOTIVO 2
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MOTIVO 5

Nos quadros a seguir

podemos observar como ocorreram  as variagbes
em cada motivo da Sonata:
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QUADRO 9
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VARIAGOES DO MOTIVO 1. MOTIVO 1.1: anacruse acrescida de nota auxiliat/ mudanga de diregéo e
intervalar, modificagdo na duracBo das notas {comp. 4} com figura pontuada; variagc@o de textura com
dobramento de 8", transposigic para 47 J asc, mudanga de instrumento (pianc). MOTIVO 1.20 sem
anacruse, medificacio de duragdo de notas por figuras pontuadas, eliminago do 1" tempo (comp. 2)
transposto 2° M desc. MOTIVO 1.3: modificagdo de duragio de notas por ﬁguras porituadas, mudanca
intervalar e de direcao; deslocamento da anacruse para tempo principal; ransposto 4% J asc; mudanca de
instrumento (pianoc). MOTIVO 1.4 transposto 4° J asc. MOTIVO 1.5 : modificacdo de duraclo de notas
por figuras ponfuadas, mudanca intervaiar e de diregBo, variacdo da anacruse com notas auxiliares,
mudanca de instrumente {piano) MOTIVO 1.8: modificacdo de duracdo de notas por figuras pontuadas;
sem anacruse, transposte 3% m asc. MOTIVO 1.7. medificagdo de duracio de notas por figuras
pontuadas; variacdo melédica de intervalo, direcBo e durago {c. 23), deslocamento da anacruse para
tempo principal, transposto 7° m asc. MOTIVO 1.8 modificacgo de duracdo de notas por figuras
pontuadas, sem anacruse; transposts 2° M asc; mudanga de instrumenio (pianc). MOTIVO 1.9
modificac@o de duracdo de notas por figuras pontuadas; sem anacruse; fransposto 2° m asc, MOTIVO
1.10: transposto 6° m desc. MOTIVO 1.11: modificacsio de duragio das notas; modificagio de pulso e de
compasso. MOTIVO 1.12. anacruse acrescida de nota auxiliar com mudanca de dirego e variagdo de
intervalo, modificacao na duragao das notas no compasso 261 com figura pontuada; variagio de textura
com dobramento de 8, transposico para 4° J asc; mudanca de instrumento (piano).
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VARIACOES DO MOTIVO 2, MOTIVO 2.1 transposto 3° M asc; deslocamento de tempo forte para anacruse. MOTIVO
2.2: fransposto 4% asc. MOTIVO 2.3: mudanga de diregdo e de intervalos; motivo harmonizado. MOTIVO 2.4: mudanga
de direcdo e de intervalos; motivo harmonizado, mudancga de textura. MOTIVO 2.5 mudanga de direcdo e de intervaios,
metivo harmonizado, mudanga de textura; acréscimo de voz no baixe. MOTIVO 2.6: acréscimo de voz no cello;
mudanga de direglo no ceilo, fransposicio 2° aum. ase; repeticdo melddica, MOTIVO 2.7 mudanga de diregao e de
intervalos; mudanca de textura; repeticlo de notas; diminuicie de duragdo; mudanga de compasso (2/4). MOTIVO 2.8:
mudanga de voz no cello; transposicio 2° M aso, mudanga de compasso {2/4); omissdo de melodia; diminuicdo de
duragdo; desenvelvimento (c.120). MOTIVO 2.9 transposicdo 4° aum. asc, modificagio de intervalo; mudanga de
duragao, deslocamento de tempo. MOTIVO 2.10: acréscimo de voz no ceilo, mudanca de diregdo no celio; enarmonia
{lab para sol#), repeticio melddica. MOTIVO 2,11 mudanga de dire¢io & de intervalos, mudanca de textura; repeticio
de notas; diminuicdo de duragde; mudanca de compasso (/4). MOTIVO 2.12; mudanca de voz no cello; enarmonia;
mudanga de compasso {2/4); omissao de melodia; diminuiclo de duracio; desenvolvimento {c.230). MOTIVO 2.13:
mudanca de diregdo, destocamento de tempo forte para anacruse, MOTIVO 2.14: transposto 3° m desc; deslocamento
de tempo forte para anacruse. MOTIVO 2,15, mudanga de direcdo e de intervalo: motivo harmonizado; mudanga de
textura. MOTIVO 2.16. mudanca de diregdo e de intervalo, motive harmonizade, mudanga de textura. MOTIVO 217
mudanca de duragio; transposto 3 M desc; deslocamento de tempo forte para anacruse. MOTIVO 2,18: mudanca de
diregdo; deslocamento de tempo forte para anacruse; acrescime de notas em seqléncia.
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VARIAGOES DO MOTIVO 3. MOTIVO 3.1 transposto 2° M desc. MOTIVO 3.2 transposto 4% J desc;
mudanga de ritmo; acréscime de seqiiéncia. MOTIVO 3.3 mudancga de oitava; harmonizado; alteragde de
intervalo (c. 55Y, mudanga de instrumento {piano). MOTIVO 3.4: transposto 2° asc; alterac8o de duracio e
de altura. MOTIVO 3.5: transposto 8° asc. MOTIVO 3.6 transposto 5° J desc. MOTIVO 3.7: transposto 3°
m asc. MOTIVO 2.8: Mudanca de duragso & intervalar, MOTWVO 3.9: transposiglc 6° M desc, mudanca de
duracso. MOTIVO 3.10:transposto 4% J asc; harmonizade; mudanca de instrumento {piano). MOTWVO 3.11:
fransposto 4% J desc, mudanga de duracdo e de intervalo. MOTIVO 3.12: transposto 5° J  dasc. MOTIVO
3.13: transposto 5° J desc; acréscimo de notas; mudanca de duragao.
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Os Motivos 1, 2e 3 estdo presentes na Exposicdo e na Reexposicéo (secdo

A e A), enquanto os Motivos 4 e 5 se apresentam no Desenvolvimento
(secao B).

QUADRO 12
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VARIAGOES DO MOTIVO 4. Motivo 4.1: mudanga de duracio; acréscimo de nota auxiiiar,
supressdo de nota. Motivo 4.2: transposto 4% J asc; harmonizado; mudancga de instrumento
(piano). Motivo 4.3: transposto 5% J asc; supressao de nota. Motive 4.4: mudanca intervalar;
acréscimo de notas auxiliares. Motivo 4.5: transposto 7° m asc; dobramento de 8% mudanca de
instrumento (piano); acréscimo de notas em sequéncia. Motivo 4.6: omissidc de notas;
acréscimo de voz; acréscimo de notas auxiliares; alteracdo intervalar. Motivo 4.7: mudanca
intervalar, omisséo de notas; acréscimo de notas auxiliares; mudanca de duracio.

80




QUADRO 13
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VARIAGOES DO MOTNO 5. MOTIVO 5.1 mudam,m de 8, alteraclic de textura, sem harmonizacio;
mudanga de instrumento (celio). MOTIVO 5.2 transposio 3a M asc; dobramento de 8% MOTIVO 5.3:
transposto 3° M asc;, mudanca de instrurmento (celio). MOTIVO 5.4: variagdo de duragdo e intervalar;
transposto 5% aum.; omissfo de notas. MOTIVO 5.5 transposto 2° desc; harmonizado, MOTIVO 5.6:
variacao de duragio e intervalar; ransposto 3° m asc; omiss&o de notas. MOTIVO 5.7, acréscimo de voz;
mudanga de direcdo, mudanca intervalar, repeticdo ritmica. MOTIVO 5.8 acréscimo de anacruse;
transposto 2° m asc {c. 164}, harmonizado. MOTIVO 5.9: transposto 2% aum. asc, dobramento de 8°
MOTIVO 5.10: transposto 3° m desc; dobramento de 8. MOTIVO 5.11: transposto 3° m desc; sem
harmonizag&o; mudanca de instrumento (cello). MOTIVO 5.12: transposto 2° m desc; dobramento de 8.

MOTIVO 5.13: transposto 7° M desc, sem harmonizagao; mudanga de instrumento {cello). MOTIVO 514
transposto 3° M asc; variagio de duracdo e intervalar, omissdo de notas. MOTIVO 5.15: transposto 3° m
desc, segiléncia hamonizada. MOTIVO 5.16: transposto 5° dim desc; variacio de duragéio e intervatar;
omissao de notas. MOTIVO 5.17: omiss@o de notas; acréscimo de vez ne celle, mudanga de diregio e
intervatar, MOTIVO 5.18: acréscimo de voz, mudanca de direcgo; mudanca intervalar; omissdo de notas.
MOTIVC 5.19: acréscimo de voz; mudanga intervalar; dobramento de 82 ; omissio de notas.
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Nesta analise motivica da sonata op. 44, podemos observar que as
variagGes ocorridas nos motivos sdo constantes.

O Motivo 1 possui variagbes quanto aos intervalos, & duracdo de notas,
transposicao, deslocamento de tempo, mudanga constante de instrumento,
mudanca de textura, dobramento de 8° acréscimo de notas auxiliares,
supressao de notas por fragmentos.

O piano, predominantemente, conduz o Motivo 2. Suas variagdes
apresentam deslocamento de tempo, variacdo ritmica, diminui¢ao de duragao,
transposicao, mudanca de diregao e de intervalo, repeticdo melddica, mudanca
de compasso, harmonizagdo. Este motivo conduz importantes mudangas de
textura e articulacio da Sonata.

Apresentado primeiramente pelo cello e repetido no piano, o Motivo 3 &
predominantemente melddico. Ocorrem transposigdes, mudangas de ritmo, de
duracac e altura, acréscimo de notas € harmonizacao.

A mudanga de segao no compasso 76 ocorre com a introdugdo de um
novo motivo, 0 Motivo 4. Neste motivo, observamos variagbes guanto aocs
intervalos utilizados, quanto a duragdo, a textura, ao acréscimo ou omissao de
notas, mudancas de instrumento, transposicdo e acréscimo de voz.

No Motivo 5 s3o encontrados elementos dos Motivos 1, 2, 3 e 4,
entretanto, sua articulagdo como um motivo independente se faz pela fungio
dentro da se¢do B: exerce a fungdo de um novo motivo, com repeticdes e
desenvolvimento. S&o apresentadas transposicbes, mudancas constantes dos
instrumentos, alterac@o de texiura, variacdo de duracdo e de intervalos,
omissao de notas e acréscimo de voz. Predominam mudancas de instrumento
e mudancgas por segléncias.

Mesmo em sec¢des diferentes, os Motivos iniciais 1 e 2 se desenvolvem
proporcionando elementos aos proximos motivos. Podemos constatar que os
motivos iniciais aparecem como repeticao literal em pouquissimos casos. De
modo geral, toda vez gue um motivo aparece, possui alguma alteracdo. O

piano desenvolve, predominantemente, o Motivo 2, por elementos de variagcdo
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o desenvolvem uma polifonia por imitag&o,

no baixo. No Motivo 1, cello e pian
como maneira a garantir &

alterando constantemente a textura e o timbre

fluéncia do material na composicao.
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GRAFICO DAS VOZES CONDUTORAS

A Sonata - Fantasia op. 44 foi escrita em um Unico movimento, sem
interrupg&o. Este Unico movimento, sob Forma — Sonata, esta dividido em trés
secbes: Exposicdo, Desenvolvimento e Reexposicdo. Abaixc, podemos
observar um pequenc quadro tonal contendo as regioes tonais de cada secéo:

QUADRO TONAL
(1) (32) (76) (223) i (260) (289)
Mib Sib la La } Mib Mib
EXPOSICAC J DESENVOLVIMENTO } REEXPOSICAO

QUADRO 14: Relagao tonal das segbes da Sonata — Fantasia op. 44.

GRAFICO DAS VOZES CONDUTORAS

Sonata - Fantasia op. 44

Os graficos a seguir, indicam o caminho das vozes condutoras em
trechos da Sonata — Fantasia op. 44. Neles, podemos observar a relacéo e
dialogo entre violoncelo e piano, o cruzamento entre as vazes, a formacdo de

motivos, 0s movimentos de baixo e possiveis condugdes harménicas.
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Na Figura 20, os instrumentos violoncelo e piano intercalam-se na
apresentacdo do Motivo 1 (apresentado pelas linhas curvas). Este motivo &
apresentado pelo violoncelo enquanto o piano conduz a harmania atraves do
Motivo 2, para afirmar a Tonica em Mib Maior (c. 3).

Segue-se, nas Figuras 20 e 21, um cruzamento enire as vozes, na gual
a voz condutora do baixo se intercala com a do soprano, isto € no compasso
4, o piano realiza o Motive 1  enquanto o violoncelo move-se ao baixo,
repetindo esse procedimento nos compasses 5 e 8. Desta maneira, o Motivo 1
¢ realizado tanto pelo vicloncelo quanto pele piano, permitindo que a linha dos
dois instrumentos se intercale.

Na interpretagdo, procurou-se projetar o som de cada instrumento,
primeiro violoncelo, depois piano, com o intuito de enfatizar o Motivo 1, de
maneira a sobressair esse motivo em relacéo a textura da obra.

A harmonia se desenvolve por dominantes individuais sem resolugao {c.
1} e alcanca a Ténica por uma acorde de Subdominante com segunda
inversdo. A ambiglidade harmonica presente nesta sonata possipilita diversas
interpretactes de relagbes entre os acordes, acentuando a busca de Oswald
pela expanséo da tonalidade.

Os acordes de Dominante formam um intervalo de nona (9% entre o
baixo do piano e a linha do violoncelo (. 1: sol - lab e fa — sol), obscurecendo
as relacdes harmdnicas. O acorde da Ténica (¢.3) possui alguns aspectos a se
destacar: o encadeamento pela Subdaminante sugere uma Cadéncia Plagal
apesar de ndo se caracterizar uma cadéncia, nem possuir interrupgéo na frase;
a fundamental esta antecipada (Mib no compassa 2 e 3) no acorde de
Subdominante invertido, o acorde de Mib Maior é utilizado como um arpejo
conduzindo a novos movimentos, sem interrupGao,

As fungdes harmdnicas utilizadas nesta sonata estdo em segundo plano,
principalmente se observarmos a relagdo das vozes condutoras, a relagdo
cromatica enfre as vozes que formam 0s acordes e a indefinicdo harménica

causada por notas alteradas ou estranhas a harmonia.
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Exempio 1: compassos 1 ao 3

Nas Figuras 20 a 22, ainterpretacio estd baseada nos diglogos entre
violoncelo e piano, até a condugdo ao acorde aumentado (c.11);, este
procedimento também se repete até o compasso 26. A linha do Motivo 1 foi
construida levando-se em conta a importancia do /egaffo, acentos nas notas
repetidas, crescendo para chegar nos acentos, diminuendo no final do motivo:
estes procedimentos contribuiram para manter a confinuidade de um
instrumento a outro sem que houvesse rupturas nas linhas. A dingmica em

mezzo forte (mf) possibilitou realizar diversas inflexdes dentro das frases, sem
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gue essa continuidade fosse rompida com mudangas bruscas de dindmica ou
articulagdo. Estes procedimentos também foram utilizados para oufras linhas

das vozes condutoras.

DESENVOLVIMENTO
Figura 23

{1m {1 {18y 16) {112y (U8 (120} £131)

A | { ! i
' . H P 1 1 5
{ = = T 1 -

oy
i bl .

S S S L

&f} :_ 73 m_wr Pl
= Ty — 5 S~ i :
W/ R W'
{=lam D taum IR
R {DY DoM~LabM
Figura 24
12 3 ) {1253 [134) {1253 £1263
’/'-_‘-R'\\\\
: - & Lo (1 ™y
. =8 by gy (UL -4 = va*i"ﬁ’?"r’ L — =
g - 254 i : 7 v - ;
L dte o a4 ]
*“h;‘-}“:—“—”—*‘-—i - — 7
LabM S ~ DOM

Esta se¢do do Desenvolvimento se inicia por um pedal em Do até alcangar
a tonalidade de Lab Maior no compasso 121. A partir do compasso 121 o
acorde de Lab maior da lugar ao de Do maior (¢.125) e depois ao de Mi maior
(c.129) caracterizando uma progresséo por tergas (3°°) cromaticas.

Na Figura 24, as linhas curvas representam o Motive 5, um contraponto
entre cello e plano e 0 constante cruzamento entre as vozes | similar ac
ocorrido nos compassoes 1 ac 13 da Exposicdo.

No compasso 76, o pianoc realiza uma serie de tercinas em semicoicheia
enquanto 0 violoncelo apresenta o Motivo 4. Estas tercinas criam um
ambiente de maior tensdo (ou suspense) em relagdo aos procedimentos da

Exposicdo, criando um ambiente sonoro gque da continuidade ao movimento
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ininterrupto da sonata. Todo o tema a da Exposicdo da se¢do B, isto &, a
Exposicéo do Desenvolvimento (c. 76 ao 91), esté escrito homofonicamente: o
pianc realiza o acompanhamento harménico e cria 0 ambiente enquantc ©
violoncelo apresenta o motivo melddico, repetinde com variagdes. Estas
tercinas do piano realizam um motivo por cromatismo através de trémulos,

formando a harmonia aos poucos, sem estar presente em acordes completos.

Figura 25
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As Figuras 23, 24 e 25 representam o tema b do Desenvolvimento,
constituido pelo Motivo 5.

Este motivo, apesar de possuir elementos em comum com o Motivo 4,
apresenta elementos contrastantes quanto a articulagdo, a tonalidade, ao usc
de sincopas, a dinamica, a textura, possibilitando diferenciar durante a
interpretacéo. No Motivo 5, foram ressaltados os acentos no ntmo sincopado,
a articulacdo do motivo com stacattos, a rapida mudanca harmdnica se
afastando da tonalidade por seqUéncia de tercas cromaticas, novamente o
dialogo entre violoncelo e piano, e principalmente, a diferenca de textura com o
Motivo 4.

Na Figura 25, fragmentos do Motivo 5 estdo presenies no pianc ¢ em
alguns trechos do celio. © motivo de acompanhamento no violonceio € formado
por escalas em stacalto, confirmando os relacionamentos por tercas
cromaticas.
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Piano e violoncelo se intercalam na apresentacdo do Motivo 5, ganhando
destague a primeira nota do motivo, acentuada e com a dinamica forte (f). Na
interpretacao procurou-se ressaliar a diferenca entre o tema a e o tema b, pois
os elementos motivicos desde o inicio da sonata vem se apresentandoc com
diversas modificagbes, como numa construcdo das variagdes, também, de
forma continua.

Exempio 2;: Compassos 121 e 122 (Motivo §)

Nesta sonata, podemos observar um movimento constante, sem
respiragdes ou pausas escritas, caracterizado por colcheias continuas do inicio
ao fim da obra (colcheias, semicoicheias, tercinas de semicoicheias). Se um
instrumento interrompe, o oulro da a continuidade necessaria; mesmo nas
mudancas de andamento (c. 76), a caracteristica de um “moto perpetuo” &
mantida.

A harmonia se desenvolve por dominantes sem resolucdo,
relacionamento por tergas (t—iR), relagbes com subdominante (Ss—=t),
relacionamento por tercas cromaticas (lam - DoM - MibM), acordes alterados
(D®"). A tonalidade da obra & expressa com o acréscimo de notas estranhas &
harmonia, criando defasagem na definicao dos acordes — 0s centros (tonais ou
nao), nem sempre sdo definidos em uma unica tonalidade. S&o utilizados

diversos processos na busca da ampliagdo e expansdo da tonalidade, como

' No Anexo, a discografia da obra de Oswald apresenta uma Unica gravacdo das Sonatas,
realizada por Antonio Del Claro e José Eduardo Martins. Em sua interpretacio, eles realizam o
tema b com destaque para as escalas no violoncelo, acenfuando as mudancas harmédnicas.
Nesta Disseriacio foi destacado o Motivo 5, enfatizando pontos estruturais da obra.
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antecipagbes, retardos, apojaturas, acordes invertidos e alterados, cromatismos
e outros.

Os instrumentos cruzam tessituras, o violoncelo passa de soprano para
baixo, 0 piano vai de baixo para soprano. No tema b, o motivo meiddico é
entrecortado pelo préprio acompanhamento do piano, cruzando do baixo ao
soprano.

Os finais de frase possuem uma continuidade, ndo ha concluséo, todos
trazem novo movimento: de um instrumento a outro, de um motivo a outro, de
uma harmonia a outra, enfatizando o movimento continuo, num so ‘folego’.

A interpretacdo esta voltada para realizar essa continuidade da escrita,
na maneira de realizar as semicolcheias (legato), na passagem de um
instrumento a outro, na dinamica flexivel — ndo como grandes regides de
dinamica contrastante (ff — pp/ f — p), mas com inflexdes numa mesma frase.
Estas passagens de um instrumento a outro sdo utilizadas continuamente,
utilizando-se de crescendo e diminuendo, dinamica, articulacio, resolucdo
dos acordes (defasagem criada por antecipagbes e retardos ), as articulagdes
das frases s&o realizadas buscando concluir algo continuo, isto é ha
respiracGes suspensas, finais de frase coincidindo com inicio de outra frase,
harmonias conclusivas com notas alteradas ou acrescentadas de outra
harmonia ( fR +7).

Na interpretacéo, buscou-se pontos de respiracéo que pudessem manter
0 movimento sem interrupcdo ao mesmo tempo que iniciassem novas segdes,
Como nos compassos 13, 113, 121, 157, 175, 187, 295 ¢ 322. Dessa maneira,
estes momentos de respiracdo condicionaram a articulacdo a um préximo
acontecimento, reforcando a nocdo de movimento.

Quanto & forma desta Sonata-Fantasia foram observados alguns
aspectos: as segdes A-B-A (Exposigé’o—Desenvofvimento—Reexposigéo) $80
delimitadas por variagbes no andamento. no desenvolvimento dos motivos e

na tonalidade. A secdo B € construida como Forma-Sonata, um
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procedimento ndo muito comum, pois insere uma Forma-Sonata no
Desenvolvimento de outra Forma-Sonata.

Esta Forma-Sonata dentro do Desenvolvimento considera os Motivos 4
e 5§ como tema a e tema b, expostos, desenvolvidos e reexpostos; a ligacao
com a sec¢ao A ocorre exatamente pela utilizagdo do Motivo 1 nos compassos
148 ao 156. Dessa maneira, a unidade da obra é garantida pela mencéo
desse motivo ainda na se¢do B, criando um falso retorno a segd@o A, gue seria
a Reexposicdo da Sonata.

Nesta obra, a tonalidade apresenta varios elementos de expansédo e em
alguns casos transita por centros n&o necessariamente tonais, ampliando,
dessa forma as possibilidades harmodnicas. Recursos como acordes com
relacionamento de tercas (3%) cromaticas, utilizacdo de notas alteradas e notas
estranhas 2 harmonia, cromatismo, entre oufros, $8o0 recursos que revelam
uma fonalidade n&o expressa, na qual seus limites sdo ampliados e
experimentados em busca de novos resuitados musicais € sonoros.

Exemplo 3: Reiamanamento de centros por tritono
La—-Mib (c. 247 -» 260)

-
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Exemplo 4: Cromatismo
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Exemplo 5: Acorde com 5% no baixo sem resolucdo Sib com Fa no baixo.

A unidade da obra estd diretamente ligada ao desenvolvimento dos
motivos. Neles concentrou-se a maior parte das questdes sobre interpretacao,
como realizar determinados trechos como, por exemplo, os motivos da segéo
b, com tema a, tema b e Desenvolvimento independentes. As solucdes
encontradas na interpretacdo enfatizaram a textura, diferenciacdo de
andamento, diferenciacdo de cardter. Nos compassos 76 ao 97, o piano
realiza uma sequéncia de tercinas em semicolcheias, formando trémulos que
iréo criar 0 ambiente da secdo b. O violoncelo apresenta o Motfivo 4 em
variagles (c. 90-1) que trardo elementos para a construgcdo do Motivo 5,
confirmando o carater de continuidade.

Nesta Scnata-Fantasia, Henrigue Oswald amplia as relagSes harmoénicas
em busca de caminhos de expansdo da tonalidade; os motivos séo
desenvolvidos de forma a se transformarem em outros motivos com novas
funcdes; a textura é extremamente elaborada, sendo nas linhas de cada
instrumento com ampla tessitura, sendo no cruzamento entre as vozes, ou na
utilizag@o das colcheias como medida de pulsacdo da sonata.

A variacdo dos motivos faz transparecer uma variagéo e desenvolvimento
de outros elementos da composicao, exigindo da interpretacdo um trabalho
duplo, primeiro, de afirmacdo da estrutura da obra e depois, outro de
continuidade, mesmo nas alteragdes, sem criar uma ruptura no discurso
musical, revelando transformagdes importantes (desde a Sonata op. 21) na
composicao de Henrigue Oswald.
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SONATA FANTASIA OP. 44 PARA VIOLONCELO E PIANO

A B A
EXPOSICAO DESENVOLVIMENTO REEXPOSICAO Coda
: exposicao desenvolvimento reexposicio :
toma a lema b tema ¢ temna d tema ¢ tema d | lemaoa lewmab
/oy m3 w3 md ma il ad/mS md ms - mib/m? m3 3
cello/pinne  cello piano vello pinno/celle piano/eello cello piano/cctio cello/pinno celle piano
Mib Sib  Sib . la Lab/Do/Mi Do crom. fa FulaDo# La Mib = -— Mib
: ast. ost, !

¢l 32 ¢35 c76 ' VA 148 ¢157 ci87 ¢231 258 CZEi') 312 322

TN I T T I | |

17358> 2»431' 3147» 5,-121a 3547 617" 7397” 831" 9:14» 1014913 ]‘114751 12 13” 12’51”

tasia op. 44. De baixo para cima: linha de minutagem da Sonata em
relacio ao CD; nimero de compassos; linha das tonalidades; linha de distribuicdo dos motivos entre 0S
instrumentos; linha de apresentaglo dos motivos, divisdo dos temas, subdivisdo das secbes do
Desenvolvimento; divisdo da secbes da Forma-Sonata na Sonata; divisdo da Sonata em trés partes {(A-B-A).

Quadro 15; Quadro geral da Sonata - Fan
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CONCLUSAO

Apds o trabalho de andlise e interpretacao das Sonatas para violoncelo
e piano de Henrique Oswald, podemos notar diversas transformacgdes nos
elementos que compdem essas obras, transformagdes relacionadas a
formacéo e variacéo dos motivos, a forma, textura, harmonia, tonalidade e a
interpretacdo.

Na Sonata op. 21, os motivos principais, Motivos 1, 2, 3 e 4, sdo
apresentados nos compassos 1 ao 4, e a partir desses compassos s8o
repetidos, modificados, variados e sobrepostos.

A escrita para violoncelo e piano no Allegro Agitato da Sonata op. 21
mantém caracteristicas homofénicas, e com isto, um motivo temdtico
permanece em um instrumento até que a idéia seja exposta e desenvolvida.
Durante a Exposicdo, nos compassos 1 ao 16, o violoncelo realiza os Motivos
1 e 4, a partir do compasso 21 esses motivos s80 repetidos pelo piano, até o
compasso 28, caracterizando uma escrita de linearidade entre os instrumentos,
isto &, os motivos de um tema s&o apresentados por um instrumento de cada
vez. Este mesmo procedimento se repete no tema b (¢.39-80). a apresentacio
do Motivo 2 ¢ feita primeiramente pelo piano (c. 39-46) e depois pelo
violoncelo {c. 47-80).

No Desenvolvimento, os compassos 83 ao 90 {num periodo de 7
compassos), apresentam uma sobreposicdo de motivos e realizam um
pequeno dialogo polifdnico sem se confirmar. A partir do compasso 90, os
instrumentos voltam a apresentar uma escrita linear. A Reexposi¢cdo obedece
aos mesmos procedimentos da Exposicdo.

A Exposigdo possui 2 temas, tema a e tema b. O tema a esta na
Ténica menor e o b na Ténica relativa maior (Ré Menor — Fa Maior). No
Desenvolvimento observamos afastamentos da tonalidade por seqiiéncias de

guintas (¢.91-86/ 99-111), enarmonia (c. 97-98), modulacao cromatica (c. 114-
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115) e uma volta & ténica com uma cadéncia D5- D’ — 6Fr — t (entre a
Dominante e a Tonica esta inserido o acorde alterado de Sexta Francesa).

A Reexposigdo se inicia com o tema a na Ténica menor, conduz o
tema b a Tonica maior e realiza uma coda na Dominante até sua conclusdo na
Ténica mantendo, dessa forma, proximidade das relagdes harménicas.

Observa-se, na Sonata op. 21, a busca por uma expansdo da
tonalidade, seja pelo uso da sexta acrescentada (c. 1 ao 28) em substituicéo a
terca; seja por procedimentos como a sobreposicdo de funcdes no tema b (c.
39-41) em que a confirmagdo da nova tonalidade é obscurecida pela
superposicao de Tdnica com o baixo na Dominante; ou seja ainda, pelo uso
de acordes alterados como o de Sexta Germanica e Sexta Francesa (6Gr e
B6Fr) em algumas cadéncias (c. 145-6 e ¢. 153-4).

As secdes se relacionam com tonalidades proximas, utilizando-se de
proporcdo das frases, secgbes articuladas por cadéncias claras e grandes
respiragbes entre as segdes (por exemplio, entre o tema a € o tema b da
Exposicéo).

A busca pela expans&o tonal ndo obscurece a tonalidade; no tema b,
apesar da Tonica ser apresentada com os baixos da Dominante (c.40-1), a
tonalidade se confirma; os motivos apresentam fungdes definidas quanto a
melodia, acompanhamento e conducdo harmodnica; trocas de funcgbes dos
motivos (Motivo 2) ocorrem juntamente com a mudanca de secfo, mas 0s
elementos individuais de cada motivo permanecem constantes, como suas
caracteristicas ritmicas e melddicas; dessa maneira, forma e tonalidade estéo
expressas. A procura pela expansio dos limites tonais possibilita a utilizac&o
de elementos ambiguos, sem, no entanto, perder as caracteristicas de
tonalidade, nem de Forma-Sonata Classica .

Na Sonata-Fantasia op. 44, os cinco motivos principais estdo divididos
em duas segbes: os Motivos 1, 2 e 3 fazem parte da Exposicdo € os Motivos

4 e 5 do Desenvolvimento. Estes motivos sdo formados por elementos dos
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primeiros motivos, mas se desenvolvem de maneira independente, quanto &
funcdo e a variagdo motivica. Os elementos que compde cada motivo se
intercalam, transformando diferengas em pontos comuns. Os motivos da
Exposigdo possuem elementos em comum com o0s motivos do
Desenvolvimento, tornando-os ambiguos.

O Motivo 1 € constantemente variado, vicloncelo e piano se
intercalam na apresentacao do motivo, numa textura polifdnica, em que este
motivo dificilmente se repete sem alteragGes. No tema a destaca-se o didlogo
entre violoncelo e piano.

A formacéo dos temas da Exposicdo, na Sonata op. 44, obedece ao
seguinte esquema: o tema a (c. 1-26) & formado pelos Motivos 1 e 2 enquanto
o tema b (c. 32-65) & formado pelos Motivos 2 e 3. O motive 3 & linear
quanto & apresentacio pelos instrumentos, mas as vozes de acompanhamento
e motivo melodico estao constantemente se cruzando. Portanto, a presenca de
cruzamenio nas vozes e a utilizacdo de instrumentos intercalados na
apresentacdo de um motivo apontam para uma escrita contrapontistica, de
textura densa e polifénica.

Através desses motivos e desenvolvida uma peguena Forma-Sconata
no Desenvolvimento da Sonata-Fantasia. O proprio titulo sugere alteracio da
Forma-Sonata Classica, na qual uma Forma-Sonata é inserida dentro de outra,
num procedimento muito incomum.

Os Motivos 4 e 5§ formam o tema a (c. 76-103) e o tema b (c.121138)
desta pequena Forma-Sonata. Nesles temas, podemos observar a existéncia
de contraste no carater do tema a € tema b. O carater do tema b é mais
articulado, ritmico, enérgico contrastando com o tema a. Entretanto, o tema b
se forma por uma variagdo do tema a.

As tonalidades entre Exposicdo e Desenvolvimento sao afastadas:
Mib Maior para i& menor, expandindo a tonalidade por um relacionamento de

tritono. Podemos notar, tambem o wuso de regibes cromaticas,
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desenvolvimentos por seqiiéncias de tercas cromaticas, desenvolvimentos de
ceniros ndo tonais, cadéncias ndo definidas, utilizacdo de acordes alterados
(Dominante com 5° aumentada), utilizacdo de Dominantes individuais sem
resolucdo, acordes sem fung¢do definida —~ harmonia nao-funcional. Todos
esses recursos utilizados por Henrigue Oswald reelaboraram seu proprio
processo de composigdo, como podemos observar entre a Sonata op. 21 e a

Sonata-Fantasia op. 44.

O estudo de analise e interpretagdo, realizado nesta Dissertagao,
propds trabalhar as diferencas e semelhancas existentes no primeiro
movimento da Sonata op. 21 em Ré Menor e na Sonata-Fantasia op. 44 em
Mib Maior (em um movimento) para violoncelo e piano.

As analises das obras tiveram como objetivo auxiliar no processo da
interpretacdo. Nos graficos das vozes condutoras, concentram-se informacdes
sobre harmonia, motivos, mudangas estruturais, vozes condutoras, distribuicdo
dos instrumentos; foram diversos elementos selecionados da composicdo, de
maneira a ressaltar elementos da interpretacéo e da composicdo.

A escotha dos motivos, a selecdo das mudancgas harmdnicas e das
vozes condutoras, os elementos que conduzem ¢ movimento da cobra, foram
aspectos que se destacaram da pratica dos ensajos para a andlise e da
analise para 0s ensaios.

Nos graficos pdde-se realizar uma sintese da interpretagdo, na qual
podemos perceber as direcdes das vozes condutoras seiecionadas nesta
interpretac@o. Devemos enfatizar ‘esta inferpretagdo’, pois, assim como em
uma performance a interpretacdo muda de pessoa a pessoa, a realizagao da
andlise, e conseguentemente o0s graficos das vozes condutoras também
mudam - um esté condicionado ao outro.

A performance abrange desde o frabalho inicial de leitura, pesquisa,

experimenta¢8o, idéias de concepcac, limites t{écnicos entre intérprete/
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instrumento, analise do intérprete, até o direcionamento desta analise na
interpretagao, enfim uma construgéo da interpretacdo. Uma interpretagdo nao
acontece ao acaso ou experimentaimente (a ndo ser que busque este fim:
improvisac&o, musica aleatoria), como uma leitura inicial, mas num processo,
planejado até sua forma final, numa apresentacdo ou gravagdo.

Segundo Pareyson, em Problemas da Estetica: "A interpretagio ocorre
quando se instaura (...} um encontro entre um dos infinitos aspectos da forma e
um dos infinifos pontos de vista da pessoa: interpretar significa conseguir
sintonizar toda a realidade de uma forma através da feliz adequagéo entre um
de seus aspectos e a perspectiva pessoal de quem a olha.{...) !

O estudo dos elementos da composicdo se fez presente na
interpretacdo na medida em que se trabalhava na pratica; ensaios,
apresentagbes e gravacdo. Somando-se a eles a proximidade do ambiente em
que vivia o compositor. Estes elementos, reunidos num conjunto, possibilitaram
a interpretac@o coeréncia e unidade. A aproximacgao ao universo de Henrique
Oswald possibilitou um maior envolvimento com sua obra, enriquecendo a
interpretagdo.

O processo de gravacdo do CD, contendo as obras editadas para
violoncelo e piano de Henrigue Oswald, abrangeu todos os elementos
trabaihados nesta Dissertacdo, permitindo concretizar a jungdo entre analise e
interpretag@o musicali.

Na preparacdo do CD, o equilibrio entre violoncelo e piano foi uma
preocupacado constante, seja através de ensaios, nas apresentacdes anteriores
& gravacao, até a preparacdo dos microfones, e realizagdo da edicao do CD.
Através desse equilibrio foi possivel desenvolver o didlogo entre os
instrumentos, didloge que se realizou no aspecto timbristico, na clareza da
apresentagéo dos motivos, na afirmagdo dos pontos de apoio presentes nos

graficos das vozes condutoras, no desenvolvimento das diferencas entre as

" PAREYSON, Luigui. Os Problemas da Estética. S&o Paulo; Martins Fontes, 1997, p. 226-227.
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sonatas. Particularidades de cada sonata permitiram destacar diferencas de
interpretacac entre elas.

Na Sonata op. 21, os elementos estavam mais claros e definidos, os
motivos permaneciam constantes em cada se¢do, podendo-se marcar quais o0s
pontos de énfase, geralmente presentes em direcionamentos harmdnicos
importantes, como cadéncias direcionadas a Tonica, modulagbes que
delimitavam sec¢des; utilizacdo de motivos; ambientagdo e carater de cada
Se¢ao.

O aspecto timbristico utilizado correspondeu ao destaque pretendido
de cada elemento: motivos de acompanhamento com um som mais velado,
sem muita projeg¢do, motives meloédicos com som mais pronunciadc e mais forte
em relacao aos outros elementos, contrastes entre secdes. no tema a, utilizou-
se ritmo marcado e acentuado no violoncelo;, o piano realizando uma
sonoridade menos projetada, com pouco brilho para criar a ambientagdo do
motivo de acompanhamento; o©s baixos mais acentuados, fazendo a conducgio
harmdnica — da nota ré para lab (acentuando); de lab até mi (diminuindo e
piano). No compasso 21, o piano destaca o Motivo 1 por uma sonoridade mais
brilhante e pronunciada, realizande um grande crescendo ao  ponto
culminante, o acorde de Ré Maior no compasso 28.

A preparagdc para a entrada do tema b se realizou por uma
sonoridade que se extingue, através de diminuindo e rafentando. O tema b, no
piano, realizou 0 espressivo por um canfo, uma projecdo do motivo melodico
em piano (p) que se direciona para frente, na qual se conduz e projeta a
melodia realcada pelos harmdnicos dos acordes no piano, em uma sonoridade
contrastante com ¢ tema a. O violoncelo realiza © motivo melodico espressivo
também em piano (p) mas com uma sonoridade um pouco mais aberta que no
piano. O acompanhamento € feito por arpejos que ambientam a melodia

através de uma sonoridade mais leve e de um contracanto nos baixos do piano.
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Nos compassos 56 ao 59, ha um pequeno contraste na iexiura deste tema, os
baixos do piano s&o rais curtos com arpejos articulados e conduzidos pelo
violoncelo, num pegueno contraste ac espressivo anterior, ambos em
pianissimo (pp).

No Desenvolvimento, o dialogo do Motivo 1 é realizado como uma
brincadeira entre instrumentos; no compasso 91, a melodia do violoncelo se
projeta, realizando seqiéncias desse motivo. Outra secéo do Desenvolvimento
se inicia no compasso 115, criando um contraste com a regido anterior. O
piano desenvolve o Motivo 1 numa regido aguda, brilhante, com acordes de
cinco notas, enquanto o violoncelo comeca a apresentar, pouco & pouco, o
Motivo 2, até que piano e cello realizem juntos um fraseado com pontos de
apoio em comum (c. 126, 130 e 134). Nestes locais, pontuou-se o final das
frases com diminuindo.

A partir do compasso 134, ¢ piano realiza arpejos sobrepostos ao ritmo
marcado do Motivo 1, repetidos insistentemente por nove compassos na
regiao aguda, formando um ritmo estridente e repetitivo enguanto o violoncelo
apresenta uma variagéo do Motivo 4, num desenho ascendente conduzindo a
fragmentos do Motivo 1. No compasso 142, violonceio e piano realizam
juntos a conclus@o do Desenvolvimento, numa sonoridade brilhante com uma
sequéncia do ritmo pontuado do Motivo 1 em unissono, projetando um grande
crescendo de preparacao ao retorno, sequido por um inesperado acorde de
Sexta Germanica no pianc resolvendo em Ré Menor.

Na Reexposicdo, os procedimentos interpretativos s&o os mesmos que
a Exposicdo, destacando-se a Coda. A passagem é feita por um grande
diminuendo que prepara a Coda; nela, piano e violoncelo entram no Presto com
ritmo marcado, num grande crescendo, de sonoridade ampla até sua
resolucio na Ténica Ré maior.

A interpretac@o da Sonata op. 21 exige uma sonoridade incisiva , ritmo

marcado, acompanhamento com reguiaridade, devido ao mesmo desenho
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ritmico. Foram apresentados os elementos da composicéo e eles continuam
constantes, mesmo no desenvolvimento ha secbes nitidas, permitindo uma
interpretacac que ambiente contrastes entre as segbes.

Na Sonata-Fantasia op. 44, puderam ser observados varios aspectos
de transformac@o em relacdo a Sonata op. 21. Estes aspectos foram
moldados por Oswald durante anos, muitos ja presentes na Sonata op. 21,
mas que so se solidificaram na Sonata op. 44.

O primeiro aspecto a se observar € o didlogo entre os instrumentos. Os
instrumentos se intercalam numa trama continua, em que a tessitura €
ampliada e cruzada a todo instante: cello no soprano e piano no baixo, e no
proximo compasso o inverso, causando uma flutuacéo dos elementos na obra.

A busca por uma integrag&o entre violoncelo e piano ja existia na op.
21, entretanto, na op. 44 esta integracdo é levada a extremo, numa escrita
densa de ligacd@o entre os instrumentos. Este dialogo foi realizado de maneira a
manter uma mesma linha condutora que passasse de um instrumento a outro
sem perder a individualidade das vozes na polifonia. Buscou-se salientar os
motivos principais (pontos estruturais) e manter o dialogo entre as vozes
intermediarias. Este processo foi utilizado no tema a da Exposi¢co ,temab e
Desenvolvimento do Desenvolvimento e no tema a da Reexposicao, através
desse jogo entre o0s instrumentos e motivos, com mudangas ocorridas numa
diferenca minima de até um compasso, tornando-se uma constante na obra.

Os motivos da Sonata-Fantasia op. 44 sdo formados por elementos
irregulares, como ritmicas alteradas, constantes variagdes e elementos
variados que serac utilizados em outros motivos {como, por exemplo no
Desenvolvimento, na qual uma variacéo do tema a sera utilizada no tema b).
Salientar esses motivos necessitou destacar a estrutura mantendo, ac mesmo
tempo, caracteristicas de continuidade exigidas na obra. Elementos ritmicos
como grupos de 2, 3 .4, 7, e 9 notas na pulsacao de uma seminima {c. 1 ao

11), estavam presentes justapostos a regularidade e constancia das colcheias,
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fazendo perceber a existéncia de uma instabilidade ritmica, aspecto ainda ndo
presente na Sonata op. 21 (ritmos e motivos regulares criando maior
estabilidade).

A Sonata-Fantasia op. 44 nac possui ruptura, @ continua, sem
terminacdes definidas — o final de uma segdo traz o inicio de uma nova, seja na
harmonia ou nos motivos — as modulagdes e cadéncias sdo ambiguas. Nao ha
respiragdo escrita do comego ao fim da obra, caracterizada pelo usoc de
colcheias como pulsagac, num moto perpefuc sugerido.

A Sonata op. 21 apresenta dinamicas contrastantes, com segles
articuladas e finais de frase bem definidos, conduzidos por crescendo e
diminuindo. Na Sonata op. 44, ha inflexdes dinamicas no fraseado e mudancgas
constantes dos instrumentos, sugerindc a sensacdo de insiabilidade. Os
motivos sdo constantemente alterados, apresentando variagGes continuas, na
gual os elementos em comum sao caracterizados pela mudanga, isto &, trata-se
da apresentacdo constante de elementos variados e diferenciados, causando a
sensacao de continuidade e instabilidade.

O grande equilibrio exigido na interpretagdo da Sonata op. 44
possibilitou realizar a integracdo desses elementos: motivos com elementos
em comum, mudanca de instrumentos na apresentagao dos motivos, harmonia
sobreposta e cromatica, constancia mas flexibilidade ritmica das colcheias
contrapostas a ritmos irregulares, secgfes diferentes que se ligam por
elementos em comum.

As Sonatas op. 21 e Sonata — Fantasia op. 44 pertencem a épocas
diferentes da produc@o do compositor. Estas mudancas entre as Sonatas
apresentam uma grande transformac&o na técnica de composicdo de Henrigue
Oswaid. Caminhos abertos na Sonata op. 21, como busca por uma ndo
definicBo harmonica, por uma integracdo entre 0s instrumentos, por uma
textura mais densa, sdo encontrados na Sonata-Fantasia op. 44. Oswald

expande os limites da {onalidade, os limites da Forma-Sonata Classica, a
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integracéo dos instrumentos, a continuidade das segdes sem, no entanto,

perder as relacSes tonais e formais.

Estas mudancas ocorridas de 1898 a 1916, foram realizadas
graduaimente, por uma preocupacac de Henrique Oswald em buscar solucdes
aos problemas enfrentados pelos compositores no final do século XIX e inicio
do XX. Sua obra foi composta num contexto musical de constantes
transformacgbes, com questdes sobre enfraquecimento e dissolucdo da
tonalidade, libertagdo da forma e da estrutura musical, importancia do
elemento timbristico nas composi¢bes. Foram diversas transformagdes que
trouxeram instabilidade aos elementos da composicdo,  diversos
questionamentos que surgiram em busca de novas solucdes.

Desta maneira, a diferenciacdo entre as obras focadas fizeram
esclarecer diversos procedimentos composicionais de Henrique Oswald,
destacando a presenca de duas fases distintas em suas Sonatas para
violoncelo e piano. Um estudo pormenorizado de outras obras suas acentuaria
este trago de divisdo no conjunto de sua obra.

Podemos ressaltar, dessa forma, a grande importancia da obra de
Henrique QOswald e compreender a fransformacdo em seu processo de
composicdo nas Sonatas para violoncelo e piano. Henriqgue Oswald
desenvolveu suas solucdes para os problemas discutidos em sua época e
contribuiu, através de suas obras, para a expressdo de mais uma época de
Histdria da Mdsica na Europa e no Brasil.
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1. Dados Biograficos de Henrique Oswald
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1862.

1853.

1857.

1858.

1867.

1868.

1872.

DADOS BIOGRAFICOS D
HENRIQUE OSWALD

Henrique Oswald nasceu no Rio de Janeiro, dia 14 de abril de 1852.
Seus pais eram Jean Jacques Oschwald (suico - alemao) e Maria
Carlota Luiza Oracia Cantagalli (italiana). Jean Jacgues alterou seu
sobrenome para Oswald antes se mudar ao Brasil.

Henrique vigjou com sua mée a S5ao Paulo, a fim de encontrar o pai que
montara uma fabrica de cerveja. Em pouco tempo a fabrica fechou.

Jean Jacques instalou, em Sao Paulo, um comércio de pianos. Henrique
recebia aulas de piano de sua mae. Passou a estudar com o professor
francés Gabriel Giraudon, estabelecido em Sac Paulo e conhecido como
melhor professor da regido.

Tocou em publico, pela primeira vez, entre seis e sete anos.

Jean Jacques registrou Henrique no Vice - Consulado da Suiga,
declarando o filho cidad&o suico, com a possibilidade de escolher a
cidadania brasileira aos 21 anos.

Maria Carlota partiu com Henrique, entdo com 16 anos, para a Europa.
Tinha a intenc&o de apresentad-lo a Hans von Bullow (genro de Liszt),
mas desembarcaram em Florenca (ltalia), mudando-se para la. Henrigue
ingressounc Institutc Moriani, em Florenca, para estudar contraponto,
harmonia e composigéc com Reginaido Grazzini e Gioacchino Maglioni,
pianc com Henry Ketten (1848-1883) e posteriormente com Giuseppe
Buonamici (1846-1914).

Tornou-se professor do Instituto Musical de Florenca, onde tinha
estudado.

1878. Oswald realizou um recital em homenagem ao imperador D. Pedro i,

gquando este, em visita a Florenga, se hospedou no Hotel de La Paix.
Oswald realizou um recital de obras suas, contendo trechos da opera
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1881.

1882.

1883.

1884.

1896.

1897.

1898.
1899.

La Croce dOro (1872). Obteve, a partir dessa ocasido, uma bolsa de
estudos de 100 francos do Imperador, por aproximadamente 10 anos.
Henrique casou-se com Laudomia Bombemard Gasperini, filha de
Ottavio Gasperini, diretor do Instituto Educativo de Florenca, e de Maria
Bombernard Gasperini.

Nascimento de Carlos, o primeiro filho de Henrique Oswald. Carlos
estudou violoncelo e pintura, dedicando-se posteriormente 3 gravura. Foi
pioneiro da gravura no Brasil. Foi registrado no Consulado Brasileiro de
Florenca, assim como os outros quatro filhos de Oswald: Alfredo
(pianista), Maria Oracia, Henriqueta Margheritta e Erminie (falecida aos
trés anos).

Recebeu uma das laureas musicais mais importantes da ltalia, a
Mencao de Honra, no Concurso Golinelli, promovido pela Accademia del
R. Instituto Musicale de Firenze. Este prémio foi recebido pela
composicdo do Concerto para piano e orquestra op. 10 (1890), dedicado
a Buonamici.

Nascimento de Alfredo, segundo filho de Oswald, gue se tornaria pianista
e um dos principais divuigadores de sua obra.

Primeiro retorno ao Brasil apos 28 anos de auséncia. Realizou diversos
recitais em S&o Paulo e Rio de Janeiro, acompanhado de sua esposa,
l.auddmia (canto) e do violoncelista Cinganelli.

Apresenta-se na Sala Pleyel de Paris com sucesso de critica
especializada. Volta novamente ao Brasil para uma série de recitais que
se repetira em 1899 e 1900.

Compds a Sonata op. 21 em Ré Menor para violoncelo e piano.

Em seu novo retorno ao Brasil, Oswald realizou concertos em Sao Paulo
com Camille Saint-Saens, tocando, a dois pianos, o "Scherzo" de Saint-
Sadens. Na casa do professor Luigi Chiafarelli, em S&o Paulo, Saint-

Saéns ressaltou o alto nivel das composicées de Henrigue Oswald.
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1900.

1901.

1902.

1903.

1906.

1909.

1911.

1912,
1916.

Foi nomeado chanceler do Brasil no Consulado do Havre, por indicacéo
do presidente Campos Sales; Oswald tinha pouco tempo para compor
devido as tarefas burocraticas. Foram apresentadas obras suas em
Paris, Havre e Bruxelas.

Foi transferido para o Consulado de Génova, podendo dedicar mais
tempo a composic¢io. Voltou a morar em Florenga.

Compbe a o6pera “Le Fate” e a obra para piano “ll Neige’. Num
importante concurso oferecido pelo jornal francés “Le Figaro®, dirigido por
Rene Lara, Oswald vence mais de seiscentos candidatos com a obra “ff
Neigef’. No juri estavam Saint-Saéns, Gabriel Fauré e Louis Diémer.
Henrigue Oswaid foi nomeado Diretor do Instituto Nacional de Musica do
Rio de Janeiro pelo Bardo do Rio Branco. Permaneceu neste cargo até
1906.

Em margo, apresentou-se em Munigue, com composi¢des suas para
piano solo e musica de cadmara. Demitiu-se do cargo de Diretor do
Instituto Nacional de Musica.

Tocou seu Concerto para piano e orquestra op. 10 no instituto Nacional
de Musica do Rio de Janeiro, sob regéncia de Alberto Nepomuceno,
atual Diretor do Instituto. Compds a Sinfonia op. 43.

Oswald foi convidado a organizar a programacéo brasileira da
Esposizione Internazionale di Torino; organizou uma série de concertos
com a participacéo de Guiomar Novaes, Magdalena Tagliaferro, Alfredo
QOswald, Celina Branco, entre outros, e composicdes de Carlos Gomes,
Alexandre Levy, Paulo Florence e Henriqgue Oswald. Apds retomo a
Florenca, recebeu convite formal para assumir, como catedratico, uma
cadeira do Instituto Nacional de Musica.

Apos, aproximadamente 10 anos, a familia reuniu-se a Oswald no Brasil.
Compds a Sonata-Fantasia op. 44 para violoncelo e piano. Esta obra foi
estreada, neste mesmo ano, no Rio de Janeiro.

121




1918.

1920.

1922,

1925.

1829.

1931.

Foi apresentada a Sinfonia op. 43 pela primeira vez em Buenos Aires,
com a Orquestra do Teatro Colén, sob regéncia de Marinuzzi.

Recebeu, em julho de 1920, a Médaille du Roi Albert (avec ruban striié
d’une rayure) conferida pelo governo da Belgica. Adquiriu casa em
Petropolis, para passar temporadas com a familia. Continuou seu
trabalho de professor e compositor. Oswald recebia amigos que tocavam
Suas novas composiges.

Recebia noticias que suas obras eram executadas com muito sucesso no
exterior, divuigadas, principalmente, por seu filho Alfredo, com
promissora carreira pianistica. Seus filhos Alfredo, pianista, e Carlos,
pintor e gravurista, alcancavam grande éxito.

Iniciou a composig&o de obras sacras. Seu filho Alfredo decidiu se tornar
religioso e solicitava, de Oswald, obras a serem executadas em sua
comunidade religiosa.

Recebeu a noticia que seu filho, Alfredo, ia dedicar-se & vida religiosa
na Ordem dos Jesuitas. Alfredo era o grande responsavel pela difusdo
da musica de Oswald em todo o mundo. Oswald passou a dedicar-se as
composigdes de musica sacra, compondo missas e obras corais.

Seu 790 aniversario foi marcado por grandes comemoracdes. Alguns
dias antes de sua morte, 0 embaixador da Franga no Brasil, Conde
Dejean, comunicou a Oswald que a Franga conferir-lhe o titulo de
Chevalier de la légion d'Honneur Henrique Oswald nao chegou a
recebé-lo, faleceu no dia 9 de junho, no Rio de Janeiro. Em seu velorio,
foi condecorado peio Embaixador da Franca.

Henrigue Oswald, nos anos vividos na ltalia e no Brasil, relacionou-se

com varios artistas, dentre eles o compositor russo Viadimir Rebikof

{conhecido como o pai da mudsica moderna russa e Diretor do Conservatorio de

Moscou), os  compositores Gabriel Fauré, Arturo Respighi, além dos

compaositores brasileiros como Alberto Nepomuceno, Barroso Netto, Glauco
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Velasquez, Alexandry Levy, Leopoldo Miguez, Heitor Villa-Lobos, seu amigo
Francisco Braga. Tambem conheceu musicos como Louis Diémer, Gabriel
Pierné, lzidor Philipp, Pablo Casals, Maurice Dusmenil, Moritz Moskowsky, A
Brailowski. O pianista Arthur Rubinstein, sempre gue vinha ao Brasil, visitava a
casa de Oswald. No Rio, Oswald reunia semanalmente em sua casa artistas
que moravam na cidade ou que estavam de passagem. Apbs estadia no Brasil,
manteve correspondéncia com com o poeta Paui Claudel e com 0 compositor
Darius Milhaud, entéo secretario do Encarregado dos Negocios da Franga no
Brasil.
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2. Discografia
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Discografia registrada nos seguintes locais:
CC; Centro Cultural Sao Paulo,

—_-*—

DISCOGRAFIA

Catalogo do Congresso -
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro,

Casa de Cuitura Mario Quintana — Porto Alegre.

Autor:

Titulo:

Publicacao:

No chamada:

Tituio:

Intérprete:

Titulo:

No chamada:

Titulo:

intérprete:
Gravadora:
Localizac&o:

Obra:
Intérprete:
(CCSP)

Titulo:
Publicacao:

No.chamada:

QObra:

Oswald, Henrique, 1852-1931.

Andante e variagdes para piano e orquestra /

Henrique Oswald. Valsa, op. 4/ M. Fauthaber. Romance / A.
Napoledo. Seis cangdes para soprano € orquestra / Alberto
Nepomuceno [sound recording]

Sao Bern. do Campo, [Brasif] : EMI Odeon, p1965.

EHRET LP-S .0863 G4K1.1-1 IUL.

EHRET LP-S .0863 G4K1.1-1 (CC)

Andante e VariagOes para piano e orquestra/ Barcarola em
sibM/ Berceuse em Ré Maior/ Berceuse em SolbN/ Estudo
no. 1 em RéM/ Estudo no. 3 em MiM/

Honorina Silva/ 1966. (CCSP)

Andante e variagdes para piano orquestra[sound recording]
AMC TP .B8 .0863 G4K1.1 IUL.
LAMC TP.B8 .0863 G4K1.1 (CC)

Antologia da Musica Romantica Brasileira. Vol.1: Andante e
Variacbes para piano e orquestra, Valsa op. 4/ Romance/ Seis
Cangdes para sopranc e orquestra

Honorina Silva / Maria Helena Buzelin

Angell 1965

01906 e 05058 (BN)

Barcarola
Orquestra do Sindicato dos Musicos do Rio de Janeiro.

Elegia para orquestra/ Henrigue Oswald.

Rio de Janeiro : FUNARTE, instituto Nacional de
Msica, Projeto Meméria Musical Brasileira, 1986.
M1045.086E4 1986 (CC)

Estudo
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Intérprete:

Obra:
Iintérprete:

OCbra:
Intérprete:

Titulo:
Intérprete:
Gravadora:
Localizagao:
Titulo:
Intérprete:

Gravadora:
Publicacao:

Titulo:

Intérprete:
Gravadora:
Localizacao:
Titulo:
Intérprete:

Titulo:;

No chamada:

Obra:
intérprete:

Titulo:

Antonieta Rudge (CCSP)

Estudo n. 2 em DoM
Honorina Silva (CCSP)

Estudo no. 3
lvani Filomena Cardoso (CCSP)

Henrique Oswald e Bruno Kiefer: Musica de Céamara no
Brasil. Trio op. 45/ Trio (Scherzando/ Tranquilo/ Energico)
Ancelmo Zlatopolsky, Iberé Gomes Grosso, Alceo Bochino
Promemus / Trio Radic MEC

01594 (BN)

Henrique Oswald: Obras para Piano e Violoncelo e Piano
Sonata em Ré Menor op. 21/ Berceuse/Elegia/ Sonata-Fantasia
op. 44

José Eduardo Martins e Antonio Del Claro

Promemus.

Rio de Janeiro : FUNARTE, Instituto Nacional de

Mdasica, Projeto Meméria Musical Brasileira, 1983. (BN, CC)

Honorina Silva interpreta Henrique Oswald: Romance
SolbM/ Sur la Plage/ Berceuse Ré M/ idylle LabM/ Estudo no.
1 RébM, no. 2 Dom, no. 3 MiM/ Valsa Lenta SolbM/Romance
LaM/ Berceuse SolbM/ Noturno RéM/ Impromptu RébM/ |l
Neige MibM/ Pierrot RebM/ Barcarola SibM/ Valse Caprice
LabM

Honorina Silva

Promemus

01588 (BN)

Honorina Silva interpreta Henrique Oswald: idylle em
LabM/ Il Neige em MibM/ Improviso em RebM
Horonira Silva (CCSP)

It neige [sound recording] : para piano .
TP.B8.0863 K1.1 IUL8

TP.B8 .0863 K1.1 (CC)

Impromptu

Antonieta Rudge (CCSP)

Missa de requiem. Latim (a cappelia).
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e

No de chamada: TP.B8 .0863 D5.1 1ULE

Titu!o:

intérprete:
Regenie:
Gravadora:
Localizagao:

Titulo:
intérprete:

Obra:
Gravadora:
Localizaco:

Titulo:
Publicagao:

No. chamada:

Obra:
Intérprete:

QObra:
intérprete:

Obra:
Intérprete:

Titulo:
Publicagio:

QObra:

Intérprete:
Gravadora:
Localizacao:

Obra:
intérprete:

QObra:
intérprete:

TP.B8 0863 D5.1 (CC)

Monumento da musica Classica Brasileira: Alberto
Nepomuceno e Henrique Oswald

Honorina Silva / Maria Helena Buzelin

Alceo Bochino / Org. Sinf. Nacional da Radio MEC.
EMI-Odeon

01416 (BN)

Musica de Camara
Quinteto Elias Slon e outros (CCSP)

Musica de Camara vol.1: Henrique Oswaid
BASF / 1984
08949 / 05106 (BN}

Muasica para Piano. SelegOes

Marco Polo ; Unterhaching, Munich :

Distribuido por MVD Music and Video Distribution, p1985.
Marco Polo 8.223639 (CC)

Noturno op. 6 no. 2
Ana Candida (CCSP)

Noturno em ReM
Honorina Silva (CCSP)

Noturno op. 6 no. 2
Ana Candida (CCSP)

Noturnos brasileiros [sound recording]
Rio de Janeiro - FUNARTE, 1998. (CC)

Piano Music: Feilles d’album op. 20/ Trés pegas op. 23/
Nocturne op. 6/ 1l Neige / Seis pecas opus 14.
Guimaraes, Maria inés

Marco Polo / Alemanha / 1995

00436 (BN)

Pierrot em RebM
Honorina Silva (CCSP)

Quarteto para cordas op. 46
Elias Sion e outros (CCSP)
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Obra:
Intérprete:

Cbra:
Interprete:
Gravadora:
Localizacio:

Titulo
No de chamada:

Titulo:

Intérprete:
Gravadora:
Localizacéo:

Titulo:

Interprete:
Gravadora:
Localizacéo:

Obra:
intérprete:

Obra:
intérprete:

Titulo:
No de chamada:

Obra:
Intérprete;

Obra:
Regente:
Gravadora:
Localizacdo:

Quinteto em Do M op. 18
Efias Sion e outros (CCSP)

Quarteto no. 16 / Quarteto Brasileiro MiM op. 39
Quarteto da UFRJ

CBS/ 1971

02063 (BN)

Quarteto brasileiro [sound recording]
LAMC TP.B8 .0863 C4S.1 IUL.
LAMC TP.B8 .0863 C4S.1 (CC)

Recital de Musica Erudita: Henrique Oswald, Villa-Lobos,
Guarnieri.

Elegia e outras obras,

Moura Castro e A P. Guerra-Vicente

Chantecler/ 1968

00573 (BN)

Recital de Masica Brasileira: Henrique Oswald, Guarnieri,
Alceu Bochino e outros. Romance e outras obras.

Oscar Borghetti e liara Gomes Grosso

Corcovado/Clube do Discols/d

CD-E3 (MQ)

Romanceem La M
Honorina Silva (CCSP)

Romance em sibM
Honorina Silva (CCSP)

Sinfonia, op. 43 [sound recording] : em quatro movimentos.
LAMC TP.B8 .0863 G1.43 IUL.
LAMC TP.B8 .0863 G1.43 (CC)

Sinfonia op. 43
s.n. (CCSP)

Sinfonia op. 43

Guarnieri, Edoardo de/ Orquestra Sinfénica Brasileira
Festa

00512 /00513 (BN)
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QObra:
Intérprete:

Obra:
intérprete:

Titulo:

Publicago:

Obra:
Intérprete:

Obra:
Intérprete:

Obra:
interprete:

Serenata
Orquestra de Camara de Blumenau (CCSP)

Sur la Plage
Honorina Silva (CCSP)

Trio para piano e cordas, op. 9, Sol menor. Henrique Oswald
[soundrecording].

Rio de Janeiro : FUNARTE, 1998.(CC)

Trio op 45
Trio da Radio MEC (CCSP)

Valsa Lenta em SolbM
Arnaldo Estrelia (CCSP)

Valsa Caprice em LabM
Honorina Silva (CCSP)
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3. Relacéao de obras editadas e manuscritos

133




T

Relacao de obras editadas e manuscritos

Partituras do arquivo Henrique Oswald — Projeto MINAS - Universidade de
Sao Paulo :

Para piano

Adeus & minha amiga G. L., Si bemol maior - Piano
Alburn op.36, Andantino, Ré maior - Piano

Afbum op. 36, Tempo de Valsa, Sol maior - Piano
Barcarola, Andante sostenuto, Sol bemo! maior - Piano
Barcarola, Andantino, Si bemol maior - Piano
Barcarola, Andantino, Sol sustenido menor - Piano
Barcarofa, Sol menor - Piano

Batugque, Si bemol menor - Piano

Berceuse, Andantino, Sol bemol maior - Piano
Berceuse, Ré maior - Piano

Berceuse Oriental, Andantino, Mi maior - Piano
Cansoneta, Ré menor - Piano

Devaneio, Lento expressivo, Re pemol maior - Piano
Duas Valsas, Vivace, & bemol maior - Piano

Estudo para a mdo esquerda, Andante, Mi bemol maior - Piano
Einal da Suite, Ré maior - Piano l e il

Folha d'Album, Allegretto, D6 Maior - Piano

Fuga, Mimenor - drgéo

Gavota, Fé maior - Piano

Gavotta, Tempo de gavotta, La menor - Piano

Hino da Familia Oswald unida, Allegro, D6 maior - Piano
Idifio, Andante, La bemol maior - Piano

[difio, Andante expressivo, 1 4 bemol maior - Piano
Isinha, Marziale, D6 maior - Piano

{sinha, Tempo de marcia, D6 maior - Piano

Marcha Religiosa, Andante maestoso, Mi bemo! maior - Piano
Mazurca, Lento, La maior - Piano

Mazurca, Ré bemol maior — Piano

Minueto, Moderato, Sol menor - Pn4

Movimento de Valsa, L& bemotl maior - Piano

Noturno, Moderato, Andante — Piano

O Primeiro Pensamento, Mi bemol maior - Piano

Pégina d'album, La maior - Piano

Paisagem de outono, Ré bemol maior - Piano

Pequena Valsa, Mi maior - Piano

Preltidio, Adagio, Ré maior - pianos a oito maos
Preludio e Fuga, Ré menor - Orgao
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Preludio e Fuga, Andante, La bemol maior - érgao
Preludio, Mi bemol maior - Piano

Primeira Marcha, Tempo de marcha, Dé maior - Piano
Quarteto, L& menor - Pn4

Romance, Andante, L& maior - Piano

Romance sem palavras, Sol bemol maior - Piano
Scherzando, Presto, Ré maior - Piano

Scherzo, Mazurka, Fa maior - Piano primo, secondo e terzo
Segunda Barcarola, Andante sostenuto, La bemol maior - Piano
Sobre a Praia, Andante, Ré bemol maior - Piano

Sonata, D6 maior - 6rgao

Souvenir Polka, Allegro moderato, Mi bemol maior - Piano
Tarantela, La menor - Piano

Tarantela, Prestissimo, Sol sustenido menor - Piano
Tarantela, Presto, Si menor - Piano

Tarantela, Ré menor - Piano

Trés Estudos, D6 menor - Piano

Trés Estudos, Mi maior - Piano

Trés Mazurkas, D6 sustenido menor - Piano

Trés Preiudios, Ré maior - Piano

Trés romances sem palavras, Si maior - Piano

Trés Valsas, Allegro vivace, Si menor - Piano

Triste, Andantino, Si bemol menor - Piano

Valsa, Vivace, Ré bemol maior - Piano

Valsa, Sol sustenido menor - Piano

Valsa, Ré maior - Piano

Vaisa, Tempo de valsa, D6 maior - Piano

Valsa, Tempo de Valsa, D6 maior - Piano

Valsa Lenta, Molto espressivo, F& menor - Piano

Para mdsica de cdmara

Bebé adormece, Andantino, Ré maior-Vinie I, vla, vic, cb
Berceuse, Andantino, F4 sustenido menor - Piano, vin
Berceuse, Sol maior - Piano, vin

Berceuse da Boneca, Andantino, Sol maior - Piano, vin
Berceuse, Sol maior - Piano, vin

Canto Elegiaco, Lento, Si menor - Piano, vin

Concerto, Sol menor - Pianc le I, vinl e i, vla, vic, cb
Concerto, Sol menor - Piano, vin i e I, via, vic, cb
Concerto, Sol maior - Piano l e I

Concerto para violino, Ré menor - Vin, piano

Elegia, Andante, Fa sustenido menor - Vcl, piano

Em Sonho, Lento , D6 bemol maior - Piano
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Fugueta, Andante, Lamenor - Vinie i, via, vic

Gavota, Fa sustenido menor - Vinte I, via, vic, cb

Habanera para arco, Andantino, Sol maior - Vin I e li, vig, vic, cb
Minueto, Moderato, Ré maior - Viniell, via, vic, cb

Minuefo, Ré maior - Vin 1 e i, via, vic, cb

Noturno, Andante, Ré bemol maior - Vin, piano

Pequeno Quarteto, Fa sustenido menor - Vin, vig, vic, piano
Presto, Ré maior - Vin | e i, via, vic, cb

Quarteto, Allegro moderato, Mi bemol - Vintell, viaevic
Quarteto Brasileiro, Mi menor —Vin e i, via, vic

Quarteto, D6 maior -Vinlell, vla, vic Quarteto, Sol maior - Vin, vla, vic, piano
Quarteto, Sol maior - Piano, vin, via, vic

Quarteto, Sol maior - Vin e li, via, vic

Quinteto, D6 maior - Vinl e ll, vla, vic, cb

Romance, Andante, La maior - Vin i e ll, via, vic, cb
Romance, Andante, Mi maior - Piano, vin

Romance, Andante molto moderato, Fa sustenido menor - Vic, piano
Romance, Andante, Ré maior - Vin, piano

Romance, Molto adagio, Mi maior - Vin, piano

Romance, Ré bemol maior - Vin, piano

Romance, Si bemol maior - Vinte ll, via, vic, cb

Sarabanda, Si menor-Vin | e I, via, vic, cb Scherzo,

Serenata, Allegreto, Ré maior - Vin 1 e ll, via, vic, ¢b

Sonata, Mi maior - Vin, piano

Sonata Fantasia, Mi bemol maior - Vic, piano

Sonata, Ré menor - Vic, piano

Sonatina, Allegro, Fa sustenido menor - Piano, vin, vic
Sonhando, Andante tranquillo, Fa maior - Vinlell via, vic, cb
Sonhando, Andantino, Fa maior - Vic, piano

Trio - Piano, vin, vic

Trio, Si menor - Vin, vic, piano

Trio Serrano, Fa maior - Vin, vic, piano

Trio, Sol menor - Vin, vic, piano

Valsa, Allegro vivace, Si menor - Vinlell via, vic, cb

Para orquestra € para coro

A fada, Andante, La maior - Coro SATB, piano

A Insignia, Trés lent, Sol menor - Fil. llelll, oblell cin cliell clb, fg, tpa |,
il, N e IV, tpt, tbn, txo, cia, tim, hpa, cel, vin el via, vic, cb, voz

Andante com Variagdes, Mi bemol menor - Piano, tpal e ll, fg, cl, cin, tpt 1 e 1,
ob, fi, vin 1 e I, via, vic, cb

A Pinta, Allegro Moderato, D6 maior - Cor, piano

A Pinta-Pic. filell,obiell fgiell tpal ll, MelV, tptiell tbnl I el of,

137




tim, vinl e 11, vla, vic, cb, vzs

Ave Maria, Mi bemol maior - Coro SSAA, har

Cena |, Allegro moderato, Ré maior - Pic, fl | e I, ob, cllell fg tpa hpale
i1,Coro SSAA, vinlell, via, vic, cb

Concerto, Sol menor - Piano, flle il oble Hfgleli tpal, Il llelV tptiell
tbn |, e i, tim, vinl e I, vla, vic, cb

Cornicerto para violino, Ré menor - Org

Coro, 2/4, Ré maior - Coro SATB

Elegia, Andante, La sustenido menor - Fll e ll,obiellcin cliliell cb fgiell
cfg, tpal, li, llle IV, tptlell, tbnle i, txo, tim, pra, hpale i, vinl e i, via, vic,
ch

Elegia Herdica, Muito lento, Dé sustenido menor - Har, piano, voz, vinle li, via,
vic, ¢cb

Em Sonho, St maior - FI, ob, ¢, fg, tpa le i, tpt, tim, hpa, vinl e ll, via, vic, cb
Festa, Fa maior - Pic, fl, ob, cin, clle I, ¢l b, fag, cfg, tpa i e Il, tpt, tbn, tba, glo,
tim, cxa, pra, tri, cia, hpa, coro SATB, vinl e i, via, vic, cb.

Final (Festa), Allegro vivace, Ré maior

Hino Nacional Brasileiro, Sol menor - Pic, fl | e H,ob, cliell tpal li, e IV, tpt
le i, tbn |, il e I, txo, tim, pra, cxa, tbr, vinl e il, val, vic, cb

Invocagdo a Arte, D6 maior - vin l e Il via, vic, cb, Coro SSAA

Magnificat, Allegro, D6 maior - Coro SSMA, harm

Minha Estrela, Molto lento, Fa maior-Fi | ll e I, oblell, cin,cllell fg, tpal,
i, Hle IV, tptle i, tim, pra, hpa, voz, vinl e ll, vig, vic, cb

Missa, D6 menor - Coro SATB, 6rgao

"N&o pode a morte prenderte”- Cor, orq

Neval, Andante, molto expressivo, Mi bemoi menor - FI Lilell,oblel cin, ¢l
ell, clb,fgleli, cfg, tpaleli, tim, hpa,vinleli,vilatell,vcil llelll cb
Noturno, Ré maior -Flie ll, ob l e Ii, cin, cl (laylell, clib, fgle i, cfg, tpa(fa)
LiLile IV, tpt(fa) te ll, tbn { e (11, tim, pra,viniell, vialell, viclell, cb
Noturno, Molto adagio, Ré bemol maior - Fl | e Hooblell, cliell fglell tpal,
iLillelV tptiell tbnl I, tii e IV, tim, pra, hpa, vinle ll, vig, vic, cb

O Salutaris Hostia, Adagio, Ré bemol maior - Coro SSAA, har

O Salutaris Hostia, Adagio, Ré bemol maior- Vin i e I, vla, vic, cb, Coro SSAA,
orgao

O Salutaris Hostia, Adagio, Si bemol maior - Coro TTBrB

Paisagem de Qufono, Ré bemol maior - Pic,flleli, ob,cin,cliell cl b, fg, cfg,
tpal Hl, e lV tbnlell, Tim hpa, viniell vicie ilLcbiell

Preltdio, Allegro, Ré menor - Coro STB, piano

Preludio e fuga, Ré menor - FI, ob, cin, cl, fg, tpa, tim, vin 1 e I, via, vi¢, cb
Preludio e Fuga, Si menor - Org

Quisedes a desteram, Sol maior - Piano, cor, voz

Regquiem, Mi menor - Coro SATB, orgdo

Sinfonia, Do maior - Pic, fliell, oble ll.cin,cltiell, cib fglell, cfg, sax, tpa |,
I ille IV, tpt, lte Ili, tbn I, 1 e IH, txo, tim, cxc, pra, hpa, vin l e li, vig, vic, cb
Sinfonieta, Allegro moderato, R& menor Org
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Sobre a Praia, Andante, Ré bemol maior - Pic, filell, oblell cin clle it fgle
I cfg, tpal, Il Hlle IV, tpti ile Il1, ton | e I, txo, tim, pra, cxc, hpa, vinteli viati
ell, vic, cb

Suite de Orquestra, Adagio, Ré maior-Fllell, obielicllell faglell tpa
(N, HelV tptie il tbn |, Helil, tha, tim, vinie {1, via, vic, cb

Tantum ergo, La bemol maior - Coro SATB, 6rgao

Tantum ergo, Molto lento, Mi bemol maior - Coro TTB Coro SCC, harm, Coro
TTBB Coro SSCC, harm; Coro SATB

Te Deumn, D6 maior - Coro SATB, org

Para voz e piano ou 0rgao

A Insignia 1I-O Trovador, D6 maior - Voz, piano

*albertini”, vOZ

Aos Sinos!, Andante, Ré bemol maior - Voz, piano

Aria "Tu serés poderoso” (Ato Il Cena ), Mi bemol maior - Piano, br

Ato I, Cena I, Sol maior - Cor, piano

Avel Andante, Simaior-Voz, piano

Ave Maria, Adagio, Fa maior - Voz, piano har

Berceuse, Simaior - Voz, piano

Cangédo, Andante, Mi bemo! menor - voz, piano

Cantiga Boémia, Allegretto, La menar - Voz, piano

Canto da Coroagdo, D6 maior - piano, voz

Cantao para primeira comunhéo, Ré maior - Voz

Grito do Coracéo, Largo, Si bemol maior - Piano, voz
Habanera, Andantino, Mi maior - Voz, piano

Hino & Cardeal Arcoverde, Si bemo! maior - Voz, piano

Hino para a Primeira Comunhdo, Andante, D6 maior - Piano, voz
Invocacéo & Arte, Allegro moderato, Do maior - Vzs, 6rgao
Mendigo!, Molto adagic, Ré bemol maior - Voz, piano

Minha Estrela, Molto lento, Mi pemo! maior - Voz, piano

Ofelia, Poemeto Lirico, Andante, L& bemol maior - Voz, piano
Para uma Andorinha, Mi bemol maior - Voz, piano

Romance, D6 maior - voz, piano

Romance, DO menor - Piano, voz

"/em as nossas méos floridas”, Fa maior - Piano, voz
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Partituras Editadas e Manuscritos de Musica de Camara registradas no
Catalogo do Congresso (CC), Biblioteca Nacional (BN)

Andante, para violino e piano

Angelus, violino e piano (BN)

Berceuse no. 1, para violino ou violoncelo e piano em Sol M (1908} (BN)
Berceuse, para violino e piano em Do M (1921) (BN)

Berceuse no. 2, para violino e piano em La M op. 40 (BN)

Berceuse no. 3, para violoncelo e piano em Ré M (BN)

Canto elegiaco, para violino e pianc em si menor (BN)

Concerto para piano op. 10 para quarteto de cordas (transcrito pelo autor) (BN)
Elegia para violoncelo e piano em fa# menor (1897) (BN)

Estudo, piano. Rio de Janeiro: Casa Arthur Napole&o, ¢1959.

Folha de album, piano. Rio de Janeiro - Editora Arthur Napoledo, ¢1973.

Fuga, para quarteto de cordas (BN)

Fugueta, para quinteto de piano e cordas (BN)

Gavotta - lriste, piano; revisdo Jodc Nunes. Rio de Janeiro: Editéra Arthur
Napoledo, ¢1960.

Marchas, piano. 1a. marcha, 2a. marcha, piano; revisgo de Jodo Nunes. Rio de
Janeiro: Editora Arthur Napoledo, ¢1973.

Noturno, para violino e piano (BN)

Octeto de cordas, em ré menor op. 27 (1899) (BN)

Paginas d’Album (2), para violoncelo e piano

Quarteto de cordas, em Do M “Quarteto Sonatina” (BN)

Quarteto de cordas no. 1, em mi menor op. 17 *Brasileiro” (BN)

Quarteto de cordas, em mi menor op. 39 (BN)

Quarteto de cordas, em do menor op. 46 (BN)

Quartefo para piano e cordas em fa# menor ,0p. 5 *Piccolo Quarteto” (BN)
Quarteto para piano e cordas, em sol menor op. 26 (1898) (BN)

Quintefo para piano e cordas, em Do M op. 18 (BN)

Romarnce, para violino e piano (BN)

Romance, para violoncelo e piano (BN)

Romance, Serenata e minueto, para quinteto de cordas op. 32 (BN)

Romances, (3) para violino e piano op. 37 (BN)

Serenade, para violino e piano

Serrana, para trio de cordas e piano em FaM (1918) (BN}

Sinfonia op. 43, orq [ 19107]

Sonata para violino e piano, em Sol M op. 10 (BN)

Sonata para violino e piano, em MiM op. 36 (BN)

Sonata para violoncelo e piano, em ré menor op. 21 (BN)

Sonata para violoncelo e piano, em MibM op. 44 “Sonata-Fantasia” (BN)

Sonata op. 21 : violoncelo e piano .Sao Paulo : Editora Novas Metas; ¢1982.
(CC)
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Sonata-Fantasia op. 44: piano e violoncelo. Publicacéo: S&o Paulo: Editora
Novas Metas ; c1982.

Sonhando para violoncelo e piano (BN)

Tarantella, piano . Revis&o Joso Nunes. Rio de Janeiro, Brasil : Casa Arthur
Napoledo, c1934.

Trio para piano e cordas em sof menor op. 9 (1889)(BN)
Trio para piano e cordas em Ré M op. 28 (1897) (BN)
Trio para piano € cordas em si menor op. 45 (c.1915) (BN)

Valsa lenta, piano. Revis&o de Jodo Nunes. Rio de Janeiro, Brasil - Casa Arthur
Napoledo, c1957.

Valse Lente, para violino e piano.
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LULI OSWALD

LULI OSWALD (1924 -)

Pianista e neta de Henrique Oswald

“Luli Oswald tem um togque aveludado, uma sonondade
deslumbrante, oitavas perfeitas de uma grande artista. Sente-se nela os
conselhos e ensinamentos do grande Arthur Rubinstein.”

Paul Hume. Washington Post (s.d.)

A pianista Luli Oswald tocou sob a regéncia de diversos maestros como:
Zenkar, Cly de Rollar, Fitipaldi, Soriani, Francisco Braga, lzador Phillip (Paris), Joseph
Gat (Hungria), Raymond Lewenthal (USA).

Ministrou cursos e conferéncias em diversas universidades brasileiras e
estrangeiras tais como: Conservatorio de Mdusica de Neuremberg {Alemanha), Torth
Worth Art Center (USA), Texas Womans University Denton, School of Fines Arts T. C.
University (USA), e em diversas escolas do Jap&o.

Luli Oswald tem sido “Oficial Observed” e jurada de diversos concursos
nacionais e internacionais.

ENTREVISTA
Realizada em julho/outubro de 1999 e setembro de 2000 .

Nesta entrevista, Luli Oswald fala de sua infancia com o avd, Henrique QOswald,
os artistas que freqlentavam sua casa, o final da vida do avé. A influéncia dele em
sua carreira de pianista, com quem estudou, seu relacionamento com os pais adotivos
e com seu pai verdadeiro, Arthur Rubinstein; os costumes do avd e as reunibes que
traziam importantes artistas internacionais ao Rio de Janeiro.

Segundo a historia relatada no livro Arthur Rubinstein de Harvey Sachs', e
contada por Luli, seus pais Odoardo Marchesini e Maria Oswald Marchesini (filha de
Henrique Oswald, também sob 0 nome de Maria Carla Oraziana) eram seus pais

' SACHS, Harvey. Arthur Rubinstein. London: Weidenfeld & Nicolson, 1995; p. 222-3, 237-8.
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adotivos. Luli era filha de Arthur Rubinstein com a princesa italiana Paola di Viggiano,
ou marquesa Paola Medici (casada com o marques Luigi Medici del Vascelio).

Apesar de vir a saber, aproximadamente aos 9 anos, que Rubinstein era seu
pai, este fato foi negado pela familia e s6 confirmado apds a morte de seus pais
adotivos. Em seus relatos Luli acentua a importancia de sua familia, a familia Oswald,
para sua vida, seu crescimento e formacéo, seja pelo ambiente que compartithavam
seja pela infensa vida musical que influenciou toda sua carreira de pianista.

‘Em 1967, seus pais nominais, Odoardo e Mana Oswald Marchesini, e a
irma da sra. Marchesini, Enrichetta Margherita Oswald Alfieri, assinaram
um documento na qual eles declaram que Luli fo entregue a eles por seus
‘pais bioldgicos reais”, Paola Medici, princesa de Viggiano, e Arthur
Rubinstein, o “jovem pianista polonés”, porque ela foi o fruto do “amor
proibido”.

Seu nome real era Luisa Maria Theresia, seu nome legal e Margarita
Henrigueta Marchesini (...} e ela pegou o sobrenome profissional (artistico)
Oswald de sua mée adotiva, cujo pai, Henrique Oswald, era um famoso
musico brasileiro que Rubinstein tinha conhecido desde sua primeira visita
ao pais.” (pag. 222-3)

Lucia: Como foi a formacio de Henrique Oswald, foina Europa?

Luli: Toda. Ele nasceu aqui, o pai (Jean-Jacques Oswald) era suico-alemao, e a mae
italiana. Tenho a impressdo que isso foi uma grande influéncia; e depois meu avé foi
para a Europa com 16 anos. Ficou a vida toda, casou I4; foi professor do conservatério.
Lucia: E ele viveu a maior parte do tempo na ltalia mesmo?

Luli: E, na ltalia. Ele era consul e ganhava como cansul.

Lucia: E 14, a senhora tem noticias das pessoas que ele conhecia?

Luli: Sei de Liszt, que numa ocasido tocava na casa do Buonamici e viu uns meninos
na arvore, um deles era meu avé. Eles estavam querendo ver o que Liszt fazia, como é
que tocava, entdo parece que Liszt disse “Ofha uns macacos na arvore”, e um dos
macacos era meu avd...

Lucia: O pai de seu avé era cénsul também?

Luli: Ele era cdnsul da Suica em S&o Paulo. Foi ele quem trouxe a primeira cerveja
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para o estado do Rio. E. Nés podiamos estar ricos. (...)

Ldcia: Henrique Oswald dava muitas aulas?

Luli: S6 para gente boa. Aqui no Brasil, foi diretor da Escola de Musica {instituto
Nacional de Mdasica no Ric de Janeiro]. E os melhores alunos, os melhores pianistas
do Brasil, naquela época, passaram por ele. Teve Souza Lima, Amaldo Estrella,
Antonieta Rudge, todos passaram pelas maos dele.

Tinha alunos e um caderninho em gue anotava 0s nomes, o pagamento — pena que
a pouco tempo eu rasguei, (mamée é quem guardava as coisas). Tinha também uma
secretaria que anotava tudo, como se fosse um colégio; na casa dele, anctava a lista
de todos os alunos semanais. E... outra coisa que me lembro e ouvia falar é que as
aulas ndo eram grandes, ele s6 dava uma pecga por aula.

Ndo era essa histéria de fazer muitas musicas, ndo. E todo pessoal que estudava
com ele nédo fazia mais técnica! Porque chega um momento que vocé ndo tem mais
necessidade . Vocé estuda na prépria musica, nem tem tempo a perder em tecnica,
vocé ja tem que ter feito, porque ai vai formando toda a musculatural

l.ucia: E como ele era nas aulas?

Luli: Sei que ele era muito educado e cheio de detalhes.

Quando eu era pequenina, me deixava assistir todo sabado, depois do concerto
sinfénico no Municipal, quando os artistas iam todos para casa do vovd. E  entao,
todos tocavam e depois iam para a mesa Na sala, havia trés pianos de cauda. Lembro
de uma noite, estavam tocando Brailowsky, Rubinstein, e meu tio Alfredo. isso eu me
lembro, os trés tocando. Nao sei 0 que tocavam, mas me lembro dos trés pianos
tocando.

Lucia: E sempre vinham muitos mdsicos?

Luli: Sempre, sempre todo sabado . Foi ai que o Backhaus disse que eu tocava mafl®.
Era muito bom de lembrar, muito bom! Eu fui para a musica, com certeza, por causa do
meio em que vivi. Apesar de eu ser muito pequena, me deixavam ficar na saia. Era o
unico dia gue eu podia ficar acordada, no sabado. Podia ficar ali sentadinha, e ouvir
tocar.

Lucia: E a senhora sempre teve vontade de tocar piano?

% sobre uma conversa anterior onde  Luli conta que estava tocando e Backhaus disse que sua
filha tocava melhor. Luii, perguntou: “e quantos anos lem sua filha?” E ele respondeu: “10°.
Ela disse: *eu fenho 8! ™.
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Luli: Tinha uma coisa comigo, era muito estranho. Eu ndc podia ter amigas. Crianca,
eu nunca tive uma crianga para brincar comigo. Eu acho que meus pais ndo queriam
qgue alguém falasse comigo, porque eu era filha de outra pessoa; me colocaram num
colégio americanoc American School. Ninguém me conhecia, depois me puseram num
colégio francés. Quer dizer, ninguém podia falar comigo — entdo eu tinha tudo que
queria, tudo... se eu dissesse assim —"Que bonifo esse cachorro!l” de noite eu tinha o
cachorro, entende?

Eu tinha um guartc de brinquedos, meu piano, um sofa no quarto e punha
uma porcao de bonecas la e fazia as bonecas estudarem piano, mas era eu quem
tocava. E eu brigava — "Vocé tem que repetir, 13 tudo errado! Repete.” 1sso ey me
lembro tdo bem! Fiz isso até uns treze, quatorze anos. Depois eu fiquei mais esperta!

Entdo eu estudava piano por causa disso. Dava aula para as bonecas, fazia as
bonecas estudarem e ia estudando... Muito engragado!
Lucia: E como eram seus primos, tios?
Luli: Eles ndo moravam aqui no Rio, moravam na casa de Petropolis. Tio Carlos,
tinha sete filhos ento eu via muito pouco. No verdo nés famos para Petropolis. A
casa era do vovd, mas meu tio com sete filhos precisava morar numa casa grande,
entdo vovd deixou ele morar na casa. E nbs iamos sempre passar o verdo em
Petropolis. Al eu me divertia, tinha meus primos pra brincar, era muito bom, mesmo.
Lucia: E o tio Alfredo?
Luli: O tio Alfredo morava nos Estados Unidos. Mas vinha todo ano.
Ele se tornou jesuital Os meninos Kennedy estudavam no Georgetowr®, onde meu tio
era professor. Ele era casado, mas a mulher cismou que queria ser freira. E ndo
tinham filhos. Ela queria ser freira, mas ele ndo era nada de padre, era muito
engracado, tanto que quando eu estava nos Estados Unidos, na temporada que dei
concerios la, eu sempre ia visita-lo, e ele vinha com ¢ carro, iamos para os
concertos. Nas recepcdes, andava vestido de padre, com aquele colarinho, tinha
licenca para poder ir as recepgdes, € era amigo dos Kennedy. Tinha uma irma dos
Kennedy com quem se dava muitissimo bem, o marido era embaixador. Tio Alfredo ia
muito a concertos. Encontrei uma carta dele, que eu guardei junto com as cartas de
concertos, onde ele diz * uma gravacdo minha do concerfo de Chopin no. 2, que fiz

® Georgetown Preparatory School , convento de jesuftas em Washington.
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na Hungria, e o concerto de Brahms — mandei para o John Barbirolfi escutar’. Eu
guardei essa carta, € muito boa. So que Barbirolli nao respondeu... Depois, em outra
carta ele pergunta: “Vocé esteve com Rubinstein no Texas, eu quero muito saber
como é gue foi..” Nao sei se ja te contei, que eu estava dando concertos e neste dia
estava em Nova York. Minha empresaria telefonou e disse: “Vocé hoje tem que vir
para Torth Worth (Texas), de qualquer maneira, € muito urgenfe a sua presenga aqui.
Vocé ja venha vestida, porque vai do concerto para uma recepgédo. Tomei o avido e
ela foi me buscar, eu ndo estava sabendo o que ia acontecer. £ ela cotre, corre,
corre para o teatro. Chegamos ao teatro, entramos pelos fundos, ai ela disse: “Bate
naguela porta porque eu estou muito ocupada”. Quando eu bati e abri a porta, era o
Rubinstein. Era o concerto do Rubinstein. Foi muito bom, porque, gquando ele
terminou, tocou Polichinelo de Villa-Lobos, de bis e, antes de tocar disse — “Eu vou
tocar esse bis em homenagem a uma brasileira muito amiga que esta aqui no publico”.
Ai ele fez um sinal indicando o lugar e todo mundo olhou pra mim. E era eu que
estava sentada ali. No dia sequinte fomos pra Houston. Passei la uma semana. Foi
muito bom viajar com ele.

Luli: (Olhando um livro) Agueta fotografia de familia, olha aqui. ... o pai da vové, Sissy,
tio Carlos, vovo, o Alfredo, a nonina € a Mima. Todos aqui.

Lucia: Qual era o nome de sua mie?

Maria Carla Oraziana.

Lucia: E sua tia, qual o nome dela.

Luli: Minha tia era Henrigueta Marguerita.

Lucia: Aqui s6 tem Maria Oswald Marchesini.

Luli: £ mamée. Era Maria Carla Oraziana,

Lucia: E a Henriqueta Margueritaé a ...

Luli: Tia Sissy. Depois vovo teve outra filha que morreu. Nini... Morreu de crupe.

E uma doenca que fecha a garganta. Morreu aos 6 anos.

Lucia: E a senhora finha irmaos?

Luli: Tenho irmaocs, mas da parte do Rubinstein. Quatro ima&os. Duas irmés e dois
irmaos. E outro dia fiquel muito aborrecida. Estava na casa de um aluno que tem
Intermet e ele disse, vamos pdr Rubinstein e ver o que vai aparecer, e dizia assim,

Arthur Rubinstein - Jazz. O meu irmao, eu gueria muito escrever pra ele, o meu iMao
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chama-se John Arthur, e faz masicas de jazz para filmes. Eu ja tinha visto, ja tinha lido
em outro lugar que ele agora esta se assinando como Arthur Rubinstein. Ele tirou John,
& agora Arthur Rubinstein virou pianista de Jazz. Errado, néo?

Porque nos Estados Unidos agora s6 se fala em Rubinstein como sendo Jazz. Ele
podia se chamar John, de ‘John Arthur’, mas nao Arthur, que é Arthur Rubinstein. Sabe
que eu tenho muita vontade de escrever, mas nZo sei pra onde; ele mora em
Hollywood. Até que chegue & na California... Acho muito errado.

Lucia: E do Brasil ndo tem irmios?

Luli: Nao. Por isso eu fiquei no lugar da que morreu. Lendo o livro do Rubinstein, vejo
que os meus irmaos falam muito mal do pai, todos tem raiva do pai. A mulher dele fala
muito mal da minha mée. Entao eu respondi, a resposta foi muito boa. Cada parte que
ela fatlava mal, eu analisava o que ela tinha falado, falou isto por causa daquilo, disso,
disso... e assim eu fiz, pelo menos fiquei contente. E sai no livro, esta Ia no livro*. Nao
se pode deixar falar mal dos outros 2 toa, nao.

Lucia: E sobre as sonatas para violoncelo e piano de seu avé, se lembra de ter
ouvido?

Luli: Eu ouvi uma gravacdo, eu gostei muito. E outro dia tocou um quinteto de vovd,
acho que ele & bom em musica de camara.

Lucia: Ele escreveu muita coisa para masica de camara.

Luli: Muita coisa, para instrumentos, muito importantes. Mas musica de canto,
também,.

Lucia: Sua avo era cantora ...

Luli: £, afamilia cantava... Minha tia Sissy também cantava .

Minha tia Lilita, essa casada com o Carlos. A familia toda, era uma cantoria
{cantarola) Cantavam duetos, era cantoria grande. Era muito bom.

Lucia: E quando vinham pessoas de fora, cantavam também?

Luli: Cantavam! Obal A familia tinha que cantar, pequenina tinha que tocar. Tinha que
podr a familia para funcionar. Era muito bom mesmo.

Lucia: E Pablo Casals? Quando veio tocar no Brasil, parece que sempre vinha
para ca.

“ Luli refere-se ao livio de SACHS, H. Arthur Rubinstein. London: Weidenfeld & Nicolson,
1995.
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Luili: Pable Casais, pelo que eu me lembro, me lembrar eu ndo me lembro, o que eu
sei, que minha mae era solteira, mamie Mima, e se apaixonou por ele mas ele era
muito mais velho do que ela. Ela devia ter uns quatorze, quinze anos e ele uns trinta.
Entdo ele fez um - vovd estourou champanhe ndo sei porque - no champanhe ndo tem
um arame? Entdo Pablo Casals pegou aguele arame e fez um anel e deu pra mamée.
Mamae guardou até... agora ndo sei onde esta este anel... E ela dizia - “Foi 0 primeiro
nojvo que eu tive.” Eu sei que a familia se divertia! As coisas eram muito engracadas.
Vovo ndo falava portugués direito, falava emado, e na casa gque nés tinhamos na
Tijuca - eu nao lembro se vovd ja tinha morrido ou ndo, mas, fora da janela (na Europa
ndo tinha geladeira, eles punham umas tabuas fora da janela e as comidas eram
guardadas ali, pra ndo estragar) entdo vovd tinha a mania de dizer pra empregada,
“pbe fora janela”, e as empregadas ndo sabiam e jogavam tudo pela janela, entdo, eu
me lembro que um dia saiu uma ‘berragdo’, e vovo — cadé a comida? isso eu me
iembro — “a senhora mandou jogar pela janela”, E tinha sido um jantar na véspera com
uma comida muito boa, foi tudo fora!

Coisas dessas tinha uma por¢do, era muito divertido, era uma casa divertida, cheia de
gente, sabe, porque sempre tinham alunos, e gente que tocava muitc bem, chegava
muita visita, era uma casa com muito movimento. '

Vocé nunca sabia se naquele dia ia ter gente ou ndo. Minha avé tinha sempre, (tia
Sissy tambem tomava conta da casa) uma por¢cdo de comidas preparadas porgue
chegava gente de surpresa, ai eles me mandavam dormir. £ eu tinha que dormir. $6
no sabado que eu podia ficar.

Por exemplo, no Natal, era uma coisa muito bonita, vovd e vové tomavam parte.
Eu era pequenina, e com meus sete primos, tinhamos uma roupa vermetha comprida
com uma coroa cheia de velas, e entravamos cantando essas musicas de Natal.
cantando em latim, a arvore de Natal era imensa, nés entravamos por uma porta
cantando, e era muito bonito, porque vovd tocava a musica ao piano e nés
entravamos. Ha trés anos, eu estava em Londres no Center Hall, e fui assistir a festa
de Natal, e cantaram as mesmas musicas que nés cantavamos. Foi muito lindo, porque
eu nunca mais tinha cuvido desde aquela época. Muito bonito.

Entéo vovd tocava, e eu me lembro, nés iamos a missa e vovd tocava orgéo também.
Ele tocava 6rgdo na missa da igreja Sao Francisco Xavier da Tijuca, a missa das Shs,
temn coisas que a gente ndo esquece mais. Tinha a missa do vovd, e a gente, bem
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pequenino assistia a missa. Vovd tocava e tinha uma tia que cantava, ndo me
esqueco. Depois, quem ia muito 1a era o Francisco Braga, meu padrinho de batismo.
Lucia: E o Nepomuceno também ia 137

Luli: fa, amicissimo. Depois de vovd morto, eu me lembro da vitva do Nepomuceno.
Ela ndo tinha um brago, nasceu com a mao peguenina, eu me lembro muito bem,
madame Nepomuceno, ela tocava piano, com uma mac assim e com a oufra mao ela
tocava, tocava muita coisa, eu acho que ela ndo finha a mio direita. Devia ter muita
gente, porque existe muita musica para mac esquerda, entao deve ser uma doencga
gue a crianca nascia com a mao pequenina. Madame Nepomuceno tocava, e eu ficava
com um medo, eu era pequenina e via aquela senhora com a mao pequenina, porque
o brago acabava na altura do cotovelo e tinha uma méaozinha. Ela tocava muito bem,
com a mao esquerda.

Tem muita coisa engracada. Tinha uma pianista russa que também estudava com
Buonamici, era colega do meu tio Alfredo, ela tinha 2,20 metros de altura, 1da em cima,
e ela era formidavel! A familia Oswald a conheceu em Florenga, ela veio da Russia
para estudar com Buonamici, quando meu tio tambem estudava, entio ficaram muito
amigos. Ela era filha do Czar com uma russa. Depois eu a conheci, ela morava no alto
da Boa Vista, eu estudei com ela 32 variagdes de Beethoven. Era muito severa e tinha
uma bengala, batia na gente com a bengala. Era um bengalao, e aquela muther grande
assim, andava com uma saia comprida, parecida com © czar mesmo. Na casa dela as
roupas todas eram bordadas com corgazinha. A mée fol mandada para a ltalia com
ela, para poder sair da Russia, para a menina poder estudar piano. Depois a menina
se apaixonou por um violinista, Harnish, Julio Harnish, nos Estados Unidos ele tinha
muito nome. Esse Julio Harnish, tambem foi amigo da familia Oswald e veio para o
Brasil. E a russa ficou ai, batendo com a bengala em todo mundo. Era étima, ‘Luga’
Alexandrovska era o nome dela.

Lucia: E mais gente da familia também tocava?

Luli: Todo mundo tocava um pouquinho. Meus primos ndo tiveram tempo para
estudar, eram sete filhos, é muita coisa, é diferente. Eu levei sorte, tinha uma pessoa
que todo dia vinha na minha casa, uma ailuna de vovd ou de mamae, e eu sentava no
piano e estudava das sete e meia até nove e meia da manha, todos os dias, entdo isso
era muito bom, me fazia estudar, repetir. Depois eu voltava do colégio, ndo sei como e
que eu passei no colégio, porque n&o estudava, eu tinha que aprender a licdo 3,
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guando a professora falava, porque quando eu chegava em casa néo tinha tempo de
estudar. Chegava em casa as cinco e meia, meia hora para brincar, eu sentava no
piano das seis até as sete horas. Depois jantava e dormia, entdo, 0 piano tinha muita
disciplina, isso foi formidavel da minha mie Mima fazer comigo, acredito que se eu
fosse filha de verdade ela ia ter pena, nao ia fazer. Porque é muito sacrificio para uma
crianca pequena.

Eu tinha que estudar, pensava que a vida era isso.

Depois, tinha uma coisa muito engragada, na ltalia batem nas pessoas a vontade. Eu
apanhava, e nunca sabia porque apanhei, mamae tinha qualquer probleminha dela, e
voava pra cima de mim. Tinha uma ajuna de mamae chamada Honorina, que foi aluna
do vovo, era cria da familia Oswald, era uma menina muito pobrezinha que a familia
tomou conta. Entdo, ha pouco tempo, ela estava falando comigo e disse “Luli, eu tinha
um medo de ficar perto de vocé, porque nunca sabia a hora que eu ia apanhar,
porque podia cair errado”, e sobrava pra ela. Sim, era engracado.

Lucia: E a senhora estudou com quem ?

Luli: Eu estudei com muita gente.

No comeco eu tive isso, essa moga que me mandava estudar, outras vezes foi maméae,
vovd, também. Pequenina eu ndo sei, nac me lembro, e na italia também eu tinha uma
senhora gue vinha me fazer estudar todo dia, em Paris eu tinha uma aluna do Phillip. O
Phillip, as quartas feiras, vinha jantar na nossa casa, e me escutava, e a aluna dele
também vinha jantar porque precisava mostrar o que eu tinha estudado. Foi por isso
que eu toquei no encerramente do ano letive do conservatéono. L& ndo tem crianga,
mas como eu era aluna do Phillip, na verdade era ele quem me orientava os estudos,

eu abri o encerramento do ano letivo.

Lucia: E depois a senhora estudou com guem?

Luti: O Phillip, a técnica dele € a técnica de Guiomar Novaes, € a escola francesa.

Depois ¢ Rubinstein mandou o Thomas Teran, no Brasil, porque ele estava
condenado & morte na Espanha, por causa de guerrilhas. Entdo o Rubinstein pagou a
passagem dele e da mulher e mandou para o Brasil, na casa do meu avd. Entdo, 0

Teran chegou com a mulher, efa era cubana, e foram morar na nossa casa, e 0

Rubinstein dizia: “Assim que a Luli puder vai passar a estudar com o Thomas Teran” .

Foi ai que eu comecei a estudar com ¢ Thomas Teran. Depois do Thomas Teran eu

ndo quis mais estudar piano, com 14 anos eu ndo queria estudar piano, entdo, mamae
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me fez escolther: “com quem vocé quer estudar?’ Entdo eu escolhi um hangaro que foi
aluno do Bartok, chamado Oscar Adler. Bom, com 14 anos eu ja tocava Concerto de
Chopin no. 2, estudos de Chopin e ele me voltou estudos de Czerny 1° volume, e eu
fiquei maluca, né?

E mamae disse: “vocé vai ficar, vai estudar, vocé quis agora vai ficar’. Ai eu gostei
desse professor, sabe por qué? Porgue ele morava pertinho da praga Anhanga, e
quando acabava a auia tinha uma padaria embaixe da casa. Entdo, ele descia, ele e a
mulher, desciam e me davam um sonho, aquele doce, e estava saindo sempre
guentinho. A aula acabava e as 11 horas era a hora do sonho, entdo eu queria ir
estudar, eu queria aula, eu quena aula trés vezes por semana, e minha mae dizia
“vocé esta maluca? Pensa que o dinheiro é capim?” Tomar aula uma vez por semana,
era muito care. isso eu me lembro muito bem, tinha uns 14, ele cobrava 15 contos, era
muito dinheiro. Uma boa empregada ganhava por més 10, ele ganhava numa aula, 15.
Era muito, eu ia toda semana. Ganhava doce e ia para casa toda contente.

Depois eu fui estudar com quem? Estudei com essa russa que batia de bengala, ela
entrava de bengala, entrava nas costas e nas maos. Era brava mesmo, mas era muito
boa. Ela me deu muita disciplina. O Rubinstein veio, ai eu casei, antes de eu me casar
ele tinha arranjado , me deu uma bolsa de estudos no Curfis Institut, onde o [Arthur]
Schnabel era professor. Eu néo fui. Ai ele ficou muito zangado e sem falar comigo
muitos anos.

Fomos nos falar de novo quando nos encontramos em Nova York, quando tive
também aulas com Guiomar Novaes. Todo mundo, sabia que eu era fiha do
Rubinstein. Tirando o Oscar Adler, que cobrava 15 contos, os outros nunca quiseram
me cobrar, n&o queriam, mesmo na Hungna e na Poldnia. Eu tenho a impressao que
era Rubinstein que mandava, entdo eles ndc cobravam, eles queriam ficar amigos,
entdo era presente. Era muito mais dificil na Hungria, pois era regime comunista, eu
tomava aulas com meu professor (Josef Gat em Budapeste), ia a casa dele, num
apartamente. Ele tinha tido uma casa boa, mas ficou s com um quarto, uma sala
com dois pianos de cauda, um banheiro... a cozinha era dentro do banheiro. Eu
tomava aula todas as noites e passava o dia na casa dele. Morava num Hotel
chamado Marguerita, lindo, iindo, e eu ia de manha & casa dele, ele me passava uma
licdo que eu tinha que ficar estudando e de noite ele tomava. Fiquei s trés meses na
Hungria, mas foram trés meses de aulas todos os dias. E quando voltava ao meu hotel
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a noite, o professor tinha muito medo de chamar o taxi, porque o telefone era fora e
ninguém podia saber que ele recebia uma pessoa estrangeira. Ele e 2 muther morriam
de medo de mim, tudo as escondidas. Nao sei como & que eu aglientei.

Isso foi em 62, 85, 67, por ai. Nao sei como eu ndo tinha medo.

E o vovd teve grande influéncia, porque gragas a eu ter ficado na familia Oswald eu
pude estudar. Porque 1a deniro de casa a gente s0 falava italiano ou francés. Vovd e
vovo s6 falavam italiano, e [@ em casa com mamade, com papai era tudo italiano, com
tia Sissa, Alfredo.

Meu avd quando era jovem, morava em S30 Paulo e © pai dele tinha uma loja de
pianos e a cervejaria. A primeira cerveja gue veio ao Brasil foi o pai do meu avé quem
trouxe, mas depois acabou fechando, e mesmo a loja de pianos também. Fechou tudo.
Ele ndo sabia tomar conta.

Vovd também, so sabia tocar piano.

Tinha que ser tudo muito perfeito e a mesa perfeita, ndo podia ter bagunga, a casa dele
néo tinha bagunca.

Lucia: No préprio Instituto Nacional de Musica, quando foi diretor, ele proprio
supervisionava a limpeza, para ver se estava tudo arrumado?

Luli: Pois €, e na casa dele havia sempre flores, e, isso eu me lembro, ele sempre
vestido, sempre vi vovo de temo, alinhado, andava de bengala, na iapela a legion
d’honneur, vermelha, palmas académicas, e ele usava uma gravata, chamava-se
plastron , parecia gravata a moda antiga, meio dobrada. Sempre se vestia assim e
com uma barba branca. E assim que me lembro dele. E. Isso era rotina.

Lucia: A senhora se lembra se seu avd e o Buonamici tinham a mesma idade??
L.uli: Tinham. Buonamici estudou com Von Bllow. E parece que com Busoni também.
Lucia: E a senhora se lembra do Saint - Saéns?

Luli: Nao. Luis Heitor & gue tinha muita coisa sobre vovd. Luis Heitor Corréa de
Azevedo.

Lucia: E de alguma coisa do Darius Milhaud?

Luli: Eu lembro sim. Eu lembro de uma coisa mas & minha, pessoal. E o seguinte, eu
soube que era fitha do Rubinstein e era adotada, pele Mithaud, sem querer, eraele e 0
Paul Claudel. Foi numa exposicdo de quadros, e ndo esqueco mais, eu devia ter entre
g e 11 anos, por ai.

Lucia: Entdo foi depois que Henrique Oswald morreu...
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Luli: E. Eu falava francés muitissimo bem porgue vivia em Paris, mas eles nao
sabiam, entio eu entrei com vovd Lalau, e eles disseram: “esta chegando Madame
Oswald com a netinha adotiva. Ah, sim, adotiva? Sim, a filha do Arthur Rubinstein”. E
eu ievei um choque. Ai eu comecei a ligar muita coisa. Quando eu era pequenina, e as
vezes ficava brincando, era como se fosse um bichinho raro. Eu sé ouvia assim, essa
€ que € a filha do Arthur, e eu ouvia aquilo, € um dia perguntei, “mamae, ey ndo sou
fiiha do papai? Como é que eu tenho..” | “Néo, é porque o Arthur foi a primeira pessoa
que te pegou no colo. Enfao, esse talento que vocé fem é sé modo de dizer, a filha do
Arthur, a filha artistfica.” E eu acreditel, mas depois eu ouvi esta histéria do Milhaud e
do outro, e disse, entdoc tem a ver gualquer coisa, ja era crescidiha e aquilo vai...
l.ucia: E depois contaram a histéria...

Luli: N&o, ndo nunca contaram, papai ¢ mamae nao. Quando eles morreram, nos
documentos, papéis, eu encontrei um papel onde dizia que eu era filha do Arthur
Rubinstein, tinha sido deixada ia, para guardar, ficar em consignac¢do, vamos dizer
assim, uma temporada e depois eles viriam me buscar. Entdo, num livro® muito bom
que saiu sobre Arthur Rubinstein, o escritor me mandou o livro de presente, diz que
eles vieram ao Brasil para dar em definitivo, para ficar com o Oswald, porgue © marido
da minha mae ndoc dava o divircio e eu existia, entdo eles nao podiam ficar com a
crianca, foi assim que eu fiquel. Isso tudo no livro, s6 vim a saber pelo livro!

O assunto era totalmente fechado, assunto secretissimo, depois eu estive com a
familia da minha mée na Europa, faz pouco tempo: “Tinha que ser porque tua mée era
uma pessoa muitc conhecida mesmo, era uma princesa de verdade, entio sé isso era
uma gafe, princesa com judeu, tinha que esconder’, e eu ali escondida, ¢ o livro
confirma, aprendi muito no livro sobre minha vida. Por isso foi muito hom que o autor
me mandasse esse livro.

Entdo eu percebi, também por isso, meus irm&os disseram gque o pai havia dito que
tinha uma filha, mas que eies ndo sabiam quem era, entdo uma de minhas irmas disse,
“sena a Luli que eu conheci?”. Ela me conhecia, veio com as criangas aqui, numa das
vezes ey fiquei no hotel em Copacabana, eu devia ter uns quatorze anos. Eles foram
para Sao Paulo e eu fiquei com a baba e as duas criangas. Quando ele vinha eu ficava

no hotet em Copacabana, levava um viddo porque era a filha espiritual, e la ia eu.

5 SACHS, Harvey. Arthur Rubinstein. London: Weidenfeid & Nicolson, 1995,
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(...)

Lucia: Como era seu avd compondo, ele compunha em casa...

Luli: Ninguém podia incomodar, ele ficava trancado numa sala, tinha uma escrivaninha
muito grande, que ficou para mamaée e depois foi roubada.

86 tia Sissy que tinha direitos de poder entrar enquanto ele compunha, eu me lembro
tao bem que quando era almoco e jantar tocava um sino para nao incomodar, entéo eie
ouvia aquele sino e sabia que estava na hora de ir para a mesa.

Ele sempre tinha horarios regulares ?

Luli: Tudo. Aleméo, nessas alturas muito alemao. Tudo com hora certa.

Ah, ele estava escrevendo uma musica chamada Festa. Eu me lembro que ele estava
escrevendo essa tal de Festa. Nao me lembro muito, era pequenina.

Lucia: E nos saraus, eles tocavam e conversavam®?

Luli: S6 se até eu ir dormir, porque eu assistia 0s saraus, as focatinas, depois ia
embora, ia dormir. Mas todos tocavam mesmo, esses grandes, tocavam por la. Até o
Friedman eu escutei. Eu me lembro, que depois ele foi presidente da Poidnia, qualquer
coisa assim, /gnaci Friedman, me lembro muito bem. Agora ndo se faz mais isso,
ninguém mais faz reunido.

Havia reunides de musicos, sim. Vové tinha um secretario chamado Fedoca. Também
me lembro porgue 0 nome nao ia esquecer. Fazia tudo para o vov4. Tinha o Braga
(Francisco Braga) que era meu padrinho e todo sabado estava jantando & em casa,
depois tinha um muito amigo dele, o Luciano Gallet.

Lucia: E Lorenzo Fernandez

Luli: Ah! Lorenzo Femandez sim, foi quem assinou meu diploma. Esse eu néo
esqueco. Eu me lembro que quando fiz a prova tinha uma amiga, ficou inimiga o resto
da vida, chamava Dinita Viseu. E, ela era muito estudiosa, e sabia toda a parte tebrica,
teoria, harmonia, e eu ndo sabia nada, fazia tudo de “oreiha”. Ditado eu era muito boa,
canto, mas esse negocio de decorar, acho que ndo sabia nada. Quando foi na Gitima
prova, exame final, eu disse a ela, "Dini, vocé pode colar tudo que eu fago, mas eu vou
colar a tua”, “vocé faz algum emo, nao procura fazer igual”, porque eu sei que o meu

era sempre perfeito, esse assunto eu sempre tirava dez. “Vocé nao pode fazer igual,

porque vocé tira sempre zero, tem que errar um pouquinho.” Mas ela ndo, ela fez
igualzinho. Mas eu copiei igual ao dela porque era igual ao livro, a prova escrita era do
livro. Entado Lorenzo Fernandez chamou as duas. “Escuta, tem alguma coisa qgue...
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Dinita, vocé copiou da Luli, vocé vai ter rebaixamento da nota ", @ eu disse para ele ndo,
ela ndo copiou de mim, fui eu que copiei dela, que propus a ela, “eu vou copiar de vocé
e vocé copia de mim, mas s6 que copie errado, néo copia tudo certo, pée uns erros”, e
ela copiou certo, entdo ele disse, “eu ndo acredito, efa copiou de vocé, porgue vocé é
perfeita, sua licdo sempre é perfeita, e vocé pode ter decorado”, e eu disse: “mas nio
foi, professor, eu copiei, é efa quem tem que ganhar o prémio, ndo sou eu”. E eu
ganhei. E o que eu podia fazer? Eu disse para o diretor, ndo sou. E a Lidia Chiafarelli
era da mesa também. Ninguém acreditou, por mais que eu dissesse, eu jurei, jurei,
ganhei. Tirei 1o. lugar, quer dizer, era para tirar.. S6 sei que ganhel uma inimiga para o
resto da vida e a familia Viseu toda ficou com édio de mim.

Mas eu n&o precisava colar, s6 a minha parte era tao importante na prova, harmonia,

contraponto, acho que tudo que era de musica e ndo decorar, decorar eu ndo
acertava, saia tudo errado.
E assim a gente foi.
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5. Partitura das Sonatas

159




e

- ADQUIRA ORIGINAIS .

SONATA op. 21 Evite céias. O respeite sa Diruite Aufarst

ilmmmnmﬁmﬁt
a Luigi Stedano Gianda {violoncelo e pianc) HENRIQUE OSWALD
ALLEGRD AG'TATO I

P1AND § ¥ et
‘ 3 ?li
B o e 1 g B f
e § g g
g g b= s
— > >
5
L q <
2 > i g : E'; }
¢ A S ant
| - o
ap——, [l
XY
| ¥
| 33 é; %- 0_2 — ﬁ. E ;-
= ot =
- . >
z 4 by 7 4

13
Foe - Lg a(# : - f Tf t it 11‘”"".#""‘?4‘“
+ ¥ t =1 h—“—‘ ; 14 — i | _ 3t
1 L A
i L
bal r’ i ==
.
13
;
- .
.

® Copyright 1982 by £DITORA NOVAS METAS LTDA. 30031
S50 Paulo -~ BRASIE
All rights reserved

o e 161




Kl

23

24

un

0

o
Tty
ittt

B2

O P

A

2%

5

24

Tag:

| -y

42
5

}'1'2 IEE!

BB

4

£r

A

P

.

.
S oal I X
P

"

- 1 ”{ ; 1 l:

P I A o i |

T

=

i

Lorln,
3
g

2 |

30031

162




¥ 33

Se

e
1

9

4%

A TN

>

P espressivo

/s

-

L"Z——

5

i

-

e
o

-

20031

183




& [
i

fo

A

5
T

xJ _.i...
A
L FUTARARE

=
i
i

&

/m/”.mlu.z
kL
Rl
w L
W/.ﬂﬁ: |
il }
(N ]
i il
WM#
NIRRT NS T 1
“..,i:_fw w_ !
| b
e LN
, -
:ﬁ ] T
13 ~
&
M e
L L
/ N
It k-
3
: (%
\
! \
._n Nk AL
b4 -
1
o T

%1

(13

* v

11

b s i
O
)

chesc.

P

o
7
2

s
b

/rL
.:-‘,,‘

/:‘
Vi

g,

g

o

=

B
crese.

=

]

-

E———

L~ [

—

*

o

i

e

€

L

Lra
e 1

e

=

o

=

P

A

*

P Sl
ek

€T

£

(3]
—

s

-

1.

|

sempre F

,/.’__

30031

-

i

ol
s
sy

=
_

=

s
>l

L

164




E
.
r——t——a‘———‘r‘——-ﬁ—
ry,
oy
EEE
CAE
30031

( : I 4. . v
‘,._nm«-.:m ‘_._a L4 i I | -G L i
o) 1 w_ﬂ e i
T e w \ z..j .‘_...1 Lw.. .
! A ’ ﬁ ) T m A
S 3 : 113 b ]
X 4} ¢ .. » x iiFE
- Aisd A SATL

e

bl
Y

1
i
Py
l'l
5
L
b4
p.-
Y
i
¥
-
E \
= e
11
12
rr——,
~
———
< 5'; b
1 3
i
/"’-M\A
+
=
b3
q
— 3

e
:

crese
* onpse, B

r 4
5

=7
1
_’%
=
7
)
E
i)
t
2
t
E

-7-**_9!
. ;.' ~
e / L
S
#
!
s,
i T il
ir'lT r_ZT-
i -]
v p
-
" v i
‘:F‘
- 2
- £
x
Ee
o
IBunay
L
b -
e ———,
" :
E%g A
o)
JI
Ao
< &
165

L
W
-
B
=

%
M [ ACHSaS

|1

L

11

1

n

b4

11K

I

1L

2]

5

rid
—
f
i
AL S
042—
/-
*®
=
e
Ed
"

L3

il N
e W | | s _v
\r\ 7 i
1 AaeE m W
Sy 44 jes
: _ | |
ﬁJl.. ; . ;_fha Mﬁt?‘f ;
= Il |
b L |
o L ¥ f !
w b n.»_ HE S .
N |
¢ : 3 © |
i



dm% \x 1N

A st

H 4

#auﬂ \\\ .¢.|1 ¥

A R

.ﬂll LY

nwu: W)
L,. r@ U

- q‘i.’:&-
-

I b=
]| Tig A L
S

Y

-
i
-

=R
o
R

el AR
i i, Miiam
| :m -y
©
i W
. _ﬁ I
54 m, *..j I AL -
: s
. ¥ Mﬂ/
M i
T Mv ﬁ
/r«»
re L]
,\\\ “
L4 L
\ .;s..f%“n;rmud
= Mﬂ: 'y MN
3 uv
i
A
w,rA_M
MY
i o e !
1 R
{0 i @

.j

"
e

*

N

T

N\

be

T
2%
ol

[ e AN
Y. 4
oy
1%
v/

_ - Hit,
* ¥/ A 2
\\< .
1
\ :_._d‘ﬁ
Ll %m.ﬁ
\ p =3
=\ ST |
ooy \\\ r”“.:H.MR
T? A
il Al
™ Ay
k; \ Iaﬂw
/c_:‘ \: i
® 3
il [THiie
M) \\ Bk
! If
ol
Y
N1 | I |
o i
¢
- . | = ik ]
»www NNM hnwh k4
H ﬁ 1] TN
LN Aw H
# il A
.n\hv nlmwwd P

jo3

=

\_\ /A =
g il
X:, !
.
ol /i
PO/ |
(I i
Lih b.‘
SN/
E =

=

'kg'i

T

1A

30031

166 -




— e e ——

e A A s e bty B L u,m_:u-.d




; w T = i _
» A D9 M /¥ S "
4l A il ) ﬁ ill E 1 \,‘,m_._f 1 “w o
4y ﬁuﬁw Mﬁ— - A | ) _.____“ il
L L. | g8 Y
.m.w riis 1 .m Wix UV§AawF|1 i ;# .“i \ﬁ; "~ !.w;mvg Al
-1 "L = f ’ % Hm ;..l
I o Ry Ay
4 / LR LY 1l F i 1) J.. ]
ol Aq 31 .mvr 1. ma z I W.ﬁ 9 T.ﬂuj__ >¢m_r“
y sipl s hilt Ay
o A 1 A# I : M\ 3
i3 YAl ue- ull 2 r? e
{ _& ] y ] .rhwﬁ o0
3 = 2 A ] w0
Lo (It AR darll
&1 4] . it W AL EHHRA
. Il 1 Bl Arxe UK MB:: end ;
d .um% J i Qe Q V
=3 ﬁ . Ay 2118 1 X . .
Y il i * o % Rl -l |
’ m. im0 pinil M | n,g
e T
gLk i m
% Ao |

13%

124
Srmn—

1 ‘ﬂn_“-n’--_

11 i - U OMARARARA IR s
£ .0

8
1
2
e
Ko
ﬂﬂ
e}
7]




e

ey

.Ma

v

£
u-éw»‘-' i

20031

e N

it

v

.ol

i~ 2

=

169

e g M

4l

o —

=

32

ey

-

Q@2
s

b
¢

| v

T ———————— 1 T



+

”
._‘.,b

5>

e

144

10

. Rl S

7
rifpn

;,
&
>
153

yﬁ
Wi

F.1

152

e e r;___,g

a2t #

SHES
£ o1

HTIHA

rat

N

| L

L
'\
K
=)
X
4‘
.;Q
R m
Fll w |l d
1N S
-
xmm\ 9

hitd

t

X

-
L
P T

| M)

5%

55

HTo
L
¥
X
" \ ?ﬁ.i
h: |
4
1 TITRTTRA
I y
L
T A

x

TN

N o

il
¥

THNTT
B L1tk
SO

L

Ea

A

Foiey

A

it !

20031

I . s L

v iE;E-—%f ! E—Egﬁ( et ot Sk O




AT
-+

fedndnd

i)

1]

20031




- : - N ;
il JHH™ il RN UiIN |
A9 SN Mol -
ﬂ..r»_r N 4l - 3 // % 4
AR A —ﬂ g ] .n% .“ W [ (X / m m
-y P«Zﬁ i . ¥ 4 S1EER ﬁai “
o [ N e i)
EaT , ’ =10 h 1 b Ry T
ﬂ _ . 4, »dﬁ [ HHH 3 ™ L
0 e . 11111 f a8 Ww
_ it o € 111y )
AR LIl i I
Ty _w: ° b LN Hn /
oyt n L YRR _\_
_) diry
ey H L \ sh | 1ML
Wul O | A1) T8 ey A L1 m JUbL. M I i
N - \ g il - L
ol L KD z|]] ; .
| ) M A 11—t |
; Y JM | / ' T
. | ‘r.v o g ‘ . b3 il TR, T b
% | e | il VLS b (13 . i
- ] i i
.MM\.‘.:!M_‘_ b2t MM 2k .mo... T ] t
8|k { = 1R . W i - 11
_ #..; L tad .H-. N i = TH _%Invu!.-n JL Ix}
{ ’_ 4 e - =
t )l S
—ai i wll] N \ T 5 NI m
) 3 Ny ! TS TN [}
; %1l I 18
ﬁ by # o i u |
% A kil iyl i ﬁ
- 55 i v 4 [TTN- 4
L gl ] fﬂ_.f ¥ Wy EREE /
[li)] i 7] o~ 1] e )
\ - n".- ¥ % N
B — =4
!
i )4 [xte]
L Y Bz
Y 1 L1l
N
LY 1 : N
8. .MM Dt | 1o
4§ | W L1
i = &
& R Aiul JA<il - I =8 ) &
o L1
th .. hwu. .hv - m 144, = | k - u{m '
o N “ndlle e >3 B




13

2o/

144

13

28t

e
\,_ |
| 13
(131

g

3
il £

3
Hil

Fr'

1B s
_Ww
E¥
i
g
It
r
3
,__,

i

=T

= .

s e
=+ z
) -
S

v D
. L.
-
T

il

=

e

l-\‘-\\'--___h"'_'f']!‘

= &

t
o

k3

?’

i

295

2e4

1ol

2ee

L 3%

r——

K

-

=

=

e ?

e g

—f=~f

L

2og
—

101

2ie
P ——

—

=%

Ha
]

=

_—

-y

==

»

z2iq

ris

41

.

e

—=

20031

-

B

—=

=3

-,

T

-

i

173




£y V‘ =3 .

/

——%

-
»

”/ F’ -3
=
£

[

»

20031

™
e

2z
e
~
—
—a
s
>
.z
™1
i
X3
=
S
Ill
?.7‘:.{
=
23u
_—
£
>

225

e il XL

il

i
e
o
,AE'
.(4_.; A
3
[ iRy

_i"
!
|
2
q
1!

b
o
Al
F24]
—
h_‘l
2
12"
225
“gvf
< o | o
—
221
H
=
/Ig yd
pn

=
1
T
andi)
e
e
™ — ;
e
___/
174 .

- i . i ; _“.-..j> I ; a4 T
m L]
, ! ;
N P ‘ «.rua N //
ped : B N e .zm \ - i
S N\ ~ s ) S Y S || |
R1S RESE

——
ol

[

.é -
-
=

ot
L
2 O . ¢
e
/ e Z
o n%‘—‘ﬁ’ é=a= |
f—

{5

; p——
) ﬁ'—'ﬁg
iy

P
13
/.

4
i i :




15

.
Yo
=
>
>
2=
T
20031

AR in )

-,
-y
£ .
IR
Pe—l
.

#ﬁ

T

F am

N | L 15 m Anll AENRL A
A J ;w =
MM./ N U .mmw 3 ‘W” L 1%
4 RRIRNE I
N L | ~ » A.hr A.w% UL B ]| e ditan
[ {8 b ol .“w m.. :
H a.uu — 4?; L ! WA
3 (1T j Hil
‘uu L 14 A
4 | A
. T8
Rl fﬁ | :
\W;“: o« 19 H \c
. ,..wn ..f ) ~J
& 5 v ) = .
i S Ml A A
M RIS gRTRTS A >“M_r R ioy P ,
mzuﬂ» f Asiil AR
v ﬁ v N v “
| WA A i .. A L
o .j ﬂ M Al >x++ ]’ m\/»fw P b tehd [ A
Sy al . - _ v llﬁv.
~ ww% 5 E.M n v i v G h >€.j; \ » / k
1 wl M. (N = i o Andl II.{.iW\/ has ....Hf)
MY g Jum [ e il
HUTTRE 3 ( | S TR TR
e 1Y WINL it
"~ 4 o i
bils o | L F
iin i R Bij
&.!J 41// v A p] V A A
ook N SR LLIIM . wid iail w
([ by i i e %

175



16

Romanzd

s HE]

S,

PLANGD

i

iy
k
snnsy
]
1

et

il
=t
L)

2L
b
1

Fy

] 3.
; T
T

1
3

1
E7.C . s

pri

)

He
/ X
RN
T
¥
HEIDS vHI
HAie
N An
5 oY tr
\nﬁxj D
.
il
P!tﬁmlw; LHel
PR
%
y
Iy
7 AT
: 5
.MP_JW P
oy lih
PN
lb%r Mv; R
lmhm., R,
1)

2

~

ol cadp
LARE W
AREN
g\ B\ AR LA .
17 ™A N DT RN T
ks 1)
T i
L TWH IR
»
_L VR
[ o
]
twm‘.,_ 7 e
B
£
1) R
8, ST
mﬂn I RRE1
Prdy g
.IA‘ g A " Jm?i
[ THN R
Ll 11
/ JATR R
-3¢ b
A\
QTR H ™o
.- H
10 J1id
L ﬂ,.m
N u

i

S aninato

?

20031




7

24

e

ﬁmﬁ.__ézfﬁrrz::;:

3

e

p—
e
P g

Do
7

g o v
v
—*

T ha

JHh Y
Ed
LAX

30

ey

s 7

ool

L L

L

N

::;ﬂ*ﬁ
a

e

21

\ *mﬁﬁ
\ A
/4l

8

)

{

il i

il o

,7[; }

&l Au,rmv
N

.

i

L.
N1

,.ff

)]

/,15.

N -
e

L3
N R

N
L M
Oy,

UL
A el 4%@1{
18dE i nu&
hin R R e
B cir} _...W«n
Gl nm. .:m. ﬁ( WEEE \ T
Il
rnmmw_ni |lﬂ%mu pHR
|
i
ML ¥ 5&, Y.
dllls A
wlll1% Tl
Rill -
mit] TS
LY aﬁ .
ol I
i l
Gﬁw. " TH I
CRAN L YRR |
4 . L
5 ﬁl.d K B ‘u
3 Tl m_ A
mw ||qq 14,
{ g ¢
= M o
..wu lw.n 3
al nwmva

20031

177



M 1)) '
il I (T * 2
- Au Al 'R YEEN %
Jlﬁ [ Sa ¥ “ o
| TES A . i
1. }.. . A - L
&l b o] ] :
¢! ol | Nl - = L At
: i
o __ A \ “ 1)
w:w ..m;| S I wy“, m JEEA
sl _HAL —qjdlln e , d B g P ———
$ s Al
St PR D ' A
N EEA o .. TR LR 11 "ﬁfw::. i Lo o i
1|LLM_ ~ L ..r ! [ Tas
ﬂﬂﬂi 4 R : AT Vol gL LY ST V.
. t M
il ’ T A gt mv i “ A A g
. » 1 et i :
i S e @ " I it
A 1§10 A . CHH
M1 S y "W. m. ST voalll
UL TR =allill = (g #idm—
i I & M R s I i gl
L
1 bt
LA e UL ] T CYREL WAL FEC AR iy " LEEE g & i
,F-- —qtH ti - .MM Ay 1 "«ﬁ- oY
{ ' i F
ull 1 N T vl 3o
Bty | i _ — | loi 1D
m“ " M yyncy ALYy ' i H L 1t
! N Thiil il ‘ /
. H : 'l tin
i e ﬁ (Wl
wtl S il il (M I ; 3 S T
. H
IRy r W R [} mﬂ '
clli A Bl illg {llE
A il V] I WA A0 : A..:; . O .ﬁ
L AT VLT R 1 ! ik
I N ey " i I'ﬁ '
2 8 & .7-- 3 : ' o
SR ple SR & {8k F.am T IR %2 |l Wl g @ o 41
o i ] .smn 1114, il 1 T E M g He T4 e
RN [ o OO A4 I . ) O
- s IS R A S el & SRR = === - =5

178




VIOLONCELD

PLAND

18

MOLTO ALLEGRO
i -
. s . ”~ ] - o 4]
R e e et 7
f _.w_fwww_‘l.,.;‘: :..g._:;(__-:m _,_E’»i‘:,_..._ﬁwgé_ o
g s = S
T < i ot } —t A
:T £ T e e = o e
TONTF [T g 1
S Mg ‘f' T}’ T [ E_
-t N, D o ek e
1 I ry m..
Lol l\’ 2 o ~—
¥ 7 g <

-]
1 T ™ P e
5 1 1 -1 T T
I PR 1 AR —— 1 ) 1 P
8va.
— ™1 Il

n § P -4 1
¥l e N L A 7
e = T e
e 3 P i

179

[ ““‘—thj; —
- ™ U VU
*E ;i e ; ﬁé
,"'?;d j{ =
15
ol - e ; ﬁ; T I T
- > 13 g 1 1
ﬂ p—
hn B ot Fid > 1 g ) e - £ £ Tr . .
Tt ﬁ’ﬁj‘ —— ‘!é' i ! 4 _F:
=+ 2 E— T - ! it
: / e B Il
== '."ﬁ_‘___L : = e il " =
20031




.
i d\ A L \) A i< 1
; LN
Tli
A W T
§Li = ] hid il T ¥k
i i &
TR ﬁ.f.. +
all . 1 TR %
L 8, ] i _rTw Y
1 —J4) f &1 L R 4 =%
| N LR
o v Lz i H
NN w il ™ lilhe
ity i ] i
1] & LW
N 3 oL el
,.Li' DF

A
==
P
g
by
1;]3
P
et
&
e —
7

%

-

my
¢

r3

-
x

N

s

-

t —t
-
)

. F’s
{ iy
:
%
&

’Cj_/
*
=
e

»

= H
M- f‘
T ——

: [T 2%
1144 - [SE d Y
N il 1
- H-H
| M; B .\ 4 I(H N L)
it ! |
I T !
AMM i . Aww b g lﬂ.ﬂ ‘
gl I K . o ~y L 13 M A.sT H
ot LM i \ | 1 I
o /— Chilrte : n..., Nule N
i [
o AR P rampaiak e

20031

180




21

i
Tt

| Bk

T W o

R
e
L,

I, e
T

BB

4
77 et |

LiL 3
caom.

il

.

pa ™

- fhowed
o)

D)
p ik

I

I

oY)
=

i

1

o
o

T

1

T HILSS

—~Ih
e
n
47
L]
T e
i
z.m;r Y
.
o ;nzv
n
y
a7
e,
iy
;Au_’
ur

P

Hise

ik}

L=

—

ke

bt -]

AR M-

i
2
(
S |
,
| /)
«Mmawn HEEN
bl \SLLMH
unn.p‘ﬂ .
iy
A_, v
s
\ q
TR LA
<L #..” J

A8t



22

»JL
MR TRA {7TTRpA
ST T
Friha TIEA
Lot Aﬁ
LR R
I
st [
Sk BN 2
unn = { ma
3 T
|t | &
e Fhi
ru_v_.. =4 e=3
G RA (38
! Tﬂa. T

S

- U oz
=

1
" —

Ly

ﬂgﬁ,rz fa

i
-
3

it

-

e [P

el
¥ e

HY - K

‘*\:ﬂ

=

£

—
5
—

1Y [
il
===
%l‘- / .II.A
{ Lis
3 b
B LI
- by’ /
=117 8\

FE )

5 1A
W L
o

r
o

PO A il

(!"_'\

@ésn@ =

\m”,..y & ,/
"X A
>\N..= ?..H/
HW\%\W? wa&
| A ]
ALt
L |
i ﬁm.r i)

4]
i

AN Y
fASiAe
o

B

-

;

20031

182




23

14

Hig| |
0 Gl
i1 m\, ; n” -,JW/

F il
il
I Al

T

o

EIE_.

FEH

Y

v

hee

oo =
e s

P A D

K

PR

ie

A

A&

S

Y

ha
et
N

A

b3
. allp
b
A i l,._x,rd
ATTRTS
IHiilS
AL WS
|

AT S

\ 1k
/ I
\\ ﬁ' P
\ .’ |
F‘umzw el
121

Ll
TR s
el

1 gy
HEZDS=

W

A m f
e
L
L3 - —H-\/
& 1 fr.u >
uﬂ_wn thad
A Ha A
giAkag »
M_ h140. 3
>,+ e | Hrktnin
JE-ARA S
[
A ,.uawﬂ.-d Ry ﬁkl

pAIEY

183



Eh
i
i
;A
T

QE” ~
|

-
@

20031

TR

wli

~H g m AT N
NG I .m .ﬁ ; el 1 At Al A
A : H

»r LIJ518). N0 ’ LN 134 At N ,..tbl..

b
3 Ll ol
%“2
f/
ﬁ“"'j 2
P ——
24
[
=¥ «""4_"{"
|
> &
E—F
Py >
FREa-
50
-
T
e
t
» =
>
fs-
T 1
sl

CLesHe

£k )

—i
g&
rl--
."{G :?-ré g w
7
T
¥
7
— “'
> —
Py
B
F
>
=
>
b
t
"
ﬁli—
=
i
1
g

IFEHE?‘M' T T
[
L
N
7
s o
Y
:
T
¢
4 Et
T
T
o
2
-
f
|
ot
T
» ;:
. (1
i A
=y 14
-

iy R\ h i ! il 3 il

j | T R mu . ALY N,‘ O A _éi\/ -
i 2y I ¥ AL

,m_ \_M..r Fu.h J 3 ﬁ gw N M_v - =l ) LEREN 1 mm
.m.mr S TS Anil) 8 Y M L4 OIS, SEE 6L y ML
_I. 3! ' T s é

k3 ; i " TR AN AR N .%

i M oo rmtdud

Mﬁrﬁ | T AH il N WY

| PG 1| e

‘—, \f i L1k1 31 ) AN A T n (Y5

?ﬁ u/wﬂl .FJ A Y i N fi\N SIS -%ﬂxi}fr
ARl ._ “,ﬁfm,_ MU TR | AStR g M o0 .
H SE Tt [ bttt
I 1

il it b4 L he i} ) »

| @ ] 33?&

i Ik i L AR i

1%
v % u..g 4y A IM._.! 4 ﬂ.u.mT hix |..|..r..| ¥
ot Pl _ L P 1b| w,. v faf §ol - s b g K » airle
A R B e £ Aol —wr SR — = Vsl SRS AR ARHE_FERh A
3] It A4 by I .q? 1R b...ﬂ | {a Hs i h
< 5 A R 3 ¥ eyl 2 N 3 o3\ N1 sLC )Y
od Bk 5 53 SN = % = it




& 34 F_i o L I i@w i i
Hg | %) Kl . ~ TH Ha—A
%FMJ { LIRCSE LY Mw it |
M, R Ji ni m i ”@,
_LJ mlﬁ g | : y >Wowu1i4_w N MM i
i i el & e s
EiS g . ¥ .. o
Iy it L)l
le __

ﬁ>
‘\

S

5

—

;Y
20031

T

e —
-
¥

185

.

n..u | M HIL) Lﬁa
LN y SEE%
frr e \\ 41
| F e
Lt ’ s 11&
At I
\:
b 4
el N LY
SERK LIS
T L) 1
UIL ey L )
il 2 .
i g m
- Py
by o /4 N e
i 2L
LYY mﬁ - e
® Rl s F 2 -
. b M
w | Mmr uﬁ/ &) ]




.3
F O

29031

S A —

| 1 . 2514 3 | ﬁit‘- sn#\ \ 1H
..4.\ -~ ki ¥ g 18k TR .k\ 0 v
A K f
Ul [T [TRTeA i 1113 3 ™ Mt 1
| w  wH 1L ﬁi-
i
LY 1 I

3 I 115
NP i E £\ [ g
A L 1 T} TN I ) 1|Jw
L BE3 il T 1[ iy ili@ 1 ?la mu .4:.. q.

4

i
N } "
i [ | Y Ju
i ik N " d._w
Es -
. by il n b4 i | Y
Al o] M Es L YIS L3EE L

186

F i
Y

e
o
:
F
,;—2
1
N

AT

193

154

U T NN Y ST

1 IO R

$ s SEo

=

26




27

164

p-—m:’:..z

;

ri
-y
™

b

.3
7

RNl =N

SR

]
A sl ,-.F?;
Dm...i m-\/ h WW)
Al A ... __ HeA
Al AN m@
AL A TR TIRA
>frﬁ| = A hA
T (T[N e
A Iy sRA
H >fidwwmrli>
4 s Mo A
4. g LT
i) I
o1
L3
5 A CITEN
1 it
3
o AL ST =
3
...\ | !
! |

B WML AGIRRY

Ao Na J.ﬂmm?
I~ >L
i ARlimL
TN A%

I
]
.‘um >. (J\jq
H HH e T
i
_r;{m Il
o
Nl )
i
ST A
11 W A%
EE “_
1 Mafﬂrx
>fé i\ BW

1898,

Finenze,

20031

187




SONATA—FANTASIA 0P, 43

{para piano e violoncelo)

H. OSWALD
ANDANTE e
. oy ; 1744 f £ 8 e — )
i VIOLONCELD iﬁ:A i ,i"ic-g"—:ftj,a + r‘ﬁﬂ T o
! G f o L";_—,_d b ) .

®
p-1
=
o)
_ AN
X
.
Y
X
]
k.
}
.
Moy

ol
-
I
\‘E—N
\
N
Vel
(

e,
"
>
A
[
:\:3

; i e g— 13 ’y 3 oo + ;',‘;
— > . ]l- é: 4 1 r ~ { " " —_1‘11"} ;
A, i A - ) -
[ ) . P ‘-..,____h______/ Y] f :
dim. P
E . =, ,
’IZI; 4> ‘r‘ - e karmererlprrerrelm L
= - i o —
Y] / —~ s
- P,
din, 4 |y ) cnese. | ] ]
% T 3 ‘lsd — i : 3 ull ;:':—
e E L
N = W £

' 20039
@ Copyright 1982 by EDITORA NDVAS METAS LTDA.
N S50 Paulo - BRASIL .
All rights reserves
S e S - o et e e PR




w..m H N nn.u..,
L 1R pi (4 \\
h 5o M . g ﬂ.w i 15 !
R 7 W mw “ f‘r.g 44 .u ' L
i W A A il
O i d
Sk il | | ] i
L IR 1] I 0 WA
5 I (i | N\ i ]
4 i
o I W S i N ! q al i
_.“H iy Hil %o [elld (LN Q AT W
i )
bt L i) ‘I hiy
:_LLAA L i T \_:1 .!.rt I 5:., m
i .t 1l E : ) j
/ .m [+t e A [ H m !
% ’ FI x AL .rl._‘* | L 2 4 / '
v N ] N u &L _H \ s/ m.w
ok 0 b .ﬁ,
AT o b I N
o 5 1 3
.ﬁw_ ..Mvhr. .w/ 1 i u '.MI.L ﬂ ¥ w., ﬁnrl! ~ gl // 4 / Fy
e ; ERLE (1111 _,

i o v o T

/‘\ﬁ

e

=

-

e




30

21
anirato

iz

e

31

.

~

4

1(
i

g

v

£

¥

[ e

\ o

20030

86

e i A e e S 1+




ol
f iy

vou
dﬁ?

AT e

e

il

»-
Cf e,

2,1

sl

=P Te

2 ﬁ}%ﬁ#ﬁﬁf

L

¥
ke

-t

vl

§ Fan i b

20030

i
|
;




20030

192

w0
It I , _
£ i e [
I +F [ B t
/i il A | I
3 LAt Y ANy oLt h i h A "l
ST Raas s . ' -
it A TR ] ult b i !
i) [$ H 1
S ?m &-:_. \ MN A T ﬁ. “
LI N, M e el 1] Ty %
ﬁwﬁ : ﬁ;.wb | N A 11V 4
1 titd NN; Iy “Nih 1
CT\ M N e
ke hy LA AT i
o i ﬁriww:_m b S A i & M _ " —”
RS S L by LA T AR aHbln . A v Y 4 |l
; HiH 1,
\‘m T e { N P B h
TS % L 4] I
H % N i ¥
drar o lmAl B el i
il = __b nL, N AN fva.mﬂh- ,
et 1l ef 1 b
’ a\mr;.w._ w4 L) _ﬁx;! LYY nu..nmw
% illa % i winn !, u < T L B A
e +H | L{]
wlll] [R17 W N T311 /A I il L =5
b | N i ﬂ,n.\ hH N
o LH
iR \
[y
ol Tkl [L v { = ) . \
- HH »
NIt rn”w- LN 253 L h\ |11” AN bl A 13 A_. A i
! m A%nm\L N ] bl 3
) hy TN
il sy i »
il i He A
,T ok L L # >Marumu, ..M: J ..wnx —Aﬁ..
fx.:mv umm.,”x”wi: 3 } - P 3l Hy uﬁ.ﬁ
%l H ' > { ALl m n...nmy
M ] N
(AR Wy o LI 5L\ WUTY
i | 1 S NLE
#,i i T [ *l b L4 !
ﬂ Ik AT, e
@- hE AT ] S l 1i(l , ﬂ:rmwv \ A
> ad J.si u.w . . L e N -4 1]
W1\ X N LR THR e o AMER . TP i i A
! a4 _nu.v “,. @ Fld . @ H xun - ru“v - 4N 4
L P N [o 32 o T “T1h
sy ot 57 - »/.!V .U.itan N \1U 3 _ m.. m_ru ninmud




g4

Y
1

~

i

/

h

A o
U‘?_r

oy A

=

S oy g

el n,

—
2l

¥z

_t

|

-

€1

&7

6t

r

ot
| | R Y

o

S

e ——

be

0.4

T

Camran

T

=3 oy

R

17

T
ALLEGRO AG|TATO

Y 4

ALLEGRO AGITATO

meed

==

L?—

20030

o
o
baad




¥o

-
B

§’Gﬂ—\g

e

(17 i

£TTS:

R

1

o

it

=
i |
=+

i

g
arad

tH]

14

7

L4t 1]

1
1
3
e

20030

194

.. 5 2 4\




LT

12

oy
=

o

Jl!rf\
"

Eom
iﬁ::‘-#‘ #

AW
&

o

b

)
ol "4
KN d.

==

R

E

EE;

4 1
= -

H!}

o
1 z ﬁf

1

5

1We

Ve
=

TR 1 3rm

i, e LA M ! ! [rivt | Rullt il L Iy LH.
. A o
G,tw 4 .mam Ni g |
4. >=.rr “TH il H .w
[ | A E :
N )
tiilm i ) Al ~ n b
A X1l w1 ¥ ) . .
i KO &
AN .
il | & o “
R = I : 4 i
P L4 f _ﬁ.»g ,LW_..[ TRE )1 Al 2 & w.., )




o

:;25:::'

!

%

it S—

¥

=%
k5

-
1
i

i T

reti]
¥

o F-¥. 3]

1
i

cig N

Fixd

=

r4

e
= -
e 7

s

z
=
e

MENC MOsL0

-

&/ -

L7

.,,—‘
»

"’

s

et

b

Te

101

J3N

% | TRl .
o - p

o/

calmando

v/

ca&".mands

b

bl

&

bt

Ha

S

x4

20030

e

13
e b
e ;
=
g/\.: {/\% ‘/E:_-_
Lz i
I
fe o
17
Wi
L
— ‘ L;-_-m —F
-
- WWF:'E:E“ r
fr——
¥
2
J '— j
4
i
1 T s (T
——a‘»‘zﬁy

pdro

rN

T~
iy
T
-
ety
L
W
Lo
b
~T
"4 13

=
19

}—rt

Numb—

/[
—

2
=/
13 i
1 ¢

{ ,
o
LWL 4 Ja bt =
Fa
R S EvE) o3 T e £67 o1
- B : - . =3 e




HE

16

td

0
(=t

s
=

‘4
W
-2

’oy

b

ko
=

id

» o |
-
L ’ ’Vﬁ

13 ]

F Y

i

AL MY

1X)
- F

123

¥4
Y

M

]

"

1

1

k P

” LY 00 TR T

;

1]

i

]

1

]

i

! TRETS A

w\jr}ri M

& N

>.Lmh ..Ur\/..amm: T

A _ A L

Able H_? (4

ey LE L 1E
1

A

L

[ ~N

13

T

iz9

23

[$2 4

136

¥

X

S
goa—--—

=

o i

z
z
=

A

20030

197~




-2 a a5 ., H | Pe >l
X f‘ _;r“‘ e 'rﬁ-f—“éé&%mf i
S f T b A : _._‘l_ ;,4_;4-— ‘_.'5"'——‘:::;' =T ."“L’%-d-—-ﬁ': Fa

206390

L e 198




—T
AN

¥

2 o

ten

E/H‘bp

“*."Er:‘{,

61

forerr

g3

159

—

]

¥E

Y
i

L
Y

—t g

-

TNt N

1%

53
rrjl
157

et

—~~
ﬂ‘
i ol

L

e

ALLEGRC

11

e

5

ALLEGRO

LT

animando

15
1

12

;

R

L
P

20030

=
]

Y
=
Iz

S

1613

&

ted

¥

a3
SR 1l otz

5 s Uk b bbb sl .

) Jrenty

1G5




13

e

i

p L

25

== b sabg,t;

Ly

]

.

;L_.

B

a—

2 £

T

3
bt

|

=

i*3

) “otgrt

¥z

1}

»

Iy N4

|

—

| 1y

L Wa

AN

30

1

rorrrm—

174

t 8¢
-
—

(% 1 /o 2

k:Ep ]
et
Hwd

i 4

cafmando

calmando

PraniiinN

113

12—
£l 4

+
i

it

l 1w

]

20030

200



14

rn}]‘
{criEzm0 AGITATO)

14

{15

x

140

. FeHTHY
| (i
!
i
.
H‘ ] F;:.:
4 M,J TITT S
! m m;rjé
m.m Sial
5 i
MRS, SRS
el
H oyt
1)
1.3
L]
i
B a r_,.. SHN
3N
el iR
cm,_ 8
Hin y g
_ iy
Hi T} ™
B

L2

ba

10

121

o g |

=7

.
-t
L gl
-

i
2
4

LT

13

I
3
3+
T

i1

[R1]

&

15

196
i_ﬁ_e—“—”——

~

—
===

LI ,
Hy ..h
Y
T
i 5
'
TR
i3
- B
b
\ 1Y
ML
u.nr s

st

20030

26t~




Liag Y

P -y

| i
T ¥

15
£
T
=
/—"—"\.
i
| ti-m#’?’:
Bt S p—— ]
ke
.
—
i
be
SEEE=
]
be
20030

"1
-
34
g
Yol
.
o2
P
i
2e5
P
r A
{
e —

By F
S i? .
o
%
1
—
.4
- Y
- )
[
y
/"‘"-—'--\
r‘ 0 T
} pa
T —
Fat
¥ 1 F_ iy
-
L
i -
&
=
i
e e —
fe
- »
o . F9
B
b r.d
f_., ;h H
>
=
1
1
, ‘e
"
SHE -
‘f ‘F
0
o
r A% 1
153w
202

) b4 'y . ' ,__
o ~ : A
L] L] L1ias ] j.oe
1__ \.\ ﬂ. 9 1] il 4 l., i \
_ m.]ﬁ_ o) \ mmM.. 74 = Ex g
w23 ;“m4 " N 1l i
]t-una Ho. . He »ﬂ Fired L YRN
i) 3| IS m
AL 1 L 1aa rmu H i}

3

L)
.
1

P
o

£ i
A
ie
s
i
.
" g,: »
By | 5=
. &
-3 3t
i i e
i xF 4
H
I

s
7
B
-
2. I
.
£
F e fe +
fe

< w i w H - 4 ;
£ e \ Ul e i Rl 1 e
sl . 4 L 13 /;,, s ] P RIS n 1 ' L 155 H N REE
o e O 11 m o il ©@ml o m|l (Hl - g6




ki 4
A Ly
Giron
EERAN i
i
X
LIRS !
guad
i \\
H1e A ..“W..l —~
% ,.
E " W
l“' ‘— ' Fw
it g I y R
13 ] | _
i : |
14 -
. | r _
Firf
.i .
e UM 0.” 1 l“.n _. ,W
' .
: T rl. L] 'Y .y m
| ;
i3 O. ~N g SREY mw
] w | 4. M
: » _.
- 1 i e ﬁs_i |
1 v |
| .
i LAl M i .~
- ﬁ ™ |
o
- ¥ i
~ L] *
IL[I el v ﬂ.n’l}: ,
Y. .
_T ,‘
3
i 4
b |
i e Mk
m £ 2y
| 34 ) _
P
4] . & i
,. il 2 .
,md., 3 = o (R # DNL
ML « CRH ]| | :
LWM...[_ g_u,..w %[ H hu...nm @
T bk < i i
T W - ,
w s




i

/_;'T“‘ﬂ.
e
A ==
Hgne —mwt = e
~ % -~ -y y_ i
- i = = = % E
> " h_'r = % g
ezt 2zc
i i

I
¥

RIREY

20030




8

1

251

233

'

Ang.

s

4 *

'Aw. E’ y ..
0=y = R o

4?-

il
.
Y -
§ -4
Iﬂ 5
=Y

Lo el

2

242

[All

[——— ...

a

frey e

HEP L ST WA e

L
I3

L

21

24t

24¢

145

¥

~

Er\———w - :

M i e |

-
utr

T
v

3

—

s

L

i
.

254

s

5
24
e

5

Wt

F )
-

o

25!

N

20030

ST




18

Z2éo

239

75¢

At

1
m& )
L
IR
2L
¢
E e
ATt Wl
il
'
L
T4
JT
'
= N e
= 1 =
SN 8
T M‘am 1r.u
s
\‘l—rl
Il
Uk w ]
&l 3
G (L
i\l
LT t
N i
S
Cx d
n“ % _-

26!

£ S

y+4
Y

o i
1.8

[iwus: ol

FAS

26 *

ﬁ.

oo Loty 3
LT
[

5
)%

1

it

261

L+

by

Tk

20830

208




1

ra

-——

i

i

e

>

| e

P

I R
b

£
283

—

= E ]

¥ A

el

Y T W T
e

F g N

——

28

e 3

2

" Fant
»>

-

1

Srsrrrmassin 5 rmrrertitisrpaned

‘_m

F-)

AL

3 e

e

[t

Precny

:th

8

I+

b avee
L2
o3

20

=== dim.

mf

:

" ;
~_ F

F

2%6

285

2%

i

20030

e

207




Ha

o e e ——
:{““_“_mm
A 211 212
w £ f e L T T e el e &7 e e 7
%,4_‘, T T | ;I W 21  —— m.‘_‘____

% -
i —
3 d
43
e, e 293
oo T2 P, e = —
e e e S 7 e e 7
[@j - s t t —— — : "i'

\
\
a\l

S HL

A
. N

e
8,

29¢ a 7
R } =t
S T o 14 } 3.
S ot Ft
L ol b# 2 f S LY ) 3 )
S - e M O

~
i%é&

e

SS—ses

g P

v Mg i = I
20030

3y




22

294 = —
f,.‘ + $ T 1 Xy 17 '!"" T' ﬁ" £ —
v - z% b — : 3 :
2 T = = ; R
PN — b 5£
-~ b
= b
a b % £ e
rd i) 1
T .3
=E

hi
}_l'
£ 1.
hid

Riikuy
sl
25




-
20030

==

3

L
R
/Fga

A
oA

7
I
.

%33# :
~

—

1
L
7 4
1 1
—
e

—

=~
oo mollo
K J
210

llr m
,b =W ) 07 = 0]
| 5K h.ﬂcr A | H ALy
‘ ol
A';;) - L3
, 12
| SRELILW T IR 1 | "
ol | ol
m N wild N ,
Ml W . ha ,‘
L i AN L L AN L 1R {4 )
% iR ;
[ {] L1 fa - ,
= ~ .uﬂ Eﬁ :
gL YER AN -3 113 A L1 L YER - th- | EH | L :
8 Al | : y { Wl HJh| W
o i b ]| M BN




24

25
is/”-

/«.

AN
sz""_,h

il :_'
Ll

- aw
gua-— . .o

nit.




6. Gravacido do CD

213




otipd
TUIAIST) RO
Ol IUCIOIA
DAY DUITIN

I'TVAYADONp

outid o opouojoia vard BIBWED 9P BEISTH

RO
AN
Lny i

4914 VA owdy

BN E

ougnd
FILASYy VO]

SIFIUODIA
paRAlY AU

UIVAUADONP

LosT ARUDPUE = GIDIE Y G- PP
b d O HOIVIV QIR N VISYENVA VAV NON

AR N0 Ty

17 d HOAHAIN B Wi VIVAROS
yEA
ECRERE KL

GO cuncd DIOLURT L ok

smﬁ mm@a TIVYMSO gggzwx




