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No principia era a musica, 

a musica estava com a vida 
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habitou entre nos 

cheio de encanto 

e de paixiio 
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RESUMO 

0 presente trabalho tern como principal objetivo realizar uma aruilise da Sonatina 
para Piano de Alceo Bocchino. Para introduzir e contextualizar essa aruilise, apresenta 
na Primeira Parte urn levantamento biografico e hist6rico da vida do compositor. A 

Segunda Parte focaliza a obra. Introduz aspectos da Forma Sonata, bern como das 
formas caracteristicas de cada urn dos movimentos da Sonatina em questao: Toccata, 
Invenyao e Cadenza. Segue com o estudo analitico da obra atraves das tecnicas de 
aruilise musical desenvolvidas por Arnold Schoenberg e John White, e fundamentos 

te6ricos sobre a harmonia do seculo XX, segundo Vincent Persichetti. Desse estudo sao 
levantadas sinteses a respeito da !inguagem empregada, quais os elementos 

composicionais caracteristicos utilizados pelo compositor e como ele os manipula. 
Tambem de acordo com esse estudo analitico, estiio indicadas sugestoes sobre a 

execuyao da obra, apontando aspectos relevantes da interpretayao pianistica. A 
conclusiio reooe as informayoes de maior interesse o btidas da aruilise efetuada, das 
orientayoes do proprio compositor a respeito da execuyao da obra, e da entrevista 
complementar realizada como mesmo e com o fagotista Noel Devos no Rio de Janeiro. 

Em anexo se encontram: a ediyao do manuscrito original, realizada com uso de software 
de editorayao de partituras musicais, e urn CD com a gravayiio da obra; ambos 
executados pela autora dessa pesquisa. 

ABSTRACT 

The main objective of the present research is to analyze the Sonatina for the 
Piano of Alceo Bocchino. In order to introduce and to structure the Analysis, the First 

Part presents biographical and historical data of the composer's life, while the Second 
Part focuses on the piece. The Second Part starts with aspects of Sonata Form and 
introduces the forms involved in each movement of the Sonatina: Toccata, Invention and 

Cadenza. It follows with the Analysis of the piece according to the techniques of 
musical analysis developed by Arnold Schoenberg and John White, and theoretical 
approaches about twentieth-century harmony by Vincent Persichetti. The analytical 

process leads up to syntheses, where it is possible to identifY the compositional language 
used, the typical compositional elements, and how the composer uses them. 
Furthermore, according to this analytical study, there are suggestions concerning the 
performance of the piece, pointing to relevant aspects of piano interpretation. The 
conclusion gathers the most prominent information acquired from the Analysis, from the 
composer's advices on the performance of this piece and from the complementary 
interview with the composer and with the bassoonist Noel Devos in Rio de Janeiro. As 

appendixes, there are the edition of the original manuscript, which was developed with 
the use of appropriate eletronic software designed for musical editions, and a recording 
on CD of the piece, performed by the author of this research. 
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ABREVIATURAS 

*********************************** 

c.= compasso (s) 

comp. = compasso (s) 

D = Dominante 

J1j = Dominante sem fundamental 

D = Acorde de Dominante com terc;a no baixo 
3 

D 7 = Acorde de Dominante com Setima 

D9 = Acorde de Dominante com Nona Maior 

D9
- = Acorde de Dominante com Nona menor 

D 11 = Acorde de Dominante com Decima Primeira e terc;a no baixo 
3 

(D)= Dominante individual 

fE) = Dominante individual da func;ao precedente 

(D7
) = Dominante com Setima individual 

(D
7
) = Dominante com Setima individual: quinta no baixo 

5 

lf> = Acorde de Dominante da Dominante 

D6 M = Acorde de D6 Maior 

Tonalidade de D6 Maior 

d6 m = Acorde de d6 menor 

Tonalidade de d6 menor (aplica-se a todos os acordes e tonalidades Me m) 

Fig. = figura 

Figs. = figuras 

op. =opus 

Op. cit. =Opus citatum (na obra citada) 

p. =pagina 

pp. = paginas 

S = Subdominante Maior 

s = subdominante menor 
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Sa= Subdominante anti-relativa (Subdominante Maior anti-relativa menor) 

sA= subdominante Anti-relativa (subdominante menor Anti-relativa Maior) 

Sr = Subdominante relativa (Subdominante Maior relativa menor) 

T = Tonica Maior 

t = tonica menor 

Ta =Tonica anti-relativa (Tonica Maior anti-relativa menor) 

tA =tonica Anti-relativa (tonica menor Anti-relativa Maior) 

Tr = Tonica relativa (Tonica Maior relativa menor) 

tR =tonica Relativa (tonica menor Relativa Maior) 

v.=volume 
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INTRODU<;AO 

Nas primeiras decadas do seculo XX, ocorreram profundas transformayoes na 

linguagem- dissondncia - e nos estilos- pluralismo - da arte musical. 

Com relayao a questao da dissondncia, ja ao final do seculo XIX, compositores 

envolvidos pelo sistema tonal mas preocupados com os conflitos gerados pelos choques 

de sonoridades, observaram o relativismo implicito da teoria classica sobre 

"tensiio/repouso", atraves de ocorrencias como: o emprego simultilneo de um si 

sustenido e um si natural por Georges Bizet (1838-75) nurna passagem de L 'Arlesienne' 

(1872); o emprego sutil e inusitado das apogiaturas por Maurice Ravel (1875-1937); o 

emprego de um nfunero amplo de tonalidades diversas por Wagner no inicio do preludio 

de Tristiio e Jsolda (1865); o uso de modos medievrus> e orientais por Debussy (1862-

1918), como por exemplo, o modo frigio no segundo dos Nocturnes' (1893-99). 

Nurna segunda fase, a dicotomia "tensiio/repouso" foi explicada cientffica e 

culturalmente pelo compositor austriaco Schoenberg. 0 ponto nodal de sua teoria incide 

1 L'Arlesienne (A Arlesiana): Milsica incidental muito popular de Bizet para a Jle\'ll do mesmo nome de 
Alphonse Daudet. Da partitura original foram extraidas duas suites orquestrais, uma pelo pr6prio Bizet, 
em 1872, e outra por Guiraud, ap6s a morte do compositor. 
2 Os modos medievais se originam da escala pitag6rica grega, e t~ como base o que hoje sao as notas 
brancas do piano, com certas diferens:as de afinayao. Por volta do sec. IT d.C., os gregos utilizavam a 
escala pitag6rica de sete maneiras diferentes. Estas foram adaptadas no sec. IV por Santo Ambr6sio, bispo 
de Milao, para uso eclesiastico em quatro modos, mais tarde conhecidos como modos autenticos. No sec. 
VI, Sao Greg6rio Magno aperfei~u os modos ambrosianos e acrescentou-lhes mais quatro, entao 
designados modos plagais. Esses oito modos sao os chamados modos ec/esiasticos. Finalmente, no sec. 
XVI, o monge sui><> Henricus Glareanus definiu 12 modos e atribuiu-lhes os nomes gregos: d6rico, 
hipod6rico, frlgio, hipofrlgio, Hdio, hipolldio, mixolldio, hipomixolldio, e61io, hipoe61io, jooico e 
hipojooico. Com o desenvolvimento da harmonia, dois desses modos- o jOnico e o e61io- passaram a ser 
mais utilizados, e ficaram conhecidos, a partir do sec. XVll como escala maior e escala menor. 
3 Coleyao de tres pes:as para orquestra e coro feminino. Os movimentos sao "Nuages", "Fetes" e 
"Sirertes". 
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na emancipa~o do conceito tradicional de dissonancia. 0 decodificador das mensagens 

dos discursos musicais habituou-se, durante seculos, it oposic;:ao sons consonantes versus 

sons dissonantes, devido it inserc;:ao dos sons dissonantes entre os Ultimos harmonicas•. 

Em contrapartida, as escutas mais freqiientes dessas sonoridades mais remotas 

fuvoreceram as emancipac;:oes dos acordes de setima, de setimas diminutas, de quintas 

aumentadas; e tornaram audiveis com maior nitidez, os empregos de dissonancias nas 

obras de Wagner, Strauss, Mussorgsky, Debussy, Mahler e Puccini. 

0 pluralismo estilistico da arte musical no seculo XX passou a se fundamentar 

em difurentes criterios composicionais como: polifonia harmonica ou :fusao do 

contraponto e harmonia; dissoluc;:ao do conflito consonancia/dissonancia; o poema 

sinfOnico e a opera teatral como formas mais significativas; o modo crorruitico atonal; o 

modo enarmonico; diversos tipos de relac;:oes de acordes e timbres; o compositor como 

autor do texto do poema drarruitico; a utilizac;:ao do verso livre para se atingir a liberdade 

polirritmica. 

"Ser moderno", independentemente de uma tendencia estetico-cultural 

especi:fica, implicava o desejo de o compositor reformular radicalmente os criterios 

conhecidos para escrever m\isica. Em geral, nos principais p6los culturais europeus­

Paris, Miliio, Berlim, Viena -, os compositores de vanguarda almejavam contestar as 

culturas oficiais preservadas pela burguesia e aristocracia, durante o seculo XIX ate a 

eclosao da Primeira Guerra Mundial (1914-1918). 

A fragmen~ do sistema tonal - centro da cbamada m\isica universal no 

4 WISNIK, Jose Miguel. 0 som e o sentido. Sao Paulo: Brasiliense, 1983, pp. 195-204. 
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Ocidente - irnplicou o afloramento de movimentos modernistas, caracterizados pelos 

novos tipos de combinayoes e relayoes de agrupamentos sonoros. A apresentayao de 

novas experimentayoes em peyas como Pierrot Lunaire, de Schoenberg (1912), A 

Sagrat;iio da Primavera, de Stravinsky (1913), e Parade, de Satie (1917)5 foram 

duramente criticadas. As transformayoes tecnico-esteticas desencadearam choques entre 

os artistas de vanguarda e o gosto musical sacralizado como uma "verdade hist6rica" 

pelas elites culturais e governantes da epoca. 

No Brasil, o gosto musical dominante nos principais p61os culturais desse 

momento hist6rico, inclnindo Sao Paulo e Rio de Janeiro ( decadas de 1910 e 1920), 

circunscrevia-se num repert6rio calcado na tradiyao classico-romantica. As obras 

consagradas e apresentadas nos programas de concertos restringiam-se a compositores 

do passado como Bach, Haende~ Mozart, Beethoven, Chopin, Schumann, Wagner, 

Braluns, Verdi e contempor§n.eos como Richard Strauss, Puccini, Pietro Mascagni e 

Gustav Mahler entre outros. 

A circulayao de partituras desses compositores propiciou, atraves do piano e do 

canto, uma invasao sonora, sem precedentes hist6ricos nos teatros, cafes e mans5es 

burguesas dos principais nucleos urbanos e rurais no Brasil. 6 

5 Pierrot Lunaire op. 21 (1912). Escrita por Arnold Schoenberg. Pes:a atonal de colora~ 
expressionistas. Compreende 21 melodias para uma Sprechstimme (fala cantada), piano, flauta, clarinete e 

violoncelo. 
A Sagrat;iio da Primavera (!913). Escrita para bale por Igor Stravinsky, com base nas lendas do folclore 

russo, utilizando novas estruturas de ritmo, de timbres e organizayOes de alturas. 
Parade, ballet rea/isle en un tableau (1917). Escrita por Erik Satie; texto de Jean Cocteau; cenografia de 

Pablo Picasso; coreografia de Massime e Diaghilev. Satie incorporou mllsicas populares dos cafes­
concertos; ruldos diversos, tais como maquinas de escrever e sirenes de ambuliincias. 
6 CONTIER, Arnaldo. Modernismos e brasilidade: mllsica, utopia e tradi¢o. Tempo e Hist6ria 
/organiza¢o Adauto Novaes. Sao Paulo: Companhia das Letras- Secretaria Mooicipal da Cultura, 1992. 
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Essa efervescencia cultural ocorreu na Europa, no periodo de 1848 (as 

revolu<;oes da prirnavera) a 1914 (Primeira Guerra Mundial), momento da acelerayiio da 

fusiio do gosto da aristocracia oriunda do Ancien Regime e das burguesias liberais do 

seculo XIX. 7 0 belo musical como justificativa social, recreativa e utilitaria conforme o 

pensamento iluminista, consolidou-se na mentalidade de segmentos sociais 

consurnidores de mtisica de concerto (operas, poemas smronicos, sonatas). 

Em busca de novas formas de expressiio, alguns modernistas negaram a propria 

Historia e passaram a teorizar as suas novas experimenta<;oes, a partir de "arte autonoma 

ou independente", nos textos escritos por Schoenberg, em sua fuse atonal ou 

expressionista (1908-21). 

Em geral, os compositores modernistas partidarios das mais diversas concepyoes 

tecnico-esteticas tais como Debussy (1862-1918), simbolismo• (Pelleas); Schoenberg, 

expressionismo, atonalismo, "Escola de Viena" (Op. 10, 1907); o Grupo dos Seis: 

Milhaud (1892-1974), Honneger (1892-1955) e Poulenc (1899-1963), em especial; 

Schoenberg, dodecafonismo (Suite para piano op. 25); Webern (1883-1945) e Alban 

Berg (1885-1935), mlisica serial; Bartok (1881-1945); Manuel de Falla (1876-1946); 

Satie, dadaismo, futurismo; Eisler; Kurt Weill (1900-50), arte engajada; entre outros, 

almejaram renovar o pensamento musical modificando as mentalidades entiio 

dominantes. 

7 MAYER, Arno. A Fort;a da Tradit;fio. A Persistencia da Tradit;iio da Amigo Regime, 1848-1914. S§o 

Paulo: Companhia das Letras, 1987. 
8 0 termo impressionista, freqllentemente usado para descrever a milsica de Debussy, sO em parte e 
apropriado: o pr6prio Debussy sempre se sentiu mais perto do movimento simbolista. N§o obstante, suas 

obras parecem, muitas vezes evocar imagens atraves da sugesmo de uma atmosfera e de urn estado de 

espirito que seriam os equivalentes musicais do impressionismo nas artes visuais. 
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No Brasil, nas decadas de 1920 e 1930, os modernistas, preocupados como ideal 

de atualiza91io tecnico-estetica no campo musical em fuce dos modernismos europeus, 

passaram a defender, com veem~ncia, a constru91io de urn projeto em pro! da cfia9ao de 

urna musica brasileira nacionalista em suas especificidades ritmicas, mel6dicas, 

timbristicas e formais. 

A mU.Sica como os imaginar:ios da literatura e do folclore, e a interpreta91io sobre 

urna determinada concep91io da hist6ria do Brasil favoreceram a constru91io de urn 

programa em pro! da brasilidade modernista, baseada nas pesquisas tematica e tecnica da 

cultura popular. 

Assim, a cfia9ao artfstica brasileira das primeiras decadas deste seculo representa 

a lenta prepara91io para a grande revolu91io da Semana de Arte Moderna9 de 1922, 

movimento que abalou profundamente a vida cultural de Sao Paulo e que, pouco a 

pouco, atingiu todo o pais, levantando urn protesto contra o academismo reinante, 

pregando a moderni:za9ao das linguagens artfsticas e a necessidade de dar-lhe urn carater 

essencialmente nacionalista. 

Villa-Lobos (1887-1959) era o compositor da Semana de Arte Moderna, 

realizando concertos com a colabora91io de mU.Sicos que com ele vieram do Rio de 

Janeiro. Junto a ele salientam-se Francisco Mignone (1897-1986) e Mozart Camargo 

Guarnieri (1907 - 1993), compositores que derivam de modo direto do movimento 

9 A Semana de Arte Moderna, realizada no Teatro Municipal de Sao Paulo, em fevereiro de 1922 visava 
renovar a linguagem artistica abrangendo todas as artes. Na ml!sica, os artistas apoiados pelos agentes 
socials dominantes ligados it burguesia agnlrio-exportadora, buscavam romper com a arte tradicional 
(ml!sica romil.ntica ), que envolvia tecnicas e uso de temas musicals com influencias europeias. Compunha­
se de exposi~, conferencias sobre a estetica modernista, leituras de poemas e concertos. 
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modernista e da orienta~ao de Mario de Andrade, e que representam os melhores frutos 

da concep~o mais cientffica do estudo do folclore e da utilizayao direta - e its vezes 

bern simples, como desejava Mario de Andrade - da tematica popular. 

Alceo Bocchino desponta dentro do conjunto atual de compositores brasileiros 

como herdeiro direto das orienta~oes dos tres compositores supracitados, figuras de 

primeira importancia na hist6ria da musica no Brasil. Alem de Villa-Lobos, Francisco 

Mignone e Camargo Guarnieri, recebeu tambem orienta~ao de Dinorah de Carvalho, 

Eleazar de Carvalho e Tomas Teran. 

Nascido a 30 de novembro de 1918 na cidade de Curitiba, Parana, as atividades 

de Alceo Bocchino foram sempre bastante auspiciosas, ni'io s6 como compositor, mas 

tambem como acompanhador, pianista, orquestrador, diretor musical de varias emissoras 

e como regente. Foi eleito para a Academia Brasileira de Musica a convite de Villa­

Lobos, que !he deu a honra de organizar urn recital com obras suas. Bocchino tambem 

tomou parte em uma excursi'io artistica ao Norte e Nordeste do Brasil, organizada por 

Villa-Lobos. Foi assessor musical do ministro da Educa~o e Cultura, Clovis Salgado, 

para as obras do chamado "barroco mineiro", havendo dado apoio its pesquisas do 

music6logo Curt Lange. 

Alem de ser membro compositor da Academia Brasileira de Mllsica, pertence 

tambem a Academia Paranaense de Letras e a Academia Brasileira de Artes. E patrono 

da Cadeira de Mllsica do Centro de Letras do Parana, professor de Regencia e 

Composi~ao da Escola Villa-Lobos do Rio de Janeiro, e urn dos fundadores da 

Orquestra SinfOnica Nacional (OSN) da Radio MEC, onde foi regente titular por treze 

anos. 
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Alceo Bocchino fui ainda presidente da comissao artistica da Orquestra Sin.i'Onica 

Brasileira e regente titular da mesrna de 1960 a 1964. E tambem urn dos fundadores da 

Orquestra Sin.i'Onica do Parana, da qual foi maestro titular desde sua crias;ao (1985), e 

atualmente e maestro emerito. E Cidadao Hononlrio do Municipio do Rio de Janeiro e 

Cidadao Benemerito do Estado do Pararui. 

Sua obra esta completamente inserida na corrente nacionalista e inclui p8ginas 

sin.i'Onicas e cameristicas, alem de can~es e peyas para instrumentos solistas, 

apresentadas tambem na Franya, Inglaterra, em Portugal, na Argentina e em Israel. No 

seu catalogo de obras destaca-se o setor do Lied 10
, tendo escrito mais de trinta can~es. 

0 presente trabalho tern como objetivos especificos: 

• Analisar a Sonatina para Piano de Alceo Bocchino; 

• Procurar compreender e identificar os fatores de ordem tecnica utilizados na 

composiyiio; 

• Investigar possiveis aspectos unificadores entre os movimentos da obra; 

• Fnndarnentar o aspecto interpretativo da obra atraves da sua aruilise. 

10 Lied (pl. Lieder). Canyjio mel6dica alemii de origem folcl6rica, freqiientemente estr6fica; surgiu no 

st!culo XIII como forma mon6dica. No final do st!culo XVIII o Lied foi revitalizado quando a poesia lirica 

de Goethe fui acompanhada pelo pianoforte, e, com Schubert, transformou-se de canylio veroacula e 

festiva em forma de arte em que a voz solista e o acompanhamento desempenham papeis mutoamente 

interdependentes na comnnicaylio do conteUdo emocional da poesia. 
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A aruilise da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino possui os seguintes 

objetivos gerais: 

• V alorizar a musica brasileira atraves da divulgayao da obra de urn expressivo 

representante; 

• Complementar, atualizar e enriquecer a literatura pianistica atual, adicionando-lhe essa 

pesquisa, a partitura editada e a gravayao em CD da obra; 

• Possibilitar o uso dessa pesquisa para o beneficio de todos os interessados, visando 

auxiliar o ensino atual do piano. 

A pesquisa se justifica pela crescente importancia de valorizar a produyao 

nacional nos meios academicos brasileiros, na procura de se conhecer os compositores e 

suas obras, desenvolvendo estudos tecnicos ao !ado da divulgayao do repert6rio. No 

setor musical, especificamente nos Ultimos anos, a partir da implanta¥1io dos cursos de 

p6s-graduayao, tem-se tentado resgatar as informayoes sobre a vida e a obra de 

compositores brasileiros que deram inestimilvel contribuiyaO a nossa musica. E e neste 

contexto que se enquadra Alceo Bocchino. 

Tratando-se de urn expoente vivo dentro do ceruirio musical brasileiro, como 

compositor, pianista, maestro e professor atuante, sua produy1io esta entre as mais 

significativas na mtisica brasileira. Apesar disso, suas composiyoes sao muito pouco 

divulgadas, como e o caso da Sonatina para Piano, que o presente trabalho planeja 

estudar, atraves de uma aruilise critica e interpretativa da sua estrutura, 

complementando-se com o seu estudo ao piano e com a sua apresentayao publica. 
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Deve-se ressaltar o fato da inexistencia de bibliografia especifica sobre o 

compositorn. Lamentavelmente, faltam ainda livros que tratem sobre sua produvao, bern 

como sobre sua vida, material de alto valor musical e bist6rico para o pais. A presente 

pesquisa propoe a divulgayao desta peya de Alceo Bocchino, em urn estudo te6rico-

pnitico. 

A Sonatina se comp6e dos seguintes rnovimentos: 

I. Com humor (Piccola Toccata) 

II. Invenr;iio -Andante mosso 

Ill. Cadenza: Tranquillo- Galhofeiro (Allegretto) 

A peya escolliida representa o apice de sua produvao pianistica. E considerada 

por Edino Krieger "urna das ma1s significativas obras da literatura pianistica do seculo 

XX no Brasil. juntarnente com a Toccata de Claudio Santoro"12
• Segundo Bocchino: "A 

Sonatina e urna pequena Toccata, una Piccola Toccata"." 

0 manuscrito da obra se encontra no acervo da Divisao de Musica e Arquivo 

Sonoro da Fundavao Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro), com urna c6pia no Museu da 

Irnagem e do Som- MIS (Curitiba). Como a peya so se encontra em manuscrito, foi 

realizada a ediyao grafica da mesma, a fun de facilitar tanto a leitura ao piano quanto as 

analises pretendidas. Essa edivao fui realizada mediante a utilizayao de software de 

n Hil somente a apresenta¢o sucinta de alguns dados biograficos e cita¢o de suas principais obras, nos 

livros Historia da MU.Sica no Brasil de Vasco Mariz (Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000), A/ceo 
Bocchino - Um Humanista a Servi9o da MU.Sica de Fuad Atala (Sene Memoria. Rio de Janeiro: Funarte: 

Funda¢o Teatro Municipal do RJ, v.9, 2001) e na publica¢o MU.Sica erudita paranaense realizada pela 

Secretatia da Cultura do Estado do Parana (Curitiba, 2000). 
12 SECRET ARIA DE EST ADO DA CULTURA (PR). MU.Sica erudita paranaense. Curitiba, v.l, 2000. 
13 Comunica~o pessoal. Curitiba, maio/1999. 
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editoraylio eletronica proprio para partituras musicais, e esta em anexo ao final do 

presente trabalho. 

A analise da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino se desenvolve segundo os 

seguintes autores: 

- SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composit;iio musical. Traduyao: Eduardo 

Seincman. Sao Paulo: Universidade de Sao Paulo, 1991. 

- PERSICHETTI, Vincent. Armonia del siglo XX. Madrid: Real Musical, 1985. 

-WHITE, John. Comprehensive musical analysis. London: The Scarecrow Press, 1994. 

Arnold Schoenberg apresenta inicialmente a fundamentayao te6rica da chamada 

"sintaxe musical" - classificando as ideias musicais de acordo com sua importancia e 

funyao. Assume que a compreensao da forma musical esta na percepyao de unidades 

menores- motivos - e suas variayoes, bern como a 16gica e a coerencia da correlayao 

entre as mesmas. Na segunda e terceira partes coloca a aplicayao dessa fundamentayao 

na analise, tanto das pequenas formas, quanto das grandes. Apesar do titulo do livro se 

referir a Composiyao Musical, e perfeitamente aplicavel a Analise Musical, pois aborda, 

didatica e profundarnente, o detalhe e o todo de um repert6rio basico destinado a todos 

os estudiosos da mtisica 

Vincent Persichetti salienta a estrutura harmonica Descreve e define o material 

harmonico especifico utilizado pelos compositores do seculo XX. Determina os acordes 

que estiveram em constante fusao durante a musica da prirneira rnetade do seculo XX e 

que introduzem o novo conceito de harmonia musical nesse periodo. 
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John White prop(ie criterios organizacionais para a arullise musical, dividindo-a 

em micro, media e macro-aruilise, de acordo com os parfunetros: ritmo, melodia, 

harmonia e sonoridade. Na micro-aruilise, sao identificadas as celulas fundamentais 

formadoras de cada pe<;a; na media-aruilise, os componentes estruturais; e na macro­

arullise, a forma de cada pe<;a, bern como a rela<;ao destas com a obra completa. 

As tecnicas de arullise sao utilizadas em conjunto, sem haver prioridades de uma 

sobre a outra, mas sim procurando a complementa<;ao entre as mesmas. Cada 

movimento esta subdividido em tres niveis de aruilise: Macro, Mediae Micro-Aruili.se. A 

Macro e a Media-Aruili.se sao realizadas segundo o criterio organizacional proposto por 

John White, analisando-se cada um dos pariimetros: ritmo, melodia, harmonia e 

sonoridade separadamente. Para o pariimetro "harmonia", sempre que necessario, sao 

utilizados OS fundamentos te6ricos sobre a harmonia do sec. XX segundo Vincent 

Persichetti. Na Micro-Aruili.se sao analisadas as unidades menores - motivos btisicos - e 

suas varia<;oes, dentro da proposta de Arnold Schoenberg. Esses tres niveis analiticos 

sao realizados para cada um dos movimentos da Sonatina, e, ao final de cada um deles, 

h8. uma sfntese, onde se procuram identificar elementos composicionais relevantes e 

tambem caracteristicos do compositor. A partir desse estudo podem-se tra<;ar, ao final do 

movimento, sugestOes para uma interpreta<;ii.o bern fundamentada. 
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PARTE I 

ALCEO BOCCHINO 

DADOS BIOGRAFICOS 
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1 FORMA<;:AO MUSICAL 

Filho de pais italianos, Alceo Bocchino uasceu no dia 30 de novembro de 1918 

em Curitiba, Pararui. Autodidata, come9ou a tocar piano aos cinco anos. 

Seus pais, Pedro e Albina, conheceram-se em CuritJ.ba e casaram-se em meados 

da decada de 1910. Pedro Bocchino e descrito como urn homem simples, "ciclo-tirnico, 

como todo born italiano", que venerava valores e vultos da hist6ria e 1ia muito uma 

traduyao de Vergilio. Indicam esse culto os nomes que deu aos filhos: Arquimedes, 

Rossini Petrarca, Alceo Ariosto, Higina Enea e Leoni. A mae, Albina Reffo, provinha de 

uma fumilia de ourives de Padua e, em 1894, testemunhou o hist6rico cerco da Lapa, urn 

dos Ul.timos movimentos de resistencia republicana que ocorreram ap6s a queda da 

monarquia. 

Quando crian9a ja apresentava urn talento precoce para a mlisica, 

impressionando, entre outros, o professor de violino de seu irmao, ao tomar o 

instrumento das suas miios e tocar sozinho. 

Seus irmiios tambem estudaram mlisica, embora nero todos seguissem carreira. 

As duas irmas Higina Enea e Leoni, ainda vivas, sao cantoras. 

Estimulado pela fumilia, estudou mlisica com as irmas Lubrarno - Rosa e 

Herminia, Antonio Melillo e Joiio Poeck, apresentando, pela primeira vez, aos dezesseis 

anos, algumas de suas obras em concerto. 

Forrnou-se pelo Conservat6rio Paranaense de Mlisica em Piano, Harmonia, 

Composiyiio e outras rnaterias superiores. 
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Paralelamente ao seu interesse pela mtisica, Bocchino estudou Direito, formando­

se em 1939, pela Faculdade de Direito da Universidade Federal do Parana. Durante as 

ferias da faculdade, convidado pelo seu amigo V andick Freitas, costumava viajar a Sao 

Paulo, onde conheceu artistas e intelectuais da epoca, como Monteiro Lobato, Menotti 

del Picchia, Antonieta Rudge, a atriz Cacilda Becker e o poeta Martins Fontes, ainda 

iniciante. Bocchino chegou a exercer a profissiio de advogado, mas sua vocayao era 

mesmo para a mtisica, e se decidiu entiio inteirarnente pela carreira musical. 

De sua uniiio com Ida Teitelroit, Bocchino tern duas filbas - Gulnara Beatriz, 

uma homenagem a :filha de Monteiro Lobato, que tinha esse nome, e Rosalba Esther. 

Em 1940 foi contratado pela Empresa Silvio Piergilo para atuar no Theatro 

Municipal do Rio de Janeiro como concertista de piano e acompanhador de cantores. 

Dentre eles, Tito Schipa, urn dos maiores tenores da t\poca; Norina Grecco, do 

Metropolitan de Nova York; Rosina da Rimini, soprano prodigio; o portugues Tomas 

Alcaide e Armando Bergioli, do Scala de Miliio. 

Em 1941, o cantor italiano Tito Schipa o escolheu para acompanha-lo em sua 

turne pelo Brasil. Essa escolha ocorreu atraves de concurso internacional realizado no 

Rio de Janeiro, onde participaram dezessete pianistas, e Bocchino foi o vencedor. Schipa 

retornou ao Brasil outras vezes, sempre solicitando Bocchino para acompanha-lo. 

Aos 26 anos, Alceo Bocchino mudou-se para Sao Paulo a fun de aperfei9oar seus 

estudos musicais com Camargo Guarnieri, Dinorah de Carvalho e Francisco :Mignone. 

Nessa epoca, foi professor do Conservat6rio de Santos e apresentou-se em diversas 

radios paulistas. 
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Recebeu orientayao tambem de Eleazar de Carvalho, Tomas Teran e Heitor 

Villa-Lobos. 

Em 1946 instalou-se definitivamente no Rio de Janeiro, impondo-se perante o 

publico e a critica, inicialmente como pianista de recursos tecnicos e excepcional 

musicalidade, atuando como interprete dos mais importantes autores, tanto como solista 

quanto como camerista 

Gravou ao piano o seu primeiro LP em 1951 (Selo Radio) intitulado: Temas 

Brasileiros em Estilo Cltissico, com composi~oes suas e produzido por Elano de Paula 

2 A BRILHANTE CARREIRA NO RADIO E NA TV 

Bocchino fez uma brilbante carreira no radio. Adaptou-se muito bern ao novo 

veiculo e aprendeu rnetodos de orquestrayiio, passando a dominar o oficio de regente. 0 

radio era o grande elo de comunicayao nacional, pois na epoca ainda niio havia a 

televisao no pais. 

Na Record (SP), dirigiu um concerto em rede radioronica nacional em 

homenagem a volta dos Pracinhas da Italia. Era o fun da Segunda Guerra mundial. Esse 

foi o primeiro de muitos outros desafios de sna carreira, uma vez que o concerto foi 

transmitido ao vivo para todo o Brasil. 

Na Radio Mayrink Veiga (RJ), alem das atividades de regencia e orquestrayao, 

criou m1lsica incidental para os programas de Berliet JUnior e Mario Lago. Participou 

tambem do disco de Cesar Ladeira declamando poetas paulistas, sobre o Movimento de 

32. Ainda na Mayrink Veiga, foi arranjador de Carlos Galhardo, Orlando Silva, Silvio 
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Caldas e Nelson Gonyalves. Criou mllsica incidental para a novela Os amores de George 

Sand, uma revoluyao para a epoca 

Em seguida, foi contratado como diretor musical pela Radio-Clube Mundial, 

onde trabalhou com Claudio Santoro e Dias Gomes. 

Na Radio Nacional (RJ), a maior Radio da epoca, em 1956, orquestrou e dirigiu 

concertos sinfOnicos semanais. Participou do programa Quando os Maestros se 

Encontram, dirigido por Paulo Tapaj6s. Esse programa reunia, alem de Bocchino, 

Radarnes Gnatalli, Leo Peracchi, Lirio Panicalli e o ainda novato Antonio Carlos Jobim. 

Em uma especie de duelo ao vivo, eles se apresentavarn mostrando suas aptidoes 

musicais. 

Dedicou-se durante varios anos ao radio, trabalhando primeiramente como 

Regente e Orquestrador das nidios Sao Paulo, Tup~ Difusora e Record. No Rio de 

Janeiro ocupou o cargo de Diretor Musical das radios Mayrink Veiga e Mundial, onde 

atuou tarnbem como compositor de mllsica incidental para diversos programas e radio­

novelas. De 1947 a 1982 trabalhou na Radio MEC, tendo sido redator, produtor, 

acornpanhador e maestro responsavel pela Orquestra SinfOnica Nacional, depois que 

Francisco Mignone deixou esse cargo. 

A Orquestra SinfOnica Nacional nasceu de um decreto assinado pelo presidente 

Juscelino Kubitschek em 1961, no qnal varios mllsicos da Radio Nacional foram 

transferidos para o Serviyo de Radiodifusao Educativa do Ministeno da Educayao. 

Segundo Alceo Bocchino "a Orquestra surgiu da atividade politica ativa e muito 
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vigorosa" de mllsicos da Radio Nacional que "pretendiam, com isso, ter uma garantia 

[ ... ]."14 

Essa Orquestra, a OSN, reuniu alguns dos mais importantes nomes da mllsica 

brasileira do seculo XX, os quais estiveram envolvidos na atividade de produzir e 

frequentemente registrar em fita urn vasto repert6rio musical que incluiu, em grande 

propor~, mllsica brasileira. Mllsica composta por brasileiros das variadas regioes do 

pais desde o periodo colonial. Mllsica de influencia folcl6rica, europeia, africana e 

indigena. Mllsica vocal e instrumental. Urn pouco do vasto aspecto cultural do Brasil. E 

foi precisamente voltada para a educa9fu> e a cultura do pais que a emissora foi criada 

Sobre a Orquestra SinfOnica Nacional, diz o maestro Alceo Bocchino: ''Pela 

cultura dos que vivem em nossa terra e pelo progresso do Brasil- essa era uma frase que 

a gente sempre tinha na cabe9a. "
15 

A OSN era uma orquestra atuante num sistema oficial de radiodifusao, seguindo 

o exemplo das ORTF francesa, BBC inglesa, RAl italiana e Bayerische Rundfunk de 

Munique, Alemanha, com o objetivo de, segundo Edino Krieger, "preencher uma lacuna 

na divulga9fu> do repert6rio sinfOnico, priorizando a mllsica brasileira e mllsica 

contemporanea, ambas minori:tarias na prograiDa91io das demais orquestras do pais."
16 

Sua andiencia niio seria apenas aquela das salas de concerto mas, tamrem, dos ouvintes 

daRlidio. 

14 AZEVEDO, Claudia. "A Radio MEC como centro difusor da m1lsica de concerto no Brasil". Brasiliana. 

Rio de Janeiro: Academia Brasileira de MUsica, n. 5, 2000, p. 4. 0 maestro Alceo Bocchino concedeu 

entrevista a autora em 18.09.98, na Escola de M1lsica da UFRJ. 
15 Idem 14, (texto: p. 5). 
16 KRIEGER, Edino. ''OSN- uma orquestra para a m1lsica brasileira". 0 Amigo Ouvinte, Informativo da 

Sociedade das Amigos da Rlidio MEC, ano V, n.l8,julho de 1997, p. 4. 
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Alceo Bocchino considera que o grande momento da orquestra deu-se com a 

gestao de Murilo Miranda como diretor da Radio, de mar~o de 1961 a julho de 1963, 

porque ele era "um escritor e um publicista fabuloso" e tinha "a cabe~a cheia de 

brasilidade", tendo, inclusive, conhecido Mario de Andrade durante a juventude.17 

[ ... ]"Quando nos fizemos o regimento da orquestra ... ela se destinava, prioritariamente, it 

execu~iio de mnsica sinfOnica brasileira, de autor brasileiro."'" 

0 maestro Bocchino conta que os primeiros ensaios da OSN foram conduzidos 

por ele, embora o primeiro regente titular da orquestra tenha sido Francisco Mignone: 

"Foi o seguinte: eu pus a estante, reuni todos, passei um sermiio 

coletivo, dizendo que aquila niio era a Radio Nacional, que 

aquila era uma coisa muito seria. Expliquei qual era o espirito 

da Radio Ministerio da Educa{:iio.[ .. .] Era um amor, um 

respeito a Radio MEC! Nos sabiamos que durante a RevolU{:iio 

de 30, mesmo com o Getulio, o DOPS, ninguem se metia com a 

Radio MEC porque era uma Radio com uma moral fabulosa. A 

gente niio fazia politica, era cultura mesmo. 0 interesse era 

cultural.[ .. .] Eu dizia, naquela ocasiiio: so sera apresentada a 

orquestra quando o trabalho estiver perfeito. Mas na verdade, 

niio pude manter isso ate o final da orquestra, quando ela ja 

estava se decompondo. E uma penal" 19 

As primeiras obras executadas pela OSN, segundo o maestro Alceo Bocchino, 

foram a Sinfonia If- 40 de Mozart, e a Segunda Suite do Descobrimento do Brasil de 

Villa-Lobos. Ele conta que, depois dos ensaios, elas estavam tiio boas que o violinista 

17 AZEVEDO, Claudia. Op. cit. 2000, p. 5. 
18 Idem 17. 
19 Idem 17, (texto: p. 6). 
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Oscar Borgerth, ao ouvi-las no ni<lio, surpreendeu-se quando soube tratar-se da OSN, 

sob a regencia de Bocchino. 

"Isso (a Sinfonia rf1 40 e a Segunda Suite do Descobrimento do 

Brasil), gravei la. Depois tocamos em pequenos conjuntos da 

antiga TV Rio. Tocamos tambem numa cerimonia religiosa na 

Candelaria, reduzindo a orquestra, em 61." 20 

Aparentemente, os maestros Eleazar de Carvalho e Francisco Mignone nao 

desejavam a dire~o da orquestra, de inicio. 0 diretor Murilo Miranda, entao, ofereceu-a 

ao maestro Bocchino, que afirma ter recusado por ser mo~o. Sugeriu Mignone, que "era 

mais velho, tinha mais nome, prestou maiores servi~s." 21 Miranda insistiu e Mignone 

aceitou, tornando-se, de fato, o primeiro maestro titular. Bocchino acrescenta ainda que 

o assistente de Mignone foi Edino Krieger, "organizadissirno. Acho que foi uma 6tirna 

escolha. .. Eu passei a titular em 64." 22 

Nas fichas da Radio MEC estiio registradas grav~es de 101 obras23 de autores 

brasileiros pela OSN, no periodo entre a sua c~, em 1961, ate 1972 24
• Este processo 

envolveu 31 regentes, tendo Alceo Bocchino sido o mais freqiiente na tarefa, aparecendo 

a frente da orquestra 39 vezes. 

De fato, a OSN foi. durante algurn tempo, a maior e melhor orquestra do pais. 

Entretanto, os futuros diretores da radio nem sempre compreenderam a liga~o da orque~ 

20 AZEVEDO, Clliudia. Op. cit. 2000, p. 7. 
21 Idem 20. 
22 Idem 20. 
23 Idem 20 (texto: p. 8). Consideraodo-se os movimentos das obras, elas somam 193. 
24 Idem 20. A OSN existiu na Radio MEC ate 1984, quando foi incorporada il UFF, mas o arquivamento 
mais recente nas fichas e de 1972. 
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tra com a divulg~ao de mlisica brasileira e esta passou a fazer concertos tradicionais nas 

salas de espetaculo, como a Sala Cecilia Meireles e o Teatro Municipal. Tarnbem 

participou da serie Concertos para a Juventude, da TV Globo. Edino Krieger conta: 

"Continuava sendo um importante campo de trabalho para o 

musico profissional, mas seu compromisso original foi 

paulatinamente sendo relegado a um segundo plano, ate que, 

num determinado momenta, a diret;lio da radio se colocou a 

pergunta, ate certo modo pertinente, embora equivocada: por 

que manter uma orquestra sinfonica propria, quando a radio 

podia dispor, para suas transmissoes, e sem qualquer custo, das 

gravat;oes excelentes da Filarmonica de Berlim e de todas as 

me/hares orquestra do mundo? Sob essa otica, a OSN passou a 

ser olhada como um trambolho administrativo. "25 

Em 1984, a OSN foi incorporada a Universidade Federal Fluminense (UFF), que 

curiosamente niio mantem cursos de Mlisica. Hoje, a OSN continua pertencendo a UFF e 

apresenta-se com frequencia sob a regencia de Ligia Amadio. 

Dentre outras formayoes da Radio, Alceo Bocchino tambem integrou como 

pianista, o Trio da Radio MEC, ao lado de Anselmo Zlatopolsky (violino) e There 

Gomes Gtosso (violoncelo)26
• 

25 KRIEGER, Edino. Op. cit. 1997, p. 4. 
26 BOCCHINO, Gulnara. Libreto de A/ceo Bocchino. I CD. Repert6rio Radio MEC, 9, 1998, p. 8. 

There Gomes Grosso foi violoncelista, regente e professor. Nasceu em Sao Paulo - SP e com~u 
os estudos de piano com sua mae, Alice Gomes Grosso, sobrinha de Carlos Gomes. Depois com~u a 
estudar violoncelo com o tio, Alfredo Gomes. Em 1919 ingressou no instituto Nacional de Mllsica, no Rio 
de Janeiro, dedicando-se unicamente ao violoncelo. Diplomou-se com Medalha de Ouro, em !924, e, com 
bolsa de estudos ganha em concurso, embarcou para Paris, onde aper±ei\'OOU·se com Diran Alexanian e 
Pablo Casals e realizou diversos recitais na Europa. Voltando ao Brasil, em 1950, tornou-se livre docente 
de violoncelo, na atual Escola de Mllsica da UFRJ. Alem de solista, foi excelente camerista, formando duo 
com sua irma Tiara Gomes Grosso, e fuzendo parte do Quarteto Borgerth, do Quarteto Guanabara, do Trio 
da Pr6-Arte e do Trio da Radio MEC. 
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0 Trio e anterior a Orquestra SinfOnica Nacional. Realizava regularmente 

apresenta.yoes ao vivo na Sala Cecilia Meireles e no Teatro Municipal, alem de 

grava.yoes, e seu repert6rio nao era exclusivamente de m6sica brasileira. Considerado 

trio padriio do Brasil, o conjunto durou dez anos e s6 acabou com a morte de Anselmo 

Zlatopolsky, em 1967. 

Alceo Bocchino dirigiu tambem a Orquestra de Camara da Radio Ministerio da 

Educa.ylio, organizada em 57. 0 texto institucional a segnir expoe a fun.yao da orquestra: 

"Sob a dire(;iio dos maestros Claudio Santoro, organizador do 

conjunto, Lionel/a Forzanti, A/ceo Bocchino e Mario Tavares, a 

Orquestra de Camara da Radio MEC tern apresentado, ao /ado 

de obras mestras do repert6rio classico universal, inumeras 

primeiras audi(;oes de autores antigos e modernos do Brasil e 

de outros paises. Constitui · ainda uma de suas finalidades 

precipuas propiciar o aparecimento de novas obras de autores 

nacionais, de modo a enriquecer o repert6rio brasileiro de 

mlisica para orquestra de ctimara - gi!nero ainda pouco 

explorado por nossos compositores. " 27 

Dentre os programas transmitidos pela Radio MEC, Alceo Bocchino participou 

ativamente realizando arullises musicais para o programa MU8ica e MU8icos do Brasil, 

que, ainda semanal, completou quarenta anos em 1998. Esse programa exigia enorme 

demanda por repert6rio, e para suprir essa demanda eram organizados concursos de 

27 Texto Institucional "Orquestra de Crunara da Radio Ministerio da Educa~o", 1958. Setor de 
Documenta~o. 
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modo a escolher obras, revelar compositores e interpretes nacionais. Entre seus 

produtores estiio: Mozart de Araujo, Andrade Muricy, Edino Krieger, Alceo Bocchino, 

Helza Cameu, Ademar da Nobrega e Ayres de Andrade. 

Outra serie de programas que durou por volta de cinco anos, entre o final dos 

anos 50 e o inicio dos 60, gerando muitas grava~oes, foi A Cam;iio Brasileira, produzido 

por Alceo e Aida Bocchino, e que era dedicado a obras vocais de compositores nascidos 

no Brasil. Era tolerada can~iio com letra e idioma estrangeiros, pratica comurn ate fins 

do seculo passado, urna vez que a influencia europeia era muito grande. Entretanto, a 

maioria esmagadora das grava~oes e em portugues, com urn nlimero consideravel de 

can~es derivadas do folclore das varias regioes do pais. 0 maestro Bocchino relembra: 

"0 Mario de Andrade dizia e a gente comentava como Murilo 

Miranda que talvez a mais tipica manifosta{:iio da mltsica 

brasileira esteja dentro da canriio. Quando o Murilo me deu a 

Canriio Brasileira para escrever, eu fui logo dando, na cabe{:a 

do programa, a ideia do que era uma canriio artistica, o que 

nos pretendiamos exatamente com uma canriio artistica. Entiio, 

niio hii canriio artistica, em primeiro Iugar, sem uma poesia de 

grande qualidade: "mltsica e poesia como irmiis gemeas 

vivendo a mesma vida de canriio" -era esta, a frase ... " 28 

Muitas vezes, urna mesma can~lio recebeu varias versCies diferentes, e a obra de 

Alceo Bocchino e urn exemplo notavel desse fato. Das 26 can~oes de sua autoria que 

constam das fichas de grava~iio da Radio, todas para o programa A Canrao Brasileira, 

28 AZEVEDO, Claudia. Op. cit. 2000, pp. 9- J 0. 
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M uma, A Marilia, com poesia de Tomas Antonio Gonzaga, que recebeu seis versoes 

diferentes entre 1960 e 1963, sendo quatro para soprano e piano, uma para contralto e 

piano e uma para tenor e piano. Outras cany5es de sua autoria com mais de uma versao 

sao: Cantiga de ninar, com tres, Do nosso amor guarda apenas, Cam;ao de inverno, 

Despedida de Bento Cego e Gauchinha, de forte cor folcl6rica. Todas essas com duas 

versoes. 

Na Rede Globo, trabalbou como maestro de 1972 ate 1984, realizando diversas 

gravat;:5es de trilbas sonoras de novelas e programas e ministrando aulas de 

Instrumentavao e Regencia para os maestros orquestradores da emissora. E considerado 

urn dos pioneiros na utilizayao de recursos orquestrais e regencia em prograrnas de 

televisao. 

3 EDUCADOR E REGENTE 

Como educador foi fundador e professor titular 

da Escola de Musica e Belas Artes do Parana, 

ministrando aulas de diversas materias te6ricas. No 

Conservat6rio Musical de Santos den aulas de 

Fisiologia Vocal e Coral. Foi professor de Composit;:ao 

e Regencia e de Regencia de Coros e Bandas Escolares 

da Escola de Musica Villa-Lobos, no Rio de Janeiro. 

Foi co-fundador da Academia de Musica Lorenzo Fernandez, com Amaldo 

Estrella, Eleazar de Carvalho e Lucia Branco, entre outros, onde hoje e professor titular. 
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Foi membro das Comissoes Julgadoras para provimento de vagas para professores na 

Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, da qual foi catednitico e 

docente livre. 

Como regente, sua rara capacidade de ouvir as entrelinhas da orquestra, captar 

sons inaudiveis e corrigir detalhes imperceptiveis para os ouvidos comuns, alem de sua 

facilidade de leitura, ganharam fama no meio musicaL 

Foi assistente do maestro Eleazar de Carvalho na Orquestra SinfOnica Brasileira, 

tomando-se, posteriormente, regente titular. Como regente da OSB, participou do 

Projeto Aquarius do jomal 0 Globo, que atraia multidoes em suas apresentao;;oes ao ar 

livre. Em urn deles, na Quinta da Boa Vista, mais de 100 mil pessoas assistiram a uma 

encena9ao de bale. Tambem com a OSB, regeu varios concertos na Europa, alcan<;ando 

enorme sucesso de critica. 

Quando Villa-Lobos o ouviu reger no Conservat6rio de Canto Orfeonico, ficou 

muito impressionado com a sua regencia. Desde entao, tomaram-se grandes arnigos. 

Nos anos 60 e 70, viajou pela America do Sul, Estados Unidos e Europa regendo 

orquestras como a Filarmonica de Sofia (Bulgaria), a Filarmonica de Bulgas (Bulgaria), 

a SinfOnica de Bilbao (Espanha), a Filarmonica de Lisboa (Portugal) e a Forth Worth 

Little Symphony Orchestra (EUA). 

Em 1960, dirigiu o primeiro concerto sinfOnico post-mortem das obras de Villa­

Lobos. No Grande Festival do Rio de Janeiro, no Theatro Municipal, dedicado 

inteiramente as obras de Villa-Lobos, Bocchino dirigiu a Orquestra SinfOnica da casa no 
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bailado 0 Descobrimento do Brasil. Embora Villa-Lobos ja tivesse gravado as quatro 

suites dessa obra, deve-se a Bocchino a primeira audi<;:ao publica da mesma. A ele se 

deve ta.mbem a primeira audi<;:iio do Concerto rfl 5 para piano e orquestra, a 

orquestrayao de ciimara de Francette e Pia, a Epopeia de uma rar;a e a suite da opereta 

Magdalena. 

Recebeu dos criticos musicais brasileiros o premio de Melhor Regente de Ballet 

de 1961 e de Melhor Regente do Ano em 1963. 

Como grande conhecedor da obra de Villa-Lobos, acompanhou, junto a 

Orquestra Sin:ffinica Nacional, a cantora Maria Litcia Godoy na gravayao das Bachianas 

Brasileiras rfl 5, no 902 anivers3rio do compositor. Considerada uma das mais perfeitas 

grava<;:oes dessa obra, recebeu o Premio Nacional do Disco na decada de 70. 

Em 1985 participou da serie Brasilianas- 35 anos de mr:tsica brasileira, regendo 

a Orquestra Sin:ffinica do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Eram seis programas 

dedicados a Claudio Santoro, Villa-Lobos e Radames Gnatalli, em homenagem a 

produ<;:ao nacional a partir da metade do seculo. De 1990 a 1994, a frente da Orquestra 

Sin:ffinica Brasileira, regeu concertos da serie Os Pianistas, no Theatro Municipal. 

Bocchino foi fundador e maestro titular da Orquestra Sin:ffinica do Parana, criada 

em 1985, e co-fundador da Orquestra SinfOnica Nacional da Radio MEC, da qual foi 

maestro titular por 13 anos. Merecem destaque suas atuayoes junto a Orquestra de 

Ciimara da Radio MEC e junto a Orquestra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. 
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Nos Ultimos anos realizou os concertos comemorativos do 112 Aniversario da 

Orquestra SinfOnica do Pararui, regendo obras de Ravel, Bruckner, Prokofieff, Mozart, 

alem de V aria9oes para Fagote e Orquestra, de sua autoria. 

Em 1996, durante as comemor~oes do centenario de morte de Carlos Gomes, 

regeu a opera Lo Schiavo, com a Orquestra Estadual de Sao Paulo, no Memorial da 

America Latina. Em julho de 1998, dirigiu e regeu os concertos da Serle Oficial do 

Theatro Municipal de Siio Paulo. 

No dia 11 de setembro de 1998, o maestro participou do concerto de lanyamento 

da coleyiio de CDs do acervo da Radio MEC, com composiyoes de Camargo Guarnieri, 

Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, Radames Gnatalli, Francisco Mignone e de sua 

auto ria. 

Hoje, Alceo Bocchino e Maestro Emerito da Orquestra SinfOnica do Pararui. 

Mora no Rio de Janeiro, onde, alem de compor, atende a diversos convites para reger e 

dar aulas. Tambem pode ser encontrado na Academia Lorenzo Fernandez e na Escola de 

Mtisica Villa-Lobos duas vezes por semana, ministrando como mesmo entusiasmo as 

cadeiras Ritmo, Transposiyiio, Acompanhamento ao Piano e Reg~ncia. 

Professor e lanyador de maestros consagrados, pelas miios de Alceo Bocchino 

passaram Maximiano Cobra, Tom Jobim, Ernani Agniar, Aylton Escobar e John 

Neschling, entre outros. Sua vasta atividade pedagogica revela urn homem preocupado 

como futuro e com a formayiio musical. 
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4 0 COMPOSITOR 

Sua obra esta inserida totalrnente na corrente nacionalista e inclui paginas 

sinfOnicas e cameristicas, alem de can~oes e pe~ para instrumentos so listas, 

apresentadas tambem na Fran~a, Inglaterra, em Portugal, na Argentina e em Israel. 

Segundo o music6logo Vasco Mariz, pode-se dividir a obra do compositor em tres 

periodos: mn anterior a 1944, de ~as juvenis; o segundo, fortemente influenciado por 

Camargo Guarnieri, bastante rebuscado e de fisionomia claramente polifOnica (como 

Trova para piano e Can9iio de Invemo para canto); o terceiro periodo come9a em fins de 

1951 e evidencia tendencia para maior simplicidade, de pesquisa da essencia da musica 

brasileira, talvez de maior sinceridade, tecnica mais singela e maior expressividade 

tambem. Hindemith e a figura dominante, e as diretrizes gerais foram tfa9adas por Villa-

Lobos, a quem estava ligado intimamente. 29 

No seu catitlogo de obras destaca-se o setor do Lied 30
, tendo escrito mais de 

trinta can~oes. Entre as can~oes, varias possuem tematica paranaense, como por 

exemplo o Lamento dos Pinheirais, evocativa da paisagem do Pararui, e a Despedida do 

Bento Cego, de consideravel efeito canoro. Tambem merecem destaque: Can9iio de 

Invemo, que transrnite o drama do invemo da vida, Nhanderu, e Gauchinha, com 

melodia singela e acompanhamento complexo sobre versos de Rangel Bandeira 

Seguindo a vertente nacionalista, sobressaem em suas c~oes a qualidade do manejo 

vocal eo acompanhamento. 

29 MARIZ, Vasco. Hist6ria da Mlisica no Brasil. 5.ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000, p. 286. 
30 Vide 10, p. 21. 
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Para piano escreveu Tema de urn Rel6gio, Serenata, Crepiisculo Noturno, valsas, 

Saci Perere, Trova rf 1 e Sonatina. A Sonatina para Piano representa o apice de sua 

prodw;:ao pianistica. Escrita entre 1950/51 foi dedicada ao ilustre pianista brasileiro Joel 

Bello Soares e e considerada por Edino Krieger "uma das mais signi:ficativas o bras da 

literatura pianistica do seculo XX no Brasil, juntamente com a Toccata de Claudio 

Santoro"31
• Foi tambem indicada pelo proprio compositor como uma de suas obras mais 

interessantes, dada a complexidade tecnica e as variedades ritrnica e motivica 

empregada Segundo Bocchino: "A Sonatina e una Piccola Toccata, uma pequena 

Toccata'm. Conhecidas e apreciadas sao tambem as suas versiies pianisticas de diversos 

temas brasileiros. 

Sua composi~ao mais divulgada e a Suite Brasileira, para violoncelo e piano. 0 

proprio compositor fa1a de sua obra: 

"Apresenta quatro partes distintas: na seresta ha o estilo 

popularesco das ruas lembrando caracteristicas de modinha. 

Ambienta91io carioca. 0 violoncelo e violao e violino. A 2" 

parte, embolada, e mais Nordeste. Urn pouco selvagem de 

ritmos, porem jocosa. A 3" parte, toada, tem bastante 

pregui{:a sonhadora do Sul. Canto amplo. Contempla{:lio, 

mais que medita{:lio. A 4" parte, dan{:a, batuque estilizado. 0 

violoncelo torna-se ate mesmo bateria, sem, no entanto, 

muita aspereza (. .. ) " 33 

31 SECRET ARIA DE EST ADO DA CULTURA (PR). Op. cit. 2000, p. 6. 
32 Comunica~o pessoal. Curitiba, maio/1999. 
33 MARIZ, Vasco. Op. cit. 1984, p. 254. 
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Outro trabalho importante, executado varias vezes pela Orquestra SinfOnica 

Brasileira, e a Suite Miniatura para orquestra, de 1952. Destacam-se tambem: Per;as 

para Quarteto, o P. Quarteto e uma Sinfonia sobre o Cerco Militar da Lapa, de 1999, 

ainda inedita Entre as obras significativas mais recentes estiio: Divertimento Curitiboca 

(1995), que simboliza suas atividades em Curitiba e no Rio de Janeiro, para oboe ou 

clarinete e orquestra, Tema e Variar;oes (1992), para fagote solo, Nanynoe/ 34
, improviso 

para fagote solo, Variar;oes parafagote e orquestra "· 

No momento, estao sendo editadas nos Estados Unidos, pela BME (Brazilian 

Music Enterprises), de Washington, as obras Divertimento Curitiboca, Variar;oes para 

Fagote e Orquestra e Nanynoel. 

Dentre as muitas institui.yoes a que pertence, Alceo Bocchino e membro entre 

outras, da Academia Brasileira de MU.sica (Cadeira rf!- 37), da Academia Paranaense de 

Letras e daAcademia Brasileira de Artes. E patrono da Cadeira de MU.sica do Centro de 

Letras do Parana. Possui os Diplomas de Honra ao Merito da Escola de Mtisica Villa-

Lobos, da Academia de Mtisica Lorenzo Fernandez, e do Sindicato dos Mtisicos 

Profissionais do Estado do Rio de Janeiro. Possui a Medalha de Ouro Alexandre Levy, 

pela divulg~ de sua obra; o Microfone de Ouro da Radio Globo de 1959; duas 

Medallias Roquette Pinto da Radio MEC, por "assinalados servi9os prestados ao 

desenvolvimento da radiodifusiio educativo-cultural". 

34 Vide 98, p. 289. 
35 Vide 110, p. 303. 
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E Cidadao Hononirio do Municipio do Rio de Janeiro e Cidadao Benemerito do 

Estado do Pararui. 

A homenagem mais recente que recebeu foi a Comenda da Funda<;iio Bariio de 

Siio Gont;alo, em 1999. 

5 REFERENCIAS 

A seguir encontram-se alguns dos principais extratos de criticas sobre Alceo 

Bocchino'•: 

"Musicista de admirdvel versatilidade e cultura. professor de 

muitas ctitedras, pianista. compositor inspirado, camerista de 

sucessos historicos, regente acrisolado, Alceo Bocchino viveu, 

ontem, um dos dias mais gloriosos de sua carreira artistica, 

levando a feliz termo a primeira audi<;iio carioca do Requiem 

alemiio, de Brahms. As linhas gerais da complexa construr;iio 

polifonica ergueram-se com bastante nitidez, obedecendo a 

uma respeitdvel concep<;iio interpretativa. Tecnicamente o 

maestro foi admirdvel." (A. Hernandez, 0 Globo, Rio de 

Janeiro) 

"Gran musicien et un Chef d'Orchestre super be!'' 

(Gyorgy Sandor, pianista e professor da Universidade de 

Michigan, EUA, aluno e grande interprete de Bela Bartok) 

36 Criticas extraidas de: A TALA, Fuad. Alceo Bocchino: Um humanista a servit;o da mllsica - Sene 
Mem6ria. Rio de Janeiro: Funarte: Fundal'i\o Teatro Municipal do Rio de Janeiro, v. 9, 2001, p. 57. 
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"0 Maestro Alceo Bocchino preparou nos ensaios a Orquestra 

Filarm6nica de Lisboa e dirigiu a partitura niio somente como 

profissional pratico mas indo mais alem, com aquela 

compreensiio que atinge o mais fundo da linguagem, quando a 

admira9iio pelo compositor constitui como que uma especie de 

sacerd6cio." (Ruy Coelho, Diario de noticias de Lisboa) 

"Urn concerto em que se sentiu uma orquestra ressurgir e 

transfigurar-se gradualmente, firmando-se numa atitude 

progressivamente adu/ta e consciente, ate atingir momentos de 

indiscutivel nivel artistico. A "Primeira Sinfonia" de Brahms 

encontrou em A/ceo Bocchino urn interprete s6brio e 

responsavel e, na Orquestra Filarm6nica de Lisboa, urn 

instrumento maleavel que funcionou num a-vontade tao 

espontaneo, que deixa a enorme distancia a ultima impressiio 

que de/a ficou. " (Edmundo de Oliveira - Vida Mundial - Lisboa) 

" ... encontramos al director A/ceo Bocchino bien interiorizado 

con refinado espiritu de Ia obra de Mozart. Su interpretacion 

laboriosa, sujeta a un ritmo incisivo, pero en nada pes ante, en 

adequada distribuicion de matices y acentos, y expresi6n bien 

coincidente con el sutil rasgo raveliano. " (Adelaide R. De 

Maffe, El Pais, Montevideu) 
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"Excellent musicien, quoique pianiste remarquable." 

(Fiorent Schmitt, Compositor e critico do Instituto de Fran9a) 

" ... Ia Quinta de Beethoven fue la obra en que el director se 

mostr6 como un maestro y musico de mucha categoria ... El 

maestro Bocchino cosech6 un amplio exito en la musica de 

Falla, y todo el concierto fue un testimonio de la categoria de 

este gran director magnificamente secundado por nuestro 

orquestra. " (S. Ruiz Jal6n, La Gaceta del Norte, Bilbao, 

Espanha) 

"A. Bocchino trabaja esmeradamente la interpretacion y un 

ejemplo de ello lo tuvimos ayer en esa linea muy detacable en 

que se conduje la orquestra, con pianos muy conseguidos, 

excelente conjuntamiento ... "Modinha", obra del director, foe 

muito aplaudida y efetivamente es una partitura con una 

tematica que se mantiene con gran vuelo, sin desvanecimiento 

alguno ... "(J. L. Larrauri El Correo Espaiiol, Bilbao, Espanha) 
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6 RELA«;:AO DE OBRAS 

ORQUESTRA SINFONICA, ORQUESTRADE CORDAS OU CONJ'UNTOS 

MENORES 

- Sao Paulo de 32 - Terra de Gloria, Ao Heroi desconhecido, Glorific~lio, Nossa 

Bandeira, Moeda Paulista, Credo e Ora~lio ante a Ultima trincheira ( mlisica incidental 

sobre poesias de Oliveira Ribeiro Neto e Guilherme de Almeida) 

- Suite Miniatura-Ballet ( 4 vers5es) - Polichinelo, A Boneca Italiana Quebrada, Bailio do 

Trenzinho Maria F~a, Canto de Macumba e Guerra dos Soldadinhos de Chumbo 

(Rondo) 

- Divertimento Curitiboca, para oboe ou clarineta em do e orquestra 

- MU.Sica Incidental para Fantasia, de Berliet Junior e cerca de 40 programas Sonho e 

Fantasia de Dias Gomes 

- V ~oes para Fagote e Orquestra- sobre o tema A Boneca Italiana Quebrada 

- Bailado do Trigo, para orquestra (JA obra orquestral) 

- Balaio, meu born balaio, trecho sinffinico 

- Sinfonia para o Cerco da Lapa, para orquestra 

- MU.Sica Incidental para o disco infuntil 0 Falci'io Negro e Valsa para bacharelandos de 

1939 

- Valsa 

- Seresta Suburbana para orquestra de cordas e harpa 
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PIANO 

- Sonatina para Piano 

- Crepl!sculo-Noturno 

- Saci-Perere 

- Serenata 

- Tema de urn Rel6gio 

- Temas Brasileiros: Prenda Minha, Sapo Jururu, Lampiao, Nao quero que ninguem me 

pren<la, Boi Barroso, Meu Boi morreu, Pau Rolou ... Caiu! e Mestre Carreiro (folclore do 

Pa:rarui) 

- Trovanl!l 

-Erauma Vez 

- Nhanderu (folclore do Parana) 

- Canyiio de Inverno 

- Lamento dos Pinheirais 

-Nada 

- Cantar 

- Despedida de Bento Cego 

-AMarilla 

-Berceuse 

- Cantiga de Ninar 

- Do nosso amor guarda apenas 

-Maxima. If! I 

- As Duas Flores (letra de Castro Alves) 
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- Nanynoel 

- 0 Ca9ador de Esmeraldas (letra de Olavo Bilac, recitativo) 

-Fragmento 

- Serenata Napolitana 

- Tudo em ti traduz amor 

·VIOLINOEPIANO·· 

-Berceuse Triste 

- Danya Espanhola 

-Romance 

- Seresta 

-Lamento 

- Seresta Suburbana ( tambem para violoncelo e piano) 

- Tarantela 

- Cadencia de Concerto para violino solo 

- Cadencias varias para oboe, clarineta, trompete, trompa 

- Suite Brasileira para violoncelo e piano 

- Quarteto de Cordas ~ I 

- Modinba e Fuga, transcri9ao do Quarteto de Cordas ~ 1, ampliada para 

orquestra de cordas 

- Que Coisa! - para piano e acompanhamento e para orquestra de cordas 
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7 FONOGRAFIA 

A Alceo Bocchino se deve a gravayao do primeiro LP nacional, a seleyao Temas 

brasileiros em estilo classico, etiqueta Radio, que, na epoca, servia a Radio MEC. A 

produyao e de Elano de Paulo. 

Bocchino gravou tambem com a Orquestra SinfOnica Nacional, Selo de Ouro da 

Odeon, a Evolur;iio Sinfonica Brasileira, uma memoravel coleyao de seis LPs varias 

vezes regravados e que tern sido de grande utilidade no ensino musical. 

Com os Meninos Cantores de Petr6polis gravou uma coletiinea de mtisicas 

natalinas - Natal brasileiro -, o Concerto romantico e a Brasiliana rfl 5 de Radames 

Gnatalli. 

Recentemente, a Radio MEC colocou no mercado uma serie de tres caixas de 

CDs, totalizando IS discos, com uma se!eyao do seu hist6rico repert6rio. Urn dos CDs e 

dedicado a Alceo Bocchino, no qual aparece ora regendo a Orquestra de Cfu:nara da 

radio MEC, ora como acompanhador, com uma parte dedicada a interpretes de trabaJhos 

seus. Dele constam a Seresta suburbana; a Suite Brasileira para violoncelo e piano, 

com There Gomes Grosso; Seis canr;oes: a Marilia, Gauchinha, Fragmento, Canr;iio de 

lnvemo, Cantiga de Ninar e Lamento dos Pinheirais, interpretadas por Cristina 

Maristany; Sonatina, com o pianista Joel Bello Soares; duas canyoes do folclore: Coco 

do aeroplano Jaii e Niio quero que ninguem me prenda, com o Quarteto Vocal Radio 

MEC, tendo como soprano Regina de Carvalho, contralto Kleuza de Pennafort, tenor 

Rene Taiba e baixo Bruno Wyzuj; Seresta para violino e piano, com Oscar Borgerth no 

violino e !lara Gomes Grosso no piano; Tema e Variar;oes sobre a "Boneca ltaliana 

Quebrada", da Suite Miniatura-Ballet (reduyao para fagote e piano, respectivamente 
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com Noel Devos e Lais Figueir6); Narrynoel, urn improviso parafagote solo, com Noel 

Devos; e Que coisa, com a soprano Maria de Lourdes Lopes e a Orquestra de C3.mara da 

Radio MEC, sob regencia de Alceo Bocchino. 

De Camargo Guarnieri regeu, com Roberto Szidon, o Concerto rf 3 para piano e 

orquestra e Brasiliana. E bist6rica a gravar;ao que fez da Bachianas rf 5, para orquestra 

de violoncelos, na voz de Maria Lucia Godoy. 
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PARTE II 

SONATINA PARA PIANO 
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1. CONSIDERA(;OES SOBRE A FORMA 

SONATA 
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1.1 A FORMA SONATA 

Em urn estagio ainda pouco avan~ado da sua trajet6ria, que corresponde 

historicamente ao seculo XVI italiano, a Sonata era a versao instrumental "soada" 

(sonare "tocar urn instrumento") de uma pe~a vocal (Cantata, de cantare "cantar"). A 

distin~ao entre Cantata e Sonata estava no futo de que a Cantata se constituia de urn 

poema que utilizava a mfu>ica como seu veiculo e a Sonata, por sua vez, era uma 

composi~ que niio partia de textos, mas de sons instrumentais. 37 

No sec. XVll, sem adotar esquema bern definido e assumindo o aspecto de urn 

ricercare 38
, de urn preludio ou de uma abertura, acabou por fundir-se com a suite de 

~as. Por voha de 1670-1680, os italianos estabeleceram, porem, uma distin~iio entre 

a Sonata da Chiesa (Sonata de lgreja) em quatro movimentos, e a Sonata da Camera 

(Sonata de Camara) em tres movimentos, ambas escritas com :freqiiencia para dois tipos 

de fo~es instrumentais: urn violino solo e continuo (Sonata de solista), dois violinos 

e continuo (Sonata a tres). 0 desenvolvimento da Sonata a tres com G. Legrenzi, G. 

Bononcini e sobretudo A. Corelli (op. 1 a 4, 1681 a 1694) obteve repercnssoes 

consideraveis em toda a Europa musical (F. Couperin, J. S. Bach. G. Ph. Te1ellllllin, G. 

F. Haende1) ate 1670. Esse desenvolvimento trouxe urn processo de transfurma~ao, que 

37 SONATA. In: University of Baltimore Electronic Messaging Server - Ubmail. Disponivel em 
<http://ubmail.ubalt.edu/-pfiz/play/re:U'sonatas.htm>. Acesso em 20 jul. 2001. (As ~ sao de 

responsabilidade da autora). 
38 WHITE, Joho D. Comprehensive musical analysis. London: The Scarecrow Press, 1994, p. 113. 

0 ricercare (busca), o mais proximo ancestral da fuga, surgiu no sec. XVI como uma transcri~ 
instrumental do moteto, e assim, consistia de uma sene de ~ em estilo imitativo, cada qual sobre uma 
nova ideia tematica. Cada se<;ao, com sua abertura imitativa, pode ser chamada um po11to de imitQfiio. No 
sec. XVI1 o ricercare passou a adotar uma textura imitativa continua sobre um Unico tema. 
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permitiu a Sonata da Camera desprender-se da suite de dans:as, e fez com que 

encontrasse, no inicio do seculo XVIII, o plano formal da Sonata pre-clissica Do inicio 

do seculo XVIII ate 1750, ocorreram grandes mudan9as estilisticas. Urn movimento 

anterior a 1750 utiliza, em geral, uma Unica ideia e e governado por urn Afeto - que 

deriva de urn estado psicol6gico, de urn perfil ritmico ou de uma textura especffica. 

Desenvolve entiio essa ideia em motivos, em uma textura unifurme com urn baixo 

continuo, e em padroes ritmicos metricamente orientados, os quais mudam somente nas 

cadencias. 39 

Entre os compositores alemaes, nessa epoca, havia duas correntes independentes 

com relas:iio a forma Sonata: uma tradi9iio germfurica do norte, a qual fuvorecia a 

unidade terrnitica para obter uma unidade de sentimento em cada movimento; e a 

tradi9iio vienense, ou germfurica do sul, a qual procurava por contrastes afetivos e 

apresentava uma variedade rica de material terrnitico, utilizando muitos temas de carater 

popular. 0 maior exemplo representante da tradi9fio germfullca do norte foi Carl Philipp 

Emanuel Bach. Utilizava, nas suas composi90es, urn motivo ou tema altamente 

individualizado, que era passive! de transfurmas:oes, de "desenvolvimento", e que 

permanecia suficienternente memorizado atraves de transforma9oes, as quais refor~vam 

a sua identidade. Mostrou como urn Unico motivo e o desenvolvirnento desse atraves de 

transformas:oes e fragmentas:oes poderiam ser utilizados na cria9fio de formas musicais.40 

39 SADIE, Stanley. The new Grove dictionary of music and musicians. London:© Macmillan, v. 23,2001, 

1:; 690. 
ROSEN, Charles. Sonata Forms. New York: W. W. Norton, 1988, p. 143. 
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Considerado o ''Pai da Forma Sonata", C. P. E. Bach escreveu setenta Sonatas 

para cravo. Comparando suas Sonatas com as de seus predecessores, observa-se urn 

estilo mais harmonico (menos contrapontistico ), maior liberdade na escolha das 

tonalidades para alguns movimentos, originalidade no material das transi9oes, melhor 

adapta9ao ao teclado e sobretudo, o surgimento de urna forma padrao para o primeiro 

movimento, que veio a se constituir no que mais tarde foi chamado de "Forma Sonata". 

Essa denomina9ao, no entanto, deve ser utilizada com cuidado, pois existem, a partir de 

entao, Sonatas com primeiros movimentos escritos em outras formas musicais, e 

tambem, a Forma Sonata pode se encontrar em outros movimentos que nao o primeiro. 

Outrossim, o termo empregado pode induzir a fa1sa compreensao de que toda a obra esti 

naForma Sonata. 41 

A partir de 1733, iniciou-se na Fran9a urn movimento que levou o violino a 

perder sua predominancia sobre o cravo. Urn belo exemplo desse futo sao as mais de 550 

Sonatas para teclado compostas pelo compositor italiano Domenico Scarlatti ( 1685-

1757). Ao mesmo tempo que esse movimento se acentuava, por volta de 1750, surge a 

Sonata bitematica (tres movimentos de alternancia nipido-lento-rapido com dois temas 

por movimento ), cujas regras foram fixadas por Carl Philipp Emanuel Bach (Sonatas 

com repeti{:oes a/teradas, 1759). Pouco mais tarde (1760), as dimens5es da Sonata 

bitematica sao ampliadas para quatro movimentos: allegro, adagio, minueto efinal. Eo 

plano da Sonata cJassica, adotado, mesmo que nao seguido fielmente, por Haydn, 

41 SONATA. In: University of Baltimore Electronic Messaging Server - Ubmail. Disponivel em 
<http://ubmail.ubalt.edu!-pfiz/play/reflsonatas.htm>. Acesso em 20 jul. 2001. 
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Mozart e Beethoven. 0 primeiro movimento ( exposicrao, desenvolvimento, reexposicrao) 

passa a obedecer a "Forma Sonata", a partir de entao "estrutura-tipo" das Sonatas para 

instrumento solo, da maioria das obras de mU.Sica de cfunara (trios, quartetos, quintetos) 

e das composicroes para orquestra sin:tOnica, bern como das destinadas a instrumentos 

solistas e orquestra.'2 

Com Haydn e Mozart, elementos anteriores da suite (a qual esta relacionada a 

Sonata de Camera) curiosamente comecram a ocupar espacro dentro da Sonata (que e 

descendente da Sonata da Chiesa antiga). 0 elemento dancrante retorna na forma do 

Minueto, em substitnicrao ao movimento intermediario ou final. Nesse periodo o Minueto 

esta em voga nos saloes de baile por toda a Europa. A pulsacriio em compasso ternano 

junto a graciosidade mel6dica eram apreciadas como contraste ap6s o primeiro 

movimento, em geral, mais denso e rapido, e o segundo movimento, lento e 

profundamente expressivo. Rapidamente o Minueto ganha velocidade e brilho, e entiio, 

com Beethoven, tende a perder a sua caracteristica dancrante, e se transforma no Scherzo, 

rapido e jocoso. 43 

Nas Sonatas de Beethoven, pode-se observar a seguinte ordem entre os 

movimentos: 

42 SOLEIL, Jean-Jacques e LELONG, Guy. As Obras-Primas da Mlisica. Tradu~o: Eduardo Brandiio. 

Sao Paulo: Martins Fontes, 1989, p. 173. 
43 SO NAT A. In: University of Baltimore Electronic Messaging Server - Ubmail. Disponivel em 
<http://ubmail.ubalt.edu/-pfiz/play/reD'sonatas.htm>. Acesso em 20 jul. 2001. 
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1. Movimento rapido e extenso na "Forma Sonata". 

2. Movimento mais Iento ou mais cantabile, geral.mente bastante expressivo. 

3. Minueto ou Scherzo- alegre. 

4. Rondo ou rnovimento na "Forma Sonata" - rapido e vivo. 

Algumas vezes existe, no inicio, uma introdu9ao lenta. Tambem o Minueto ou o 

Scherzo podem aparecer como segundo movimento. 

Pode-se entiio esbo9ar o seguinte esquema para a Sonata clitssica, na sna maioria: 

• PRIMEIRO MOVIMENTO (allegro de sonata) 

Forma Sonata 

Exposi.ao: - 12 tema na tonalidade principal 

- transi.ao modulante para o tom da dominante 
- 22 tema (na regiilo da dorninante ou em outra) 

- cadt!ncia final na dominante 

Repeti.ao da exposi.ao ( quase sempre realizada) 
Desenvolvimento: - trabalho de fragmenta.ao e de modula.ao dos dois temas preparando 

dramaticamente a volta a tilnica 

Reexposi.ao: - 12 tema no tom principal 

- transi.ao niio modulante 

- 22 tema no tom principal 

• SEGUNDO MOVIMENTO (movimento Iento) 

Forma Lied { A: - tema inicial evoluindo para a dominante 
- transi.ao modulante, indo geralmente para a dominante 

- reexposi.ao do tema inicial, concluindo na tOnica 

B: - se.ao central modulante 

A': - repeti.ao de A eventualmente modificada 

ou 
Tema com variac§es 

• TERCEIRO MOVIMENTO 

Minueto ou Scherzo 

B· -trio 
{

A: - 1• se.ao 

A': - repeti.ao de A eventualmente modificada 

• QUARTO MOVIMENTO (final) 

Forma Sonata (ver primeiro movimento) 

elou 
Forma Rond6 (alternilocia tema-epis6dios) 

Fig. 1 Esquema da sonata classica 
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As Sonatas compostas entre 1790 a 1915 aproximadamente, exemplificarn a rica 

variedade de estilos nacionais e pessoais que caracteriza esse periodo. No que diz 

respeito a estrutura e a abordagem Msica, elas se classificarn em duas categorias. A 

primeira pertencem as Sonatas de Schubert, Weber, Chopin, Schumann, Brahms, Grieg, 

Faure e Franck, que ampliarn a forma c!assica de tres ou quatro movimentos, mas nao 

rompem com ela Ao mesmo tempo em que rararnente atingem a 16gica ou a organiza~ 

ritmica fl.uente das obras-primas do alto classicismo, elas em geral buscarn urna 

org~ao mais elaborada do ciclo de movirnentos. 0 "motivo Msico" da Sonata para 

violino Op. 78 de Brahms, e a forma ciclica44 da Sonata para violino de Cesar Franck 

representarn metodos conscientes de estabelecer um elo entre os movimentos. Entre as 

Sonatas pertencentes a segunda categoria, encontrarn-se aquelas baseadas em um 

prograrna, como Apres une Lecture du Dante, Fantasia quasi Sonata, de Liszt, ou as que 

fazem experiencias estruturais, tal como a Sonata para Piano em si m, em um Unico 

movimento, do mesmo compositor.45 

Observa-se tarnbem, nas Sonatas do periodo romantico, que OS dois temas de 

outrora se multiplicarn: tres ou quatro em Brahms, cinco em Liszt. Para sustenta-los, os 

compositores nao recuam diante da complexidade. A harmonia vertical do classicismo 

cede eventualmente espayo a polifonia, ou mesmo ao cromatismo. 

44 SOLEIL, Jean-Jacques e LELONG, Guy. Op. cit. 1989, p. 245. 

Forma Ciclica e a expressao aplicada ao procedimento de composiyiio musical que, a partir de 

um tema dito gerador ou tema ciclico, consiste em repetir periodicamente um ou varios elementos desse 

tema nos diferentes movimentos da obra, a fim de refor~ a unidade estrutural da mesma. Deve-se a 

expressao Forma Ciclica a Vincent d'Indy, que apontou Beethoven como o inventor do procedimento e 

considerava cesar Franck como seu primeiro utilizador consciente. 
45 SADIE, Stanley. Dicioruirio Grove de mtisica - Edit;iio Concisa. Editora-assistente Alison Latham. 

Traduyiio: Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994, p. 886. 
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No seculo XX, de Faure a Boulez, passando por Debussy, Ravel e Prokofiev, a 

Sonata conservou seu poder de atrayiio. De fato, ela proporciona a possibilidade de 

veri.ficar a fors:a de transgressao desta ou daquela tecnica de composiyiio confrontada 

com urna estrutura "pilar" da mlisica instrumental- a Forma Sonata 0 titulo ja niio mais 

implica necessariarnente urna obra em vanos movimentos, um ou mais deles na Forma 

Sonata, para piano solo, ou com outro instrumento. 0 rompimento com a tradis:ao fica 

evidente tanto nas Sonatas de Bartok, Stravinsky, Poulenc e Hindemith, que se inspiram 

em periodos mais antigos, como nas Sonatas para piano de Barraque e Boulez, que ja 

niio tern mais qualquer ligayao, em forma ou genero como modelo tradicional. 46 

Para Arnold Schoenberg, o conceito de Sonata implica um ciclo de dois ou mais 

movimentos, com diferentes caracteristicas. Contrastes de tonalidade, andamento, 

compasso, forma e carater expressivo distinguem os varios movimentos entre si. A 

unidade e garantida pelo relacionamento entre as tonalidades empregadas e pelas 

relayoes motivicas. Como os prirneiros e Ultimos movimentos das Sonatas, em geral, sao 

em andamento rapido, utiliza a expressao "Allegro-de-Sonata" para denominar a forma 

da composis:ao, ou ainda: "Forma Sonata" ou "Forma do Primeiro Movimento".47 

46 Idem45. 
47 SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composi<;i'io musical. Tradu,ao: Eduardo Seincman. Sao 
Paulo: Universidade de Sao Paulo, 1991, p. 241. 
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1.2 A SONATINA COMO V ARIANTE DA FORMA SONATA 

A Sonatina, como sugere o termo no diminutivo, pode ser definida como uma 

breve Sonata, de execu~ao rnais simples e carater !eve. Na Sonatina o primeiro 

movimento esta escrito na Forma Sonata, e a s~ do desenvolvimento e reduzida. E e 

exatamente esse o fato primordial que a distingue da sonata: o desenvolvimento menor e 

menos significativo do ponto de vista global da composi~iio, por vezes niio rnais que 

uma transi~lio atraves da dominante, retornando para a tonica para a reexposi~ao, nas 

composi~oes tonais. 0 termo "Forma Sonatina" foi ocasionalmente utilizado para urn 

movimento ate mesmo sem o desenvolvimento. 

A Sonatina foi mnito apreciada durante o periodo classico, principalmente como 

uma obra para piano solo ou para violino e piano. Ha tambem movimentos lentos em 

obras de quatro movimentos desse periodo, que furam escritos nesse formato. Entre as 

obras representativas rnais famosas estiio a Sonatina K545 em Do M de Mozart, 

denominada "uma pequena Sonata para iniciantes" e publicada como Sonate facile para 

piano, a Sonatina op. 79 em Sol M de Beethoven, e tres obras para violino e piano 

D384-5, 408 de Schubert. Apesar disso, a Sonatina e geralmente associada a 

contemporiineos desses compositores, especialmente Clementi, Diabelli, Dussek e 

Kuhlau. Esses compositores produziram para piano varios movimentos isolados na 

Forma Sonatina, tanto quanto obras contendo varios movimentos as quais denominaram 

Sonatinas. 
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Nos seculos XVII e XVIll o termo "Sonatina" era freqiientemente utilizado 

tambem para designar uma introdu9iio instrumental, como por exemplo, o primeiro 

movimento de uma suite ou de uma obra coral com muitos rnovimentos. 

A Sonatina foi praticamente esquecida pelos romfulticos; entre os poucos 

exemplos estiio: a Sonatina op. 100 para violino e piano de Dvorak, e opp. 67 (tres 

pe{:as para piano) e 80 (para violino e piano) de Sibelius. No seculo XX, entretanto, a 

forma reapareceu notavelmente em obras para piano - com Ravel, Busoni, Bartok e 

Prokofiev, entre outros - ou para flauta e piano - com Boulez e Conrad Beck. 

1.3 A SONATINA DE ALCEO BOCCHINO: TOCCATA, INVEN(:AO E 

CADENZA 

A Sonatina para Piano de Alceo Bocchino representa o apice de sua produ9a0 

pianistica Escrita entre 1950/51 foi dedicada ao ilustre pianista brasileiro Joel Bello 

Soares e e considerada por Edino Krieger "uma das mais significativas obras da 

literatura pianistica do seculo XX no Brasil, juntamente com a Toccata de Claudio 

Santoro".48 Segundo Bocchino: "A Sonatina e una Piccola Toccata, uma pequena 

Toccata".49 

48 SECRET ARIA DE EST ADO DA CUL TURA (PR). Op. cit. 2000, p. 6. 
49 Comunica~o pessoal. Curitiba, maio/1999. 0 compositor refere-se aqui especificamente ao primeiro 
movimento "Com humor". 
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Comp()e-se dos seguintes movimentos: 

I. Com humor (Piccola Toccata) 

II. Invenc;iio -Andante mosso 

III. Cadenza: Tranquillo - Galhofeiro (Allegretto) 

A seguir estiio apresentadas as formas musicais utilizadas em cada um dos 

movimentos da obra em estudo. 

Em sua acepyao mais geral, a palavra "Toccata" (do italiano toccare, tocar) 

designa uma peya para teclado, geralmente livre na forma, concebida basicamente para 

exibir destreza. 0 termo tambem se aplicou a peyas para outros instrumentos. 

As origens dessa forma sao mal conhecidas. E possivel que haja um vinculo entre 

a Toccata para cravo, 6rgao ou piano e a Toccata primitiva da Idade Media, executada 

por trombetas na caya ou na guerra, e que evoluiram para obras do inicio do seculo 

XVII, como o Orjeu (1607) de Monteverdi, que inicia com uma Toccata con tutti li 

stromenti. A Toccata primitiva era uma composiyao de forma livre, sem regras ou 

procedimentos fixos, assim como a Fantasia e o Capricho. Possuia um estilo muito mais 

improvisado do que escrito, por isso as primeiras composiyoes desse genero jamais 
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foram levadas ao papel, logo, sao desconhecidas. Os especimes mais antigos que se 

conhecem de Toccata para teclado - peyas de Andrea e Giovanni Gabrieli e Claudio 

Merulo - remontam ao seculo XVI. Desde essa epoca o cravo e o 6rgao detinham a 

quase exclusividade da forma em questiio. No seculo XVIl, sob o impulso de Girolamo 

Frescobaldi (coletilnea dos Fiori musicali, 1635) a Toccata assume o aspecto de uma 

peya em que se encadeiam livremente epis6dios hom6fonos e passagens fugadas 

(Toccatas de Jean Pieterszon Swelinck, Johann Jakob Fro berger, Samuel Scheidt, Georg 

Muffat), mas Dietrich Buxtehude (1637-1707) e que se mostrara, antes de Bach. o 

mestre inconteste da grande forma da Toccata, que insere ou precede uma fuga 5° 

Estabelece-se uma distin.yao nitidamente acentuada entre Toccata para 6rgao e 

Toccata para cravo no inicio do seculo XVIll. J. S. Bach. autor de sete Toccatas 

destinadas ao cravo e de quatro outras reservadas ao 6rgiio, entre as quais a famosa 

Toccata e Fuga em re menor BWV 565, acentua o caniter epico dessa forma, altemando 

epis6dios recitativos, fugados e acordes. Depois dele, a Toccata cai rapidamente em 

desuso. S6 reaparecera episodicamente, nos seculos XIX e XX, tratada como peya de 

alto virtuosismo para o piano por Muzio Clementi, Karl Czemy, Schumann (Toccata 

Op. 7), imitada (Max Reger, Prokofiev), organizada de maneira que se aparente 

ritmicamente a urn moto-perpetuo (Pour le piano de Debussy e Le tombeau de 

Couperin, versiio para piano de Ravel sao exemplos representativos). 

50 SOLEIL, Jean-Jacques e LELONG, Guy. Op. cit. 1989, p. 205. 
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Uma Inven~ao pode ser definida como urna pe~a contrapontistica breve que se 

desenvolve a partir do material de urn ou dois motivos.51 J. S. Bach escreveu quinze 

Inven~oes a duas vozes (as quais intitulava /nventionen, ou Inven~oes), e quinze 

Inven~oes a tres vozes (Symphonien, ou Sinfonias). Ha, na hist6ria da mtisica, Inven~oes 

escritas por outros compositores. No entanto, o seu nfunero e pequeno, e nao sao tao 

significativas quanto as Inven~oes de Bach. 

A palavra "Inven~ao" tern afinidade com ricercare, pois esse denota "busca" ou 

"descoberta", e ha estudos que afirmarn que certos ricercares dos seculos XVI e XVII 

desprovidos de texto, e destinados ao estudo do canto, podem ser considerados 

ancestrais das Inve~oes de Bach. 

As /nvenr;oes a duas e a tres vozes e os Quatro duetos da parte III do Klavier-

Vbung (Exercicios para Piano) de Bach, ao mesmo tempo que possibilitarn urn 

desenvolvimento tecnico, demonstram a habilidade do compositor. 0 titulo "Inven~ao" 

pode muito hem derivar do seu uso por Bach no pre:fiicio dessas composi~oes, para 

denotar "ideias originais". 

51 KENNAN, Kent. Counterpoint - Based on Eigtheenth-Century Practice. 4.ed. Upper Saddle River: 

Prentice Hall, 1999, p. !26. 
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As primeiras quatro Invenr;oes e a n2 8 come9am com o uso de imiJ:a9ao uma 

oitava abaixo, a ri- 10 inicia com imita9a0 a uma 11! abaixo, enquanto todas as demais 

iniciam com as duas vozes apresentando seus diferentes materiais simultaneamente. 

Quando o motivo basico e anunciado no inicio juntamente a outra voz, essa linba de 

acompanbamento pode se constituir de material livre ou pode ser urn contramotivo. 0 

contramotivo e uma Jinha que aparece consistentemente por toda a Inven9ao como urn 

contraponto para o motivo. Possui qualidade mel6dica propria, e pode ser concebido 

tambem como urn complemento ritrnico para o motivo. Identifica-se o uso de material 

livre como acompanhamento para o motivo, quando esse material nao se repete como 

celula reconhecivel, e quando o mesmo possui pequena distin9ao linear. 0 contramotivo 

ou o material livre possuem a mesma fim91io de auxilio para a defini9ao da tonalidade, 

para a harmonia e para a estrutura ritrnica 52 

Quanto a estrutura da composi9ao, de maneira geral as Inven9oes apresentam a 

ideia original e sua imita91io, uma transposi91io desta ideia para a Dominante e a volta a 

forma original. As apari9oes dessa ideia inicial sao tratadas em passagens 

contrapontisticas que preparam novas regioes tonais e reafumam a tonalidade. 0 

contraponto inversfvel53 e utilizado extensivamente. 

52 KENNAN, Kent. Op. cit. 1999, pp. 128-129. 
53 Idem 52, p. 115. 

0 Contraponto l1111ersivel ou Duplo Contraponto ocorre quando duas vozes sao "inversiveis", ou 
seja, quando qualquer uma delas pode ser utilizada como voz superior ou inferior, com bons resultados. 
Para tres vozes, utiliza-se tambem o termo Triplo Contraponto. A palavra "inversiio" deve ser entendida 
aqui como o nivel ou posi\'iio relativa entre as vozes, e nao deve ser confimdida com o artificio da varia9iio 
por movimento contnirio, ao qual freqllentemente se denomina "inversiio". 
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0 termo "Invenyiio" foi ocasionalmente reutilizado em tempos modemos para 

denotar uma composiyiio contrapontistica a duas vozes, ou em urn sentido mais geral, CQ 

roo Zwei lnventionenfiir Orchester op. 46 (Duas Invem;oes para Orquestra) de Blacher. 

Segundo Kent Kennan: 

"As Inven{:oes sao obras-primas, pais nelas 0 material 

motivico, extremamente reduzido, deve permitir 0 plena 

desenvolvimento, em combina{:iio com criatividade e a 

manuten{:iio do interesse par toda a obra. Envolvem, em escala 

reduzida, a maior parte das manipula{:oes contrapontisticas 

encontradas em formas musicais maiores, e, par isso, servem 

admiravelmente como mode/as para iniciantes no estudo da 

composi{:iio. " 54 

A Cadenza e uma passagern de virtuosismo executada por urn instrumento solo, 

geralmente proxima do :final da obra A Cadenza formal e uma criayii.o do periodo 

barroco. Era de pcitica, nas arias da capo, ser colocada imediatamente antes da cadencia 

vocal :final da seyiio A. As Cadenzas de arias costumavam ser breves, para serem 

cantadas em uma s6 respirayii.o. As Cadenzas instrumentais eram constmidas, em geral, 

sob urn pedal de Dominante, e nos movimentos de concertos eram habitualmente inse-

54 KENNAN, Kent. Op. cit. 1999, p. 126. 
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ridas antes do ritomello"fmal (como no Concerto para cravo BWV 1052, de Bach). 

No concerto classico, a pratica de indicar as Cadenzas atraves de uma fermata 

sobre urn acorde de 4! e 6! tomou-se padrao. As mais antigas eram improvisadas e nlio 

tematicas, mas nos anos 1780, Mozart comec;ou a escrever Cadenzas tematicamente 

ligadas ao movimento a que pertenciam. Com Beethoven essas se tomaram norma, e em 

seu Concerto rf- 5 para piano fixou a Cadenza na partitura, pratica seguida pelos 

compositores posteriores (com excec;lio do Concerto para violino de Brahms). Uma das 

inovayoes posteriores consistiu em deslocar as Cadenzas para outros pontos da obra 

(como no Concerto em mi m de Mendelssohn). Outra inovac;ao foi a composiyao de 

Cadenzas com acompanhamento por Schumann, Elgar, Walton e outros. 

A Cadenza nlio deve ser confundida com a Cadencia, que e urn encadeamento de 

acordes que serve de formula de pontuaylio a uma frase musical. 

" SADIE, Stanley. Diciomirio Grove de Mus:ica. Editora-assistente: Alison Latham. Tradu¢o Eduardo 
Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994, p. 789. 

0 ritornello e uma breve passagem recorrente, particularmente a se¢o de tutti de uma ana ou 
movimento de concerto barroco. A maioria das se¢es instrumentais nas 6peras de Monteverdi intitulam­
se ritornello, tendo sido o termo usado similarmente na Inglaterra, Alemanha e Fran\'8, onde, geraimente 
em compasso ternoirio, passou a significar uma se¢o a ser dan9"da ap6s uma can¢o. No sec. XVITI, uma 
forma tipica da ana em ritornello era: ritornello na Tilnica; primeiro solo, passando para a Dominaote ou 
relativo maior; ritornello reduzido na nova tonalidade; segundo solo, modulando e cadenciando na Tonica; 
ritornel/o completo na Tooica (its vezes com interrup~ solo). Em uma ana da capo esse padrao era 
repetido ap6s uma se¢o central. 0 mesmo esquema bilsico, ampliado para abranger mais centros tonais, 
foi usado para movimentos nlpidos em concertos barrocos (Vivaldi e Bach); e, combinado com elementos 
da forma sonata, atingiu um novo nivel de complexidade nos concertos para piano de Mozart. 
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2. ANALISE 
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2.1. PRIMEIRO MOVIMENTO: COM HUMOR 
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2.1.1 PRIMEIRO MOVIMENTO: COM HUMOR- MACRO-ANALISE 

0 movimento esta dividido em seis Ses:oes: 

- 1! Ses:ao (Fig. 2): compassos 1 a 6 Introdus:ao 

- 2! Ses:ao (Fig. 3): compassos 6 (anacruse) a 29 Exposis:ao- Parte A 

- 3! Ses:ao (Fig. 4): compassos 30 a 45 Exposis:ao- Parte B 

- 4! Ses:ao (Fig. 5): compassos 45 (anacruse) a 56 Desenvolvimento 

- 5! Ses:ao (Fig. 6): compassos 56 (anacruse) a 79 Reexposis:ao- Parte A 

- 6! Ses:ao (Fig. 7): compassos 80 a 81 Codeta 

*********************************** 
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Fig. 7 61 S~ - CODETA 
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IUTMO - (Macro--analise) 

1 a Secao: compassos 1 a 6 - Introducao 

Ha urn padriio ritmico constituido, na linha superior, por urna sucessao 

descendente de intervalos em terr,:as e sextas alternadas fonnados por semico1cheias. Na 

linha inferior (comp. 2, 3 e 4) o uso das semico1cheias acompanha a linha superior, 

porem existe a supressao do primeiro tempo, o que estabelece ja no inicio urn 

contratempo. 

No final da Se<yiio (comp. 5 e 6) as duas vozes se complementam ritmicamente, 

perfuzendo urna sucessao descendente de acordes em figuras de mesmo valor e 

formando assim urn padriio ritmico mais hornogeneo. 

Apesar do tamanho reduzido da Ser,:ao, ja e possivel notar urna unidade orgfulica 

atraves da repeti<yiio dos motivos ritmicos das duas linhas, superior e inferior. Nao se 

observa nenhurna simetria ritmica entre as duas linhas. 

0 maior contraste advem da superposir,:ao dos materiais de cada uma das vozes, e 

dos contratempos produzidos pela voz inferior. 0 menor contraste ocorre quando as duas 

linhas se complernentam ( comp. 5 e 6) havendo a uniao das vozes nurn s6 motivo 

ritmico. 

2• Secao: compassos 6 <anacruse) a 29- Exoosicao- Parte A 

A linha superior mantem o padrao ritmico fonnado pela sucessiio de intervalos 

em terc;:as e sextas alternadas na figura da semicolcheia. A linha inferior e constituida por 

figuras de maior valor que aparecem como contratempo. 
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A medida que se aproxima o final da Se"ao (comp. 20 a 26) a sucessao de 

intervalos na linha superior vai se ampliando, e a ocorrencia de figuras soltas e de maior 

valor na linha inferior tambem aumenta, e passa a obedecer a urn padrao ritmico bern 

deterrninado (Fig. 8). 

Fig. 8 Padriio ritmico da linha inferior ( comp. 20 a 26) 

Nos compassos 27 a 29 ocorre a homogeneiza9ao do padrao ritmico, atraves de 

urn stretto entre as duas vozes. 

Nessa Se~ a unidade orgilnica e alcan"ada, assim como na Introdu"ao, atraves 

da repeti"ao dos motivos rftmicos nas duas linhas, superior e inferior. Nao ha uma 

simetria ritmica global no trecho. 0 desenvolvimento ritmico cresce durante a Se"ao 

com a ocorrencia de maior nillnero de contratempos introduzidos pela voz inferior. 

0 maior contraste advem da superposi"ao dos rnateriais de cada uma das vozes e 

dos contratempos produzidos pela voz inferior. 0 menor contraste se <hi quando as duas 

vozes se complementam forrnando urn s6 padrao ritmico ( comp. 27 a 29). 

3" Secao: compassos 30 a 45 - E:x;posicao- Parte B 

Ha uma amp~ao ritmica obtida atraves da ut~ao de figuras de maior valor 

tanto na voz superior quanto inferior. 

A partir do compasso 33 ha a inclusao de ritmos irregulares (quia.Jteras). 

Inicialmente ocorrem em vozes intermediarias (comp. 33 e 36); depois passam a voz 

superior (comp. 36 e 37). Ja no compasso 36 observa-se urn incremento na atividade 
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ritmica com mais uso de quialteras na voz supenor e colcheias na voz inferior, 

particularmente no baixo. Esse incremento acentua-se nos compassos 43 a 45, onde 

ocorre a retomada do padrao ritmico dos intervalos em semicolcheias (padrao da voz 

superior na Se9iio I) pela voz inferior. 

A unidade orgamca e obtida atraves do incremento ritmico Iento e continuo da 

Seyao, reforyado pela indicayao poco a poco stentato56 
( comp. 40), culminando no 

compasso 45 onde a voz inferior retoma o motivo ritmico do inicio da 3~ Se9iio em 

semicolcheias ( comp. 30) inicialmente exposto pela voz superior em colcheias. 

Niio ha uma simetria ritmica, mas o desenvolvimento ritmico amplia-se durante a 

Seyiio. 

0 maior contraste esta no compasso 45, com a chamada do motivo ritmico inicial 

pela voz inferior. 

0 rnenor contraste esta nas pequenas irregularidades ritmicas produzidas pelas 

quialteras intermediarias e na voz superior. 

4• Ses;ao: compassos 45 (anacruse) a 56- Desenvolvimento 

No inicio da 4~ Se9iio a voz superior retoma o motivo inicial da Se9iio 3 ( comp. 

30) no padriio ritmico- intervalos sucessivos em semicolcheias- da I~ Se9iio. Ha uma 

reduyiio ritmica dada pelo uso de semicolcheias e, ap6s tres repeti9oes do motivo inicial 

(comp. 46, 47 e 48), no compasso 49 ocorre uma !eve amplia9iio ritmica atraves de dois 

56 MEA, Giuseppe. Dicionario de Italiano-PorttJgues. Porto: Porto, 2000, p. 995. 
A palavra stentilto (adjetivo do verbo stentare) em italiano significa custoso, laborioso, 

trabalhoso, penoso, dificil, for~o; una composizione stentata e uma composic;i!o custosa. 
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conjuntos de tres quialteras interligados. 

No compasso 50 o padriio ritmico de quatro semicolcheias retorna e leva ao 

ponto cuhninante da S~iio, o acorde em minimas do compasso 51. 

Os baixos da voz inferior apresentam o motivo inicial da J! Se9iio em colcheias 

( comp. 48 a 50) e, no compasso 51 retomam o padriio ritmico do inicio da obra. 

A partir do compasso 52 e fiicil perceber uma prepara9iio para a Reexposi9iio da 

Parte A (comp. 56- anacruse), pois a voz superior retoma o padriio ritmico do inicio da 

obra- formado por intervalos em ter9as e sex:tas alternadas na figura da semicolcheia- e 

a linha inferior lan9a fragmentos do padriio ritmico da Fig. 8, ate alcan9ar as 

semico1cheias sucessivas do compasso 56. 

A unidade orgamca se verifica a partir de varios aspectos. Nos compassos 45 

(anacruse) a 51 enquanto na linha superior hli uma amplia9iio ritmica cnlminando em urn 

acorde em mfnimas, no baixo hli uma redu9ii0 ritmica. Essa inversiio simultanea da 

atividade ritmica entre as duas linhas vern reforyada pelo accelerando indicado no 

compasso 46. Chegado ao acorde do compasso 51 a retomada de padroes ritmicos ja 

apresentados por ~oes anteriores, refor9ada pela indicayiio dim. e rall. (comp. 54), 

deixa evidente a preparayiio para a retomada da Parte A. 

Niio hli uma simetria ritmica, porem o desenvolvimento ritmico se amplia 

durante a S~iio. 

0 contraste maior da Se9iio acontece no compasso 51, com uma redu9iio da 

atividade ritmica representada pelo acorde em minimas. 
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Contrastes de menor relevilncia sao produzidos pelo uso de ritmos irregulares na 

linha supenor ( comp. 49) e quando as duas linhas se complementam ritmicamente 

(comp. 56). 

5• Ses;ao: compassos 56 (anacruse) a 79 - Reexposis;ao -Parte A 

Como esta Seyiio e identica em todos os aspectos a 2~ Seyiio ( comp. 6 - anacruse 

- ao comp. 29) a rnacro-aruilise ritmica e tambem correspondente. 

6• Ses;ao: compassos 80 a 81 - Codeta 

0 material da Codeta e a simples repetiyiio do encontrado nos compassos 5 e 6 

(final da Introduyiio - Seyiio 1). A complementayiio ritmica das duas vozes numa 

sucessao descendente de 5lll1 paralelas apresenta uma finalizayao homogenea para a 

Seyao. 

1 • Seyao: compasses 1 a 6- Introdus;ao 

A linha mel6dica geral possui carater diatonico. Na linha superior ha a 

predominilncia de intervalos de teryas consecutivas e em movimento descendente. A 

melodia se desenvolve a partir do Motivo 1 inicial (Fig. 9). 

Fig. 9 Motivo l 
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A voz intermediaria acompanha o desenho ritmico e o movimento descendente 

da voz superior, formando com essa intervalos de ter<;:a ou sexta na sua maior parte. Na 

sua linha mel6dica individual percorre uma sucessao de intervalos menores, na sua 

maioria, graus conjuntos. 

Na voz inferior a linha e forrnada por fragmentos mel6dicos que assumem 

movimentos contrarios (Fig. 1 0). 

I 

lrJHj 
Fig. 10 Fragmentos mel6dicos em movimentos contriirios da voz inferior. 

Nos compassos 5 e 6 as vozes se complementam melodicamente numa sucessao 

descendente de 5;!§ paralelas repetidas duas a duas. 

A unidade orgi\nica e atingida pela repeti<;:ao e pelo desenvolvimento dos motivos 

mel6dicos. 

0 maior contraste ocorre ao final ( comp. 5 e 6), pois alem da complementa<;:ao 

mel6dica das vozes, as linhas se direcionam para registros mais graves no instrumento. 

2• Secao: compassos 6 (anacruse) a 29- Exposis:ao Parte A 

Tal como na Seo;:ao anterior, a linha mel6dica geral possui caniter diat6nico. Na 

linha superior se mantem os intervalos de teryas consecutivas e em movimento 

descendente. 0 movimento ascendente desses intervalos ocorre somente a partir do 

compasso 27. A melodia se desenvolve a partir do Motivo 1 iuicial (Fig. 9). 
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A voz intermediaria acompanha o desenho ritmico e o movimento da voz 

supenor quase que totalmente a intervalos de terya ou sexta. Sua linha melodica 

individual percorre, tal como no inicio, uma sucessao de graus conjuntos. 

A voz inferior apresenta os fragmentos melodicos da primeira Ses:ao ( comp. 9; 

12-13; 17 -18) intercalados com do is novos materiais: a escala pentatonica e a escala de 

tons inteiros (Fig. 11 ). 

Fig.ll - Fragmentos mel6dicos da 1' Se9ao 

- Escala pentatonica 
Escala de tons inteiros 

Nos compassos 27 a 29 as vozes se complementam melodicamente. 

A unidade organica e atingida pela repetiyao e desenvolvimento dos motivos 

melodicos. 
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0 desenvolvimento mel6dico e bastante reduzido, dado o grande niimero de 

repetic<oes e variac<oes dos motivos iniciais, e a conseqiiente predominfulcia dos 

intervalos de terc<as e sextas na linha mel6dica superior. Tambem na voz inferior o 

desenvolvimento mel6dico e limitado, devido a repetic<iio constante das escalas 

pentatonica e de tons inteiros. 0 ponto culminante do desenvolvimento mel6dico esta a 

partir do compasso 20 com a utilizayao da escala pentatonica por uma maior extensao do 

teclado. 

0 maior contraste esta no final ( comp. 27 a 29), pois alem da complement~ao 

rnel6dica entre as vozes e do movimento ascendente das vozes superior e intermediaria, 

as linbas permanecem em registro grave do instrumento, interrompendo o movimento 

rnel6dico descendente que perdurava desde o compasso 20. 

Nas duas prirneiras Sec<oes da obra o aspecto ritmico se sobrep6e ao aspecto 

mel6dico. 

3• Secao: comnassos 30 a 45 - Exoosicao- Parte B 

Esta S~ introduz urn contraste rnel6dico de :fiicil perceP'<iio, pois a linha 

mel6dica esta mais evidente em todas as vozes e tambem apresenta urn tratamento mais 

poli!onico. 0 aspecto mel6dico, expressivo, cantabile e predominante sobre o aspecto 

ritmico. 

A linha mel6dica geral apresenta superposic<ao de materiais sobre as escalas 

diatonicas e a escala de tons inteiros - e se desenvolve a partir do Motivo 4 (Fig. 12). 
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Neste motivo se observa a manutenylio do intervalo de terya, com prioridade para o 

movimento de sentido ascendente. 

~I& a s )· ; n .r11 n 
Fig. 12 Motivo 4 

Na 3~ Seylio, ao contrano das anteriores, a linha mel6dica superior apresenta 

movimento ascendente, indo sempre para regioes mais agudas do instrumento. 

A voz inferior inicia-se mantendo sua posiylio no mesmo registro do termino da 

Seylio anterior. Parte do Motivo 4 (Fig. 12) a intervalos de oitavas e realiza imitayao por 

ampliaylio ritrnica. Acompanba o tratamento polifOnico ate o compasso 40. Em seguida 

(comp. 41 a 44) apresenta urn tratamento harmonico. No compasso 45 retoma o Motivo 

4 atraves de uma variaylio mel6dica e por reduylio ritrnica 

A unidade orgilnica e atingida pelo carater polifOnico entre as vozes, pelas 

repetiyoes e variayoes do motivo mel6dico inicial- Motivo 4, transposto de D6 para Fa, 

Sib, Mi, La e Re. 

0 desenvolvimento mel6dico e bastante intenso, e se acentua mais para o final do 

trecho, quando hit a incluslio de vozes adicionais intermediarias em registro sempre mais 

agudo do instrumento, reforyada pela indicayao poco a poco stentato51 
( comp. 40). 

57 Vide 56, p. 86. 
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4• Seciio: compassos 45 (anacruse) a 56- Desenvolvimento 

Nesta Seyiio os aspectos ritmico e mel6dico se combinam, bern como alguns dos 

motivos Msicos apresentados ate entiio. 

A voz superior inicia a partir do Motivo 4 (Fig. 12) transposto e com reduyao 

ritmica Ap6s atingir o acorde (comp. 51) retoma o Motivo 1 (Fig. 9) em registro 

agudissimo, e volta a apresentar o movimento em sentido descendente preparando para a 

Reexposiyiio da Parte A no compasso 56 (anacruse). 

Na linha do baixo, o Motivo 4 aparece em intervalos de oitava, deslocado 

(anacruse do comp. 47) e transposto. Logo em seguida e reapresentado em D6 

Mixolidio, com variayiio intervalar e reduyiio ritmica. 

A voz intermediar:ia prossegue com a escala pentatonica a partir do compasso 52, 

em registro agudo e acompanbando o movimento descendente da voz superior, 

terminando no compasso 56 com a escalade tons inteiros em D6. 

Segundo John D. White, em geral, alem do fato da forma Sonatina ser urn 

movimento pequeno, a caracteristica mais importante que a difere da forma Sonata e que 

o Desenvolvimento e menor e menos significativo no padriio total, freqiientemente niio 

sendo mais que uma transiyiio da Dominante de volta para a Tonica para a 

Recapitul.ayao. 58 

5• Se9iio: compassos 56 (anacruse) a 79 - Reexposi9iio- Parte A 

A macro-aruilise mel6dica dessa Seyiio e identica ada 2A SeyaO. 

58 WIDTE, John D. Op. cit. 1994, p. 105. 
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6• Secao: compassos 80 a 81 - Codeta 

0 material da Codeta e a repetic;ao do material encontrado nos compassos 5 e 6 

(final da Introduc;ao - Sec;ao 1). A complementac;ao mel6dica das duas vozes nessa 

sucessao descendente de acordes estabelece urn contraste em relac;ao ao movimento 

mel6dico ascendente que tentava se afirmar desde o compasso 77. A sucessao 

interrompe bruscamente a Sec;ao, conduzindo todas as vozes em paralelo para o registro 

grave, finalizando o movimento em direc;ao ao D6. 

1 • Secao: compassos I a 6- Introducii.o 

A Seyao introduz a obra no centro D6'9• As duas linhas superior e inferior 

possuem materiais distintos. Na linha superior a sucessao de intervalos de teryas e sextas 

que inicia a obra sugere a escalade Sol M. A linha inferior, por sua vez, apresenta seus 

fragmentos mel6dicos sobre a escala de D6 M. No compasso 5 as duas linhas se dirigem 

para o centro D6. Ao final, a cadencia formada por uma sequencia de 5!!!! paralelas 

reafirma esse centro. 

59 Segundo Walter PISTON (Harmony. New York: W. W. Norton, 1987, p. 483) durante o secuJo XX, em 
muitos casos os compositores procuraram preservar o sentido de centro tonal de alguma forma. Este 
centro e urn ponto de gravita¢o harmooica comparavel a TOnica classica, porem definido por urn 
conjunto diferente de condi~ harmooicas. 0 meio mais importante de se definir urn centro principal, 
sem que haja urna Dominante precedente, tomou-se o elemento pr6prio e solitario da Tonica, alcan~do 
vigorosamente ou subitamente, mas sempre de forma definida, nao importando se aparece como urna 

triade ou urna linica nota, utilizada como urn pedal, ou mesmo como urn elemento dissonante em urn 

acorde. 
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2" Ses;iio: compassos 6 (anacruse) a 29 - EJg>osiciip- Parte A 

A Se91io mantem os dois materiais da Introdu91io nas linhas superior e inferior. A 

linha superior alterna os intervalos de ter9as e sextas entre as duas escalas: DoMe Sol 

M, sendo que o fii encontra-se algumas vezes sustenido, outras vezes natural. A linha 

inferior conserva seus epis6dios melodicos intercalados por dois novos materiais: a 

escala pentatonica e a escalade tons inteiros (Fig. 11, p. 90). 0 centro Do e reafirmado 

por varias vezes durante a Seyiio, sendo possivel perceber especialmente na linha 

inferior o movimento que sempre conduz ao Do (comp. 10, 13, 14, 18 e 19). Ao final da 

Seyao as duas linhas realizam os seus materiais em movimento descendente por uma 

maior extensao do teclado, ate o compasso 27. Em seguida (comp. 27 a 29) a voz 

superior procura voltar ao centro Do, enquanto a linha inferior insiste em intervalos de 

6!1§ M e 2!1§ M constituidos por notas da escala pentatonica anteriormente utilizada. 

3" Secao: compassos 30 a 45 - EJg>osis;ao- Parte B 

A Seyao inicia com tratamento polifOnico a tres vozes. A voz superior e a inferior 

remetem a Do M, enquanto que a voz intermediaria introduz a escala de tons inteiros a 

partir da nota Do. Esse tratamento segue transposto para Fa e Sib (comp. 32 a 35). 

A partir do compasso 36 ba uma divergencia entre as vozes. Na voz superior a 

linha melodica sugere Sol (comp. 36 a 39), e o movimento e descendente. Na linha 

inferior baa predominfulcia do movimento por graus conjuntos entre as vozes (comp. 36 

a 39). 
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No compasso 40 o tratamento dominante entre as vozes passa a ser harrnonico. A 

linha mel6dica se apresenta no plano vertical em acordes, e o Motivo 4 (Fig. 12, p. 92) 

ocorre em La (comp. 41-42). 0 terrnino dessa Se9iio se da em Lana voz superior (comp. 

45). Os acordes da voz interrnediaria se movimentam por graus conjuntos (comp. 40 a 

42), ate que no compasso 43 se atinge o centro Mi M, seguido por LaM (comp. 44) 

cnlminando com o Motivo 4 inicial da Se9iio reapresentado pelos baixos em oitavas, 

sobre Re E6lio. 

4• Seyiio: compassos 45 (anacruse) a 56- Desenvolvimento 

As duas vozes conservam o modo Re D6rico nos compassos 46 a 50. A linba 

superior realiza o Motivo 4 (Fig. 12, p. 92) em acordes e fragrnentos, enquanto o baixo 

apresenta uma imitayiio como ritrno ampliado. Esse trecho atinge o seu apice no acorde 

em quartas de seis notas do compasso 51, o qual representa o climax da obra. Esse 

acorde, construido a partir de urn tritono e quartas justas superpostos, pertence ao grupo 

dissonante dos acordes em quartas de tres, quatro e cinco notas60
• Faz com que a linba 

superior, que ate entiio e a linba mel6dica mais ativa, estabele9a como ponto de chegada 

o centro D6, retomando o centro principal do inicio da obra. A voz inferior refor9a esse 

centro, porem terrnina o Motivo 4 com sib, apoiando-se no modo de D6 Mixolidio, nas 

dimensoes vertical e horizontal. 

60 PERSICHETTI, Vincent. Annonia del siglo XX. Madrid: Real Musical, 1985, p. 104. 
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A partir do compasse 52, a voz superior conserva o centro D6 intercalado com o 

centro Sol, voltando a apresentar o fii por vezes natural, por vezes snstenido. A voz 

inferior retoma fragmentos da escala pentatonica (comp. 52 a 55) e da escalade tons 

inteiros ao final (comp. 56). 0 movimento das duas vozes e novamente descendente e 

conduz ao centro D6 como principal, preparando para a Reexposiyao da Parte A, ja na 

anacruse do compasso 56. 

5• Ses;ao: compasses 56 (anacruse) a 79- Reexposicao- Parte A 

A macro-aruilise harmonica dessa Seyao e identica ada 2! Seyao. 

6• Ses;ao: compasses 80 a 81- Codeta 

0 material da Codeta e a repetiyao do encontrado nos compasses 5 e 6 (final da 

Introduyao - Seyao 1 ). Esse material apresenta mais uma reseluyiio para o conflito que 

vinba ocorrendo nos compasses 77 a 79 entre as duas linhas superior e inferior. Na Jinha 

superior o movirnento sugere D6, e na Jinha inferior, a escala pentatonica anteriormente 

exposta. A cadencia em 5Y paralelas soluciona esse conflito, conduzindo o final do 

mpvirnento ao centro principal e inicial D6. 
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SONORIDADE- (Macro-aruilise) 

1 • Secao: com_passos 1 a 6- Introducao 

A escrita da obra nas duas Se9oes iniciais (comp. 1 a 29) apresenta uma textura 

caracteristica de uma Toccata61
• Na I! Se91io a voz superior apresenta uma sequencia em 

ter9as e sextas sempre staccato e o baixo, notas sozinhas tambem em staccato, que em 

pequenos grupos, introduzem COntratempos a VOZ superior. 

A dinfunica obedece a urn crescendo indicado, acompanbando o movimento 

descendente da linha mel6dica superior, ate encontrar a cadencia formada por S!!!! 

paralelas. 

Hi urn contraste na textura, estabelecido pela cadencia final da se9ao ( comp. 5 e 

6), onde ocorre a complementa91io mel6dica das duas linhas superior e inferior, em 

registro mais grave e com intensidade forte. 

2• Secao: com_passos 6 (anacrnse) a 29 - E:mosis;ao- Parte A 

A textura se mantem tal como na Introdu9ao. A voz superior conserva a sucess1io 

de intervalos em staccato. Ha uma expans1io cada vez maior do Motivo 1 inicial (Fig. 9, 

p. 88), sendo que a cada vez que ocorre o movimento descendente dos intervalos, esse 

sempre parte de urn ponto mais agudo e com maior intensidade. 

A voz inferior acompanha sempre o movimento descendente da voz superior, e 

ao se encontrar proxima do centro D6, aparece em oitavas apoiadas, n1io mais em 

61 Verp. 68. 
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staccato. As notas em staccato seco da escala pentatonica contribuem para o carater 

solto, bern ritmado e com humor conforme indicado pelo autor. 

0 registro mais grave da Seyao ( comp. 27) vern acompanhado da indicayao f, 

seguida de urn decrescendo ( comp. 28). No comp. 29 o Ultimo acorde p e staccato esta 

entre dois periodos de pausa de urn tempo e meio (pausas de sernfnirna e colcheia), o que 

contribui para a prepara9ao da nova Seyao, e adiciona urn sentido de suspense para o 

final do trecho. 

3' Secao: COII!Passos 30 a 45 - Ex;posic;ao -Parte B 

Esta Se9ao apresenta uma textura bastante diferente das anteriores, uma vez que 

assume urn carater poliffinico. Apesar das indicayoes expressivo- simples (comp. 30) e 

cantando (comp. 35), o autor recorda ao interprete sobre a estrita couservayao do 

andamento - Mesmo tempo - L 'istesso tempo. 

A medida que a Seyao evolui, as vozes tornam-se cada vez mais complexas, com 

irregularidades rftmicas. 0 nlimero delas aurnenta e a melodia caminha para registros 

cada vez mais agudos do instrumento. A dinfu:nica e o andamento (indicayao poco a 

poco stent.62
) acompanha esse processo, ampliando-se ate o compasso 44. A partir de 

entao ( comp. 45) ha uma redu9ao na inteusidade geral, preparando para o inicio da nova 

Se9iio- o Desenvolvimento. 

62 Vide 56, p. 86. 

99 



43 Sec!lo: compassos 45 (anacruse) a 56- Desenvolvimento 

A textura e predominantemente harmonica. 

0 baixo assume urn carater mel6d.ico de maior relevancia, e vern dobrado em 

oitavas, reapresentando o Motivo 4 (Fig. 12, p. 92) do inicio da Se9iio 3. 

As ind.ica9oes accel. e cresc. ( comp. 46 e 47) levam o trecho para o seu ponto de 

maxima tens!lo no compasso 51, como acorde em 4l!!l superpostas. Nesse momento, ha o 

maior contraste na textura, pois o movimento estaciona em registro agudo e logo ap6s a 

voz superior retorna o Motivo 4 em registro grave. A partir de entiio, agora a tempo 

primo, volta-se a textura das primeiras duas Se96es. No entanto, essa recorda9iio e logo 

interrompida pela ind.i9a9iio dim. e rail. (comp. 54). 0 movimento descendente entiio e 

enfraquecido e re:freado para, no compasso 56, como que de surpresa (a tempo), ocorrer 

a Reexposi9iio da Parte A . 

5• Seciio: compassos 56 (anacruse) a 79- Reexposis;iio- Parte A 

A rnacro-aruilise com rela9iiO a sonoridade dessa s~ e identica a da 2! Se9iiO. 

6" Seciio: compassos 80 a 81- Codeta 

0 material da Codeta e o mesmo encontrado nos compassos 5 e 6 (final da 

Introduyao - Seyao I), porem com algumas diferen9a5 com rela91!o a sonoridade. A 

textura apresenta acentos em cada urn dos intervalos. Tambem por aparecer ap6s o 

acorde staccato e p do compasso 79, assume urn carater de conclusiio. Sendo assim, 

finali:ro o movimento de forma brusca, embora consistente. 
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SiNTESE 

A macro-aruilise do primeiro movimento da Sonatina para Piano de Alceo 

Bocchino, Com Humor, pennite descrever a forma geral desse primeiro movimento e 

visualizar o processo gerador da obra como urn todo. 

A primeira obse~iio quanto a forma refere-se a Reexposi<;iio ( comp 56 a 79). 

Diferentemente da forma caracteristica das Sonatas e Sonatinas dos seculos XVITI e 

XIX, a Reexposi<;iio niio apresenta o material contido na 3! Se<;iio (Parte B), mas 

unicamente o material da 2! Se<;iio (Parte A). 

0 aspecto predominante desse movimento e o carater altamente ritmico, como se 

pode perceber nas Se<;oes 1, 2, 4, 5 e 6. A manuten<;iio do desenho ritmico inicial em 

semicolcheias, em contratempo com a voz inferior estabelece urn moto-perpetuo bern 

caracteristico de uma Toccatd'3• 

Na Se<;iio 3 ( comp. 30 a 45) a melodia, que ate entiio estava subjugada ao 

elemento ritmico, passa a dominar de forma bastante expressiva, ja que assume urn 

tratamento po.li:fOnico, e vern refor((ada por indica((Oes de d.inamica e de expressiio, como 

poco a poco stentato64 
( comp. 40). 

0 movimento agrupa uma quantidade diversa de materiais. A linha superior 

apresenta no inicio (Se<;oes 1 e 2) seqiiencias descendentes de intervalos de 3l!li e ~. 

enquanto que a linha inferior executa notas isoladas em contratempo, fragmentos 

mel6dicos, escalas pentatonica e de tons inteiros. Nas duas primeiras Se<;oes o conjunto 

63 Ver p. 68. 
64 Vide 56, p. 86. 
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estabelece o Do como centro principal. 

Na Se9iio 3 (comp. 30 a 45) h.a uma maior elabor~iio harmonica, dado o seu 

carater polifOnico inicial que, apos o cornpasso 40 transforma-se em harmonico, 

verticalizando cada vez mais a linha melodica principal, com o uso de acordes. No 

Desenvolvimento ( cornp. 45 a 56) o plano vertical da voz superior em assoc~iio com o 

plano horizontal dos baixos em oitavas atingem o ponto culminante da obra no 

cornpasso 51, com o acorde em quartas superpostas. Em seguida, h.a urn retorno ao 

padriio ritrnico inicial do movimento, bern como as escalas pentatonica e de tons 

inteiros, preparando para a Reexposi9iio da Parte A (cornp. 56- anacruse). 

Ao interprete e irnportante observar a manuten9iio do andamento nas tres 

primeiras Se9oes, como indica o proprio compositor no inicio da 3! Se9iio ( cornp. 30). A 

primeira indica9iio de altera9iio no andamento esta no poco a poco stent. (cornp. 40), a 

medida que o registro se torna cada vez mais agudo, e que as linhas superior e 

intermediaria executam acordes de maior nUm.ero de sons. No inicio do 

Desenvolvimento ( cornp. 46) a indica9iio accel. leva ao retorno do andamento inicial 

(cornp. 52), e logo ap6s (comp. 54), h.a uma nova interruP9iio com as indic~oes dim. e 

raZZ. Ao final da Se9iio, retorna-se definitivamente ao andamento inicial, bern como aos 

materiais utilizados na abertura do movimento. 

Apesar do elemento ritrnico ser dominante, todos os materiais envolvidos 

precisarn ser esclarecidos ao ouvinte. Assim, os intervalos sucessivos da voz superior 

devem ser executados com regularidade ritrnica e igualdade de toque (staccato). A linha 

melodica existente, tanto na voz superior, quanto na inferior, tambem deve ser 

salientada. As escalas pentatonica e de tons inteiros sernpre surgem em staccatos, e no 
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caso da pentatonica, em staccatos secos. E preciso controlar bern todas as indica~oes de 

dinfu:nica, de andamento, acentos em notas de contratempo, sinais de tenuto, portatos, 

ligaduras, aliado ao uso bern controlado do pedal, conforme indicado na partitura em 

anexo (Anexo A). 
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2.1.2 PRIMEIRO MOVIMENTO: COM HUMOR- MEDIA-ANALISE 

1 • Ses;ao: compassos 1 a 6 Introdus;ao 

Nesta Seviio a voz superior apresenta o motivo basico inicial- Motivo 1. Repete 

o mesmo ja em seguida, e o amplia. Esses tres epis6dios ritrnicos estiio separados atraves 

de duas pausas de sernicolcheia, durante as quais se inserem os contratempos da voz 

inferior (Fig. 13). 

Motivo 1 

. . 
< p 

I 

5 

Motivo I 

(Repeti¢o) Motivo 1.1 

I 

. ___ i___l 

Fig. 13 Seyao l - Media-analise 

Motivos 

Contratempos nas pausas 

- Deslocamentos 

Enquanto na linha superior o desenho ritrnico esta separado atraves de pausas de 

sernicolcheia, na linha inferior os :fragrnentos ritrnicos estiio intercalados por pausas de 

3/4 de tempo ( colcheia + sernicolcheia). Esses :fragrnentos estabelecem um contraternpo 

por estarem deslocados de urna sernicolcheia (pausa inicial) em relayao a linha superior 

105 



(Fig. 13). Os contratempos perduram ate a jun9iio das duas linhas nurn Unico motivo 

ritmico ( comp. 5 e 6), que mantem o padriio das semicolcheias. 

A formula de compasso se mantem em 2/4. 

0 fator tensiio-repouso e gerado pela repeti9iio do Motivo 1, pelo seu 

desenvolvimento (Motivo 1.1 -Fig. 13), e pelo uso de material novo (comp. 5 e 6). A 

tensiio esUt representada pelo conflito entre dois fatores: a repeti9ao do motivo, que 

estabelece a insistencia na manuten9ao desse padrao ritmico; e os contratempos da voz 

inferior, que for9am a irregularidade ritmica. A tenslio se mantem com a 

complemen~o ritmica entre as vozes ( comp. 5 e 6). Logo em seguida ocorre urn breve 

repouso, representado por pausas de maior dura9iio (112 tempo - comp. 6) e simultaneas 

nas duas linhas. Essas pausas interrompem o nivel de atividade ritmica, reduzem o nivel 

de tensiio, o que favorece a lig~ao com o novo trecho, o qual inicia com tensiio baixa. 

A forma predominante do processo gerador da Se9iio e a REPETI<;AO. 

2' Se@: compassos 6 (anacruse) a 29- E:mosicao- Parte A 

Nessa Se9iio e possivel determinar duas forrnas de epis6dios ritmicos que se 

alternam como dois grandes blocos. 

0 primeiro bloco corresponde a sucessao descendente de intervalos de ter9as e 

sextas na voz superior, que vern sempre acompanhada por contratempos, em colcheias 

na maior parte, na voz inferior (Bloco 1 - Fig. 14). Esse conjunto acontece nos 

compassos 6-8; 10-11; 15-16; 20-23; e, a cada ocorrencia, aparece com maior extensiio, 

pois inicia sempre urn tom acirna da sucessito anterior, e termina no mesmo ponto (com 

exc~iio da Ultima sucessao - comp. 20-23). Desse modo contribui para o aurnento da 
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tensao: a repeti9ao do motivo inicial da Introduvao continua, e cada vez, em uma maior 

extensao, aumentando tambem o nfunero dos contratempos da linha inferior. Alcan9a o 

apice de tensao no comp. 20, que desencadeia nova sucessao de intervalos, com 

amplitude maxima no teclado. 

Fig.l4 Se9ilo 2 -Media-analise 
Bloco 1 

~H"' Bloco 2 
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0 segundo bloco apresenta as semicolcheias como no inicio da obra: em ambas 

as dire<;oes, ascendente e descendente, acompanhadas pelos contratempos ja 

apresentados na Introdu<;ao, s6 que, nessa Se<;ao, entre esses contratempos, surgem 

novas semicolcheias e colcheias (Bioco 2 - Fig. 14). Esse conjunto acontece nos 

compasses 8-10; 11-14; 16-19. 

Ha uma altemancia desses dois blocos durante toda a Se9ao, ate quando, no 

comp. 23 acontece uma superposi9ao de ambos: a voz superior do Bloco 2 -

semicolcheias nas duas dire9oes - e os contratempos ritmicos da linha irferior do Bloco 

1. Esse conflito se mantem ate o compasso 27, quando o padrao rftmico das 

semicolcheias prevalece, e passa a ser apresentado tambem na linha irferior. 0 stretto 

ritmico finaliza a ses:ao e contribui para o repouso da mesma. 

Interessante observar que durante a altemancia entre esses dois blocos rftmicos -

principalmente nos comp. 8-26 - nao acontecem pausas na voz superior. A sequencia de 

semicolcheias e ininterrupta. As pausas reaparecem so mente ao final - comp. 27, 

contribuindo para a finaliza9ao da Se<;:ao, e para o fator repouso. 

Durante a Seo;ao acontecem varias mudan9as de compasso. No comp. 11, o 

acrescimo de intervalos no inicio da sucessao descendente anterior faz surgir o 5/8. Esse 

compasso produz uma quebra na quadratura, pela mudan<;a da figura unidade de tempo. 

Retorna a 2/4 (cornp. 12) e novamente introduz o 3/4 (comp. 16), voltando a 2/4 (comp. 

17). 0 mesmo ocorre nos compassos 23 e 24 (3/4 e 2/4). Ao final da Se9ao aparece, 

ainda uma vez, o compasso 3/4. Todas essas alterayoes na metrica da Seyao estao 

contidas, com excec;ao do comp. 29 final, no Bloco 1 apresentado anteriormente. 

A forma predominante do processo gerador da Se<;ao e a REPETI<;:Ao. 
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3• Se((ao: colllPassos 30 a 45 - Ex;posi@o- Parte B 

0 novo padrao ritmico construido por figuras de maior valor, apresenta, ja no 

inicio, uma signi:ficativa reduyao da atividade ritmica anterior. A arnpliayao dos valores 

tanto na linha superior quanto na linha inferior (baixos em oitavas) provoca urn repouso 

ritmico. 0 deslocamento entre as vozes e ainda mantido, no inicio (comp. 30 a 35). A 

partir do compasso 36, a inclusao de quialteras na voz intermediaria e o uso de mais 

colcheias prepara o retorno a caracteristica ritmica das primeiras Seyoes. Do compasso 

40 ao final, aparecem cada vez mais semicolcheias, recuperando o motivo totalmente no 

compasso 45, voz inferior. 

Durante a Seyiio ocorrem varias mudanyas nos compassos (comp. 33, 34, 35, 36, 

42, 43) porem, essas mudanyas acarretam somente uma variayao na pulsayao, uma vez 

que a unidade de tempo (seminirna) permanece inalterada. 

A forma predominante do processo gerador da Seyao e o USO DE NOVO 

MATERIAL. 

4" Se((iio: COillPassos 45 (anacmse) a 56- Desenvolvimento 

Entre os compassos 45 (anacmse) a 50 a linha superior retoma o padrao ritmico 

da Seyao 2. As semicolcheias sucessivas e ininterruptas - sem ocorrencia de pausas 

interrnediarias- estao em paralelo como padriio ritmico do inicio da Seyao 3, onde os 

baixos aparecem em colcheias, especialmente nos compassos 48 a 50. 

Ha uma uniao dos materiais ritmicos expostos nas Seyoes anteriores. Essa uniao 

se apresenta, ja no inicio, reforyada pela indicayiio accelerando ( comp. 46), o que 
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incrementa o grau de tensiio. Nessa Sec;:ao encontra-se o ponto culminante de tensao de 

todo o primeiro movimento, representado pelo acorde em minimas do compasso 51. Ate 

entao, a figura da minima nao havia sido empregada pela voz superior. Tambem no 

compasso imediatamente anterior a esse acorde (comp. 50), lui uma mudanc;:a de 

compasso para 1/4. 0 compasso 51 retoma o 2/4 anterior. Assim sendo, ao inves desse 

acorde completar ritmicamente o segundo tempo do comp. 50, produz uma quebra na 

quadratura. Inclui urn novo compasso, traz urn novo primeiro tempo, ainda mais apoiado 

pela indicac;:ao do acento (>). 

A partir de entao (comp. 52 a 56), a retomada do padrao ritmico exato da 2! 

Sec;:iio (Bloco I -Fig. 14, p. 107) pela maior extensao do teclado, juntamente com a 

indicac;:ao rall. ( comp. 54), caracteriza uma procura pelo repouso para finalizar a Sec;:ao, 

e prepara a Reexposic;:ao da Parte A (comp. 56 - anacruse). Tambem no comp. 52, 

encontra-se o baixo de maior durac;:iio em todo o primeiro movimento, introduzido pela 

colcheia final ( comp. 51) ligada a figura da minima Esse baixo deve perdurar ate o 

comp. 55, como uso do pedal. 

Ha urn equihbrio do fator tensao-repouso durante essa Sec;:ao. Construida em 11 

compassos, o ponto culminante encontra-se exatamente no meio. 

0 processo gerador da Sec;:ao e determinado pela V ARIA<;:AO dos motivos 

ritmicos anteriores. 

5• Secao: compassos 56 (anacruse) a 79 - ReeJq>Osicao- Parte A 

Como esta Sec;:iio e identica a 2! Sec;:ao ( comp. 6 - anacruse - ao comp. 29), a 

media-analise ritmica e tambem correspondente. 
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6a Secao: compassos 80 a 81 - Codeta 

0 material da Codeta e a repeti<;:ao do encontrado nos compassos 5 e 6 (final da 

Introduc;ao - Se9ao 1 ). 

MELODIA- (Media-amilise) 

1 a Ses:ao: compassos 1 a 6 Introdus;ao 

0 inicio da obra contem duas linhas mel6dicas principais, a superior - soprano -

e a inferior - baixo - e uma linha intermediaria com func,;ao de preenchimento. As linhas 

sao construidas por pequenos fragmentos mel6dicos, em movimento descendente ou 

ascendente, e o intervalo predominante utilizado e o de terc,;a. A conjuga-;ao desses 

fragmentos nas vozes soprano e baixo produz movimentos de sentido contrario ou 

paralelo, sendo esse ultimo a direc,;ao do fechamento da Introduc,;ao, dado pela sucessao 

descendente de 5illi paralelas (Fig. 15). 

Motivo l 

Motivo 1 (Repetiyiio) Motivo l.l 

Fig. 15 Se9ao l - Media-analise mel6dica 
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Ainda com rela<;ao as vozes superior e intermediaria, suas linhas estao 

coustruidas de forma a produzirem, cada qual, uma melodia composta65
, que pode ser 

visualizada segundo as duas vozes da Figura 16 aproximadamente. 

Fig. 16 Melodia composta formada por duas vozes, que compoem as linhas superior e intermediaria. 

2a Secao: compassos 6 (anacruse) a 29- Exposicao- Parte A 

0 aspecto mel6dico dessa Sec;ao estii totalmente interligado ao aspecto ritmico, e 

por isso pode ser observado na Fig. 14 anterior (media-analise ritmica). 0 Bloco 1 

indicado, sempre apresenta a sucessao descendente de ter9as e sextas acompanhada pela 

escala pentatonica no baixo, enquanto que o Bloco 2 tern como caracteristica principal o 

uso, no baixo, da escala descendente de D6 M a partir do Re, intercalado com os 

fragmentos do baixo da Se9ao anterior. Esse motivo melodico pode ser extraido da 

sucessao de intervalos de ter<;as e sextas da linha superior (Fig. 17). Tambem a linha 

superior de toda a 2~ Se<;ao - vozes soprano e intermediiiria - segue com a melodia 

composta, conforme ilustra a Figura 16 anterior. 

65 KENNAN, Kent. Op. cit. 1999, p. 10. 

Denomina-se melodia composta quando, em uma (mica linha mel6dica, duas ou mais vozes sao 

ouvidas altemadamente, produzindo, dessa forma, urn resultado harmOnica mais completo. Ocorre 
:freqtientemente em obras para instrumentos de cordas sem acompanhamento. 
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Fig. 17 Motivo mel6dico inicial do Bloco 2, no baixo. 

Importante observar que, o Bloco 1 (Fig. 14, p. 107), a cada ocorrencia, inicia urn 

tom acima. Isso acarreta urn aurnento na sua extensao, jii que sempre acaba no mesmo 

ponto. Esse processo terrnina no comp. 20, ao atingir o grau de partida mais agudo, e 

com isso a maior extensao. Cada nova ocorrencia desse epis6dio estii refor<;ada ainda 

com a indicayao de sf 

3• Secao: compassos 30 a 45- Exposicao Parte B 

0 tratamento toma-se poliionico. 0 aspecto mel6dico sobressai jii no inicio da 

Se<;ao. As tres vozes iniciais apresentam linhas mel6dicas maiores. A extensao das 

frases mel6dicas aurnenta gradativamente ate o compasso 37, a partir do qual come<;a a 

reduzir e a receber fragmentos mel6dicos na voz superior. A partir do comp. 41, o 

tratamento harmonica esta conjugado ao tnaior uso dos fragmentos mel6dicos. Esses 

aparecem em registros mais agudos, e construidos cada vez a intervalos descendentes 

tnaiores (Fig. 18). 
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Fig. 18 3' Se9ao- Media-Analise 
Frases 

Fragmentos melodicos 

4a Secao: compassos 45 (anacruse) a 56- Desenvolvimento 

Do inicio da Se9ao ao compasso 50, na linha superior, o aspecto mel6dico volta a 

se interligar ao aspecto ritmico. Nesse mesmo trecho os baixos ainda procuram manter a 

linha me!6dica inicia! da 3~ Se<yao. Porem, ao chegar no compasso 51 a melodia 
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sucumbe ao padrao ritrnico do inicio da obra. A partir do comp. 52, reaparece o Bloco I 

da Fig. 14 (p. 107) anterior, iniciando em registro agudissimo e preparando o retorno a 

Parte A. 

s• Secao: compassos 56 (anacruse) a 79- Reexposicao- Parte A 

A media-analise mel6dica e identica ada 2~ Se<;ao. 

6" Segao: compassos 80 a 81 - Cod eta 

0 material da Codeta e a repetit;ao do material encontrado nos compassos 5 e 6 

(final da Introdu<;ao - Se9ao 1). 

HARMONIA- (Media-analise) 

l a Se9ao: compassos I a 6 -lntroducao 

A superposit;ao dos materiais nas duas linhas superior e inferior dirige-se para 

Do como centro principal. A utiliza9ao do fa natural em altemancia com o fa # sugere 

uma conjugayao entre as escalas de D6 M e de D6 Lidio. Essa rnistura faz com que nao 

se possa afinnar a obra como exclusivarnente tonal ou modal. 0 proprio compositor, em 

entrevista subsequente, qualifica a mesma como tonal-modal!6 

66 Vide Entrevista, p. 298. 
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2a Secao: compassos 6 (anacruse) a 29- Exposicao Parte A 

A conjuga<;:ao entre as escalas de D6 M e D6 Lidio permanece, sempre se 

dirigindo ao Do como centro principal. 0 uso das escalas pentatonica e de tons inteiros 

obedece a divisao anteriormente citada (Fig. 14, p. 1 07), pois essas escalas ocorrem 

sempre na voz inferior e durante o Bloco 1. Tambem se pode observar que a dire<;:ao 

para o Do como centro principal e parte integrante do Bloco 2 (Fig. 14), pois finaliza 

sempre o movimento descendente dos fragmentos melodicos contidos nesse bloco, na 

voz inferior. Dessa forma, assirn como a melodia, a harmonia esta intrinsecamente 

ligada ao desenho ritmico da Seyao. 

Tambem o stretto ritmico final ( comp. 27 a 29) e formado por resquicios desses 

dois blocos, pois, a linha superior apresenta urn fragmento do Bloco 2, enquanto a linha 

inferior constroi intervalos harmonicas com as notas da escala pentatonica presente no 

Bloco 1 (Fig. 19). 

Fig. 19 Blocos l e 2 presentes no stretto ritmico final. 

Bloco l 
........ Bloco2 
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3' Secao: compassos 30 a 45 - Exposis;ao -Parte B 

Nessa Sevao M uma divergencia harmonica do centro Do. A polifonia a tres 

vozes inicia a Sevao a partir de Do (comp. 30 a 32), seguindo para Fa e Sib (comp. 32 a 

35), em movimento ascendente. 0 movimento descendente parte do Si (anacruse do 

comp. 35) sugerindo Sol como centro. A escalade tons inteiros, desde o inicio da Sec;:ao, 

acompanba essas transposivoes na voz intermediaria, e, no compasso 3 8, passa a integrar 

os baixos. 0 ritmo harmonico acelera, a medida que se aproxima o final da Se9iio (Fig. 

20). 

~ 
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"" ~ cJ.)-{ J ~ 

~ -=:::::: L LA J 
( 

~, 

0 

r 
LA 

Fig. 20 3' Se9ilo- Ritmo harmonica. 

0 tratamento poillonico anterior transforma-se em harmonica a partir do comp. 

40. A linha melodica principal encontra-se na voz do soprano, e transfere-se para o 
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baixo no compasso 45. 0 Ultimo baixo da Se<;iio- Do em intervalo de oitava- e atingido 

por uma redu<;iio ritmica do motivo inicial em Re Dorico. Recupera o Do como centro 

principal e estabelece o campo harmonico para a nova Se<;iio, o Desenvolvimento. 

4" Se<;iio: compassos 45 (anacruse) a 56- Desenvolvimento 

No inicio o modo Re D6rico predomina (comp. 46 a 50) empregando os baixos 

do compasso 45 (3~ Se<;ao) na linha superior, em forma de acordes. Porem, ja nos 

compassos 46 e 47 o baixo Do assume maior importii.ncia como centro, surgindo com 

figuras de maior dura<;iio, tentando estabelecer uma nota pedal. No compasso 51, o 

centro D6 efetivamente recupera sua fun<;iio como centro principal. No entanto, o modo 

predominante nas duas linhas e o D6 Mixolidio. 

A partir do compasso 52, a harmonia volta a se interligar ao elemento ritmico, 

como nas primeiras duas Se<;oes. Ocorre a apresenta<;iio do Bloco 1 (Fig. 14, p. 1 07) a 

partir do registro agudissimo, por toda a extensao do teclado. 0 material retoma a 

alternii.ncia entre as escalas de D6 M (fa natural) e Do Lidio (fa #), em paralelo com o 

uso da escala pentatonica no baixo. Ao final, a escala de tons inteiros restabelece 

cornpletamente o Do como centro principal, e enuncia a Reexposi91io da Parte A 

s• Secao: compassos 56 (anacruse) a 79 - Reexposici[o- Parte A 

A media-analise harmonica dessa Seyao e identica ada 2~ Se9ao. 

6a Segao: compassos 80 a 81 - Cod eta 

0 material da Codeta e a repeti<;iio do encontrado nos compassos 5 e 6 (final da 

Introdu((iiO - Se<;1io 1). 
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: '\' :<- ,"\< :::;'<''';,,''> ":':': 

SONORHJAllt2~~ia-llll81ise) 

1 • Seciio: compassos 1 a 6- Introduciio 

Niio ha contrastes significativos na textura dessa Se9iio. 0 ritmo e o elemento 

dominante. Para que se inicie a obra com o carater humoristico sugerido pelo compositor 

(indica9iio do andarnento: "Com humor"), torna-se necessario evidenciar bern os apoios 

ritmicos, assim como valorizar as indica9oes de dinfunica (p, cresc. e f) e de articula9iio 

(staccato sempre). A iinica ligadura apresentada nesse trecho encontra-se como 

ornamenta9iio, anterior a cadencia de 51!!! paralelas. Essa cadencia em intensidade forte 

produz urn efeito percussivo e de termino do trecho. 

2" Seciio: compassos 6 (anacruse) a 29 - Exposiciio- Parte A 

A textura se mantem como na Introdu9iio, e assim como os aspectos mel6dicos e 

harmonicos, esta interligada ao elemento ritmico. Os contrastes na sonoridade ocorrem 

de acordo com a alternilncia entre os Blocos 1 e 2 (Fig. 14, p. 107). Assim, cada vez que 

o Bloco 1 ocorre e se expande, a sonoridade aumenta. 0 ponto culminante da Se9iio 

acontece no compasso 20, onde o intervalo de 6! M (si-sol#) e o ponto de partida. A 

redll9fio de intensidade acontece ao final do trecho, dos compassos 27 a 29. 

3" Seciio: colllPassos 30 a 45 - Ex;posis;ao- Parte B 

Nessa Se9iio a melodia se sobrepoe ao elemento ritmico. A polifonia existente 

permite maior liberdade ritmica. 0 movimento das vozes em conjunto com a dinilmica 
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indicada procuram a expressao. A medida que se aproxima do final (comp. 40), assume 

urn caniter cada vez mais dramatico, forte. A sonoridade se amplia ao final, tal como na 

Seyao anterior. No compasso 45, a linha superior sofre uma breve reduyao na 

intensidade, enquanto os baixos devem ainda se manter em intensidade forte (Fig. 20, p. 

117). A reduyao na dinilmica entao se resume a urn compasso (comp. 45). 

4• Ses;ao: compassos 45 (anacruse) a 56- Desenvolvimento 

Nessa Seyao acontece o ponto cnlminante do movimento. Assim como nas 

anteriores, o trecho inicia a partir de urn cresc. e accel., chega ao apice ( comp. 51) e 

retorna (dim. e rail. - comp. 54). No inicio, a textura fuvorece o incremento da 

intensidade, pois e produzida pela sucessao de acordes de quatro notas em movimento 

paralelo aos baixos, tambem apoiados. A partir do compasso 52, os intervalos de teryas e 

sextas sucessivos acompanhados pela escala pentatonica na voz inferior tambem estao 

em staccato. Esse futo, juntamente com a d.infunica indicada, contribuem para a reduyao 

de atividade ao final do trecho. 

5• Secao: compassos 56 (anacruse) a 79- Ree:x;poskao- Parte A 

A media-anlilise com relayao a sonoridade dessa Seyao e identica ada 2! Seyao. 

6• Ses;ao: compassos 80 a 81- Codeta 

0 material da Codeta e a repetiyao do encontrado nos compassos 5 e 6 (final da 

Introduyao - Seyao 1). A 6! Se9lio juntamente com a Introdu91io apresentam, como 

contraste em relayao as demais, o futo de que terminam em intensidade forte. 
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SINTESE 

A media-analise do pnmerro movimento da Sonatina para Piano de Alceo 

Bocchino, Com Humor, possibilita compreender cada uma de suas Se-;oes do ponto de 

vista de seus segmentos ou unidades maiores. Mostra como as linhas superior e inferior 

estao relacionadas, e tambem as conexoes entre os quatro elementos: Ritmo, Melodia, 

Harmonia e Sonoridade. 

Seguindo a metodologia de analise proposta por Jolm White, verifica-se, dentre 

os quatro elementos: Repeti<;ao, Desenvolvimento, Varias;ao e Uso de Novo Material­

qual e dominante no processo gerador da composiyao. Tambem se observam os 

contrastes existentes em cada Se9ao. Com essas infonna96es e possivel encontrar o 

balan<;o entre os estados de repouso e de tensao na obra. 

No primeiro movimento o ritmo e o elemento dominante. A melodia, a harmonia 

e a sonoridade estao subordinadas ao aspecto ritrnico intrinsecamente, com exce<;:ao da 

3' Seyao. Essa Se<;ao intermediaria produz urn grande contraste, por evidenciar a 

melodia sobre os outros elementos. Com o tratamento polifOnico das vozes, traz o 

carater mais expressivo e cantado. 

A partir das observa<;oes efetuadas a respeito do fator tensao-repouso em cada 

Seyao, e possivel trac,:ar o grafico da Fig. 21 a seguir. Nesse griifico, o fator tensao­

repouso ( eixo Y) esta em funyao da sequencia de compassos ( eixo X). 
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GRAFICO TENSAO-REPOUSO 
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Fig. 21 Gn\fico do fator tensao-repouso veriftcado a partir da media-analise do primeiro movimento- Com Humor. 



Do gnifico, nota-se facilmente que o ponte culminante de tensao acontece na 4! 

Sec;ao - Desenvolvimento - especificamente no compasso 51, no acorde de seis sons, 

em minimas. 0 movimento inicia em repouso e termina a urn nivel de tensao media. As 

porc;oes do gnifico, onde estao representadas as 2! e S! Sec;oes possuem curvas de 

mesmo comportamento. Isso se explica devido aS! Sec;ao sera Reexposic;ao da Parte A, 

contida na 2! Sec;ao anterior. Como suas curvas sao identicas, possuem, no grafico da 

Figura 21, a mesrna cor de fundo. N essas Sec;oes encontram-se tres pi cos crescentes de 

tensao seguidos por urn pico de tensao menor. Os primeiros tres picos representam as 

sucess5es de intervalos de 3!1!! e 6!1!!, que, a cada vez que ocorrem, estao ampliadas em 

extensao, iniciam em intervalos mais agudos e com maier intensidade ( os quatro 

elementos: ritmo, melodia, harmonia e sonoridade interligados). Conforrne indica a Fig. 

14 anterior (p. 1 07), sao as ocorrencias do Bloco 1. 0 quarto pico, de menor nivel de 

tensao, representa o terrnino das Sec;oes ( comp. 25-29 e 75-79), onde ocorre a 

superposic;ao dos dois blocos da Fig. 14, aliado ao breve incremento na intensidade (<f), 

e reduc;ao (>p) subseqiiente da mesrna. 

0 gnifico exp5e o contraste produzido pela Parte B (3! Sec;ao ), iniciada em 

repouso, e crescendo em direc;iio ao final. Hi urna queda brusca na tensao no compasso 

45, que volta a urn nivel menor, porem nao igua1 ao do inicio do trecho. Isso se explica 

pela busca do repouso se resumir ao espac;o de urn compasso ( 45), com a reduc;ao da 

intensidade na linha superior. 
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Tal como indicado anteriormente, o Desenvolvimento ( 4~ Seyao) apresenta curva 

simetrica, com ponto mais alto exatamente no meio (62 compasso entre os onze que 

formam a Se~ao ). 

Do gnilico conclui-se que o :fator tensiio-repouso con:firma a divisao em Se~oes 

previamente realizada para arullise do movimento. Todas as Se~oes, com exce~ao da ~ 

(Codeta, resumida a 2 compasses) iniciam em niveis menores de tensiio, evoluindo para 

niveis maiores. As Se~oes 2!, 3!, 4! e 5! iniciam suas curvas em niveis mais baixos, 

atingem pontos altos, e retornam para niveis menores de tensiio. As Se~es 1~ e 6! 

apresentam, em sua conclusao, o mesmo material, a cadencia formada pela sequencia de 

Sl!! paralelas. Por isso suas curvas finaHzam em niveis equivalentes de tensiio. 
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2.1.3 PRIMEIRO MOVIMENTO: COM HUMOR- MICRO-ANALISE 

1. Classificayiio dos Motivos Basicos 

Motivo 1 
1 

~ii~ 
c. 112 - 2/3 (voz superior) 

\1~; II iJ !j· 

Motivo 2 
c. 2/3 (voz inferior) 

I Fragmentos me16dicos: 2a e 2b 11m I 
I 

:it 
2a 2b 

Motivo 3 

~11 >-c. 11112- 16/17- 61162- 66/67 (voz 

inferior) :» u i fjg 
--

Motivo 4 

c. 11113- 16/18- 61163- 66/68 (voz 

~~~ 
- >-, superior) 1111~ i~~-~~rliii 

Motivo 5 
Escala pentatonica 

I ~l II~ ~~~~·It c. 617 (voz inferior) 

Motivo 6 
Escalade tons inteiros (voz inferior) 

~ c. 8 e 58 

'. Tabela 1 Motivos Bas1cos do pnmerro movnnento Com Humor 
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1.1 V ~es dos Motivos Basicos 

Motivo l.l 
c. 3/5 

\1~ ~ i; ~~ ,~Ll!i;~~lm - V ariayiio por sequencia 

- V aria~o intervalar 

Motivo 1.2 

c. 6/8 - 56158 

*!II JaWdaa~~n - V ariayiio por sequencia 

- V ariayiio intervalar 

- Com supressiio da anacruse e do 

primeiro tempo 

Motivo l.3 
c. 8-58 

~~~ ~i!li -Fragmento 

- V ariayiio intervalar 

Motivo 1.4 fi q 
c. 10/11 - 60/61 

~I* 
- V ariayiio por sequencia 

- V aria9iio intervalar dd ~~~~U9JdJQ 
- Com supressiio da anacruse e do 

primeiro tempo 

Motivo 1.5 

c. 15/16- 65/66 fi l>=) - v~ por sequencia 

~~~ -v aria9iio intervalar ffdd li'lauai. - Com supressiio da anacruse e do 
primeiro tempo 

Motivo 1.6 

c. 20/21 - 70171 
--------- ... , ' 

I 1 

c. 2l/23 - 71172: transposto uma 

11•l !S i :!EIJIHl oitava abaixo 

c. 23 - 73: fragmento --- e 

transposto duas oitavas abaixo '---------- V ariayiio por sequencia 

-v aria9iio intervalar 
- Com supressiio da anacruse e do 

primeiro tempo 
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Motivo 1.7 
c. 35/37 
- Variayii.o ritmica: ampliayii.o e 
inseryii.o de quialteras 
- V ariayii.o por sequencia 
- V ariayii.o intervalar 
- Variayii.o no registro (2 oitavas 
acima) 

Motivo 1.8 
c. 52/54 
- Transposto 2 oitavas acima 
- V ariayao intervalar 
- V ariayii.o por sequencia 

Motivo 1.9 
c. 54/56 
- Transposto 1 oitava acima 
- V afiayii.o por sequencia 
- Omissii.o da anacruse e do primeiro 
tempo 

> 
g..r ------· ----------- -.---------- .. --, 

\I~: I ~: -~~ .. ~.:.i··~.-~.~~-~.;,~·~,, 1111§ 

Tabela 2 Vana9(ies do Motivo 1 

Motivo 2.1 (2a.1 e 2b.1) 
c. 4/5 (voz inferior) 

( ~ "'"r-... ==1'1 - V ariayao ritmica ( deslocamento . 
para outra pulsayii.o do compasso) 
- V ariayii.o intervalar (fa #) I ,r 

~. 2a.l 
2b.l 

Motivo 2a.2 

( c. 9 e 59 
- Transposto uma oitava abaixo 

1 
.. "%" "%" 

'---" 

Motivo 2b.2 

( c. 12/13 - 17/18 - 62/63 - 67/68 -. 
- V ariayii.o intervalar 

!!'"" :;j 
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Motivo 2b.3 
c. 14/15- 19/20- 64/65-69170 
- Fragmento (residuo) 

Tabela 3 Varia¢es do Motivo 2 

Motivo 3.1 
c. 13/14 - 18/19 - 63/64 - 68/69 
- V ariavao ritmica ( desenho) 
- Inseryao de intervalos 
- V ariavao na articulayao 

Tabela 4 Varia¢es do Motivo 3 

Motivo 4.1 
c. 13/15 - 18/20 - 63/65- 68170 

~~~ ij~ 1 iiii~~~~~l i - Fragmento 

Motivo 4.2 
c. 9/10- 59/60 

~~~ -~ijii~~~~§l J. -Fragmento 

Motivo 4.3 
c. 23/25-73/75: completo 

~~~ Iiiii .;~;ij,~ - V ariavao intervalar- fit # e fit q 
- Transposto urna oitava abanco 

Motivo 4.4 

13
1

ms
1 

c. 25/26- 75/76: :fragmento 

(I~: - V ariayao intervalar- fit # e fit q 
- Transposto urna oitava abaixo 

Motivo 4.5 

(~ 
c. 27; 28 e 29 -77; 78 e 79 
-Fragmento 
- Transposto urna oitava abaixo 
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Motivo 4.6 

~~ 
c. 29 e 79 
- Fragmento 
- Transposto uma oitava abaixo 

Motivo4.7 
c. 30131 Mesmotempo 

-v ariayao ritrnica: ampliayao 30 (L 'isteoso tempo) lJ JJ 
- V ariayao intervalar ( fii q ) (I' I $ ' .p..Q • I 
- Inseryiio da anacruse 
- Motivo esta em Do 

Motivo 4.8 

Q:f c. 31 
- Fragmento 

~ - V ariayao ritrnica: ampliayao 
- V ariayao intervalar ( 5! ascendente e 
8! descendente) 

Motivo4.9 
c. 30/32 (voz inferior) 
- V ariayiio ritrnica: ampliayiio e (\?I *~3 lg 4 a:&

1f irnitayiio -
- V ariayao intervalar ( fii q ) 
- lnseryao da anacruse 

_______ _J :;; 

&-________ 

- Transposto e em oitavas 

Motivo 4.10 
c. 32/33 (voz superior) 

.bQ.Q--N - V ariayiio ritrnica: ampliayao 

~~~ -v ariayao na articulayao !II - Inseryao da anacruse 
- Transposto para Fa 

Motivo 4.11 
c. 33/34 (voz tenor) 

~~~~i=P - Fragmento em sib 
- Variayao ritrnica: ampliayiio 
- Inseryao da anacruse 
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Motivo 4.12 g... _____ , 

c.34 
-Fragmento 

(1, I ~.fh'~ - V ariar;iio ritmica: ampliar;iio 
- V ariar;iio intervalar ( 5! ascendente e 
8! descendente) 

Motivo 4.13 

~P-c. 33/34 (voz superior) 

(~~ 
.D 

- V ariar;iio ritmica: ampliar;iio --
- Inserr;iio da anacruse 

II - Transposto para Sib .. 

Motivo 4.14 
c. 34 (voz tenor) 
- V ariar;iio ritmica: ampliar;iio e 

(j' I i)@ ill difurente desenho ritmico 
- Inserr;iio da anacruse 
- Transposto para Mib 

Motivo 4.15 
c. 37 (voz infurior)/38(voz superior) 

~~~!~,~ 
- V ariar;1io ritmica: ampliar;iio 
- Transposto para Mi 

Motivo 4.16 
c. 38 

(1, fLO -Fragmento 
- V ariar;iio ritmica: ampliar;iio 
- V ariar;iio intervalar ( 5! ascendente) 

Motivo 4.17 

ll.J c. 38/39 1 r1 
- V ariar;iio ritmica: ampliar;iio 

~,, lfJ·-- Variar;iio intervalar 

Motivo 4.18 
c. 39 (voz intermecfuiria) 

~'? Jt@ s el - Fragmento 
- V ariar;1io ritmica: ampliar;iio 
- V ariar;iio intervalar ( d6 #) 
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Motivo 4.19 
c. 39/40 (voz superior) :!) ~ 

- Fragmento 1\ ::: 

~ - V aria9ao intervalar (8! descendente) ( ~ - V aria9ao ritmica: ampliayao ' ' 

Motivo 4.20 

'i c. 40 (voz superior) 
) -Fragmento :;; 

- V aria9ao intervalar (\)! descendente) ( ~ - V ariayao ritmica: ampliayao 

Motivo 4.21 

II ~) c. 40/41 (voz superior) 
)_ - Fragmento 

- V aria9ao intervalar (\)! descendente) 
( v - V ariayao ritmica: ampliayao 

Motivo 4.22 
c. 41/42 (voz superior) 

<14~31 all• i ~ 
- V ariayao ritmica: amplia9ao 
- V ariayao no tratamento dos 
intervalos: bannonizados em acordes 
de tres e quatro sons 
- Transposto para lli m 

Motivo4.23 

(14 d_lli 
c. 42/43 (voz superior) 

II - Fragmento 
- V ariayao intervalar (\)! descendente) 
-v aria9ao ritmica: ampliayao 

Motivo 4.24 

--~~ i 
c. 43/44 (voz superior) 

~ 
-Fragmento 

(I~ 
- V ariayao intervalar 
-v aria9ao ritmica: ampliayao 

Motivo 4.25 
8-' ... _ 

c. 44/45 (voz superior) 

~~'~ 
I~ ~ 

- Fragmento 
- V ariayao intervalar 

\1~ - V aria9ao ritmica: ampliayao 

131 



Motivo 4.26 
c. 45/46 (voz inferior) I I .,. 

- V ariayao intervalar mel6dica 
(intervalo de 6! descendente ao final) 

~ - v ariayao na articulayao !::~ ~ ~ :;; 
- Insetyao da anacruse !-~>~~ "--" 
- Transposto para Re >> 

Motivo 4.27 

c. 45/48 (voz superior) 

4mfl - V ariayao no tratamento dos 

(!$ intervalos: harmonizados em acordes 
de tres e quatro sons em movimento 

paralelo 
- Transposto para re 

Motivo 4.28 
c. 46/47 

- Fragmentos transpostos 

~It): --~ 
I lf! I - V ariayao no tratamento dos !f• 

intervalos: harmonizados em acordes • ¥ ¥ 
de tres sons em movimento paralelo 

Motivo 4.29 
c. 47/50 (baixos em oitavas) 

- V ariayao ritmica: ampliayao 

(~(\? - V ariayao por sequencia 

lHJ
1fin 11

a i 
II 

- V ariayao intervalar (intervalo I 

descendente: :ta-mi) 

1 - V ariayao na articulayao ( sincope > > > 

inicial) 
- Transposto para Si 

Motivo 4.30 
>? c. 51 (baixos) 

( 
>> > 

- Inseryao da anacruse "'= ~ ) 

- V ariayao intervalar (sib ao final) 

~ = - Transposto para D6 Mixolidio ...... 
~'-'p-_ 

&'> _______ - ----- __l 

Tabela 5 Vana\'OOs do Mo!ivo 4 
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Motivo 5.1 

c. 10/11 - 60/61 

- V ariayao ritrnica: ampliayao e 

omissiio da pausa de colcheia 

Motivo 5.2 
c. 15/16 - 65/66 

-v ariayao por sequencia 

- V ariayao no grau inicial da escala 

- V ariayao ritrnica por reduyao ao 

final- semicolcheias hi# e sol# 

Motivo 5.3 

c. 20/26 - 70/76 
- V ariayao por sequencia 

Motivo 5.4 

c. 27/28 -77/78 

- V ariayao no tratamento da escala: 

intervalos de 6~ e 2~ barmonicos 

formados com os graus da escala 

pentatonica 

Motivo 5.5 

c. 29; 79 
- V ariayao no tratamento da escala: 
intervalos de 5~ e 2! barmOnicos 

formados com a escala pentatonica 

Tabela 6 Vari~ do Motivo 5 

Motivo 6.1 

c. 56 

- V ariayao de registro ( oitava abaixo) 

e escala de tons inteiros em oitavas 
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Motivo 6.2 

c. 30/31 ( voz intermediaria e 

superior) 

~~' t * ' r S:Lf r 1,!' Jjld: 
- V aria91io ritmica ( ampli~ao) 

- Transposto e com v~ao \ _.. . ....._.1 I I 
' 

mel6dica: movimentos descendente e 

ascendente 

Motivo 6.3 

c. 32/33 (voz intermediaria) 

\I' !II ~;rr - V ~ao ritmica ~ ~r- ftqt - Transposto e com varia91io 

mel6dica: movimentos descendente e ~ 
ascendente 

Motivo 6.4 

~- t-~P--1· c. 34/35 (voz intermediaria e 

superior) 

\ - V aria91io ritmica: ampliayiio 
c 

- Transposto e com varia91io 

mel6dica: movimentos ascendente e 

descendente 

Motivo 6.5 

4 ~: c. 36 (voz intermediaria) 

~jt i I 
- Fragmento transposto r - V~ao ritmica 
- V ariayao mel6dica: transposto e 

movimento ascendente 

Motivo 6.6 " • 
c. 37 (vozes intermediarias e baixo) 

- Transposto 
.., 

- V aria91io ritmica: amp~iio I ]!. 1-.FJ i'"i. . ~ I 
- V aria91io na articula91io 

I I..:; v 
Motivo 6.7 
c. 38/39 

- Transposto 
~~ .. pp ,J. p~a= IJ 

- V aria91io ritmica: amp~iio I ... '~ KJ$ - Varia91io mel6dica: movimentos 

descendente e ascendente 

-Tabela 7 Vana~ do Mot1vo 6 
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SiNTESE 

0 primeiro movimento da Sonatina para Piano - Com Humor apresenta 6 

Motivos formadores assim distribuidos em varia9oes: 

MOTIVO N'! DE V ARIAC::OES TIPOS DE V ARIAc;OES 

I 9 - Intervalares; 
- Por sequencia; 
- Em fragmentos; 
- Rftmicas (ampliayao, inser9iio de quialteras, supressiio da 
anacruse e deslocamento para outra pulsa9iio do compasso ); 
- Transposi~Oes 

2a 2 - Ritrnica (deslocamento para outra pulsa9iio do compasso); 
- Transposiyao 

2b 3 - Ritrnica ( deslocamento para outra pulsa9iio do compasso ); 
- Intervalar; 
- Em fragmento 

3 1 - Ritrnica ( desenho ); 
- Inser9iio de intervalos; 
- V aria9iio na articula9iio 

4 30 - Em fragmentos; 
- Intervalares; 
- Transposi90es; 
- Ritrnicas (amplia9iio, imita9iio, inser9iio da anacruse, 
diferen9a5 no desenho ritrnico ); 
- Mel6dicas 
- V aria90es na articula9iio; 
- Varia~ por preenchimento harmonica dos intervalos; 

5 5 - Por sequencia; 
- Rftmicas ( amplias:ao, redus:iio, diferens:as no desenho 
ritrnico); 
- V aria90es no tratamento da escala 

6 7 - Transposis:Oes; 
- Ritrnicas ( amplia9iio ); 
- Mel6dicas; 
- Em fragmentos; 
- V aria90es na articulas:iio 

-Tabela 8 Motives e vana\X)eS do pnmerro moV!mento Com Humor 

Do quadro anterior observa-se que o Motivo 4 e o que apresenta maior niimero 

(30) e tipos de variayoes. 0 Motivo 1, apesar de introduzir a obra, possui menor niimero 

de variay()es (9). Esta modificado ritmicamente somente uma vez (Motivo 1.7- comp. 35 
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a 37). Como conserva sua caracteristica ritmica praticamente inalterada durante as 

S~oes 1, 2, 4, 5 e 6 67
, faz com que o ritmo seja o e1emento predominante, e impregna o 

movimento com sua pulsa<;iio viva e dan<;ante. Isso ja vern proposto pela propria indi-

ca<;iio do compositor sobre o andamento, sinalizado atraves das palavras "Com humor". 

0 menor ntimero de variayoes do Motivo 1 pode ser tambem explicado segundo 

as orienta<;oes de Schoenberg: 

"A variedade ni'io deve jamais obscurecer a logica ou a comprfi. 

ensibilidade: esta ultima requer, ao contrtirio, a limita9i'io da 

variedade, especialmente se as notas, acordes, formas-motivo e 

contrastes se sucederem de forma rtipida. A rapidez e urn 

obstticulo a percep9i'io de uma ideia e, desse modo, as pe9as em 

tempo rtipido exibem urn grau menor de variedade. " 68 

0 Motivo 3 pode ser encarado como urna variayao do Motivo 1 ou mesmo do 

Motivo 1.1 (Fig. 22). 

Motivo 1.1 

Motivo3 

Fig. 22 0 Motivo 3 como varia\'ilo dos Motivos 1 e 1.1 

67 Vide p. 79 (S~). 
68 SCHOENBERG, Arnold. Op. cit. 1991, p. 47. 
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Nesse caso o Motivo 3 seria uma variayao ritmica por ampliayao dos anteriores, 

com supressao dos intervalos intermediaries (3~ e das notas formadoras dos intervalos 

de fill. 

No entanto, optou-se por classifica-lo como Motivo Basico, pois e a celula 

introdut6ria e de conclusao do terceiro e Ultimo movirnento - Cadenza. 

Tamoom as escalas pentatonica e de tons inteiros foram classificadas como 

Motivos Basicos, uma vez que aparecem com freqiiencia, seja como simples repeti91io, 

ou modificadas, em variayoes. 

Cabe aqui ressaltar ainda o uso da cadencia formada pela sequencia de SM 

paralelas (Fig. 23). 

!\'--
. 

:u· ltl .. 
. 

tl "'! :i 

Fig. 23 Cadencia 

Ao termino da J! Se91io (comp. 5 e 6) e ao final do primeiro movirnento a 

cadencia reafirma o centro principal Do. 

Atraves da Micro-Aruilise percebe-se que o compositor utiliza celulas ou motivos 

basicos determinados e elabora variayoes em torno dos mesmos. Isso caracteriza urn 

estilo de composiyao bastante difundido, podendo ser encontrado em obras do barroco 

ao sec XX. A conexao entre os motivos e suas variayoes preenche os requisites da 

l6gica, coerencia e compreensibilidade e estao de acordo com a necessidade do 

contraste, variayao e fluencia da apresentayao. 
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2.1.4 PRIMEIRO MOVIMENTO: COM HUMOR - SUGESTOES PARA 

INTERPRETA<;AO 

0 primeiro movimento da Sonatina possui caniter predominantemente ritmico, 

uma vez que mant6m o mesmo desenho ritmico inicial por todo o movimento, com 

exce9fuJ da Se~iio 3 (comp. 30-45). Os conjuntos de semicolcheias em contratempo com 

a voz inferior estabelecem urn moto-perpetuo bern caracteristico de uma Toccata, o que 

justifica a denomina9fuJ Piccola Toccata indicada pelo proprio compositor junto ao 

andamento. 

Ja nas duas primeiras Se~oes ( comp. I a 29) fica evidente o carater ritmico da 

obra. No primeiro compasso M uma indi~iio de acento no segundo intervalo de 3!. 

Esse intervalo comp5e o segundo tempo do compasso, e inicia a sucessiio de ter~as 

descendentes do Motivo 1 principal. Assim, cada vez que o Motivo 1 se repete, M urn 

apoio maior nesse intervalo. Os primeiros tempos de cada compasso tarnbem devem ser 

apoiados, para que as mudan~ de formulas de compasso sejam bern compreendidas, e 

a eventual quebra da quadratura ritmica fique clara ao ouvinte, como acontece no 

compasso 11 (formula 5/8 em substitui~iio a 2/4). Como o toque 6 staccato, saltitante, 

niio M o uso de pedal durante essas S~oes. Deve-se tocar de forma livre, solta, como 

que brincando como teclado. 

Na Introdu~o, o movimento inicia em p e cresce para of a medida que se dirige 

para os registros mais graves ( comp. 5 e 6). Deve-se seguir a dinilmica de acordo com o 

Grafico da Fig. 21 anterior (p. 122). Nesse Grafico 6 possivel observar que, nas 2! e 5! 
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S~es hi uma sequencia de picos de intensidade crescente. Isso denota que, a cada 

ocorrencia da sucessao descendente de intervalos de ter9as e sextas deve-se refor9ar a 

dinfunica, iniciando sempre com urn sf maior. Sendo assim, na 2! Seyiio a tensao e 

crescente ate atingir o Ultimo sf (comp. 20 - sjJ) a partir do sol# na linba superior. 

Comeya a decrescer, e quando retorna aos registros mais graves (comp. 25) volta a 

aurnentar (ate o comp. 27) para, logo em seguida, em urn espa9o de dois compassos, 

concluir emp. 

0 estudo de maos separadas e indispensavel. Aconselha-se tambem o estudo das 

duas vozes na linba superior, bern como, da melodia composta forrnada por essas vozes 

(Fig. 16, p. 112) separadamente. 

Para a ignaldade ritmica, e imprescindivel nas Se9oes 1, 2, 4, 5 e 6, utilizar o 

auxilio do rnetronomo, sempre partindo de uma andamento Iento, com a colcheia ou a 

semfnima como medida de tempo, e, gradativamente, acelerar em dire9iio ao andamento 

proposto. 

Na 3! Se9iio deve-se evidenciar o elemento mel6dico, expressivo. Para isso, 

pode-se interpretar de forma mais livre, cantada. Dado o carater polifOnico do trecho, e 

fundamental o estudo de cada uma das vozes individnalmente, ou rnesmo o estudo de 

combffia9oes entre elas, duas a duas. Hi bastante uso do pedal, como indicado na 

partitura em anexo. 

A 3! Seyiio inicia emp. No compasso 38 (pp) pode-se empregar o pedal esquerdo 

(una corda), a fim de se obter uma nova sonoridade e sinaHzar o inicio de nova 
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grad~ao para o crescendo posterior. A partir do compasso 40, o andamento e refreado 

aos poucos (poco a poco stentato6
") e a intensidade ressurge. A sonoridade cada vez 

mais grandiosa paralelamente ao andamento sempre refreado, produzem urn carater de 

alta drarnaticidade ate atingir o compasso 45, onde ha urna brusca redu9ao de tensao 

(Grafico da Fig. 21, p. 122), como fechamento da frase na linha superior. 

0 Desenvolvirnento inicia emp e, no curto espayo de 5 compassos (comp. 47 a 

51), ha urna ampliaylio gradativa de intensidade ate o acorde em minimas do comp. 51, 

que deve ser executado com ampla e maxima sonoridade. Esse acorde em minimas do 

comp. 51 eo ponto culminante em tensao de todo o primeiro movirnento. A partir de 

entao, o tempo e retomado ja no compasso segninte (52), ainda em intensidadef Aos 

poucos volta-se a reduzir a sonoridade (dim. - comp. 54), e consequentemente diminuir 

a tensao. A indicayao do rall. (comp. 54) contribui para essa reduyao na tenslio e produz 

o contraste do Ultimo compasso da Se9ao ( comp. 56), a tempo, que prepara o inicio da 

Reexposi9ao da Parte A, em p. 

Como a 5! Se9lio e a Reexposi9ao exata da Parte A, a interpreta9ao deve seguir 

as orientay(ies anteriormente expostas. 

A cadencia construida pela sequencia de 5~ paralelas ( comp. 5 e 6 - Introdu9ao ), 

deve ser executada com toque fume, f, em carater percussivo. 0 sol da appoggiatura 

inicial e bern apoiado e ligado ao fa e si subsequentes. 0 si e staccato, !eve, e para 

69 Vide 56, p. 86. 
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facilitar a execu9ao e garantir esse efeito, recomenda-se tocar esse si final com a miio 

esquerda (Fig. 24). 

r • 
MD. 

~ . 

~f 
tl -,t 

. 
11 l ~ 

ME. 

Fig. 24 Sugestao de execu~. 

Quando essa cadencia ocorre ao final, na Codeta (comp. 80-81), M urn refor90 

na sonoridade indicado pelos acentos em cada intervalo de 5!. A sonoridade e fume com 

rigor, o que vern a intensificar o contraste da dinilmica anterior (p - comp. 79) e produzir 

urn efeito percussivo de maior intensidade para concluir o movimento. 

142 



2.2. SEGUNDO MOVIMENTO: INVENl;A.O 
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2.2.1 SEGUNDO MOVIMENTO: INVEN<;AO -MACRO-ANALISE 

0 movimento esta dividido em tres Se<;oes: 

- 1 ~ Se<;ao (Fig. 25): compassos 1 a 24 Exposi<;iio 

- 2~ Se<;iio (Fig. 26): cornpassos 24 a 45 Desenvolvimento 

- 3! Se<;iio (Fig. 27): cornpassos 45 a 69 Reexposi<;iio 

................................... 

Fig. 25 11 S~o- EXPOSI<;:AO 
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Fig. 26 z• Seyao- DESENVOL VIMENTO 
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Fig. 27 31 S~o- REEXPOSI<;:AO 
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:;,::::':_\~':::;;; 

RI'I'l\10 - (Mat:r0-alllili$e) 

I" Secao: compassos I a 24- Ex;posiciio 

Ha dois padroes ritmicos predominantes (Fig. 28). 0 primeiro, que compoe o 

Motivo Basico inicial (Motivo 7, p. 175) na voz inferior, e constituido por uma sucessiio 

de semicolcheias ligadas, e finaliza com uma sfncope. 0 segundo padriio ritmico, 

apresentado pelo Contramotivo na voz superior (Motivo 8, p. 175), contem figuras de 

valores maiores e gradativos, e tambem conclui com uma sfncope com 1 tempo inteiro 

de durayiio. Assim os dois motivos terminam com sfncopes e figuras de valores maiores. 

Motivo 8 · Contramotivo 

1 ~ 
I - . ......._ 

I 

• .. 
·-. 

~ 

p ~· ft ..... ~ ~-

I 
~ ......._,. 

. 
• "• ' ' 1 ' • 1 1:. • I 

.! 1 I> 2 11 

Motivo7 

Fig. 28 Padriles ritmicos predominantes. 

Tambem os dois padroes iniciam em anacruse. 0 Motivo 7 parte da anacruse 

para o segundo tempo do compasso, e o Motivo 8, para o primeiro tempo forte do 

compasso. 
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0 Motivo Risico (Motivo 7) e o Contramotivo (Motivo 8) se altemam durante a 

Sec;:ao nas duas linhas superior e inferior, tal como indica a Fig. 29. 

( 

5 

Fig. 29 

~. 
.~1 ~ ~ ! ! ~i:~r-= 

k/ i g; I I 
I I 

J '--

Motivo 7: Motivo Basico 

Motivo 8: Contramotivo 
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Entre essa alterniincia do Motivo Basico e Contramotivo existem Epis6dios70 

ritmicos, formados predominantemente por por<;oes do Motivo ou do Contramotivo. A 

medida que o movimento se dirige para o final da Se<;ao, esses Epis6dios tomam-se mais 

freqiientes, ou seja, a altemancia anterior cede Iugar it alterniincia de Epis6dios entre as 

duas vozes (Fig. 30). 

• ' ' 

raY. 

Fig. 30 Epis6dios altemados nas vozes superior e inferior. 

A unidade orgitnica acontece atraves da altemilncia entre os Motivos e entre os 

Epis6dios. Nao ha nenhuma simetria ritmica entre as duas vozes, e tambem o 

desenvo lvimento ritmico e reduzido. 

70 KENNAN, Kent. Op. cit. 1999, p. 134. 
Epis6dios sao seyoes derivadas de uma porylio do motivo ou do contramotivo, ou ate mesmo de 

outro material novo. Podem ser de qualquer extensao, mas freqlientemente ocupam dois a quatro 
compassos. 0 motivo, quando utilizado como base, geralmente nao aparece na sua forma completa, mas 
em segmentos menores. Os Epis6dios sao quase sernpre seqiienciais. Suas fun96es principais sao: a 
modula91io de uma tonalidade para outra, e a interrup9iio de repeti96es demasiadas e sucessivas do motivo. 
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0 maior contraste advem da superposi<;:ao dos do is padroes ritmicos iniciais, uma 

vez que, enquanto o Motivo 7 se eompoe de uma sucessao de valores iguais 

(semicolcheias), o Motivo 8 apresenta uma grada<;:ao sucessiva de valores. 0 menor 

contraste ocorre quando ritmos irregulares - quialteras - sao utilizados. Isso acontece 

sempre dentro dos Epis6dios, e na voz superior ( compassos 6, 10, 18 e 22). 

2a Secao: compassos 24 a 45 - Desenvolvimento 

A Se<;ao inicia com a exposi<;ao do Motivo Basico (Motivo 7) na voz superior, e 

do Contrarnotivo (Motivo 8) na voz inferior. Nao hit mais a altemancia desses padroes 

ritmicos entre as vozes, mas sim, a manuten<;ao dos mesmos nas duas linhas (Fig. 31 ): o 

Motivo Basico na superior, e o Contrarnotivo, na inferior. A (mica exce<;ao ocorre nos 

compassos 29-30, onde se encontra urn fragmento do Motivo Basico na voz inferior. 

Fig. 31 Motivo 7: Motive Basico 

Motive 8: Contramotivo 
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A partir do compasso 36 (anacruse) o uso de semicolcheias sucess1vas 

sirnultaneamente nas duas linhas se intensifica. Nos compassos 37 e 38 (lQ tempo) esse 

conjunto esta bern evidente. A partir do compasso 38 figuras de valores maiores 

come<;am a ressurgir na voz inferior. Ao se encaminhar para o desfecho da Se<;ao, 

ocorrem novos Epis6dios, forrnados por fragmentos dos Motivos 7 e 8 e varia9oes 

desses. Esses Epis6dios introduzem novas sincopes, as quais, juntamente com a 

indica<;ao de rall. a partir do compasso 40, reduzem a atividade ritmica anterior. 

Finalmente, nos compassos 44-45, atingem-se nas duas linhas, figuras de rnais longa 

dura<;ao. Na linha superior, especialmente, a semininla ligada a colcheia com fermata, 

esta o valor rnais alto encontrado no movirnento ate entao. 

A unidade orgilnica se da atraves do incremento e da redu<;ao na atividade ritmica 

durante o trecho. 0 incremento acontece a medida que se aproximam os compassos 36 a 

39, onde ha o uso de rnais semicolcheias sucessivas e simultilneas nas duas linhas. A 

redu<;ao aparece do compasso 39 em diante, com a introdu<;ao de figuras de valores 

rnaiores. Nao ha nenhurna simetria ritmica entre as duas vozes, e tambem o 

desenvolvimento ritmico e reduzido. 

Tal como na Se<;ao anterior, o rnaior contraste estii na superposi<;ao dos dois 

padroes ritmicos iniciais. Tambem o menor contraste esta nos ritmos irregulares -

quiiilteras - que ocorrem tanto na figura da colcheia, quanto na da semicolcheia. As 

quiiilteras continuam a acontecer sempre dentro dos Epis6dios, e, nessa Se91io, nas duas 

vozes: na voz superior (comp. 36, 40), e na voz inferior (comp. 41, 42, 43, 44). 
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3" Ses;ao: compassos 45 a 69 Reexnoskao 

A 3! Se91io e a repeti9iio exata da 1! Seyao ate o compasso 68 (2Q tempo). Aqui 

ocorre uma ampliayiio rftmica do 2Q tempo do compasso 24 (Fig. 32). 0 compasso final, 

antecedido por essa ampliayao ritmica nas duas vozes, refreia a atividade anterior, e 

fecha o movimento de forma absoluta e conclusiva, com o uso da minima, figura de 

maior valor em todo o movimento. 

' ~··· . " I 

j ., 1- y ~~ ~ 
< I 

"' C<l. 

• 
r--. 

!h.. .,.. 1*. 

(~ f . ·~ • ii 

' " 
68- ~. 

~I ~ -~ 

r- r 
• 
~--------· 

........,_, 
Ill Tnnpt~ 

Fig. 32 Comp. 68: Amplia.,ao ritmica do compasso 24. 

1" Ses:ao: compassos 1 a 24 Exnosis:ao 

Os Motivos principais de todo o segundo movimento apresentam uma linha 

mel6dica predominantemente cromatica. 0 Motivo Basico - Motivo 7 - parte de urn 
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intervalo de 7! menor ascendente, e segue com uma sucessiio cromatica descendente, 

interrompida por uma 7! diminuta. Esse Ultimo intervalo introduz urn baixo que forma 

com a nota inicial grau conjunto - semitom descendente. Assim os baixos constroem 

uma segunda Jinha cromatica descendente. Ha entiio uma melodia composta71
: sao duas 

Jinhas mel6dicas em direc;:iio descendente e que obedecem a escala crollllitica (Fig. 33). 

-=:::::: 
' -:- ~ 

-........, 
. . 

• • I l a I b 
'-'I • I • I • • 

~ 

'- ~ ~ 

Fig. 33 Melodia composta no Motivo Basico (Mot. 7). 

Ja o Motivo 8 - o Contramotivo - segue a direc;:iio ascendente da escala 

crollllitica 

Tomando-se, nos primeiros compassos, os tempos fortes do Motivo Basico 

inicial na voz inferior, e as figuras mais longas do Contramotivo, na voz superior, e fiicil 

observar a construc;:iio dessas Jinhas sobre a escala diatonica de mi menor (Fig. 34). 

~-· " ---- • • . 
• . ., 

~· lfi1:1t ... .,.._ :._; 
p 

-:" 
::00 - ,::::-....._. ,--

I 
• • I l 

·~ I • I ' 
I 0 • - - '- '-

Fig. 34 Motivos construidos a partir da escala de mi m. 

Com excec;:iio do hi# e do sol# (notas de passagem), todas as notas que 

71 Vide 65, p. !12. 
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preenchem os intervalos nas duas linhas mel6dicas sao encontradas na escala 

mencionada de mi m. Entao, as linhas mel6dicas da S~iio sao derivadas sempre de uma 

escala diatonica, apesar de, em um primeiro momento, poderem ser consideradas 

cromaticas. 

A Ses:ao desenvolve-se como anteriormente exposto (Fig. 29, p. 149), atraves da 

alternilncia dos do is Motivos (Motivo e Contramotivo) entre as duas vozes, o que 

determina um contraponto inversivel'2• Ha tambem o uso de Epis6dios. Devido a essa 

alternilncia dos Motivos sempre transpostos por inteiro, o desenvolvimento mel6dico e 

reduzido. Esta mais acentuado durante os Epis6dios mel6dicos intermediarios, que 

apresentam material novo, como intervalos de maior amplitude (comp. 8, 9, 14, 15- voz 

superior). 

0 rnovimento evolni atraves de graus conjuntos na maior parte. 

A unidade orgilnica e atingida pela combinas:iio das duas linhas mel6dicas, que se 

complementam em dires:oes contrarias, e tambem pela alternilncia dessas linhas nas duas 

vozes. 

0 menor contraste esta exatamente no movimento contrario das duas vozes. 0 

maior contraste ocorre ao se encaminhar para o final da Ses:iio (a partir do comp. 20), 

quando os intervalos se ampliam na alternilncia entre os Epis6dios, e as vozes se 

movimentam em dires:iio sempre ascendente. 

72 Vide 53, p. 71. 
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A 1~ Seyao permite observar fucilmente que o aspecto mel6dico se sobrepoe ao 

aspecto ritmico. Ap6s o primeiro compasso, nao hli o uso de pausas intermediirrias e a 

ligadura e 0 desenho dominante. 

2• Secao: compassos 24 a 45 - Desenvolvimento 

A Se~o inicia a partir do Motivo Basico (Motivo 7), agora exposto na 1inha 

superior, e o Motivo 8 (Contramotivo) defasado de 1 tempo completo em rela~ao ao 

primeiro, na 1inha inferior. Como no inicio da obra, retomam a tonalidade de mi m. 

Nao hli mais a alternancia dos Motivos entre as duas vozes, mas o Motivo Basico 

ocorre seguidamente na 1inha superior, transposto para Ia m ( comp. 26 a 28), fa# m 

(comp. 30 a 32) e si m (comp. 32 a 34). 0 Contramotivo acompanha o Motivo Basico 

nessas transposi~oes. 

A partir do compasso 34, a sucessao dos Motivos trangpostos nas duas vozes da 

lugar ao uso de Epis6dios. Esses Epis6dios mel6dicos levam as 1inhas mel6dicas a 

registros mais agudos e ao ponto culminante em tensiio de todo o segundo movimento 

(voz superior - comp. 35 a 38). Interessante observar, que, durante esses compassos os 

Epis6dios apresentam maior nfunero de graus conjuntos, sirnultaneamente nas duas 

vozes, e em movimento contrario na sua maior parte ( especialmente no comp. 37). 

A medida que se aproxirna o final da S~ao, as 1inhas me16dicas se encaminham 

para o registro medio do teclado, sendo que a voz inferior acompanha esse movimento 

atraves de acordes arpejados sempre em dire~ao ascendente. 
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Ao final ( comp. 43 a 45) as duas vozes se encaminham para a tonalidade de Si M 

(Dominante de mi m), atraves de fragmentos crorruiticos do Motivo Basico e, mais uma 

vez, em direyoes opostas. 

0 desenvolvirnento mel6dico e maior que na Seyao anterior. A melodia se 

mantem como aspecto predominante do movimento. Nao ha pausas intermediarias, 

sendo essas encontradas somente ao final (comp. 45) como preparayao para a retomada 

da 1 ~ Se!faO (Reexposiyao ). 

0 menor contraste ocorre pela manuten'(ao dos Motivos seguidos e transpostos 

nas duas vozes, em substituiyao a altemiincia do material entre elas. 0 maior contraste 

aparece quando, nos Epis6dios em registro agudo do teclado, ocorrem graus conjuntos 

em maior nlimero, e nao mais intervalos mel6dicos de maiores amplitudes, como no 

final da 1' Se<;ao. 

A unidade orgiinica e encontrada ao se o bservar que, nas duas Ses:oes, os 

Motives principais - Motivo Basico e Contrarnotivo - estao presentes mais no inicio, 

cedendo Iugar a Epis6dios derivados dos mesmos, ao termino de cada trecho. 

3a Secao: compassos 45 a 69- Reexposis:ao 

A 3g Se<;ao e a repetivao exata da lg Seyao ate o compasso 68 (22 tempo), onde 

entao ocorre uma ampliayao ritmica do 22 tempo do compasso 24 (Fig. 32, p. 153). 0 

movimento termina em registro medio, e na mesma tonalidade inicial de mi m. 
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H.,c\RMONIA- (Macro-amilise) 

1 a Secao: compassos I a 24- Exposicao 

A Ses;ao introduz o movimento a partir da escala de mi m (Fig. 35). Durante a 

Se9ao ocorre a transposis;ao dos Motivos para as escalas de sol m ( comp. 3 a 5 e na voz 

inferior: comp. 8 a 10), lam (comp. 11 a 13) e d6 m (voz inferior- comp. 13 a 15). 

r -
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Fig. 3 5 Transposiy5es dos Motivos. 
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Observa-se, no trecho da Fig. 35, que a Se~ao inicia com as duas vozes 

desenvolvendo suas linbas sobre a mesma tonalidade. A partir do comp. 7, durante o 

primeiro Epis6dio intermediario, hi a sobreposi~ao de duas tonalidades diferentes (D6 

Me Sol M, e logo em seguida, D6 Me him) que modulam para Fa M (comp. 8). A voz 

superior mantem essa Tonica (Fa M) ate o compasso 11, enquanto a voz inferior 

desenvolve o Motivo Basico em sol m (Subdominante relativa de Fa M). Novamente, 

nos compassos 11 a 13, as duas vozes apresentam os Motivos iniciais em hi m. Ja no 

segundo tempo do comp. 13, a linha inferior transpoe o Motivo para d6 m, enquanto, a 

partir do compasso 15, a linha superior esta sobre a escalade sol m. 

No trecho seguinte (Fig. 36) a Se~ encaminha-se para a Tonica inicial- rni m, 

atraves de urna sequ~ncia de Dominantes. 

Fig. 36 I' Ses:iio: trecho final (comp. 17 a 24) 
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2• Seciio: compassos 24 a 45 Desenvolvimento 

A Sec;:iio parte da Tonica - mi m - e transpoe os dois Motivos conjuntamente 

para Ia m (comp. 26 a 28), fa# m (comp. 30 a 32) e sim (comp. 32 a 34). Em seguida, o 

Epis6dio desenvolve na voz superior a escala de d6# m, nas dire9oes descendente e 

ascendente, ate o compasso 38. A Sec;:iio caminha para a Dominante- Si M- conforme a 

Fig. 37, e conclui com uma Semi-Cadencia, com o acorde final da Dominante na 

primeira inversiio. 

Fig. 37 2• S~o: trecho final- macro-amllise harmOnica. 

3• Seciio: compassos 45 a 69- Reex;posiciio 

A macro-aruilise harmonica da 3! Sec;:iio e identica a da 1! Sec;:iio. 
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SONOIUDAD&- (M~cl"O.~alise) 

1 • Secao: compassos 1 a 24- Exposicao 

Por todo o segundo movimento o aspecto mel6dico e dominante sobre os demais. 

A obra obedece rigorosamente ao padrao de duas vozes da Invem;iio13
• 

Inicia com blrixa intensidade - p - e em registro medio do teclado. A. medida que 

alcanya a regiao aguda do teclado, aumenta sua intensidade, gradativamente, a cada 

transposi91io do Motivo Basico e Contramotivo. Mesmo durante a execu91io dos 

Motivos, hli uma gradua91io interna da intensidade, que aumenta para as notas mais 

agudas e diminui para as mais graves. 

A partir do compasso 19, hli uma graduayao continua e decrescente da 

intensidade, que acompanha o movimento em dire91io aos registros mais graves e ao 

final da Se91io. As ligaduras de menor extensao estao acompanhadas da indicayao de 

rall. ( comp. 20). Assim, cada ligadura de cada uma das vozes se comporta como urn 

bloco, que possui urn crescendo intemo, porern, deve obedecer a redu91io geral da 

intensidade desse trecho. Isso e interrompido com a indica91io de accel. (comp. 22) para 

a ligadura de maior extensao na linha superior que, subitamente, ao final, retorna o rail. 

anterior. 

A 1 ~ Se91io ja induz ao carater mais expressivo, melodioso, e de mais livre 

execu91io desse rnovimento. 0 proprio compositor adiciona ao andamento a indicayao 

73 Vide p. 70. 
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poco rubato, sendo esse importante recurso de expressividade na execu~ii.o, envolvendo 

flextbilidade na escolha do tempo dentro de urn compasso, ou mesmo dentro dos 

Motivos e Epis6dios intermediarios. 

2• Secao: compassos 24 a 45- Desenvolvimento 

A 2! Se~o, inicia com intensidade baixa como a anterior, mas a linha inferior 

esta agora em registro mais grave do teclado. A partir do compasso 27, as duas vozes se 

aproximam, e conjuntamente seguem para os registros agudos, sempre com maior 

intensidade, como indicado no compasso 29 - cresc. 

0 ponto culminante da obra esta nos compassos de registros mais agudos do 

movimento - comp. 35 e 36. Ap6s esse apice em tens1io, a S~o retorna a decrescer, 

sempre rail. ( comp. 40), tomando cada ligadura como urn bloco, tal qual mencionado no 

final da 1! Se~ao. 

0 final da Se~ii.o ( comp. 43 a 45) exp5e fragmentos do Motivo Basico (Mot. 7), e 

acentna essa recor~o na linha inferior com a indica~ao poco cresc. ate atingir a 

fermata final. 

3• Ses:ao: compassos 45 a 69- Reelg)Osicao 

A macro-analise da sonoridade da 3! Se~ao e identica a da 1! Se~o. 
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SINTESE 

A macro-aruilise do segundo movimento da Sonatina para Piano de Alceo 

Bocchino, Invem;ao, esclarece a forma geral e descreve o processo gerador desse 

movimento. 

0 termo Invenr;ao usado como titulo desse movimento esta plenamente de acordo 

com a forma e estilo da composi~iio. Trata-se de uma composi~iio contrapontistica a 

duas vozes, que se desenvolve sobre material motivico reduzido- somente dois motivos 

Msicos (Motivos 7 e 8) - como uso extensivo do contraponto inversive!. 74 

Em contraposi~ao ao primeiro movimento da Sonatina, no qual o ritmo e o 

elemento predominante, na Invenr;ao, a melodia assume o papel principal. Os demais 

elementos - ritmo, harmonia e sonoridade - estao sempre relacionados a ela. A linha 

mel6dica, em geral, nao esta construida sobre graodes contrastes ritrnicos, mas sim, 

sobre a figura da semicolcheia, que prevalece. Os motivos Msicos se alternam entre as 

duas vozes, e nao existem pausas intermediarias. A atividade ritmica cresce exatamente 

quando a linha mel6dica apresenta maior nfunero de semicolcheias em graus conjuntos 

(comp. 36 a 38). A harmonia, na maior parte do movimento, pode ser compreendida a 

partir do conjunto furmado pelas linhas mel6dicas dos dois Motivos 7 e 8 (Fig. 34, p. 

154), ou entao, das escalas utilizadas como base para os Epis6dios75 intermediarios. A 

sonoridade obedece tambem ao comportamento mel6dico, uma vez que a grad~ao da 

74 Vide 53, p. 71. 
75 Vide 70, p. 150. 
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intensidade aumenta ou diminui segundo o registro mais agudo ou mais grave alcanyado 

pelos Motivos e Epis6dios. 

0 segundo movimento da Sonatina propoe uma interpretayao mru.s livre, 

cantabile, expressiva. A indicayao poco rubato permite certa flexibilidade no fraseado. 

E urn movimento que estabelece alto contraste com o primeiro, atraves de V!\rios fatores 

como: carater mais rnelodioso, forma da composiyao, estilo polifOnico, andamento mais 

calmo, simplicidade dos motivos empregados e reduyao do niimero de motivos. 
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2.2.2 SEGUNDO MOVIMENTO: INVEN~AO- MEDIA-ANALISE 

RITMO - (Media-amilise) 

1 • Ses;ao: compassos 1 a 24- Ex;poskao 

A superposi9ao dos Motivos 7 e 8 (Fig. 28, p. 148), a alternfulcia dos mesmos 

entre as duas vozes (Fig. 29, p. 149) e os Episodios'6 intermediarios existentes, fazem 

com que baja uma sucessiio intermitente de semico1cheias. Assim, sempre que uma voz 

apresenta figuras de maior valor, a outra voz segue com uma sequencia de 

semicolcheias. Nao ha nem mesmo pausas para interromper essa sucessao. Essa extrema 

regularidade ritmica fuz com que o desenvo1vimento do ritmo seja reduzido e a 

semico1cheia seja o motor do movimento. 

A formula de compasso se mantem em 2/4 por toda a Se9ao. 

0 e1emento predominante para o processo gerador da S~ao e a REPETI~Ao. 

2" Ses;ao: compassos 24 a 45- Desenvolvimento 

A figura da semicolcheia permanece como elemento ritmico formador de todo o 

movimento. Os Motivos e Epis6dios continuarn a se desenvolver tal como na 1! Se9ao, 

mantendo sempre uma das vozes no padriio das semicolcheias seqiienciais. A formula de 

compasso e sempre 2/4, e a regularidade ritmica permanece, provocada pelo desenho 

constante de quatro semicolcheias para cada tempo do compasso. Assim, o 

76 Vide 70, p. 150. 

165 



desenvolvimento ritmico continua reduzido, e nao pode ser considerado como aspecto 

determinante para o fator tensao-repouso no movimento. 

A primeira vez que o desenho ritmico diverge do padrao anterior, ocorre nos 

compassos 44-45, quando as duas vozes, sirnuhaneamente, apresentam valores maiores. 

Essa reduyao da atividade ritmica vern enunciada jii no compasso 40, com a indicayao 

rail., e isso gera urn repouso a medida que se dirige para o termino da Seyao. 

A forma predominante do processo gerador da Seyao e a REPETI<;;AO. 

3' Ses;ao: compassos 45 a 69- Reexposkao 

A 3~ Seyao e a repetiyao exata da 1! Seyao ate o compasso 68 (22 tempo). A 

ampliayao ritmica do 22 tempo do compasso (Fig. 32, p. 153) reduz a atividade anterior, 

de forma a concluir o movimento em total repouso. 

I • Seci[o: compassos 1 a 24- Exposkao 

0 Motivo 7, na voz inferior, inicia a Invem;iio a partir de urn intervalo de 7! 

ascendente, que segue o desenho mel6dico no sentido descendente, enquanto o Motivo 

8, defasado de 1 tempo inteiro, na voz superior, sugere o sentido contriirio, ascendente. 
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Juntos, esses Motivos formam a escala de mi m, tonalidade inicial da obra (Fig. 34, p. 

154). Logo em seguida, nos compassos 3 a 5, acontece o contraponto inversiveF', pois 

agora, o Motivo 7 encontra-se na voz superior, e o Motivo 8, na inferior, ambos 

transpostos para sol m (Fig. 29, p. 149). Nos compassos 8 a 10, o Motivo 7 retorna para 

a voz inferior, porem a voz superior nao apresenta o Motivo 8, e sim intervalos de oitava 

mel6dicos e ascendentes. A conjugll\!i'iO dos dois Motivos reaparece no compasso 11 a 

13, transpostos para Ia m. No compasso 13 ba uma nova ocorrencia do Motivo 7 na voz 

inferior, transposto para do m. 0 conjunto mel6dico composto pelas duas vozes se dirige 

para os registros agudos ate o compasso 14. A partir de entiio, comeya a retornar ao 

registro inicial, nao mais utilizando os Motivos 7 e 8 transpostos e alternados, mas 

atraves de Epis6dios. Esse processo acontece juntamente a indiC!I\!oes de rall. ( comp. 

20), urn breve accel. (comp. 22-23) e novo raZZ. (comp. 23-24). 

0 futor tensiio-repouso pode ser determinado por esse comportamento uas duas 

vozes. Do inicio ate o compasso 14 o contraponto inversive! forrnado pelos Motivos 7 e 

8, e a dir~ao ascendente das linhas mel6dicas elevam a tensiio. A partir de entao, o 

retorno ao registro inicial, com o uso somente de Epis6dios, acompanhados das 

indicll\!iies de raZZ. procuram o repouso para o terrnino da S~iio. 

A forma predominante do processo gerador da S~iio e a REPETI<;AO. 

77 Vide 53, p. 7!. 
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2• Ses:ao: compassos 24 a 45 - Desenvolvimento 

Tal como na 1! Se9iio, os Motivos 7 e 8 reaparecem nas duas vozes 

simultaneamente, porem, niio mais em contraponto inversive~ mas apenas transpostos 

(Fig. 31, p. 151), e se dirigindo cada vez mais para os registros agudos do instrumento. 

A partir do compasso 34 os Motivos cedem espa9o para Epis6dios mel6dicos que 

alcan9affi alturas ainda mais elevadas ( comp. 35 a 38), levando ao apice em tensao de 

todo o movimento. Urn repouso maior e atingido ao final ( comp. 45), onde hli o retorno 

da melodia para 0 registro medio do teclado, juntamente a amplia9ii0 rftmica e as 

indica9oes de rail. e dim. 

A forma predominante do processo gerador da Se9iio e a REPETI<;:AO. 

3• Secao: compassos 45 a 69- Reex;posicao 

A media-analise mel6dica da 3! Se9iio e identica a da 1! Se9iio ate o compasso 68 

(22 tempo). A ampfia9ao ritmica do 22 tempo do compasso (Fig. 32, p. 153) recorda o 

Motivo Basico 7 na voz superior, e conclui o movimento em repouso e na tonalidade 

inicial de mi m.. 
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1 • Seyiio: comoassos 1 a 24- Exposiyiio 

A 1! Se'(iio inicia e termina na tonalidade de mi m (Fig. 35, p. 158). Durante a 

Se'(iio, sempre que os Motivos 7 e 8 acontecem simultaneamente nas dnas vozes, 

encontram-se transpostos na mesma tonalidade. Para a modula'fiio de uma tonalidade 

para a outra, observa-se claramente, que as vozes percorrem simultaneamente 

fragmentos em tonalidades diferentes, atraves da utiliza'(iio de Epis6dios. 

2• Seyiio: compasses 24 a 45 - Desenvo1vimento 

Tal como na 1! Se'(iio, os Motivos 7 e 8, quando simultaneos nas duas vozes, 

estiio transpostos sobre a mesma tonalidade. A medida que os Epis6dios come'(am a 

prevalecer, as vozes tornam-se independentes harmonicarnente, desenvolvendo-se sobre 

tonalidades diferentes (Fig. 37, p. 160). Interessante observar que, no ponto culminante 

em tensiio do movimento (comp. 35 a 38), acontece uma exce!(iio a essa regra: as duas 

vozes apresentarn Epis6dios sobre a mesma tonalidade de d6# m. 

3• Seyiio: compasses 45 a 69- Reex:posiyiio 

A media-aruilise harmonica da 3! Se'(iio e identica ada 1! Se'(iiO. 
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SONORIDADE-.(Milero-.aDlil~) 

1 • Ses:§o: compassos 1 a 24- El\l)Osicao 

A textura dessa Se9lio nlio apresenta contrastes significativos. A me1odia e o 

elemento dominante, e a sonoridade acompanha o desenho das vozes, intensificando-se a 

medida que os Motivos sao transpostos para os registros mais agudos, e reduzindo de 

intensidade ao final da S~ao. A regilio de maior tenslio, ou seja, de maior intensidade 

nessa 1! S~ao, encontra-se a partir do compasso 14, permanecendo em urn plano mais 

sonoro durante a execu9lio do Motivo 7 em d6 m na voz inferior, passando a se atenuar 

urn pouco nos compassos 17 e 18. 

Apesar da regularidade ritmica imposta pelo padrlio das semicolcheias, existe a 

fleXIbilidade do andamento, indicada pelas express5es poco rubato (no inicio ), rall. e 

accel. A composi9lio permite urna sonoridade mais branda, cantabile e expressiva do 

que aquela sugerida no primeiro movimento da Sonatina, "Com Humor". 

2" Secao: compassos 24 a 45 - Desenvolvimento 

As caracteristicas relativas a sonoridade dessa Se9lio permanecem como na 

Seo;ao anterior. Ha urna eleva9lio da intensidade geral ao se encaminhar para o ponto 

culminante de todo o movimento, de registro mais agudo e com indi~ao f- compassos 

35 e 36. A seguir, sua intensidade volta a se reduzir, retornando ao registro inicial. Os 

compassos finais da se9li0 ( 44-45) estabelecem urna ponffia9lio fortemente conclusiva 
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dada por varios elementos em conjunto: o uso da fermata final, a amplia~o ritmica 

fomecida pelas quialteras, o fragmento mel6dico recordando o Motivo 7 na voz inferior, 

e a semi-cadencia terminada na primeira inversao da Dominante- Si M. Assim sendo, 

no final, a Ses:ao retoma ao repouso do inicio do movimento. 

3. seyao: COII!Pas80S 45 a 69- Reexposis:ao 

A media-arullise da sonoridade da 3~ Ses:ao e identica a da 1 ~ Ses:ao, ate o 

compasso 68 (22 tempo), onde ocorre a ampliayao ritmica do 22 tempo do compasso, 

dada pelas quialteras (Fig. 32, p. 153). Aqui, existe novamente a procura do repouso, tal 

como no :final da 2A Seyiio. Para isso ba um conjunto de fatores interativos: a ampliayiio 

ritmica, o retorno para o registro mt\dio, o fragmento mel6dico do Motivo 7, a redus:ao 

da intensidade geral desde o compasso 64, e a conclusiio sobre o acorde da tonica mi m. 

SINTESE 

A media-arullise do segundo movimento da Sonatina para Piano de Alceo 

Bocchino, lnvenr;iio, possibilita compreender cada uma de suas Se9i)es do ponto de vista 

das duas vozes em conjunto. Mostra como as linhas superior e inferior estao 

relacionadas e como se desenvolvem durante o movimento. Analisa qual dos quatro 

elementos: Repetiyiio, Desenvolvimento, Varias:ao e Uso de Novo Material, e dominante 

para o processo gerador de cada Seyiio. 
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A partir das observayoes obtidas, torna-se possivel determinar o balanyo 

existente entre tenslio e repouso na composiylio, e, para representar esse comportarnento, 

a Figura 38 a seguir (p. 173) apresenta o Gnifico do fator Tenslio-Repouso (eixo Y) em 

funyli.o da sequencia de compassos ( eixo X). 

0 Grafico apresenta as tres Seyoes do movimento, sendo que a 1 ~ (Exposiylio) e a 

3~ (Reexposiylio) apresentarn a mesma cor de plano de fundo, pois seus comportamentos 

sao identicos. Fica evidente no Grafico que, o ponto culminante em tenslio da obra 

encontra-se na 2! Seyli.o (comp. 35 e 36). Nesses compassos existe a elevaylio da 

intensidade geral, paralelarnente a direyli.o para os registros mais agudos, e as duas vozes 

desenvo1vem seus Epis6dios sobre a mesrna tonalidade de d6# m, apresentando uma 

sequencia maior de semicolcheias. 

No Grafico, e possfvel observar tambem a graduayao de tenslio existente para se 

atingir o apice em cada uma das Seyoes. Essa graduaylio e produzida pela transposiyli.o 

dos Motivos 7 e 8, que seguem na direyao ascendente, e que reforyam a dinfunica a cada 

ocorrencia. 

0 movimento inicia e termina em repouso abso1uto, diferentemente do primeiro 

movimento da Sonatina- "Com Humor" (Fig. 21, p. 122). No primeiro movimento, o 

ritmo e o elemento dominante. A obra inicia ja com determinada atividade ritmica, 

apesar de pouca intensidade, e conclui com a cadencia de 5§ paralelas, em registro grave 

e forte. No segundo movimento - Invenr;iio - o elemento me16dico prevalece. Traz urn 

carater mais expressfvo, mais livre na sua interpretaylio. 0 andamento e mais tranqiiilo, 

com a possibilidade de urn certo rubato como indicado pelo proprio compositor. 
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Fato interessante a se observar da compara<;llo entre os dois pnmerros 

movimentos e o uso da semicolcheia como figura padrao, majoritaria, porem 

construindo arnbientes totalmente contrastantes. No primeiro movimento, a unidade de 

tempo formada por quatro semicolcheias (formula 2/4 nos dois movimentos) estabelece 

uma sonoridade viva, dan9ante e "bern humorada". Isso ocorre tarnbem devido ao 

andarnento rapido, ao toque mais seco - staccato, e ao tratarnento harmonico dos 

intervaios. No segundo movimento, a unidade de tempo formada tarnbem por quatro 

semicolcheias produz o arnbiente vocal, singelo, melodioso. 0 estilo poliffinico, com o 

uso do contraponto inversive!, o toque legato, e o andarnento Andante mosso -

contribuem conjuntarnente para a forma((aO dessa sonoridade. 
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2.2.3 SEGUNDO MOVIMENTO: INVEN(:AO- MICRO-ANALISE 

1. Classific~ao dos Motives Basicos 

Motivo 7 -1 $ 
c. 113-45/47 (voz inferior) 

I 
-.- •• -. ~ ~... ;;-:" 1.. 

Motivo 8 
c. 113-45/47 (voz superior) ' 

J~i 
• 

·~ ~~*i I !f• l 

.. -Tabela 9 Mot1vos Bas1cos do segundo movunento • Inveru;ao 

1.1 V aria~roes dos Motives Basicos 

Motivo 7.1 
~. c. 3/5-47/49 (voz superior) 

c. 8/10- 52/54 (voz inferior) I (!~)>''~I ~ 

'I 
.. '"" - Transposto para sol m 

Motivo 7.2 

(l,.£1ff:f1 c. 5 e 49 (voz inferior) 

- Transposto para sib m 

- V ~ao ritmica 
G - • l a 

- Varia\;ao intervalar 
-F nto 

Motivo 7.3 

(~ 
c. 6 e 50 (voz inferior) 

-v ~ao intervalar 
-Fragmento 

Motivo 7.4 

(~ 
c. 6/7- 50/51 (voz inferior) 

- V ~ao intervalar 
-Fragmento • 
Motivo 7.5 

(.. ,.. .. ;-:-c. 7/8-51/52 (voz inferior) 

- V ~ao intervalar 
- Fragmento '~. 
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Motivo 7.6 
c. 8/10- 52/54 (voz superior) 

- Fragmento 
- V ariayao intervalar 
- V ariayao ritrnica 

7.7 
c. 11113 -55/57 (voz superior) 

- Transposto para hi m 

c. 13115-57159 (voz inferior) 
- Transposto para d6 m 

c. 24/26 (voz superior) 
- Transposto uma oitava acima 

-Com supressiio da sfncope final 

c. 26/28 (voz superior) 
- Transposto para him 

7.11 
c. 28/29 (voz inferior) 
- Transposto para re m 
-Fragmento 

c. 28/29 (voz superior) 

-Fragmento 

- Variayiio intervalar 

- V ariayao ritrnica 

c. 29/30 (voz inferior) 

- Transposto para hi m 
-Fragmento 

c. 30/32 (voz superior) 

- Transposto para fa# m 
- Com supressiio da sfncope final 

(~:pfhl f I • -
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Motivo 7.15 
c. 32/34 (voz superior) 
- Transposto para si m 

Motivo 7.16 
c. 42/43 (voz superior) 

- T ransposto para fii m 
- Fragmento 

Motivo 7. 17 
c. 43/44 (voz inferior) 
- V ~ao por inversao 

- V aria9ao ritmica: ampfia9iio ( anacruse) 

Motivo 7.18 
c. 44 (voz inferior) 
-Fragmento 

- V ~iio ritmica: ampfia9ao 
- V aria9§o intervalar 

Motivo 7.19 
c. 67/68 (voz superior) 

- Transposto uma oitava acima 
- Fragmento 

- V ~ao ritmica: ampfia9iio 

Tabela 10 Varia¢es do Motivo 7 

Motivo 8.1 

~l;tl·~lll~ 
I 

c. 3/5-47/49 (voz inferior) r ~t~ - Transposto para sol m 

Motivo 8.2 

~ c. 5/6- 49/50 (voz superior) 
- Fragmento (~. ~;~~~·~ 
- V~ao ritmica 
- V aria9ao intervalar 

Motivo 8.3 
c. 6/7-50/51 (voz superior) 

~~ r-1§ .. - Fragmento transposto 

- V aria9fu> ritmica \r.:~~~ 
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Motivo 8.4 
c. 10/11 -54/55 (voz inferior) $1 .. - Fragmento 
- V a.r:iayao por seqiitlncia \1 ett£T~p; -v ~ao intervalar 

- V~ao ritmica 

Motivo 8.5 
c. 11113 -55/57 (voz inferior) 

~~,~~lw rlL - Transposto para hi m [' 

Motivo 8.6 
c. 13/15-57159 (voz superior) .r • ..... 
- Fragmento ) ·~~~ ~~ - V aria~o por sequencia • ~. -- ..,1. '"' = 
- Va.r:iayao ritmica (I -V - intervalar I 
Motivo 8.7 ' .t • :.a 
c. 16 e 60 (voz superior) --;; 101'""' 
- Fragmento 

lj ,;_ .__. 
- v~ intervalar (I . 4 
Motivo 8.8 

~~~~~~~ -~1; c. 24/26 (voz inferior) J. - Transposto duas oitavas abaixo • .~ 

Motivo 8.9 

(l?•?lvr ~~ 
c. 26/28 (voz inferior) r - Transposto para hi m . . ' .. 

Motivo 8.10 

~~~~ c. 29/30 (voz superior) 

-Fragmento 
- Varia~ ritmica 

(5 'trj &01 

- V~o intervalar 

- Motivo 8.11 
c. 30/32 (voz inferior) 

rJIJ;)J ~ - Transposto para fii # m 
J . 
• 

• 4 .. S! ii: 
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- Motivo 8. 12 

ii~~Jijj ~ 
c. 32-34 (voz inferior) 
- Fragmento 
-v ariayao por sequencia 
- V ariayao ritmica 

- V ariayao intervalar 

- Motivo 8. 13 
c. 35 (voz superior) ~· 
- Fragmento (~ i~~~~ t -v ariayao ritmica 
- V ariayao intervalar 

- Motivo 8. 14 / /'" 

c. 41/42 (voz superior) 
~ ~. ~---;.:::;. 

-Fragmento • 

~ ~ -v ariayao por sequencia 
1-='" - .. 

- V ariayao ritmica 
- Variayiio intervalar 

./'-. 

-Tabela 11 Vana\)OOS do Motlvo 8 (Contramotlvo) 

SiNTESE 

0 segundo movimento da Sonatina para Piano - Invem;iio - apresenta 2 Motivos 

formadores assim distribuidos em variayoes: 

MOTIVO N" DE V ARIA~OES TIPOS DE V ARIA~OES 

7 19 - Transposiy(ies; 
- Ritmicas (com supressao da anacruse e amplias:ao ); 
- Intervalares; 
- Em fragmentos; 
- Por inversao 

8 14 - Transposis:5es; 
- Ritmicas ( diferenyas no desenho ritmico ); 
- Intervalares; 
- Em fragmentos; 
- Por sequencia 

- -Tabela 12 Motivos e vana\)OOS do segundo moViillento lnvem;ao 
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Desse quadro observa-se que os dois Motivos formadores possuem quantidades 

aproximadas de va!'ia9oes. Entiio, os Motivos 7 e 8, com suas respectivas vai'ia90es, 

constroem a obra em conjunto e se desenvolvem em igual propor91io. Isso esta de acordo 

com a defini91io de uma Irrvent;iio, a qual se constitui de uma obra contrapontistica 

centrada no desenvolvimento de material derivado de urn ou dois Motivos78
• 

Das varia9oes indicadas anteriormente, e interessante salientar que, no caso do 

Motivo 7 - Motivo Basico inicial, das dezenove varia9oes envolvidas, sete ocorrem por 

transposi91io completa para outras tonalidades: va!'ia9oes 7.1; 7.7; 7.8; 7.9; 7.10; 7.14 e 

7.15. No caso do Motivo 8- ou Contramotivo- isso acontece nas varia9oes 8.1; 8.5; 

8.8; 8.9 e 8.11; cinco do total de quatorze. As varia91>es restantes s1io fragmentos, que na 

sua maioria, constituem partes integrantes dos Epis6dios79 intermediarios. Isso ocorre 

tarnbem devido a utiliza91io do contraponto inversive!"', onde ba o ajuste dos Motivos 

altemadamente entre as duas vozes. 

Durante o movimento, os Epis6dios sao formados entiio por: fragmentos dos 

Motivos 7 e 8, escalas ou sucess5es determinadas de graus conjuntos, e acordes 

arpejados. 

0 segundo movimento da Sonatina para Piano demonstra a possibilidade de se 

utilizar, no seculo XX, urn estilo de composi91io, que remonta ao seculo XVIll 

78 KENNAN, Kent. Op. cit. 1999, p. 126. 
79 Vide 70, p. 150. 
80 Vide 53, p. 71. 
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(lrrvem;oes de Bach). 0 compositor exibe nesse movimento sua alta habilidade 

contrapontistica, uma vez que utiliza material motivico extremamente reduzido, e 

consegue, de forma criativa e interessante, o pleno desenvolvimento da obra. 

181 



2.2.4 SEGUNDO MOVIMENTO: INVEN<;AO 

INTERPRETA<;AO 

SUGESTOES PARA 

0 segundo movimento da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino - Inven~iio -

apresenta uma textura contrapontistica a duas vozes, em andamento Iento e carater 

altamente expressivo. Trata-se de uma Inven~iio composta no seculo XX, de cunho 

nacionalista, que recorda o aspecto seresteiro, muitas vezes imitando o violiio. 

Urn primeiro passo para o estudo desse movimento e a compreensao e execu91io 

das duas vozes separadamente. 

Como observado nas aniilises anteriores, o movimento, a uma primeira vista, 

apresenta duas linbas mel6dicas cromiiticas. Porem, a sobreposi91io dos Motivos 7 e 8 

constr6i sempre uma escala diatonica (Fig. 34, p. 154). Assim, niio bii a predominiincia 

de uma voz sobre a outra, mas a complementayiio mel6dica e harmonica entre elas. Para 

auxiliar na execu91io dos Motivos sobrepostos, pode-se empregar a seguinte dinfunica 

individual para cada voz (Fig. 39): 

1 " • 

....----::::-
• . -.. 

·-. 
j -., . 

~ lf.t-.1- ... w !--!". 
p 

..-,"\ /"\ r ~ !".. 
. 

• • .,. 
I z ' I I s I 

• I i • • 

Fig. 39 Dinamica individual das duas vozes- comp. I a 3 
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A fim de evidenciar a escala diatonica utilizada em cada sobreposiyao, pode-se 

destacar urn pouco as notas iniciais de cada tempo do Motivo 7. No caso da Figura 39 

anterior seriam, na voz inferior: Ia, sol, fa#, fa# e mi, conforme estao circuladas nessa 

figura. 

Como o movimento utiliza a semicolcheia como figura padrao, o estudo ritmico 

com o metronomo e importante. Porem, como indicado pelo proprio compositor no 

inicio da obra, atraves da expressao poco rubato, M uma flexibilidade no andamento e 

mesmo no padrao das qnatro semicolcheias, empregado para formar o tempo de cada 

compasso. Essa hl>erdade de execuyao nao deve ser tomada com exageros. Assim como 

uma interpretayao extremarnente regular das semicolcheias leva a estagnayao e a 

monotonia, tambem o uso abusivo de rubatos incorre no mesmo erro. 

A ligadura eo desenho formador de todo o movimento. Sendo assim, e preciso 

ressaltar cada inicio e termino desse desenho, a fim de esclarecer bern a articulayao 

existente entre as duas vozes. Especiahnente na ocorrencia de ligaduras menores entre 

duas ou tres notas (comp. 19 a 23 e comp. 38 a 41), essa inflexao dirige a atenyao para o 

uso de novo material, ou mesmo fragmentos dos Motivos Basico e Contramotivo 

formadores de Epis6dios mel6dicos intermediarios aos Motivos principais. 

Conforrne o Grafico da Figura 38 (p. 173), o desfecho de cada Seyao volta 

sempre ao repouso. No entanto, esse repouso e atingido de diferentes forrnas. 

A 1~ Seyao conclui com o uso de Epis6dios nas duas vozes (Fig. 40). No 

compasso 22 (anacruse), a voz superior apresenta uma ligadura maior em direyao 
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ascendente e inicia com urn accel. A direc;:iio dessa linha tern como iipice a sincope - nota 

do final - do compasso 23, que entiio segue rall. para o si. Simultaneamente, a voz 

inferior executa duas Iigaduras, tambem em direc;:iio ascendente e tern como iipice a nota 

fii, 12 tempo do compasso 24, que segue rall., em direc;:iio descendente para o mi. Para o 

final dessa Sec;:iio sugere-se a dinamica da Fig. 40, em conjunto com as alterac;:oes no 

andamento jii indicadas pelo compositor. 

~ 

• • 

Fig. 40 Termino da 1• Seyao-Exposi9iio- comp. 21 a 24 

• 

Para o final da 2! Sec;:iio (Fig. 41), e importante observar o rail. indicado (comp. 

40), que deve ser gradativo ate o final ( comp. 45), culminando com a fermata em 

repouso completo. Das aniilises anteriores e do Grafico (Fig. 38, p. 173), essa fermata 

estii antecedida por uma variac;:iio por inversiio do Motivo 7 e urn fragmento do mesmo 

(Motivos 7.17 e 7 .18, p. 177), os quais produzem uma recordac;:iio distante do Motivo 

Biisico inicial. Ao interprete recomenda-se observar com atenc;:iio a fermata, pois ela 

representa elemento conclusivo e de separac;:iio entre duas Sec;:oes: o Desenvolvimento e 

a Reexposic;:iio. 
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Fig. 41 Termino da 2' S~o- Desenvolvimento- comp. 37 a 45 

A 3! Seyiio - Reexposiyiio - apresenta seu desfecho a partir do compasso 63. 

Como esses compassos sao identicos ao final da 1! Seyiio ( comp. 19 ao 23 ), aconselha-se 

que haja uma reduyiio na intensidade a cada novo Epis6dio, tal como na Figura 42. 
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~ 
~ ~ 

m 

__.->..-- > ...... !!!P -
~~. - p ,..."~ 

.., 

~., ~..,;. ..~~~ ~ .-' _,-'~~r~ E ----k 
- ~~ ,L~~ 

F.F ~ ,;• 'I' .:;t ·.:-:;:... >·-·- ;<' --
::...--:-:: pp------=::. ie.PP ____.... mr...,. 

"- -:.-

Fig. 42 Termino da 31 S~o- Reexposiyao- comp. 62 a 69 
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A utilizas:ao dessa dinfunica auxilia na busca do repouso final para o movimento. 

Faz com que a sonoridade se tome cada vez mais distante, que desapares:a aos poucos, 

acalmando sempre mais ate o acorde da tonica- mi m- final. 

Como a Invem;iio apresenta material cromatico, o uso do pedal deve ser bastante 

reduzido para que o ouvinte perceba todos os graus das linbas mel6dicas com clareza. 

Como o pedal n1io esta indicado na partitura, sugere-se que seja aplicado o meio-pedal 

altemado durante as Seyiies, e que o pedal inteiro esteja restrito somente a fermata final 

da 21 Seyao e ao acorde final do movimento, o que intensificara o sentido de repouso e 

conclusao nesses pontos. 
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2.3. TERCEIRO MOVIMENTO: CADENZA 
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2.3.1 TERCEIRO MOVIMENTO: CADENZA- MACRO-ANALISE 

0 movimento esta dividido em seis Se~toes: 

- 11 S~iio (Fig. 43): compassos 1 a 24 

- 21 S~iio (Fig. 44): compassos 25 a 43 

- 3! Se~tiio (Fig. 45): compassos 44 a 48 

- 4! S~iio (Fig. 46): compassos 49 a 63 

- 5! Se~tilo (Fig. 4 7): compassos 63 ( anacruse) a 81 

- 61 s~ (Fig. 48): compassos 82 a 91 

Introdu~tilo 

Exposi9ilo -Parte A 

Exposi~tilo -Parte B 

Desenvo1vimento 

Reexposi~tilo -Parte A 

Coda 

-----·----·--·--·-

Fig. 43 1' ~o - INTRODU<;AO 
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> 

. ' 

29 G 4 1 

Fig. 44 2• Se¢o- EXPOSI<;AO- PARTE A 
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'-- L...' '-- --'·-··--

Fig. 45 3• S~o- EXPOSI<;AO- PARTE B 

lt'O ••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••• 

Fig. 46 4• S~o- DESENVOL VIMENTO 
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Fig. 47 s• Se¢o- REEXPOSI<;:AO- PARTE A 
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Fig. 48 6" Ses:iio- CODA 
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RITMO- (Maero-aruUise) 

1 • Ses:ao: compassos 1 a 24 - Introdu<;;ao 

0 movirnento inicia na voz inferior, em andamento Iento - Tranquillo - a partir 

de uma celula extraida do 12 movirnento - Com Humor. Essa celula e formada pela 

uniiio dos Motivos Basicos 3 e 2b (p. 125) conforme Fig. 49 a seguir. 0 Motivo 3 

aparece ritmicamente modi:ficado. 

r _,,... _..., 
Motivo 3 Mot. 2b 

~ -1'----
. 

I t._. ':"( :<i l::;t 'if • ~ 

Fig. 49 Celula inicial do 32 movimento- Cadenza 

Logo ap6s (comp. 2-3) ocorre uma nova varia<riio rftmica e intervalar do Motivo 

3, seguida pela escala de tons inteiros ate d6, executada em semicolcheias (Fig. 50) na 

sua maior parte. A partir de entao, os baixos seguem em oitavas, tambem em 

semicolcheias ate o compasso 5. 

Motivo 3 /··;;-;;:.,-; -·····-······· •. 
Escal tons int iros ' 

-~ -
''%'- :·~---~~~ 

" 
I \ J: 3 t 

~./ 
~~---------· 

Fig. 50 Utiliza\'iio do Motivo Basico 3 e da escala de tons inteiros ( comp. 2-3) 
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No compasso 5, o padriio de 4 semicolcheias para urn tempo do compasso 

utilizado nos dois movimentos anteriores inicia a voz superior, enquanto os baixos 

estabelecem pontua.,:oes fumes na figura da colcheia. A partir de entiio ocorre urn 

accelerando ritmico na voz superior, com o uso de quialteras, refor.,:ado pela indica,.ao 

poco a poco accel. proveniente do compasso 3. Os baixos retomam as semicolcheias no 

compasso 6, o que estabelece urn contratempo com as quialteras da voz superior. Esse 

incremento da atividade ritmica culmina nos acordes arpejados do compasso 8, onde 

aparece nova indica,.iio de andamento - Entirgico. 

Nesse novo trecho, as semicolcheias se alternam com os acordes arpejados ate o 

compasso 10, onde a linha inferior insiste com valores maiores. Esse conflito leva a 

sequencia de fusas e ao glissando do compasso 11, e culmina na sucessiio de quialteras 

do compasso 12, executadas pelas duas vozes sirnultaneamente e em movirnento 

contrario. No compasso 13 h8. uma nova amplia.,:1io ritmica nos baixos, dada pelas 

tercinas em contraposi91io as sextinas da voz superior. 

No compasso 14 (anacruse), os baixos seguem solitarios na execu.,:1io da celula 

inicial (Fig. 49), em oitavas e com nova tel11lina91io para o Ja. 0 acorde arpejado da voz 

superior e a fermata nas duas linhas produzem uma interruP91to na atividade ritmica ate 

entiio. 0 compasso 17 passa a refrear o movirnento, atraves da indica.,:iio de rail. e 

utiliza9iio de figuras de maior valor. 0 decrescimo da atividade ritmica perdura ate o 

final, conforme as indica,.oes cedendo (comp. 19) e rail. (comp. 23). No compasso 23 

acontece urn ralentando ritmico nas duas vozes, dado pela passagem da semicolcheia 

para a quialtera na figura da colcheia, seguida por semfnimas e mfnimas. Para enfatizar 
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mais ainda a conclusiio dessa 1! Seyao, sao aplicadas fermatas sobre os do is tempos 

principais do compasso 24, ampliando ao maximo os valores finais . 

0 desenvo1vimento ritmico e elevado, pois ha uma grande diversidade de 

materiais empregada. Nao ha uma simetria ritmica global na Seyao. A unidade orgfurica 

e alcan93-da a medida que a atividade ritmica cresce ou decresce, estando 

proporcionalmente ligada a ut~ao de figuras de menor ou maior valor. 

Hli dois grandes contrastes com re~ao ao ritmo durante a Se91io. 0 primeiro 

contraste significativo ocorre quando, ap6s se atingir a seminima final do compasso 11, 

subitamente as duas vozes iniciam movimento contrario em conjuntos de sextinas. Outro 

contraste acontece ao final do compasso 16. Enquanto o baixo perdura obedecendo a 

fermata e ligaduras de prolongamento, o acorde arpejado da voz superior marca 

rigorosamente o 22 tempo do compasso. Ha uma fermata sobre a pausa, e no compasso 

17 a voz superior prossegue com uma linha de fusas e semicolcheias em rall. expressivo. 

0 menor contraste fica estabelecido atraves dos contratempos formados pela 

jun91io das duas linhas, quando executam conjuntos de quatro semicolcheias e sextinas 

simultaneamente ( comp. 6-7). 

2• Seciio: compassos 25 a 43- ElffiOsicao- Parte A 

A 2! Seyiio apresenta os Motivos do 12 movimento - Com Humor - 2 (a e b) e 3 

(p. 125), e do 22 movimento - Invent;iio - Motivo 7 (p. 175), combinados em varia9oes 

entre as duas linhas superior e inferior, como ilustra a figura 51 a seguir. 0 padrao 
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ritmico de quatro sernicolcheias por tempo do compasso e utilizado sem interrupyao ate 

o final da Se9!io. 0 andamento Allegretto junto a express!io Galhofeiro81 sugere um 

caniter descontraido. 0 toque staccato tambem contnbui para uma atmosfera mais leve e 

danyante. 

Motivo 7 Motivo 7 

• • J f. I 6 

Motivo3 

Fig. 51 Utilizac;iio dos Motivos 2 (a e b), 3 e 7 na 21 Sec;iio 

0 desenvolvimento ritmico da Sey!io e reduzido, dada a utili.zayiio constante da 

mesma figura, a sernicolcheia. Ha pequenos contrastes na inclus!io de oitavas acentuadas 

nas duas linhas, as quais produzem contratempos dentro do ritmo motor homogeneo de 4 

sernicolcheias por tempo do compasso. 

A unidade organi.ca e alcanyada atraves da manuteny!io de um desenho ritmico 

padrao por toda a Se9!io. 

3• Ses;ao: cornoassos 44 a 48 - Ex;posis;ao- Parte B 

Os compassos iniciais dessa Seyiio ( comp. 44 a 46) contem a transposi9!io literal 

do inicio da 3! Seyiio do J!l. movimento- Com Humor (comp. 30 a 32- p. 81). Com 

81 A expressiio Ga/hofeiro e o adjetivo masculino para Galhoja, que significa Gracejo, Risada, Zombaria. 
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relayao a Se~ao anterior, hi uma ampJia91io ritmica obtida atraves da utifiza9ao de 

figuras de maior valor, tanto na voz superior quanto inferior. 

A medida que alcan~ os compassos finais, hi um incremento na atividade 

ritmica dado pelo uso de semicolcheias em conjunto com a indica~ao accelerando. 0 

raZZ. indicado na anacruse do compasso 47, fortalece a redu~ao ritmica imposta pelas 

quialteras e fermatas finais da Se~ao. 

0 desenvolvimento ritmico e significativo. 

A unidade orgaruca e alcan~ a medida que a atividade ritmica cresce ou 

decresce, estando proporcionalmente ligada a utifiza91io de figuras de menor ou maior 

valor. 

0 maior contraste esta na prirneira inclus1io de semicolcheias no baixo (comp. 

47) em oposi~ao as seminimas e mfnimas anteriores. 0 menor contraste esta na 

irregularidade ritmica formada pelas quialteras finais. 

4" Seyao: comoassos 49 a 63- Desenvolvimento 

A S~ao mantem o padrao das semicolcheias, tal como no 22 movimento -

Invent;iio. Isso pode ser observado no inicio, mesmo atraves do tratamento polifOnico, 

onde as vozes se complementam e preenchem todas as p~oes no valor da 

semicolcheia para um compasso. A medida que a Se~ao prossegue, torna-se mais claro, 

na voz superior, o desenho ritmico padr1io original da Invenr;iio. 

No inicio, as vozes superpoem seus desenhos ritmicos com plena regularidade, 

de forma a se encaixarem perfeitamente. Ha o conjunto das indica¢es raZZ. ( comp. 50), 
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accelerando (comp. 52) e a tempo (comp. 53), o que faz relembrar tambem a 

flexibilidade no andamento da Invenr;iio. 

A partir do compasso 55 a atividade ritmica passa a aumentar (accelerando), a 

medida que atinge registros mais agudos, ate o compasso 58, onde ocorre o primeiro 

contraste ritmico, forrnado pela superposi91io de quialteras na voz superior e 

semicolcheias na voz intermediaria. Nesse mesmo compasso a indica91io molto rall. 

retoma o padrao original, porem, ja em seguida ( comp. 59), as quialteras reaparecem na 

voz superior. Ha uma redu91io da atividade ritmica, que serve como prepara91io para o 

compasso 60. A seguir, tal como na 3i Se91io (Parte B), ha uma ampfia91io rltmica, 

obtida atraves da utiliza91io de figuras de maior valor nas duas linhas. A indic~ao a 

tempo complementada pela figura da colcheia equivalente a dura91io da semicolcheia 

anterior, esclarece a dosagem do rail. precedente ( comp. 58). 

A uuidade orgiiuica e observada na afiuidade das indi~oes de mudan9as de 

andamento rall., molto rall., accelerando e a tempo com os desenhos ritmicos existentes. 

Nao ha contrastes ritmicos bruscos, mas prepar~es para a utiliza91io de valores maiores 

oumenores. 

5" Seyao: compassos 63 (anacruse) a 81 - Reexposis;ao- Parte A 

Como esta Se91io e a repeti91io identica da 2i Se91io anterior (Exposi91io -Parte 

A), a macro-aruilise rltmica e equivalente. 
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6• Secao: compassos 82 a 91 -Coda 

Dando prosseguimento a Seyao anterior, o padrao ritrnico de quatro 

semicolcheias por tempo do compasso se mantem, e apresenta-se reforyado, uma vez 

que as duas vozes executam esse desenho paralelamente ate o compasso 85. A partir de 

entao, a voz superior prossegue com as semicolcheias, enquanto os baixos apresentam 

figuras de maior valor, chegando ao acorde em seminimas do compasso 89. Em seguida, 

as duas vozes executam a celula inicial do movirnento em unissono, no desenho ritrnico 

exato de sua origem (1 2 movirnento- Com Humor: comp. 11 a 13, voz inferior, p. 80}, 

com carater fume- tispero- como indica o compositor. 

0 maior contraste da Seyao esta no final (comp. 89 a 91), pois as duas vozes nlio 

preenchem mais todas as pulsayoes de semicolcheia do compasso, mas executam 

simultaneamente a mesma celula ritmica. 0 menor contraste se verifica nos 

contratempos estabelecidos pelas sfncopes nos baixos ( comp. 86 e 87), e pela 

irregularidade ritrnica imposta pelas quialteras na lfnha superior ( comp. 88). 

A unidade orgfurica esta na utilizayao de Motivos dos movirnentos anteriores 

que, modificados ritrnicamente, encaixam-se perfeitamente. Esta tambem na manutenyao 

do padrao ritmico das 2~ e S! Seyoes, as quais evidenciam o carater vivo e danyante -

Galhofeiro - da maior parte desse movirnento. 
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l\'IELODIA~ (Mafro..,anaJise) 

1 • Seci(o: compassos 1 a 24- Introducao 

A linha mel6dica geral ora apresenta Motivos do 1Q movimento Com Humor, ora 

apresenta Motivos do 2Q movimento lnvem;iio. Por isso contem material por vezes 

diatonico, e outras vezes, cromatico. Inicia na voz inferior (Fig. 49, p. 196) sobre as 

escalas de D6 M e Sol M. Ja no compasso 3 desenvo1ve a sua linha me16dica utilizando 

a escalade tons inteiros (Fig. 50, p. 196). No compasso 5, os baixos em oitavas seguem 

para os registros agudos sobre as escalas de Re M, Sol M e de tons inteiros (Fig. 56, p. 

211), enquanto a linha superior realiza uma variac;:ao por sequencia do Motivo 7 (p. 175). 

Nos compassos 8 a 10, M a alternancia de fragmentos mel6dicos do Motivo 7 e 

acordes arpejados (Fig. 52). A textura cromatica esta bern evidente, conforme indicam as 

setas nessa figura. Ao se dirigir para os registros mais graves utiliza a escala de tons 

inteiros. 

OtiVO 
> ........... 

r Motivo 7 --- ---.:.:::.;.-; .......... 3w :e #t 
>~> ;---... :r...,l ·~ ~ 

. . >>> > 

• 
M . 7 

o; 

:~ 
I~ ~ I~ .. _ ~ -r~t tr !t >.,1> f> fA ; ., • >3 > 

it: t > .# ... > 
~ . . '/ '- ~-

.. 
o; .......... o; 

Escala de tons inteiros 

Fig. 52 Materiais utilizados para a formayiio da linha mel6dica ( comp. 8 a I 0) 
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Ap6s o glissando, que leva ao registro agudissimo, o encadeamento descendente 

de acordes propoe urn tratamento harrnonico, e a melodia ressurge ao final (comp. 13) 

nos baixos em oitavas executando variac;ao ritmica do Motivo 3 (1 2 rnovimento, p. 125). 

Nos compassos 14 (anacruse) a 16, a celula mel6dica inicial do movimento reaparece na 

voz inferior, porem com dinilmicaff.f e articula<;1io fume, bern apoiada. Ap6s o acorde 

arpejado na linha superior ( comp. 16), ba uma suspensao dada pela fermata, e o 

movimento procura ressaltar agora a melodia. 0 rigor ritmico e de intensidade dos 

compassos anteriores (15 e 16) e atenuado paulatinamente: a ligadura reforc;a a linha 

mel6dica, a intensidade diminui e, do compasso 19 ao final da Sec;ao vozes 

intermediarias aparecem, tornando o tratamento poli:f:Onico, e evidenciando cada vez 

mais o elemento mel6dico como meio para a express1io. 

0 desenvolvimento mel6dico e elevado, pois ba uma grande diversidade de 

materiais: o uso de Motivos previamente apresentados e mesmo transformados ( ver 

rnicro-arullise, p. 253), a escala de tons inteiros, cromatismos e polifonia. A unidade 

orgilnica e alcan<;ada a partir da conjuga<;ao existente entre melodia e ritmo, ou seja, da 

possibilidade de se extrair celulas ritmicas do 12 movimento Com Humor, e torrui-las 

com alto carater melodioso e expressivo, como no caso da celula inicial do 32 

movimento (Fig. 49), e, da mesma forma, da transfo~ de Motivos expressivos do 

22 movimento Inven{:iio em celulas ritmicas, como ocorre nos compassos 5 a 7, na voz 

superior (Motivo 7). 

0 maior contraste com rela<;ao a melodia ocorre nos compassos 13 ( anacruse) a 

16, quando a celula mel6dica inicial se encontra em oitavas nos baixos, com intensidade 
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fff, articulayao apoiada e carater violento, como indica o compositor. Aqui ba enorme 

diferen<;a para 0 tratarnento da celula inicial do movimento. 

0 menor contraste ocorre ao final (comp. 22). A medida que aumenta o nfunero 

de vozes, torna-se cada vez mais dificil esclarecer bern ao ouvinte todas elas 

individualmente, resultando em uma audi<;iio harmonica do trecho. 

2" Se91io: compassos 25 a 43 - Ex.posi91io- Parte A 

As linhas mel6dicas da Se<;iio sao formadas pela combinayao de varia<;oes dos 

Motivos do 12 movimento -Com Humor- 2 (a e b) e 3 (p. 125), e do 22 movimento­

Invem;iio- Motivo 7 (p. 175), conforme ilustra a figura 51 anterior (p. 199). 0 Motivo 7 

inicia a Seyao e aparece sempre na linha superior, ressaltando a caracteristica cromatica 

do seu material. 0 cromatismo esta refor<;ado na linha superior, com a sucessiio 

descendente de oitavas dos compassos 34-35, e ao final do trecho (comp. 40-43) na voz 

supenor. 

A linha mel6dica inferior, por sua vez, trabalha sobre Motivos do 12 movimento­

Com Humor - o que niio faz prevalecer o aspecto cromatico, e sim, o carater diatonico 

da melodia. Tambem o uso do fa natural em alternancia como fa# sugere a conjuga<;iio 

entre as escalas de D6 Me Sol M, ou mesmo entre os modos de D6 Me de D6 Lfdio. 

Esse fato niio pennite afinnar a obra como exclusivamente tonal ou modal, o que esta 

confinnado pelo proprio compositor em entrevista subseqiiente. 82 

82 Vide Entrevista, p. 298. 
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Nessa S~ao a melodia esta completamente interligada ao elemento ritmico. No 

inicio, esta bastante claro ao ouvinte a audi9ao de duas linhas mel6dicas distintas. 0 

ritmo, com seu desenho regular, junto ao toque staccato, favorecem a independencia das 

duas vozes, e trazem o carater polifOnico do 22 movimento - brvenr;iio. Somente ao final 

da Se9ao (comp. 40-43), o tratamento torna-se harmonico na medida em que, na linha 

superior, existe uma sucessao descendente de intervalos harmonicos em paralelo com 

intervalos de 9" na linha inferior. 

A unidade organica esta na utilizayao de Motivos dos movimentos anteriores que 

unem a caracteristica polifOnica do 22 movimento - Invenr;iio - a caracteristica ritmica e 

tonal-modal do 12 movimento - Com Humor. 

0 maior contraste ocorre ao final do trecho (comp. 40-43) atraves da mudan9a de 

tratamento polifOnico para harmOnico das linhas mel6dicas existentes. 0 menor 

contraste esta nos contratempos produzidos pelas oitavas acentuadas, que estabelecem 

pontua9oes :firmes entre as linhas mel6dicas. 

3• Secao: compassos 44 a 48 - Ex;posi£iio- Parte B 

Como os compassos iniciais dessa S~ao ( comp. 44 a 46) contem a transposi9ao 

literal do inicio da 3! Se9ao do 12 movimento- Com Humor (comp. 30 a 32- p. 81), e 

fiicil perceber o contraste mel6dico inferido pelo tratamento polifOnico das linhas 

superior, inferior e intermediaria. 0 aspecto mel6dico, expressivo, cantabile passa a 

predominar sobre o aspecto ritmico. 
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As linhas mel6dicas se desenvolvem a partir do Motivo 4 (Fig. 12, p. 92). Ha 

uma superposic;:ao de materiais sobre as escalas diatonica e de tons inteiros. A voz 

superior apresenta o Motivo 4 transposto para Si M. Os baixos, tambem em Si M, 

partem do Motivo 4 a intervalos de oitavas e realizam irnita<;:ao por amplia<;ao ritmica 

desse motivo. A voz intermediaria, por sua vez, inicia a partir da escala de tons inteiros, 

e no compasso 46 apresenta uma varia<;ao ritmica do desenho do Motivo 4, em Si M. Ao 

final da Se<;ao (comp. 47-48), o Motivo 7 do 22 movimento (p. 175) reaparece em 

varia96es, fazendo ressurgir a tex:tura cromatica. 

A unidade orgiinica e atingida pelo carater poliionico entre as vozes, que se 

desenvolvem sobre os Motivos 4 e 7 dos dois movimentos anteriores. 

Apesar da curta ex:tensao do trecho, o desenvolvimento mel6dico e intenso, dada 

a superposic;:ao de materiais diatonicos, cromaticos e de tons inteiros. 

4a Se9ao: compassos 49 a 63- Desenvolvimento 

A Se<;ao inicia com quatro vozes independentes, intensificando o tratamento 

poliionico da Parte B anterior. Tambem agora utiliza mais Motivos dos movimentos 1 e 

2. Inicia com varia<;5es do Motivo 7 (p. 175) na voz do soprano e do tenor ( comp. 49), 

apresenta o Motivo 3 (p. 125) transposto e apoiado nos compassos 51-52, tambem na 

voz do tenor. Dos compassos 52 a 59, ha tres vozes distintas (Fig. 53). 0 Motivo 7 

encontra-se em varia96es na voz superior, os Motivos 4 (p. 125) e 8 (p. 175) na voz 

intermediaria, e o Motivo 3, nos baixos. 
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Fig. 53 4' Se9ao- Desenvolvimento- Utiliza9ao dos Motivos 3, 4, 7 e 8. 

No final da Se<;ao (comp. 59-63), as vozes se desenvolvem em varia<;oes sobre 

urn unico Motivo, o Motivo 4 (p. 125), conforme ilustra a Figura 54 a seguir. Dessa 

forma, o Desenvolvirnento conclui com o uso do mesmo material apresentado no inicio 

da 3g Se<;iio - Parte B. 

Fig. 54 Varia96es do Motivo 4 no final do Desenvolvimento (comp. 60-63) 
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A unidade orgilnica e atingida na Se9iio pelo caniter polifOnico entre as vozes, 

que se desenvolvem sobre um maior nfunero de Motivos dos dois movimentos 

anteriores, sem haver prioridade entre eles, mas sim, uma propor9iio bem equilibrada dos 

mesmos. 

0 desenvolvimento mel6dico e intenso, uma vez que permite a perfeita 

identific~ao dos Motivos atraves da comb~ao das v~es dos mesmos e do auxilio 

de articulayoes, como toque apoiado (-), acentuado (> ), portato e legato. 

5• Ses;iio: compassos 63 (anacruse) a 81 - Ree:x;posicao- Parte A 

Como esta Se9ii0 e a repeti9iio identica da 2~ Se9ii0 anterior (Exposi9iio - Parte 

A), a macro-amilise mel6dica e equivalente. 

6• Secao: compassos 82 a 91 -Coda 

A Coda inicia a partir de duas vozes: a superior, que realiza movimento 

ascendente, e a inferior que se mantem em registro grave. A voz superior contem uma 

variayiio do Motivo 4 (p. 125), e desenvolve-se sobre esse Motivo ate o compasso 88. A 

voz inferior apresenta no inicio um fi:agmento do Motivo 7 (p. 175). A partir do 

compasso 84, o tratamento torna-se harmOnico na linba superior. A linba infurior passa a 

conter variayiio ritmica e de orname~o do Motivo 3 (p. 125). Isso faz recordar a 

textura da 4g Se9ii0 do 12 movimento- Com Humor (p. 82). 

Ao final as duas vozes executam a celula inicial do movimento em unissono, no 

desenho ritmico exato de sua origem (1 2 movimento - Com Humor : comp. 11 a 13, voz 
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inferior, p. 80), com caniter fume - aspero. Essa celula e composta pelos Motivos 3 e 

2b, como ilustra a Figura 55 a seguir. 

Motivo 3 

Fig. 55 Utiliza9llo dos Motivos 3 e 2b ao final do movimento (comp. 89-91) 

Considerando-se que a extensiio do trecho e reduzida, h8. um desenvolvimento 

mel6dico signi:ficativo, dado pela combinayao de quatro Motivos distintos: 2b, 3, 4 e 7. 

Porem, o ritmo eo elemento condutor da Sec;:iio. 

No final, h8. um contraste mel6dico intenso quando a linha superior atinge o 

acorde do compasso 89, em registro agudissimo, e logo ap6s segue para o registro grave, 

com as vozes em unissono e intensidade Iff. 
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1 a Secao: compassos 1 a 24- Introdus;ao 

0 movimento inicia no centro principal D683
, e, para as aruilises a seguir, o D6 

estit fixado como Tonica (T). Nos primeiros compassos, a linha mel6dica da voz inferior, 

de carater diatonico, sugere a Dominante Sol (D) e utiliza fragmentos da escala de tons 

inteiros. As escalas que servem de base para esse inicio ficam bern definidas pelas 

sincopes contidas na linha rnel6dica, tal como ilustra a Figura 56 . 

• 
., ,.-_ ""f" r..... ~ ....., 

i -~ ~ 
...... 

• 

• ;, .... ~..? . ..... . ~~.t ~~~~i~~ • ' . . 
' . .. -·- "elfi:lillr"ile tons 

C: '-T ,_D T 
./ inteiros D -

D:T 

Fig. 56 1' Se<;ao- Introdu\'Ro- Macro-analise harmi\nica 

83 Vide 59, p. 94. 
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Ainda observando a figura 56 anterior, a voz superior inicia no compasso 5, 

executando varia9ao por sequencia do Motivo Basico 7 (2Q movimento ). Os fragmentos 

desse motivo oscilam entre as tonalidades de Ia m e mi m, ou seja, entre a Tonica 

relativa (Tr) e a Dominante relativa (Dr). Quando alcan9am os registros mais agudos, 

ampliam sua extensao sobre a escala crorruitica, tal como ilustram as setas nessa figura. 

0 primeiro acorde dos compassos 8 e 9 e urn acorde de 11! na primeira inversao, 

e com a 5! omitida84
• Pode ser facilmente identificado considerando-se a seguinte 

combina9ao de triades (Fig. 57): 

]ooM 
]ReM 

Fig. 57 Acorde de II• (comp. 8 e 9)- Estado fundamental e 1• Inversiio. 

Nesse caso e formado pelas triades maiores de Re e de Do, com urna ter9a menor 

entre elas. 

Conforme a aruilise harmonica da Fig. 58 a seguir, o segundo acorde do 

compasso 8 traz urna superposi9ao da Dominante com Setirna de ReM e a nota fa no 

baixo. 0 fa esta substituindo a nota Ia no baixo, e obedece a progressao crorruitica dos 

compassos anteriores. A Dominante e da fun9iio precedente, ou seja, do acorde analisado 

na Fig. 57 anterior. Como se pode notar atraves das setas na Fig. 58, os dois acordes 

desse compasso ja evidenciam o movimento crorruitico. Pode-se observar tambem, que 

84 PERSICHETTI, Vincent Op. cit. 1985, p. 82. 
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os fragmentos do Motivo 7, entre os acordes arpejados, tentam recordar a tonalidade de 

mi m do 22 movimento - Invenr;iio. 0 comportamento desse trecho e altamente 

cromatico, interrompido pela escala de tons inteiros que ocorre na linba inferior, a partir 

do comp. 9 (anacruse). E possivel tambem classificar o segundo acorde do comp. 9 

como urn acorde de Dominante com Nona Maior de Si M, sem o baixo (fa#). 

---------, 

C: Jfjl ~ 
3 

~
11 

~ Ta 

• 

~ tllh~J . ~J ;] ll 
~~. ~~~~"""' ~~~ 

('~~~~~-----iii·~ 
T 

• • 

l 
13 

A 1>1: It I..I!J. I. ~· I T • > 

01 - ~ - ~. 
~ 3 r+-, 

...... .fJ'f 
Jl• 

~ ~ > > > > > 

""'r" ... <f. l.l r. ~ i;o! > > t'!:J,.~ :; '!: ~ :J 
D T D 

Fig. 58 Macro-analise harmfmica 
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Desde o primeiro acorde do comp. 8 (Fig. 57) verifica-se que lui, durante o 

trecho, urn conflito entre dois centros Re e D6. 0 centro original D6 aparece claramente 

no compasso 11 (acorde arpejado e glissando). Em seguida, a sucessao descendente de 

acordes (comp. 12 a 14) da 1inha superior termina no acorde de Dominante com Nona 

menor de Re (Fig. 59), o que reforc;a o centro Re. Os baixos obedecem a escala 

cromatica conforme a seta da :figura 58 (comp. 12), e no compasso 13 retomam a celula 

inicial, dirigindo-se para D6 como centro principal ( comp. 16). 

~ 
Fig. 59 Dominante com Nona men or de R.e - 0 9

-
9 

A partir do comp. 17, o centro Re cede espac;o para o centro D6. 0 acorde da Fig. 

59 aparece na 1inha superior, ainda urna vez, arpejado. Ap6s isso, nessa 1inha, ocorrem 

acordes de Dominante enquanto os baixos executam a escala cromatica 0 movimento 

termina sugerindo urn novo centro - Mi- dado pelo acorde final de Dominante com 

Nona menor de mi (Fig. 60). Mi m e a tonalidade principal do 22 movimento - Irrvent;iio. 

0 9
- dere 

7 
D'- ded6 
7 

> > 

f-= 

, _ _ _ >D'- d:_mi 

Fig. 60 Macro-anlilise harmOnica - final da I' ~o 
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2" Secao: compasses 25 a 4 3 - EJgJosi£fto - Parte A 

A maior parte da Se9iio - comp 25 a 39 - apresenta tratamento polifOnico. 

Conforme ilustra a Figura 61, no inicio, a linha superior se desenvolve sobre a escalade 

rni m, tonalidade principal da Invenr;iio (22 movimento ). A linha inferior, por sua vez, 

oscila entre os centros Do e Sol. 

29 G 4 1 

> 
Centro Sol 

> > > 

Fig. 61 Macro-an:llise harmOnica - inicio da 2• Se¢o ( comp. 25 a 36) 

Ainda na Figura 61 pode-se perceber que a partir da sucessiio descendente de 

oitavas na linha superior ( comp. 34-35), ocorrem mudan9as nos rnateriais utilizados. 

Essa sucessiio de oitavas se dirige para o centro Sol. A linha inferior acompanha essa 

215 



dir~ao, repetindo as duas Ultimas oitavas da voz superior. 0 Motivo 7 reaparece em 

fragmentos transpostos sobre as escalas de sol me fii m. Finalmente, nos compassos 37 a 

39, esse Motivo esta completarnente transposto para sib m (Fig. 62). A linha inferior 

acompanha as mudan9as de escala base. 

Motivo 7 

f 
> 

Fig. 62 Motivo 7 completo transposto para sib m 

A partir do compasso 40 hli uma verticaliza9ao das linhas mel6dicas, e as duas 

vozes executarn intervalos harmonicos em dire9oes contrarias. 0 tratarnento e 

harmOnico, relembrando a textura do I 2 movimento - Com Humor. A linha superior se 

desenvolve sobre a escala cromatica e a linha inferior sobre intervalos de 9!, que a partir 

do compasso 42, obedecem a escala de tons inteiros. Os rnateriais concluem a Se9ao 

sobre a tonalidade de Si M, Dominante de rni m e tonalidade principal da proxima Se91io 

-Parte B. 

3" Secao: compassos 44 a 48 - ElgloSi£aO -Parte B 

A Se9ao rnantem a tonalidade de Si M, como pode ser observado ja no inicio na 

voz superior enos baixos em oitavas. A polifonia a tres vozes recorda a 3! Se91io do 12 
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movimento -Com Humor (comp. 30 a 32 - p. 81). No compasso 46 o tratamento 

polifOnico se intensifica, fazendo surgir novas vozes intermediarias. No compasso 47 llli 

uma varial})aO por sequencia do Motivo 7 na voz intermediaria inferior, que recorda a 

textura cromatica da lnven9iio (22 movimento ). 

A tonalidade conclusiva da Se9ao e Si M, Dominante de mi m, tonalidade inicial 

da 2! Sel})ao, para a qual o trecho se dirige. 

Toda a Seyao apresenta urn elevado contraste, uma vez que destaca o carater 

ex:pressivo e melodioso sustentado pela polifonia, inicialmente a tres vozes, e que se 

intensifica ao final, quando aumenta o nillnero de vozes. 

4" Ses:ao: compassos 49 a 63 - Desenvolvimento 

A polifonia permanece, partindo de quatro vozes tal como no compasso 4 7 

anterior. Como se pode observar na Figura 63 a seguir, o compasso 49 apresenta nas 

vozes superior e intermediitria inferior varia9oes por sequencia do Motivo 7, nas quais 

estao contidos :fragmentos transpostos desse motivo. Nos compassos 50 e 51 os baixos 

evoluem sobre a escala cromittica. Ha novas transposiy()es do Motivo 7 a partir do 

compasso 51, e no compasso 52 os Motivos 7 e 8 constroem a tonalidade de him. Essa 

tonalidade se repete uma oitava acima a partir do compasso 55. A voz inferior contem o 

Motivo 3, original do 12 movimento, sobre os centros harmonicos D6 e Sol. A partir do 

compasso 52, a polifunia passa a conter apenas tres vozes. 
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Centro Sol 

Fig. 63 Macro-amllise harmOnica: 4" S~ ( comp. 49 a 57) 

A partir do compasso 57, o Motivo 4 (p. 125) ressurge em cada uma das tres 

vozes em varias tonalidades, ate retomar a tonalidade de Si M (bajxos em oitavas -

comp. 61) do inicio da Se~ao (Figs. 53 e 54, p. 208). No compasso 63 as quatro vozes 

dirigem-se para o acorde final de mi m - tonica do 22 movimento e tonalidade inicial da 

proxima Se~ao - Reexposi~o da Parte A 
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5• Segio: comoassos 63 (anacruse) a 81 - ReeJgJOsicao- Parte A 

Como esta S~ao e a repeti9ao identica da 2! Seyiio anterior (Exposi9ao - Parte 

A), a macro-aruilise harmonica e eqnivalente. 

6• Secao: compassos 82 a 91- Coda 

A Coda inicia a duas vozes, sendo que a voz superior se desenvolve sobre o 

Motivo 4 (p. 125) transposto para as tonalidades de Si M, MiMe D6 M (Fig. 64 a 

seguir). No compasso 84 essas tres transposi9oes do Motivo 4 se unem em intervalos 

harmonicos. Ha entao uma verticalizayao da melodia, que se mantem, na linha superior 

ate o compasso 89. A linha inferior contem urn fragmento do Motivo 7 (p. 175) que se 

repete durante os compassos 81 a 83. Nos compassos 85 a 88, o Motivo 3 (p. 125) do 1Q 

movimento - Com Humor - estli alterado ritrnicarnente e ornamentado (appogiaturas), 

porem conserva a caracteristica harmonica original, sobre o centro D6. 

Na Figura 64 e possfvel notar queM uma alterayao nos acordes da linha superior 

entre os compasso 87 e 88. 0 acorde composto pela adi91io das tonalidades de D6 M, 

Mi M e Si M se transforma em urn acorde em quartas de tres sons"' conforme estli 

circulado no compasso 88. 0 acorde seguinte nesse compasso estli a urn intervalo de 1 

tom descendente do anterior. 

85 PERSICHEITI, Vincent. Op. cit 1985, p. 95. 
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Fig. 64 Macro-analise hannooica: 6• Se¢o ( comp. 82 a 91) 

A sucessiio de acordes em quartas de tres sons do compasso 88 conclui no 

compasso 89, em urn acorde tambem em quartas, porem com urn mi adicional, o que faz 

recordar o primeiro acorde da linha superior da Coda (comp. 84). Essa composiyao esta 

ilustrada na Figura 65 a seguir. 

Acorde em 4-!'i de tres sons Acorde composto pelas tonicas 

de DOM. MiMe SiM (comp.84) 

Fig. 65 Composi9iio formadora do acorde - comp. 89 
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A celula inicial do movimento finaliza a obra reafumando o centro harmonico 

Do como principal. Porem, os centros Re e Mi, que apareceram na 1 ~ Se9iio da Cadenza 

(pp. 211 a 214), reaparecem ao final, compondo o Ultimo acorde, com carater 

percussivo, intensidade sffz e toque staccato seco, tal como ilustra a Figura 66 a seguir. 

fifo 
Fig. 66 Acorde final ( comp. 91) 

1 • Seyiio: compassos l a 24- Introduciio 

0 movimento inicia em andamento Iento, a uma Unica voz e em registro grave. A 

celula inicial traz uma recorda9ao dos movimentos anteriores, e prop()e uma sonoridade 

de baixa intensidade, criando urn ambiente sombrio, de certo suspense. A partir do 

cornpasso 3, aparecem indica~j:oes sobre andamento -poco a poco accelerando - e de 

dinilmica - crescendo. Tambem as vozes se encaminham para os registros agudos. A 

sonoridade entiio se torna cada vez maior, mais brilhante. 

A nova indi<:a9iio de andamento - Energico - niio esta tiio relacionada ao fator da 

mator velocidade, mas sim, a dinfunica de alta intensidade em combina9iio com os 
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acordes de cinco sons e toque acentuado. 0 andamento nlio e muito nipido, mas flexivel, 

uma vez que aparecem as expressoes precipitado 86 
( comp. 8) e stentato 87 

( comp. 9). 

0 carater energico se mantem ate o compasso 16. No compasso 11 o glissando 

tern sens extremos em unissono com a voz inferior, executados por notas acentuadas, o 

que refor9a a sonoridade ainda mais. 

Para a seqUencia descendente de acordes (comp. 12 a 14) bit duas possibilidades 

de dinilmica indicadas pelo compositor. Partindo de ppp para o crescendo a intensidade 

produz uma interruP9lio da energia alcan9ada pe1o final do glissando ( comp. 11 ). Ha 

uma quebra na sonoridade vigorosa anterior, dada pelo alto contraste introduzido pe1o 

pianissimo sUbito. A segunda OP9iio, partindo de Iff, mantem o nivel alto de energia 

atingido pelo glissando. Faz com que o carater energico siga vigorosamente ate o 

compasso 16. Como coloca o compositor na expressiio ad libitum, fica a criterio do 

interprete escolher a melhor op9lfu. 

0 compasso 17 destaca o e1emento mel6dico na 1inha superior, e fortalece o 

contraste atraves das express6es subito p, rall. expressivo. Logo ap6s (comp. 18) a 

rnelodia e 0 elernento principal tambem na 1inha inferior, junto a indi~lio expressivo 

sempre. 0 andamento vai se reduzindo aos poucos ate o final da Se9iio, e a partir do 

compasso 22 a sonoridade passa a crescer consideravelrnente em intensidade, 

terminando emje crescendo para a Ultima nota !a#. 

86 Precipitado (ouprecipitato,precipitoso) significa apressado, impetuoso. [Italiano] 
87 Vide 56, p. 86. 
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2• Ses;ao: compassos 25 a 43 - Exposi9iio- Parte A 

A Se((iio introduz urn forte contraste na sonoridade com relayiio a Se((iio anterior, 

pois, o toque staccato, a polifonia a duas vozes existente tendo sempre a semicolcheia 

como figura motor, e a intensidade inicial p produzem urn ambiente !eve, bern ritmado. 

A indicayiio do Andamento - Allegretto - junto a expressiio Galhofeiro88 ja sugerem o 

carater mais descontraido do trecho. 

As oitavas acentuadas aparecem dentro dessa textura como pontua((iies firmes 

bern apoiadas. Isso produz urn pequeno contraste, niio permitindo que a textura seja 

completamente homogenea durante a Se((iio. 

3• Sel'fu>: compassos 44 a 48 - Exposi9iio Parte B 

A polifonia esta em evidencia. Inicia em carater expressivo simples, com 

intensidade reduzida - p - porem existe uma maior elaborayiio entre as vozes, uma vez 

que niio ha uma figura motor como na Seyiio anterior. Parte de tres vozes e, a medida 

que o trecho evolui, eleva o nfunero de vozes e a complexidade dos seus contomos 

mel6dicos. 

88 Vide 81, p. 199. 
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4" Ses;ao: compassos 49 a 63- Desenvolvimento 

Tal como na S~ao anterior a polifonia esta em destaque, e segue combinando 

maior nfunero de Motivos dos J!! e 2!! movimentos. Parte de 4 vozes (comp. 49) com 

urna ligeira elevayao da intensidade ( cresc. ), que e interrornpida subitamente no 

cornpasso 51. Ja no inicio tambem ocorre urna altera9ao no andamento (rail. - cornp. 

50). Ao apresentar o Motivo 7 (p. 175) transposto na sua extensao cornpleta ( cornp. 52-

54) ha urn breve accelerando (cornp. 52), para logo ap6s (cornp. 53) seguir a tempo. 0 

toque e sernpre legato. 

0 elemento rnel6dico comanda a sonoridade da Se9ao, pois a dir~ao para 

registros mais agudos do instrumento esta acornpanhada do aurnento da dinfunica 

(cresc., cornp. 55) e da aceler~ao do andamento. 

0 ponto culminante da S~o (cornp. 58) agrupa o extremo para os elementos 

melodia, ritmo e sonoridade. E o acorde mais agudo em todo o trecho, com a maior 

intensidade e, como integra urn conjunto de quialteras, traz urn incremento tambem para 

a atividade ritmica desse instante. 

A S~ segue em busca do repouso para o final. Para isso reduz a intensidade e 

passa a ralentar aos poucos ate concluir no acorde de mi m com a fermata. 

5" Ses;ao: compassos 63 (anacruse) a 81- Reexnosis;ao- Parte A 

Como se trata da reexposi9ao identica da Parte A, a macro-aruilise da sonoridade 

desta Se9ifu e equivalente a da 2! Se9ao anterior (Exposi9ao - Parte A). 
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6• Ses;ao: comoassos 82 a 91 Coda 

A Coda mantem o ritmo como elemento dominante, tal como na s~ Seyiio 

precedente. Nao existem contrastes durante a passagem entre essas S~oes (comp. 81-

82), pois o toque se conserva com a mesma articulayiio (staccato), a dinfunica inicia em 

p e o registro se mantem na mesma altura. 

A sonoridade aumenta gradativamente durante a S~ao, obedecendo as 

indicayoes de dinilmica (cresc.), e andamento (accelerando) ate atingir o acorde do 

compasso 89, em registro agudissimo. Hit urn forte contraste estabelecido pela pausa 

ap6s esse acorde, em tempo forte do compasso, seguida pela celula inicial do 

movimento, em registro grave, toque staccato seco e intensidade Iff. A indicayiio aspero 

reafirma o carater de alta energia para o final da obra, levando a caracteristica ritmica, 

percussiva do 12 movimento- Com Humor- ao extremo. Isso esta ainda reforyado pelo 

acorde final em forma de sincope, intensidade sffz e articulayao staccato seco. 
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SiNTESE 

A macro-amilise do terceiro e Ultimo movimento da Sonatina para Piano de 

Alceo Bocchino, Cadenza, permite descrever a forma geral desse movimento e 

visualizar o processo gerador da obra como urn todo. 

A primeira observ~ao importante se refere a forma. 0 movimento esta na Forma 

Sonata, porem a Reexposi~ao (comp. 63 a 81) niio apresenta o material contido na 3! 

S~ao (Parte B), mas unicamente o material da 2! Se~iio (Parte A). A Reexposi~ao e a 

transcri~ao literal da Parte A; niio contendo variayiies sobre o Motivo 4 (p. 125) 

extensivamente empregado na Parte B. 

A Cadenza se desenvolve sobre varia~oes dos motivos originais dos movimentos 

anteriores Com Humor e lnvenfiiO, apresentando portanto forma ciclica89 de composi~iio. 

Como o 12 movimento apresenta caracteristica predominantemente ritmica, e o 22 

movimento contrasta com o anterior por evidenciar a melodia, niio se pode afumar que 

existe, para toda a Cadenza, urn aspecto predominante entre os qnatro elementos 

analisados: ritmo, melodia, harmonia e sonoridade. Contudo, ao se tomar cada S~ao 

individualmente, e facil perceber sua qualidade prioritaria e os contrastes entre as Se~oes 

inferidos pelas mudan~as dessa caracteristica principal. 

A Introdu~ao agrupa uma quantidade diversa de materiais. Nessa Se~o ba uma 

alternancia entre ritmo e melodia como futor dominante. A celula inicial provem do 12 

movimento (Motivos 3 e 2b - p. 125) que, em toque legato, assume carater melodioso, 

89 Vide 44, p. 64. 
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expressivo. 0 ritmo esta destacado nos compassos seguintes ( 5 a 7 e 12 a 16), e ao final 

a melodia ressurge, com tratamento polifOnico. 

As Se9oes 2, 5 e 6 evidenciam o ritrno como elemento prioritario, uma vez que se 

desenvo1vem sobre o conjunto padriio de quatro semicolcheias para urn tempo do 

compasso, aliado ao toque sempre staccato, interrompido eventualmente por 

contratempos formados por apoios maiores (acentos >), em oitavas ou mesmo em notas 

individuais. 

As Se9oes 3 e 4, com tratarnento exclusivamente polifOnico, destacam o 

elemento mel6dico como meio para a expressao. 

A Cadenza ora recorda caracteristicas do 12 movimento, ora caracteristicas do 22
• 

Alem disso, o compositor procura uma combina91io entre os motivos anteriores, 

utilizando para isso, artificios que transformam a qualidade original dos mesmos. Urn 

exemplo significativo e o Motivo 7 (p. 175) do 22 movimento - Invenr;iio - que 

transforma sua caracteristica original me1odiosa e expressiva, com toque legato, para 

uma qualidade ritmica, com toque staccato saltitante, especialmente nas Seyoes 2 e 5. 

Outro exemplo e o Motivo 4 (p. 125) do 12 movimento - Com Humor -, que 

originalmente de qualidade altamente ritmica e toque staccato, ganba carater expressivo; 

constitui a linha mel6dica principal com toque legato, e recebe tratamento poli:f:Onico na 

3! Seyiio- Exposi91io: Parte B - e no final da 4! Seyiio- Desenvolvimento. 
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2.3.2 TERCEIRO MOVIMENTO: CADENZA- MEDIA-ANALISE 

1 • Secao: compassos 1 a 24- Introducao 

Durante a Seyao ha uma grande diversidade de desenhos ritrnicos e a formula de 

compasso so:fre varias mudanyas, sem, no entanto alterar a semfnima como unidade de 

tempo. Como existe a reutilizayao de motivos contidos nos movimentos anteriores, 

porem modificados, o elemento predominante do processo gerador da Seyao e a 

VARIA<;AO. 

0 futor tensao-repouso pode ser compreendido a partir da atividade ritrnica 

existente. 0 inicio, em andamento lento e com uma Unica voz, introduz o movimento a 

partir do repouso. A medida que aparece a segunda voz, e que o padrao ritmico 

apresenta figuras de menor valor ou mesmo conjuntos irregulares como quialteras 

( comp. 3 a 7), a tensao se eleva, atingindo urn alto patarnar no compasso 8. Ha uma leve 

recaida da tensao, ate o compasso 10. Observa-se que, nos compassos 8 a 10, ha sempre 

uma linha mel6dica principal que sobressai. Nao ha quase acordes, e quando ocorrem, 

apresentam-se arpejados. A tensao se eleva bruscamente no compasso 11, ao final do 

glissando, quando atinge o apice, e mantem esse nivel altissimo ate o compasso 16. 

Nesse trecho (comp. 12 ao 16) as duas vozes estao em movimento contrario, e seus 

desenhos ritrnicos se encaixam perfeitamente, nao ocorrendo contratempos. Do 

compasso 17 ao 21 a tensao diminui. 0 ritmo sucumbe a expressao da linha mel6dica, e 

passa a ralentar ate o final, porem a tensao se eleva a partir do compasso 22, atingindo 
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urn nivel consideravelmente alto nas quililteras e acordes finais. Mesmo no Ultimo 

compasso (24) existe urn crescendo para a Ultima nota Ia#, precedido por urnf, o que 

arnplia significativamente a sonoridade, como prepar~ao a Seyao seguinte. 

2• Sec§.o: compassos 25 a 43- ElffiOsis;iio- Parte A 

A Seyiio se desenvolve de forma homogenea, sobre o desenho ritmico de quatro 

sernicolcheias para urn tempo do compasso. Hit mudan.yas de formulas de compasso, 

porem a unidade de tempo niio se altera 

E interessante observar que a linha superior niio apresenta pausas intermediitrias 

ate o compasso final da Se.yao (comp. 43). As pausas ocorrem na linha inferior, sempre 

em tempo forte do compasso, estabelecendo contratempos, tal como no 12 movimento­

Com Humor. 

0 ritmo, nessa Seyiio, niio e elemento influente para o comportamento do futor 

tensiio-repouso. A atividade ritmica apesar de significativa, mantem-se estavel ate o 

compasso 43. 

Como existe a reutilizas:iio de motivos contidos nos movimentos anteriores, 

porem modificados, o elemento predorninante do processo gerador da Se.yiio e a 

VARIA<;::Ao. 

3• Ses;iio: compassos 44 a 48 - El\l)oskao- Parte B 

Apesar da curta extensiio, a Se.;:ao apresenta uma grande variedade ritmica. 

Tambem a formula de compasso so:fre altera.;:ao (comp. 48) sem, no entanto, mudar a 

seminima como unidade de tempo. 
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Atraves das transforma<;:oes dos motivos originais dos movimentos anteriores 

conclui-se, tambem nessa Sec;:ao, que o elemento predominante do processo gerador e a 

VARIACAO. 

0 fator tensao-repouso recebe a influencia do elemento ritmico de acordo com o 

aurnento ou decrescirno da atividade ritmica. Dessa forma, inicia em nivel baixo de 

tensao, elevando-se urn pouco no compasso 47, e logo reduzindo para o repouso ao final. 

4" Secao: compassos 49 a 63- Desenvolvimento 

A Se<;ao retoma o padrao ritmico de quatro semicolcheias para urn tempo do 

compasso, tal como no 2Q movirnento - Invem;iio. Hli mudan<;as de formulas de 

compasso, contudo a unidade de tempo (seminirna) se mantem. 

E facil observar na Figura 67 a utilizac;:ao de motivos dos movimentos anteriores, 

o que mantem a V ARIACAO como elemento principal no processo gerador da Se<;ao. 

Fig. 67 4' Se9ao (inlcio): Utilizaviio de varia96es de motivos anteriores 
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Os desenhos ritmicos se complementam entre as vozes de tal forma, que a Ses:ao, 

na sua rnaior parte, nao apresenta pausas. Ha apenas uma pausa em voz intermediaria no 

compasso 49 e entao, somente no compasso 59, na voz inferior. As pausas passam a 

ocorrer com mais freqiiencia no final da Ses:ao. 

0 fator tensao-repouso fica determinado a partir da atividade ritmica existente. 

Parte de nivel baixo de tensao no compasso 49, cresce a partir das indicas:oes de 

accelerando (comp. 52 e 55), e alcan9a o apice nas qui:ilteras (comp. 58). Com a 

contribuis:ao das indica9oes de rail. ( comp. 58 e 62), retorna a urn nivel baixo de tensao 

gradativamente, ate a conclusao em figuras de maior valor, refor9adas pelo sinal da 

fermata. 

Sa Secao: compassos 63 (anacruse) a 81 - Reexposis:ao- Parte A 

Como esta Se<;ao e a repeti<;ao identica da 2~ Se9ao anterior (Exposis;ao - Parte 

A), a media-amilise do elemento ritmo e equivalente. 

6a Ses;ao: compasses 82 a 91- Coda 

A Se9ao mantem o desenho ritmico de quatro semicolcheias para urn tempo do 

compasso da 5~ Se<;ao anterior. Nao hit mudan9as de formulas de compasso durante o 

trecho. 

0 elemento predominante do processo gerador da Se<;ao se mantem como sendo 

a V ARIA(:AO, pois existe a reutilizavao de motivos anteriores, que aparecem 

modificados (Fig. 68). Interessante observar nessa fignra que o Motivo 7 (p. 175) 
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original do 22 movimento - Invenr;iio, aparece aqui em fragmentos na linba inferior, e 

nao mais na superior como nas 2! e S! Se<;oes anteriores. 

• 
' . 

> 

•• .. 

> 

• ... M" 
.. .. v 

Motivo 7 

Motivo4 

• • 

> 

• 

> > f > 

Fig. 68 6" Se<;ao: Utiliza\'iio de motivos anteriores modificados e celula inicial do movimento 

Existe uma atividade ritmica significativa durante o trecho, porem, o ritmo, por si 

s6, nlio e elemento influente para o comportamento do futor tensao-repouso. 0 conjunto 

do elemento ritmico com outros elementos como melodia, sonoridade e harmonia, e que 
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fuvorece o incremento da energia ate a conclusao do movimento, em nivel mliximo de 

tensao. 

1• Secao: compassos I a 24- Introdu91io 

Durante a Introdu91io ha uma alternancia entre melodia e ritmo como elemento 

prioritario. No inicio o aspecto mel6dico, expressivo, tranquillo esta mais evidente que o 

aspecto ritmico. A partir do accel. ( comp. 4) o ritmo sobressai, criando contraternpos 

entre as linbas mel6dicas nas duas vozes. No compasso 8, o elemento mel6dico surge 

novamente, entre os acordes arpejados, os quais possuem carater energico - aspero­

como orienta o compositor. A melodia tenta se afinnar por todo o teclado, nos registros 

graves ( cornp. 1 0) e agudos ( cornp. 11 ). Porem, o ritmo esta em destaque novamente no 

cornpasso 12. A celula mel6dica inicial vem refor9ada ritmicamente nos baixos em 

oitavas (comp. 13- anacruse). A partir do cornpasso 17, os fragmentos mel6dicos do 

Motivo 7 (2Q movimento, p. 175) colocam a melodia como elemento principal e 

finalizador para a Se91io, procurando o tratamento polifOnico, mais expressivo e 

tranqiillo do come90 da obra. 

Ha na Introduyao duas regioes com niveis altos em tensao: cornpassos 8 e 12. 0 

cornpasso 8 representa a finaliza9ao do accelerando inicial e do movimento ascendente 

e paralelo das duas vozes, atingindo um novo andamento mais rapido. 0 compasso 12 

eleva ainda mais o grau de tensao, urna vez que se cornpoe de acordes e oitavas em 
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movimento contrario, partindo dos extremos do teclado, em intensidade fff. E essa 

intensidade perdura ate o compasso 16. 

Assim, ha uma divisao 16gica para o fator tensao-repouso durante a Se9ao. 

Construida em 24 compassos, o pico maior de tensao encontra-se exatamente no meio 

(comp. 12). Alem disso, ha tres patamares distintos distribuidos exatamente para cada 

terc,;o do trecho. Do inicio ao compasso 8 ha uma elevac,;ao da tensao; do compasso 8 ao 

16, a Sec,;ao se mantem em patamares mais altos de tensao; e, a partir do compasso 17, a 

tensao diminui, buscando o repouso, brevcmente interrompido pela elevavao da tensao 

ao final do trecho (comp. 23 e 24). 

Interessante observar que, a escala cromatica e bastante utilizada em todas as 

vozes durante os compassos finais dessa Seyao ( comp. 17 a 24 ), como ilustram as setas 

da Fig. 69 a seguir. 

~------__j 

'------

Fig. 69 Trecho final da 1' Seyao- lntroduyao - Polifonia e utilizayao da escala cromatica 
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2• Secilo: compassos 25 a 43 - Exposis;ao- Parte A 

A combinavao dos Motivos 2 (a e b) e 3 do 1Q movimento- Com Humor (p. 125) 

e do Motivo 7 do 2° movimento - Invenr;ao (p. 175) forma urn grande bloco, que se 

repete tres vezes com ligeiras modificayoes ao iniciar a Seyao, tal como ilustra a Figura 

70 a seguir. 
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Fig. 70 ·~-~ Blocos compostos pelos Motives 2 (a e b), 3 e 7 durante a 23 Ses:ao 

A partit do compasso 35 as liuhas mel6dicas se encaminham para registros mais 

agudos. No compasso 35 e 36, o Motivo 7 do 2° movimento - Invem;ao (p. 175) ocorre 
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na linha superior, em variac;:iio por sequencia, transposto para sol m (Fig. 71 ). Em 

seguida ba uma exposic;:ao desse Motivo (Mot. 7) completo, apenas transposto para sib 

m. Essa e a Unica ocorrencia desse motivo no seu fonnato e extensao originais por toda a 

Sec;:iio. A partir de entao, o elemento mel6dico cede espac;:o para o elemento ritmico. 

Ainda nessa figura, observa-se que a linha superior passa a apresentar uma sucessao 

descendente de intervalos harmonicos, constituida de material cromatico. A linha 

in:furior se mantem com intervalos harmonicos de 9'! ate o compasso 42, quando segue 

em movimento contrario a linha superior- ascendente - sobre a esca1a de tons inteiros. 

Motivo 7 completo (Transposto 
para sib m) 

Escala de tons inteiros 

Fig. 71 21 S~o: Utiliza¢o do Motivo 7 (em varia¢o e transposto), das escalas cromatica e de tons 
inteiros 
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0 elemento principal para o processo gerador da S~lio continua sendo a 

V ARIA<;AO, devido a reutiliza9lio de Motivos contidos nos movimentos anteriores, que 

estao modificados. 

0 fator tenslio-repouso recebe a infiuencia do elemento mel6dico a partir do 

compasso 35, quando as linhas se dirigem para registros mais agudos. 0 apice em tensiio 

estli, dessa forma, no compasso 39, ao se atingir o Jab na voz superior, nota de maior 

altura dentro da Se91io. 

3" Seciio: compassos 44 a 48 - Exposicao - Parte B 

A Seyiio estabelece urn contraste ja no inicio, pois interrompe o movimento 

descendente dos intervalos anteriores, propondo linhas mei6dicas de sentido contrario­

ascendente - e carater poli:tOnico expressivo. Faz recordar a 3! Seyiio do 12 movimento -

Com Humor ( comp. 30 a 32 - p. 81 ). 

A V ARIA<;AO se conserva como elemento predominante do processo gerador 

da S~ao. Ha a reutiliza\)ao dos Motivos 4 e 7 contidos nos movimentos anteriores, que 

aparecem em variac;Qes. 

0 eiemento mel6dico contribui para a graduayao do fator tensiio-repouso a 

rnedida que o trecho se dirige para o compasso 4 7. A utiliza\)ao da textura cromatica nas 

vozes interrnediarias em movimento contrario, junto a indicayiio accelerando eleva urn 

pouco o nivel de tenslio, para logo ap6s, no compasso 48, voltar ao repouso do inicio do 

trecho (Fig. 72). 
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Fig. 72 3" ~o: Textura cronultica nas vozes intermediarias ( comp. 47) 

4• Ses:ao: compassos 49 a 63- Desenvolvimento 

As linhas mel6dicas evoluem do registro medio (comp. 49) para o registro agudo 

( comp. 57) em movimento paralelo. Ao chegar no ponto culminante em tensiio da Seyiio 

- acorde de mi m do compasso 58 -as vozes do soprano e do baixo prosseguem em 

movimento contnlrio. No compasso 61, os baixos retomarn a tonalidade de Si M inicial 

da 21 Seyiio - Parte B - e as vozes permanecem em registro grave, com movimento 

paralelo a cada transposiyiio do Motivo 4 (Fig. 54, p. 208). 

0 elemento predominante do processo gerador da Seyao e a V ARIA<;AO, sendo 

que nesse trecho, existe a reutiliza91io de maior nfunero de motivos dos movimentos 

anteriores: Motivos 3, 4 (p. 125), 7 e 8 (p. 175). 

A polifonia a quatro vozes do inicio da Seyiio (comp. 49) estabelece urn patamar 

medio de tensiio, tal como no compasso 47 (Parte B). Prossegue elevando cada vez mais 

o grau de tensiio, ate alcanyar o compasso 58, com intensidade ff. A partir de entiio, as 

linhas mel6dicas retornam ao registro inicial, procurando o repouso, reduzindo a 

intensidade e buscando o carater expressivo e dolce do inicio da 2! Seyiio anterior. 
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5" Ses:ao: COII!Passos 63 (anacruse) a 81 - Reel\J)Osis:iio- Parte A 

Como esta Ses:iio e a repetis:iio identica da 2! Ses:iio anterior (Ex:posiyiio - Parte 

A), a media-aruilise mel6dica e equivalente. 

6" Se@o: compassos 82 a 91- Coda 

A Coda inicia a duas vozes e logo no compasso 84 apresenta tratamento 

harmonico, mantendo esse tratamento ate o compasso 89. Uma varia9iio ritrnica e de 

articulayiio da celula inicial do movimento (Fig. 49, p. 196) conclui a obra (comp. 89 a 

91). Essa celula representa a uniiio de todas as vozes envolvidas, uma vez que siio 

executadas em unissono, com intensidade .Iff e caniter aspero como indica o compositor. 

0 fator tensiio-repouso se comporta da seguinte forma: o movimento ascendente 

da linha mel6dica superior em conjunto como aumento de intensidade (comp. 82-83) 

elevam a tensiio; a repetis:iio dos acordes formados a partir do Motivo 4 (p. 125) na linha 

superior valorizam esse grau de tensiio; a celula inicial, em unissono e jJf, traz o carater 

tispero e acentna ainda mais o nivel de energia ao final do movimento; e o acorde sffz, 

em contratempo e seco, traz uma pontnayiio percussiva fume e vigorosa como conclusiio 

geral, finalizando a obra em nivel mliximo de tensiio. 

Devido a a reutiliza9iio dos Motivos 2b, 3, 4, 7 contidos nos movimentos 

anteriores, o elemento predominante do processo gerador da Ses:ao e a V ARIA<;AO. 
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1 • Seciio: compassos 1 a 24- Introduciio 

A 1~ Sec;:ao inicia o movimento apresentando materiais diversos como: centros 

harmonicos principais, escala de tons inteiros e escala crmnatica As duas 1inhas superior 

e inferior executam esses materiais de forma independente, sem que haja uma 

complementac;:iio harmonica entre elas. Assirn, a superposic;:ao dos materiais exibe certo 

grau de politonalidade, oscilando sempre entre os tratamentos polifOnico e harmonico da 

composic;:iio. 

Do inicio ate o compasso 8, a utilizac;:ao de variac;:oes do Motivo 3 na voz inferior 

e do Motivo 7 na superior destaca o estilo polifOnico a duas vozes. Ao atingir o 

compasso 8 existe uma alternancia entre acordes - harmonia- e fragrnentos do Motivo 7 

(2Q movirnento) - polifonia Essa alternancia culmina na sucessao descendente de 

acordes (comp. 12 a 14), e evidencia o tratamento harmonico para o apice em tensao da 

Introduc;:iio. A polifonia retorna novamente ( comp. 13 - anacruse) a medida que os 

haixos executam, em oitavas, a celula inicial do movimento, e permanece como 

tratamento predominante ate o final da Sec;:ao. 

2• Seciio: compassos 25 a 43 - Ex;posiciio- Parte A 

A 2! Sec;:ao recorda a escrita composicional da brvenr;iio (2Q movimento ), pela 

polifonia a duas vozes existente. As duas 1inhas desenvolvem-se independentemente, 

sendo que a linha superior contem variac;:oes do Motivo 7 (p. 175), sempre sobre uma 
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escala diatonica em modo menor de base, e a linha inferior aherna sua melodia entre 

centros barmonicos principais. 

0 apice em tensiio do trecho esta na passagem do compasso 39 para o 40, quando 

hii uma brusca alter119iio do tratamento polifOnico para barmonico. Tambem, a partir do 

compasso 40 o uso das escalas cromatica e de tons inteiros esta mais evidente, ate se 

atingir a tonalidade final da Se~o- Si M- no compasso 43. 

3• Seciio: compassos 44 a 48- EJiPosiciio- Parte B 

A polifonia existente no trecho obedece ao carater expressivo simples da 3! 

Se~ do l 2 movimento - Com Humor ( comp. 30 a 32 - p. 81 ). 

Apesar da curta extensiio, a Sec;ao contem rnateriais diversos que relembram os 

movimentos anteriores: a escala diatonica de Si M utilizada como base, escalas 

cromatica e de tons inteiros. Esses rnateriais se combinam em ~oes e mantem a 

tonalidade de Si M. 

0 elemento barmonico contnoui para o futor tensiio-repouso a medida que se 

dirige para o final. AS~ inicia em reponso e quando atinge o compasso 47 aumenta o 

nivel de tensiio com o aumento do nfunero de vozes. No compasso 48, a sustentac;ao de 

cada uma das vozes - com notas de maiores valores e ligaduras - ate atingir o acorde 

final, fuz voltar ao repouso do inicio do trecho. 

4• Seciio: co!DJ?assos 49 a 63- Desenvolvimento 

0 Desenvolvimento apresenta tratamento exclnsivamente polifOnico, iniciando 

com quatro vozes distintas e, ap6s o compasso 52, passa a apresentar tres vozes. 
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A medida que as vozes evoluem para os registros mais agudos, cada transposi~ 

dos motivos empregados eleva ainda mais o grau de tensao no trecho. 0 apice em tensao 

encontra-se no compasso 58, ao se atingir o acorde de mi m (tonica do 22 movimento) na 

linha superior. A partir de entao, o uso cada vez mais freqiiente do Motivo 4 (p. 125) e a 

busca da tonalidade de mi m (tonica do 22 rnovimento) para finalinwao do trecho, fazem 

retornar ao grau de repouso inicial da 3! Se<;:iio -Parte B. 

s• Secao: compassos 63 (anacruse) a 81- Reexwsiciio- Parte A 

Como esta Se<;:iio e a repeti<;:iio identica da 2! Se<;:iio anterior (Exposi<;:iio - Parte 

A), a media-aruilise harmonica e equivalente. 

6• Se9iio: compassos 82 a 91- Coda 

A Coda apresenta os Motivos 3 (p. 125) e 7 (p. 175) em suas tonalidades 

originais, ou seja, o Motivo 3 sobre o centro D6 e o Motivo 7 - em fragmento - sobre a 

escala diatonica de mi m. 

Fato interessante a se observar e a reapari<;:iio do Motivo 4 (p. 125) pela maior 

parte da linha superior durante a Coda, uma vez que esse motivo ocorreu pela Ultima vez 

somente ao final da 4! Se'(iio - Desenvolvimento. 

A obra termina em elevado nivel de tensao, dada a transfol1IIll'(iio do tratarnento 

polifOnico para harmonico ja no inicio ( comp. 84), o aumento gradativo da intensidade e 

o final em registro grave, fff, e staccato seco. 
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SONORIDADE-<Media-llJl&lise) 

1 • Seyao: compassos 1 a 24- Introducao 

A celula inicial do 32 movimento apresenta alta variedade de elementos ritmicos 

e de articulaviio em uma s6 voz. Ha colcheias, semicolcheias, quialteras, colcheia 

pontuada e minima a serem executadas em toques legato e portato. Essa variedade em 

andamento Iento e registro grave confere ao inicio uma atmosfera indecisa, que nao 

conduz o ouvinte a uma textura homogenea de duravao mais pro1ongada. Assim, a 

composis:ao segue uma linha de carater improvisado, tal como propunham as Cadenzas 

antigas. 

Quanto ao fator tensao-repouso, o aspecto da sonoridade estabelece tres partes 

distintas para a Se~j:lio, tal como analisado anteriormente para o elemento mel6dico. 

Inicia a partir do repouso para niveis altos de tensao durante os primeiros 8 compassos. 

Permanece em tensao por mais oito compassos, e, a partir do compasso 17 procura o 

repouso, retomando a tensao para o final do trecho. Embora a indicaviio de andamento 

Tranquillo inicie o movimento em ambiente calmo, o carater predominante da Seviio e 

violento, energico. 
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2• Seyao: compassos 25 a 43 - Ex;posicao- Parte A 

A 2§ Seyao propoe um ambiente sonoro que recorda o 12 movimento - Com 

Humor, pois destaca o elemento ritmico. A Seyao desenvolve-se sobre uma textura mais 

homogenea em relayao a Introduyao anterior, por apresentar uma figura ritmica padrao -

a sernicolcheia. 

A sonoridade, no inicio do trecho, e !eve, de baixa intensidade. A medida que a 

polifonia a duas vozes existente se dirige para os registros mais agudos ( comp. 35), a 

intensidade aumenta, contribuindo assim para a elevayao da tensao. 0 ponto culrninante 

em tensao esta no compasso 39, quando a intensidade atinge o nivel mliximo e a voz 

superior alcanya o registro mais alto (Jab). Logo ap6s, h8. a reduyao da intensidade, e o 

encaminhamento dos intervalos da linha superior para os registros mais graves. Isso 

denota a busca pelo repouso para concluir a Seyao. 

3• Secao: compassos 44 a 48 - Ex;posicao- Parte B 

A polifonia a tres vozes do inicio evidencia o elemento melodico e, ao se dirigir 

para o final, h8. um acrescimo em densidade, tanto na polifonia, que eleva o nfunero de 

vozes, quanto na dinamica e nas alterayoes do andamento indicadas pelo compositor: 

accelerando e raZZ. (comp. 47). Os dois Ul.timos compassos do trecho sao responsaveis 

pela breve alterayao do fator tensao-repouso, que se eleva um pouco com o aumento da 

densidade sonora e retorna rapidamente ao repouso ao final, atraves da ampliayao 

ritrnica existente, somada ao raZZ. indicado e a intensidade p. A fermata no Ultimo acorde 
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afirma o repouso para a conclusao do trecho e introduz um novo contraste para a 

repeti<;ao da 2! Se<;iio, de elevada caracteristica ritrnica. 

4" Secao: compassos 49 a 63 - Desenvolvirnento 

Ha urna continuidade do elemento sonoro entre os cornpassos 46 e 49. A 

intensidade e o registro permanecem iguais durante essa passagem. A polifonia se 

rnantem no inicio e por toda a extensiio do trecho. 

0 ponto cnlminante em tensiio - acorde inicial do cornp. 58 - tarnbem e atingido 

gradativamente, na propor<;ao em que as vozes se encaminham para a regiao mais aguda 

do teclado, e que a intensidade cresce. 

A partir do cornpasso 60, esta reproduzido o ambiente sonoro cantabile molto 

expressivo da 3! Se<;ao do 12 movirnento- Com Humor (cornp. 30 a 32- p. 81), atraves 

do uso extensivo do Motivo 4 (p. 125), do tratamento polifOnico, do uso de figuras de 

maior valor e da desacelera<;ao do andamento ao final do trecho. 

A Se<;ao nao contem contrastes bruscos com relayao a sonoridade. Os pontos de 

maior tensiio e repouso sao atingdos de forma continua. 

s• Secao: compassos 63 Canacruse) a 81- ReeJg>Osicao- Parte A 

Como se trata da Reexposi<;ao identica da Parte A, a media-aruilise da sonoridade 

desta Seyao e equivalente ada 2! Seyao anterior (Exposiyao -Parte A). 
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6• Ses;ao: compassos 82 a 91- Coda 

A Coda conserva a caracteristica ritmica da Sefi:ao anterior, mantendo o toque 

staccato, iniciando com uma sonoridade !eve e saltitante. Porem, hli urn incremento 

considenivel na sonoridade ate atingir urn primeiro apice em tensao, no compasso 89. 

Esse acorde, em registro agudissimo, representa a fina1izar;ao para o desenho 

ritmico padrao na figura da semicolcheia, constante desde a Reexposifi:aO da Parte A 

(comp. 63 - anacruse). Estabelece uma primeira pontuafi:aO forte e significativa dentro 

do trecho. 

Em seguida, ocorre urn contraste brnsco ao se executar a celula inicial do 

movimento em registro grave, em unissono e a tres vozes. A tensao se mantem e, nos 

compassos finais continua a se elevar mais ainda, concluindo em nivel extremo no 

acorde final da obra. 
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SiNTESE 

A media-aruilise do terceiro movimento da Sonatina para Piano de Alceo 

Bocchino, Cadenza, possibilita compreender cada uma de suas Se9oes do ponto de vista 

de seus segmentos ou unidades maiores. Mostra como as linhas superior e inferior estao 

relacionadas, e tambem as conexoes entre os quatro elementos: Ritrno, Melodia, 

Harmonia e Sonoridade. 

De acordo com a metodologia de aruilise proposta por John White, verifica-se, 

dentre os quatro elementos: Repeti9iio, Desenvolvimento, Variayiio e Uso de Novo 

Material - qual e dominante no processo gerador da composiyiio de cada uma das 

Se9oes. 

A partir das observayoes obtidas, torna-se possivel determinar o balan9o 

existente entre tensiio e repouso na composiyiio, e, para representar esse comportamento, 

a Figura 73 a seguir (p. 249) apresenta o Gr.ifico do fator Tensiio-Repouso (eixo Y) em 

fun9iio da sequencia de compassos ( eixo X). 

0 Gr.ifico apresenta as seis Seyoes do movimento, sendo que a 2§ (Exposi9iio­

Parte A) e a 5§ (Reexposi9iio - Parte A) apresentam a mesma cor de plano de fundo, pois 

seus comportamentos siio identicos. Optou-se pela plotagem do Gr.ifico na seqUencia da 

escrita dos compassos, niio estando representada portanto a repeti9iio da 2§ Se9iio -Parte 

A - ap6s o compasso 48. 

No Grlifico e possivel observar que cada uma das Se9oes apresenta urn ou mais 

pontos cnlminantes de tensiio, estando isso demonstrado atraves dos picos obtidos na 

curva. Niio ba portanto urn Un.ico apice para todo o movimento. 
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Fig. 73 Gnifico do fator tensao-repouso verificado a partir da media-analise do terceiro movimento ·- Cadenza 
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Na I~ Se9ao - Introduc;ao - existem tres picos em tensao, que representam os 

momentos dos compassos 8, a passagem entre os compassos 12 a 16, e o final, com nova 

curva ascendente a partir do compasso 22. A Introduc;ao e a Unica Sec;ao a apresentar 

tres pontos elevados na curva. Ha uma grande variedade de rnateriais ex:traidos dos 

movirnentos anteriores, junto a oscilav5es ex:tremas na sonoridade. Isso afirma a 

caracteristica irnprovisada utilizada para o inicio do movirnento, tal como nas Cadenzas 

antigas. 

As 2' e 5' Sev5es iniciam com sonoridade baixa. 0 ambiente sonoro e !eve, 

saltitante, "galhofeiro" como sugere o compositor. 0 ritmo e o elemento principal. 

Perrnanece em nivel medio de tensao ate aproximadamente a metade do trecho, quando 

se eleva para o apice musical (comp. 39 e comp. 77), e logo apos volta ao repouso como 

conclusao do trecho. 

Apesar da curta ex:tensao da 3~ Se<;ao - Parte B, existe urn ponto de maior tensao 

determinado pelo aurnento da atividade ritmica junto a eleva9ao da sonoridade. 0 

repouso ao final produz urn contraste para a repeti<;ao da 2' Se<;ao, podendo ser 

visualizado, no Gr:ilico pelo patamar rnais alto do inicio da Sec;ao 2. 

0 Desenvolvimento ( 4' Seyao) apresenta urn pico menor em tensao seguido por 

outro bern mais alto. Isso ocorre porque o inicio da Se.yao possui alta densidade sonora, 

dada pela polifonia a quatro vozes existente, o uso do padrao ritmico de quatro 

semicolcheias e a indica<;ao de acrescirno da dinilmica (cresc. - comp. 49). 0 ponto mais 

alto em tensao no trecho refere-se ao acorde de mi m (tonica do 2Q movirnento) do 

compasso 58, em registro agudissirno, intensidade jJ, e que integra urn grupo de tercinas. 
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Nesse momento estiio agrupados os quatro elementos: melodia, ritmo, harmonia e 

sonoridade, que em conjunto, produzem um apice musical. 

A ~ e Ultima Se((iio da obra - Coda - apresenta uma evolu((iio gradativa da 

tensiio, culminando em nivel rruiximo no Ultimo compasso. Interessante observar que hii 

no movimento a utiliza((iio da mesma celula no inicio (Fig. 49, p. 196) e ao final. No 

inicio, com carater melodioso e expressivo, faz com que a curva no Grafico parta do 

repouso, em niveis baixos de tensiio. No final, com carater aspero, intensidade fff, e 

toque staccato seco bnsca o extremo oposto no Grafico, ou seja, 100% de tensiio. 
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2.3.3 TERCEffiO MOVIMENTO: CADENZA- MICRO-ANALISE 

1. Motivos Basicos originais dos 12 e 22 movimentos90 

Motivo 2 - 1° movimento 
c. 2/3 (voz inferior) 
Fragmentos mel6dicos: 2a e 2b 

Motivo 3 - 1 o movimento 

c. 11/12- 16/17- 61/62- 66/67 (voz 
inferior) 

Motivo 4 - 1° movimento 
c. 11/13 - 16/18- 61/63- 66/68 (voz 
superior) 

Motivo 6 - 1° movimento 
Escalade tons inteiros (voz inferior) 
c. 8 e 58 

Motivo 7 - 2° movimento 
c. 113-45/47 (voz inferior) 

Motivo 8 - 2° movimento 
c. 1/3-45/47 (voz superior) 

Tabela 13 Motivos Basicos utilizados no terceiro movimento- Cadenza 

90 Na Tabela 13 estlio reapresentados os motivos dos movimentos anteriores Com Humor e Invent;iio, e os 
compassos indicados se referem a localiza~o de sua primeira ocorrencia dentro desses movimentos. 
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1.1 V ariay()es dos Motivos Basicos91 

·2a.3 
c. 27; 33; 39/40; 65; 71; 77/78 (voz 
inferior) 
- V ~ao mel6dica: supressiio do 
intervalo harmOnica final 
- V ~ao no registro 

nwuvv 2a.4 
c. 27/28; 65/66 (voz intermediaria) 

- V aria~iio mel6dica 

.LUVUHJ 2a.5 
c. 29/30; 67/68 (voz intermediaria) 

- V~ao ritmica 
- V~ao na artic~iio 

• .LUVU v-.J 2b.4 
c. 112 ( voz inferior) 
- V ~iio intervalar 

2b.5 
c. 15/16 (baixos em oitavas) 
- V aria~o intervalar 
- V aria~ao na artic~iio 
- V ~ao mel6dica: inser~iio de nova 
te~ao (si, 18.) 

2b.6 
c. 26/27; 27/28; 29/30; 32; 33/34; 

34/35; 35/36; 39; 64/65; 65/66; 67/68; 
70; 71/72; 72/73; 73/74 (voz inferior) 

- V ~iio intervalar 
- V ~iio na articula~ao 

v2b.7 
c. 90/91 (vozes superior e inferior em 
unissono) 

- V~iio na artie~ 
- V aria~o ritmica: amp~o ao final 

Tabela 14 

(I? '#4 ~ J IIIJ 
• • • 

• 

;do >2(2ae2b) 

91 As varia~ dos motivos seguem a numera¢o obtida nas Tabelas 3, 4, 5 e 7 (p. 128); 10 e II (p. 177). 
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Motivo 3.2 

~I? I 
c. 1 (voz inferior) 

thin) - V ~lio ritmica ( quialteras) 

* - V ariafi)lio na articulafi:lio l '--' 

l ' 

Motivo 3.3 
c. 2/3 (voz inferior) 

~\? ~ - V ariafi)liO ritmica ( desenho) 11i@j - V ariafi)lio na artic~lio 
- V ~lio intervalar l • • 

Motivo 3.4 

~I·~ 
3 

il;@ c. 13/14 (baixos em oitavas) 

§: - V ~lio ritmica ( desenho) 
- Varia~o na artie~ 

t 

> > 

Motivo 3.5 

~?iij 
f.ff c. 14/16 (baixos em oitavas) > > 

- V ~lio ritmica ( desenho) 

~ 
• 

- V ~lio na artic~lio n > > 

Motivo 3.6 
c. 18/19 (voz intermediliria) 

(I? i!JhfJ lu - Fragmento J - V ~lio ritmica 
- V ~lio intervalar 

t:ql't!!!l$h'fJ~ 

Motivo 3.7 
c. 25/26; 28/29; 63/64; 66/67 (voz 

(I? 'j Jj i'J Pjj inferior) 

* - V ariafi)lio ritmica 
• "'!'-

- V ~lio na artic~ao >> 

Motivo 3.8 
c. 27; 33; 65; 71 (voz superior) 

~~ - V ariafi)lio ritmica 
- v~ na artic~o 
- V ~lio no registro 
-Fragmento 

Motivo 3.9 

(i~ fllf c. 30/31; 68/69 (baixos em 
'I 

oitavas) 
c 

- Fragmento . . 
-V~ritmica 
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Motivo 3.10 
c. 31; 69 (voz inferior) 
- V ariayao intervalar 
- V ariayao na articulayao 

Motivo 3.11 
c. 51 (voz intermediaria inferior) 
- Transposto 

- V ariayao na artic~o 

Motivo 3.12 

c. 52/53 (voz inferior) 

- Transposto 
- V ariayao ritmica 

Motivo 3.13 
c. 53/54 (voz inferior) 

-v ariayao por sequencia 

Motivo 3.14 
c. 55 a 57 (voz inferior) 

- V ariayao ritmica 
- V ariayao na articulayao 
- V ariayao no registro 

Motivo 3.15 

c. 84 (voz inferior) 
- V ariayao por sequencia 

- V~o intervalar (inseryao de 
intervalos de 8! ascendente e de ~ 

descendente) 

Motivo 3.16 
c. 85 a 88 (voz inferior) 

- V ariayao por ornamentayao 
- V ariayao ritmica ( desenho) 

- V ariayao na articula~ 

Motivo 3.17 

c. 89/90 (vozes superior e inferior 
em unissono) 

- V ariayao na artie~ 
- V ariayao ritmica ao final 

~I • 

~ 

~~? 4 dJ J 11 
- >> 

(I? Ji lJ gw iLf 
• • 

7775 I > > 

I l 
> 

j • J 1 
r: ;; ;. ... -~ .. .. • • "'~ 

• 
~ 

> > 

l J ; ,. .. 
"' • .. 

Tabela 15 Vari~ do Motivo 3 
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Motivo 4.31 

~~.m • .E c. 44/45 (voz superior) 

(if I* - Varia9ao ritmica: amplia9iio 

' r - V aria9iio intervalar ( mi ~ ) ' 
- Inser9ii0 da anacruse 
- Motivo estit em Si 

Motivo 4.32 
c. 45 (voz superior) 

~ 
-Fragmento 
- V afia9ao ritmica: ampJia9ao 
- V afia9ao intervalar ( 5! ascendente ~ 
e S!descendente) 

Motivo 4.33 
c. 44 a 46 (baixos em oitavas) 

ll ·-, ' - V afia9ao ritmica: ampJia9ao 
- V aria9iio na articula9ao Q -?t-·g~f-
- V afia9ao intervalar (mi ~ ) a ,. it<~: ~ '-' --- ->it 

- Inser9ao da anacruse 

Motivo 4.34 
c. 46 (voz intermediaria) 
- V afia9ao ritmica: ampJia9ao 

\~~~ ~ut -v afia9ao na articula9ao 
i 

- Varia9iio intervalar (mi ~) 
- Inser9ao da anacruse 

Motivo 4.35 

(I~ j~ c. 57 (voz intermediaria inferior) rfij 
-Fragmento r ,.... 

Motivo 4.36 

~~ 
ff c. 58 (voz intermediaria inferior) ;:::: 

~ 1 ~~r - Fragmento I • 
- Varia9iio ritmica I 

Motivo 4.37 
c. 59 (voz intermediaria inferior) 

~., JQ¥ 
JI}.Jl pp 

I -Fragmento 

"' - V afia9ao mel6dica 
- V afia9ao intervalar 'I 

- V afia9ao ritmica 
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Motivo 4.38 
c. 59/60 (voz superior) ...-.--:::::. n 
- V aria~ao ritmica . " T I !IJ .1.<1. 

- V aria~ao intervalar (Ia) 
\ v 

.. 

- Inser~ao da anacruse I 
- Motivo esta em Mi 

Motivo 4.39 
c. 60 (voz superior) 

~ -Fragmento 
- V ~ao ritmica: amplia~ao 
- V~o intervalar (5! ascendente 

( 
e 8! descendente) 

Motivo 4.40 
c. 60/61 (voz inferior e (I''* •tilill$1 arD!Ihf intermediaria superior) 
- V aria~o por sequencia 
- V ~iio ritmica: ampl.ia\:iio 
- Inser~ao da anacruse 
- V~ao na artic~o 

Motivo 4.41 
c. 62 (voz superior) 

\~ 
- Fragmento 
- Varia~ ritmica: amplia~ao 
- V ~iio intervalar ( 5! ascendente 
e 8! descendente) 

Motivo 4.42 
c. 61 a 63 (baixos em oitavas) 
- V~ao ritmica: amp~o (l?i lit ,_ - V~ao na artie~ t 

~~ f 
.. 

- v ~ao intervalar (mi q) 
..,. 

f 
:t: 

~ 
- Inser~ao da anacruse I 

Motivo 4.43 
c. 62/63 (voz intermediaria inferior) 
- V ~ ritmica: ampl.ia\:iio 

~I? JP lltaiiH 
Jr.-. 

- V~ao intervalar (mi q) I- 'i)> J 
- V ~iio na articula~iio 
- Inser~ao da anacruse 
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Motivo 4.44 
c. 82 a 88 
- V aria<;ao por sequencia 
- V aria<;ao no tratamento -
mel6dico para harmonico - dos 
intervalos ao longo do motivo 

Tabela 16 Varia96es do Motivo 4 

Motivo 6.8 

li~1J!~ 
c. 3/4 (voz inferior) 
- V aria<;iio ritmica 
- V aria<;iio na articula<;ao 

-·-· 

Motivo 6.9 
c. 44 a 47 (voz intermediaria) 

\1* **'E 8~ 
- V aria<;iio ritmica: amplia<;ao r9r - Transposto e com varia<;ao 
mel6dica: movimentos descendente .. 
e ascendente 

(i*:J ' 8 11~ ~ r· 

Motivo 6.10 
c. 62/63 (voz superior e 

~I' JQJ:wJ __ i· 
intermediaria) 
- V aria<;ao ritmica: amplia<;iio 
- V aria<;ao na articula<;ao 
- V aria<;ao mel6dica: movimento 
ascendente 

-Tabela 17 V artai""'S do Mot1vo 6 
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Motivo 7.20 
c. 5 a 8 (voz superior) 
- V aria9iio por sequencia 
- V aria9iio ritmica (redu9iio e 
amplia9ii0) 

Motivo 7.21 
c. 8/9 (voz superior) 
- Fragmento 
- V afia9iio intervalar 
- V aria9iio ritmica -arnpJia9ao 
- V aria9iio mel6dica ( acrescimo 
de uma semicolcheia- fii - antes 
da anacruse) 
- V aria9iio na articula9iio 

Motivo 7.22 
c. 9110 (voz superior) 
-Fragmento 
- V aria9iio ritmica: amplia9iio 
- V afia9iio na articula9iio 

Motivo 7.23 
c. 17118 (voz superior) 
- Fragmento 
- V aria9iio mel6dica: ffiser9iio de 
notas entre o primeiro intervalo 
- V aria9iio intervalar (!)! ao inves 
de 7!) 

- V aria9iio ritmica: amplia9iio 

Motivo 7.24 
c. 19/21 (voz superior) 
- Fragmento 
- V aria9iio mel6dica: inser9iio de 
notas entre o primeiro intervalo 
- V aria9iio intervalar (!)! ao inves 
de 7!) 

- V afia9iio ritmica: amplia9iio 

i-t 
' 
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Motivo 7.25 
c. 20/21 (voz intermediaria: 
tenor) 
-Fragmento 
- V aria~ao mel6dica: inser~o de 
notas entre o primeiro intervalo 
- Varia~ao ritmica: amp~ao 
- V aria~ao intervalar 

Motivo 7.26 
c. 21 (voz superior) 
- Fragmento 
- V ~ao me16dica: inser~ao de 
notas entre o primeiro intervalo 
- V ~ao intervalar (1 ()! ao 
inves de 7~) 

Motivo 7.27 
c. 21/22 (voz intermediaria: 
tenor) 
-Fragmento 
- V aria~ao mel6dica 

Motivo 7.28 
c. 22/23 (voz superior) 
- Fragmento 
- Transposto para sol m 

Motivo 7.29 
c. 22/23 ( voz intermediaria: 
tenor) 
- Fragmento 
- V~ intervalar (2~ Mao 
inves de 2! m) 

Motivo 7.30 
c. 25/26; 28/29; 30( anacruse) a 
32; 63/64; 66/67; 68 (anacruse) a 
70 (voz superior) 
- V aria~o mel6dica 
- V~ no registro (1 oitava 
acima) 
- Varia~o na artic~o: 
staccato 

'", •• ~ • ....!. _. 21" .,1 ..,... 
I ., • "" 

lw·' j 

(~ 
'-

t 2"M t 

IJ. t& ~ 

p """""' 
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Motivo 7.31 

c. 26(anacruse)/27; 32; 

(i$ jjjiAt 64(anacruse)/65; 70 (voz 

superior) 

- Varia9ao ritmica: amplia9ao 

final 
-Fragmento 

-v afia9ao na articu!a9ao: 
staccato 

Motivo 7.32 

c. 27 /28; 29/30; 65/66; 67/68 

~\' jJdfJii ( voz superior) 

-v aria9ao ritmica 
- Fragmento .I 
- V aria9ao na articu!a9ao 

Motivo 7.33 

c. 33 a 35; 7l a 73 (voz superior) 

~I' J'd"Ji m=;n1sa
1
Q - V afia9ao mel6dica 

- Varia9ao no tratamento dos 

intervalos ao final (oitavas) 
-=::::::: 

- V aria9ao no registro 

Motivo 7.34 
c. 35 a 37; 73 a75 (voz superior) 

~I' M!~f!~~~~~~· - V afia9ao por seqUencia 

- V afia9ao no registro 

Motivo 7.35 

c. 37 a 39; 75 a 77 (voz superior) 

\ ~-~~"r s ~~--- Transposto para sib m • -- V aria9ao no registro / 

Motivo 7.36 

c. 47 (voz intermediaria inferior) 

(~~jl~~-- V aria9ao por seqUencia 

- Transposto 

Motivo 7.37 

~l'i 
c. 47 (voz intermediaria a-a: superior) 

- V aria9iio por inversao 

- V afia9ao ritmica 
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Motivo 7.38 
c. 49 (voz superior) 
- V ariar,:ao por sequencia 
- V ariar,:ao ritmica: ampliar,:ao ao 
final 
- V ariar,:li.o no registro 

Motivo 7.39 
c. 49 (voz intermediaria inferior) 
- V ariar,:li.o por sequencia 

Motivo 7.40 
c. 51 (voz superior) 
- V ariar,:ao por sequencia 
- V ariar,:ao por ornamentar,:ao 
- V ariar,:ao no registro 

Motivo 7.41 
c. 52 a 54 (voz superior) 
- Transposto para hi m 
- V ariar,:li.o no registro 

Motivo 7.42 
c. 54155 (voz superior) 
- Fragmento 
- V ariar,:ao no registro 

Motivo 7.43 
c. 55156 (voz superior) 
- Transposto para hi m 
- V ariar,:ao no registro 

Motivo 7.44 
c. 81 a 83 ( voz inferior) 
-v ariar,:iio por sequencia 
- V ariar,:li.o na articular,:li.o 

H""'. --------------------------------------.- ·------------

Tabela 18 Varia\'(ies do Motivo 7 
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Motivo 8.15 
c. 19/21 (voz intermediaria 

ll~ ~r---o/1 superior) U'--'t-- V arias:ao ritmica: amplias:ao 

- V arias:ao intervalar 
- Transposto 

Motivo 8.16 , 
c. 52 a 54 (voz intermediaria 

t ~ superior) t!!: 
- Transposto para Jam 

Motivo 8.17 
c. 55/56 (voz intermediaria 

~~ -~-a -#.r inferior) 
- Transposto para Jam 
- Variayiio ritmica 

Tabela !9 Vana~ do Mot1vo 8 

SiNTESE 

0 terceiro movimento da Sonatina para Piano - Cadenza - reapresenta alguns 

dos motivos formadores do 12 e 22 movimentos Com Humor e Invem;lio assim 

distribuidos em variayOes (Tabela 20): 
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MOTIVO N' DE V ARIA<:OES TIPOS DE V ARIA<:OES 

2a 3 - Mel6dicas; 
- Ritmica ( diferen9as no desenho ritmico ); 
- V arias:lio na articula9lio; 
- V aria9lio no registro 

2b 4 - Mel6dica; 
- Ritmica (ampliaylio) 
- Intervalares; 
- Varias:lio na articulaclio 

3 16 - Ritmicas ( diferens:as no desenho ritmico ); 
- Intervalares; 
- Por sequencia; 
- V arias:iies na articulas:lio; 
- Por omamentas:lio; 
- Em fragmentos; 
- Transposiyiies; 
- V ariayiies no registro 

4 14 - Ritmicas ( diferens:as no desenho ritmico, insers:lio da 

anacruse e amplias:lio ); 
- Mel6dicas; 
- Intervalares; 
- Transposis:iies; 
- Em fragmentos; 
- Varias:iies na articulas:iio; 
- Por seqUencia 

6 3 - Ritmicas ( diferens:as no desenho ritmico e amplias:ao ); 
- Varias:iies na articulas:iio; 
- Mel6dicas; 
- Transposis:iies 

7 25 - Ritmicas ( diferens:as no desenho ritmico, redus:iio e 
ampliaylio ); 
- Por seqUencia; 
- Em fragmentos; 
- Intervalares; 
- Mel6dicas; 
- Por omamentas:iio; 
- V arias:iies na articulas:iio; 
- Transposis:iies; 
- V ariayiies no registro 

8 3 - Transposiyiies; 
- Ritmicas ( diferen9as no desenho ritmico e ampliaylio ); 
- Intervalares 

Tabela 20 MotJ.vos evan~ do tercerro movunento Cadenza 

265 



Da Tabela 20 anterior observa-se que nem todos os Motivos do 12 movimento 

sao empregados. Os Motivos I e 5 (p. 125) niio estao presentes na Cadenza. 

Entre os motivos envolvidos, os de nfunero 3, 4 e 7 sao os que aparecem com 

maior nfunero de Vlllia¥oes. 0 Motivo 3 compoe a celula inicial e final do movimento. 

Aparece no inicio em andarnento Iento, com carater tranquillo e expressivo, destacando 

o elemento mel6dico. Ao final, em andarnento rapido, refor~a o elemento ritrnico, em 

toque staccato seco, carater aspero e com intensidadefff. 

0 Motivo 4 possui originalmente forte qualidade ritmica, uma vez que e 

composto por conjuntos de quatro semicolcheias, os quais estabelecem urn ritmo motor 

na maior parte do 12 movimento. Na Cadenza, esse motivo aparece, com exce~ao da 

Varia¢o 4.44, ampliado ritrnicamente por toda a sua extensao ou parte da mesrna. 

Assim, em oposi~ ao seu carater ritmico original, faz com que a melodia ressalte, 

contribuindo para o contraste ritmo-melodia entre as Se¢es do movimento. 

0 Motivo 7 (p. 175), original do segundo movimento, e o que apresenta maior 

nfunero de ~es na Cadenza. Na Jnvenriio e utilizado como celula principal para a 

constru~o da polifonia a duas vozes. Na Cadenza, especialmente nas Se~oes 2, 5 e 6 

comporta-se de maneira contraria ao Motivo 4, pois em andarnento rapido e com toque 

staccato, destaca o elemento ritrnico e galhofeiro dessas Se~oes. 

As escalas cromatica e de tons inteiros sao utilizadas com bastante frequencia 

entre as varias;oes dos motivos, como pode ser observado nos baixos do compasso 12 

( escala cromatica) e 42 (escalade tons inteiros). 

Atraves da micro-analise percebe-se que a Cadenza e forrnada exclusivamente 

por motivos dos movimentos anteriores e varia~oes dos mesmos. Assim, fica evidente a 
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utilizayiio da forma ciclica92 de composi<;iio como proposta para refor<;ar a unidade 

estrutural de toda a Sonatina. 

92 Vide 44, p. 64. 
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2.3.4 TERCEIRO MOVIMENTO: CADENZA 

INTERPRETA<;AO 

SUGESTOES PARA 

0 terceiro movimento da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino - Cadenza -

inicia com carater misterioso produzido pelo andamento Iento - Tranquil/a - e pela 

Unica voz que desenvolve uma linba mel6dica em registro grave. Tal como indicado 

pelo compositor no compasso final da Invenr;iio, deve-se "attacar de subito" o terceiro 

movimento, conservando o mesmo carater calmo e sereno do final da Invenr;iio. 

Os primeiros compasses desse movimento (comp. 1 a 4) evidenciam entao o 

elemento mel6dico como principal Assim, nao se deve marcar rigorosamente a pulsa9ao 

ritmica inerente aos desenhos apresentados, mas salientar a melodia, as ligaduras, pausas 

e artic~oes presentes. Tal como nas Cadenzas antigas, a Introdu~o desse movimento 

sugere urn estilo improvisado, nlio tao rigoroso com rela~o a marc~ ritmica 0 pedal 

pode contribuir para esse efeito, desde que utilizado com cuidado conforme indicado na 

partitura em anexo. 

A partir do compasso 4, ba uma elev~ da tensao. 0 andamento acelera aos 

poucos, as vozes se encaminham para os registros agudos paralelamente ao aumento da 

intensidade. 0 elemento ritmico tenta ressurgir com a marca~iio fume das oitavas no 

baixo, e mesmo quando atinge o primeiro ponto culminante do movimento, nos acordes 

arpejados do compasso 8. 0 ritmo ainda e evidente na expressao precipitado93 desse 

compasso, pois o uso de fragmentos do Motivo 7 (p. 175) com artic~ao acentuada em 

93 Vide 86, p. 222. 
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conjunto com os acordes arpejados (comp. 9) produz uma sonoridade aspera, agitada. 

Logo ap6s ( comp. 9 - anacruse ), a melodia passa a dominar novamente junto a expressao 

stentato9
', a qual sugere uma redu9iio da agit~iio ritmica anterior. 

Segundo as aruilises anteriores e tambem do Gra:tico da Figura 73 (p. 249) o 

proximo ponto cnlminante da 1! Se9ao- Introdu9iio- ocorre a partir do compasso 12. 

Nesse trecho ha duas possibilidades de interpre~ao. A primeira inicia em ppp e 

prossegue crescendo sempre ate o acorde final do compasso 14. Como a intensidade 

inicial ppp infere urn contraste em dinamica ao glissando anterior, faz-se necessaria uma 

curta interrup9ao entre esses compassos (11 e 12) para que seja possivel preparar o nivel 

baixissirno de sonoridade. A segunda OP9iio inicia o movirnento contrano das duas 

linhas em intensidade fff. lsso produz urn efeito "antecedente-conseqiiente" entre o 

glissando anterior e a sucessiio precedente de acordes, o que niio requer nenhuma 

interruP9iio, uma vez que eleva ainda mais a intensidade atingida ao final do glissando. 

Da existencia da expressiio ad libitum, fica a criterio do executante escolher a rnelhor 

0p9iio. 

A partir do compasso 17, a rnelodia volta a dominar a Se9ao, reapresentando o 

tratamento polifOnico. Para que isso fique bern claro ao ouvinte, deve-se salientar o 

toque cantabile expressivo da linha superior. Nessa passagem, o estudo de cada uma das 

vozes separadamente e imprescindivel, pois e preciso que todas as ligaduras estejam 

bern compreendidas para que se obtenha a boa inflexao de todos os motivos e varffi9oes 

existentes entre as linhas mel6dicas. 

94 Vide 56, p. 86. 
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A Introdu~ao termina com uma amplia~o ritmica refor~ada pela indica~ao de 

rallentando (comp. 23), pelo aumento da intensidade (cresc.- comp. 22), ate cuhninar no 

acorde em minim.as e na Ultima nota lii# da Se~ao (comp. 24), os quais tern sua dura~ao 

ampliada mais ainda pelas fermatas finais. Ha entiio uma redu~iio significativa da 

atividade ritmica, porem a tensiio permanece alta, tal como ilustra o terceiro pico no 

Grafico da Figura 73 (p. 249). 

A Segunda S~ao - Parte A - produz urn contraste marcante ja desde o inicio, 

quando prop5e uma textura mais homogenea sobre o ritmo motor dos conjuntos de 

quatro semicolcheias, toque staccato em ambas as linhas e sonoridade leve. 0 ambiente 

e descontraido, brincalhiio - "galhofeiro", como sugere o compositor. Retoma o ritmo 

como elemento dominante para a Seyiio. E importante buscar o auxilio do metronomo 

para o estudo dessa S~ao de forma a garantir uma p~ ritmica bern regular, e 

tambem para a correta medida das oitavas intermediarias acentuadas em contratempo e 

com intensidade f. 

A 3! S~o - Parte B - inicia com a transposiyiio literal da 3! Se~o do 12 

movimento- Com Humor (comp. 30 a 33), e conclui utilizando a mesma finaliza~o da 

2! Se~iio (comp. 43 a 45) do 22 movimento - lnvent;iio. Tal como anteriorrnente, o 

elemento mel6dico e predominante. Pode-se interpretar de furma mais livre, cantada, 

utilizando o pedal como indicado na partitura em anexo, para auxiliar no carater 

expressivo simples. 

A 4! Se~ao - Desenvolvimento - reforya a melodia como elemento dominante, 

mantendo o tratamento polifOnico do inicio da Parte B anterior ( comp. 44 a 46). Dado o 

carater polifOnico dessas S~oes (3 e 4), e fundamental o estudo de cada uma das vozes 
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individualmente, ou mesmo de combinayoes entre elas, duas a duas. E preciso observar 

com cuidado todas as indicayoes de alterayoes no andamento e na dinfunica, para que se 

o btenha uma unidade estrutural dessas Se9oes. Das aruilises efetuadas, verifica-se que o 

Desenvolvimento e a Se9iio que emprega maior nfunero de motivos dos movimentos 

anteriores (Motivos 3, 4, 7 e 8, Figs. 53 e 54, p. 208). Essa grande diversidade de 

material constr6i um conjunto que contem um ponto culminante em tensiio ( comp. 58) e 

uma busca do repouso ao final (comp. 63). As indicayoes de andamento e dinfuni.ca 

presentes fomecem um alcance gradual do ponto culminante da Se9iio e tambem uma 

reduyao continua para o repouso ao final. Niio M contrastes bruscos nessas mudanyas, 

mas graduayoes paulatinas. 0 pedal esta indicado na partitura em anexo como 

ferrarnenta indispensavel por toda a Seyiio, ja que sua u~ contnbui para o carater 

melodioso e expressivo do trecho. 

A 5! Seyao - Reexposi9iio da Parte A - tal como a 2!, apresenta contraste 

significativo ao evidenciar o elemento ritmico novamente. E importante observar a 

manutenyiio estrita do andamento ate o final (comp. 80 e 81), tal como lembra o 

compositor atraves da indicayiio senza rail. Nesse ponto M um decrescimo na dinfunica, 

porem o andamento e a pulsayiio rapida niio se alteram. A reduyiio da intensidade ja e o 

suficiente para o decrescimo da tensiio e preparayao para a Coda (comp. 82), que inicia 

como mesmo padriio ritmico, porem em baixa intensidade. 

A Coda reforya cada vez mais a caracteristica ritmica da Seyao anterior, a medida 

que apresenta motivos de qualidade anteriormente mel6dica, como a celula inicial do 

movimento e o Motivo 7 (p. 175), completamente ajustados ao padriio ritmico de quatro 

semicolcheias, em toques staccato ou acentuados. Interessante observar que o terceiro 
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movimento inicia e conclui com a mesma celula, porem com qualidades sonoras 

completamente opostas (melodia x ritmo ). 

E importante ressaltar que a Coda tambem apresenta dinfu:nica e acelerac;ao 

gradativas, cu!minando no acorde final, em nivel altfssimo de tensao conforme ilustra o 

Grafi.co da Fig. 73 (p. 249). 
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3. 0 COMPOSITOR COM A PALA VRA 
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3.1. UMA AULA SOBRE A SONATINA 
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3.1. UMA AULA SOBRE A SONATINA 

0 compositor Alceo Bocchino, em aula inaugural na Escola de Musica Villa­

Lobos, a 6 de agosto de 2001, Rio de Janeiro, concedeu uma master-class sobre a 

Sonatina para Piano a pianista Josely Bark. Segue abaixo a transcriyao de suas 

orientayoes. 

Inicio- Sem pedal. Bern piano. 

Comp. 5 - Definir bern a ligadura entre as notas sol, fii e si na voz superior, logo ap6s a 

clave de fii. 0 sol deve ser bern apoiado, e o si bern staccato. Sem pedal aqui. Ap6s essa 

sequencia valorizar urn pouco mais as pausas de semicolcheia no compasso 6. 

Comp. 6, 10, 15, 20- Marcar urn pouco a primeira nota (sf) na voz superior cada vez 

que comeyar o desenho (3!!!! e 6!!!! alternadas em movimento descendente). Deve-se 

concluir bern cada periodo no registro grave, e, em seguida, levantar urn pouco a mao e 

joga-la no primeiro intervalo agudo. Parar urn pouco cada vez que for para o agudo e 

que retomar essa sequencia. Deve haver uma intenyao diferente para cada urn desses 

desenhos. ''Galhofu mesmo, na brincadeira". 

Comp. 30 - Nao e exatamente no mesmo tempo anterior, mas urn pouco mais a vontade. 

Aplicar bastante pedal aqui. Tocar o mais ligado possivel, bern expressivo e bern 

romantico. Explicar bern as vozes. 

Comp. 35 (anacruse)- Cantar bern a voz superior. 
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Comp. 40 -Poco a poco stent. - Ir desesperando. 

Comp. 45 - 0 diminuendo e mais para a voz superior, que possui uma frase feminina: 

sib - Ia. A voz inferior deve bater firme ate alcan9ar o d6, que deve ainda soar. 

Comp. 46 - Come9ar urn pouco menos em velocidade e ir embalando aos poucos. 0 

accelerando e intenso, mas acontece aos poucos. 

Comp. 51 -Manter o pedal no baixo (sib), assim havera mais apoio, e a tomada da voz 

superior ocorrera com mais seguran9a. Aqui se pode optar entre tocar a voz inferior 

sempre forte ate o sib, ou inicia-la forte e logo ap6s diminuir. 

Comp. 52- Bater o segundo intervalo de 3~ (cabe9a do tempo) para dar o apoio. Jogar a 

mao para dentro do teclado. Explicar bern as duas primeiras ter9as na voz superior. 

Comp. 81 - 0 Ultimo intervalo deve durar urn pouco mais que os anteriores. 

E urn contraponto a duas vozes. Ha urn carater feminino oculto. Deve-se tocar 

bern legato e valorizar cada entrada Lembrar o vio!ao. Procurar o cantabile e 

insinua96es de frases femininas. Hit muitas frases femininas em tonalidades difcrentes. 

Comp. 23 - Na voz superior deve-se crescer para o d6. Fazer perdurar o d6 e decrescer 

para o si Na voz inferior deve-se crescer para o fa#. 

Comp. 24- Ressaltar o segundo tema na voz superior, o contraponto. 

Comp. 62 - Pode-se fuzer urn pequeno rubato nas notas mais agudas na voz superior. 
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Comp. 64 ao final - Reduzir aos poucos a intensidade. Ir desaparecendo. Carater 

saudoso. 

Atacar o movimento no mesmo carater do final da lnvenr;iio. E mais desesperado. 

Comp. 3- Valorizar diferenciando o hi# eo sol#. 

Comp. 11 - Niio parar ap6s o glissando. 0 compasso 12 e conseqiiencia do glissando 

anterior. 

Comp. 12/13 - Tocar o mais rapido possivel para dar urn born efeito. Com liberdade; 

pode-se comeyar devagar e acelerar. 

Comp. 17 - Executar cantabile a voz superior. 

Comp. 24- Tocar com toda a forya o Ultimo hi# e sustenta-lo bern. 

Comp. 25- Aplicar pouco pedal. Ha urn virtuosismo !eve, galhofeiro, brincalhiio. 

Comp. 27 - Oitavas na voz superior- re, d6, si- curtas. 

Comp. 44- Contrastar bern. Bern legato. Cantar todas as notas. 

Comp. 48- Tocar ore#, mi, fa# pouco mais devagar, como no violiio. 

Comp. 61 - Valorizar o acorde em mfnimas. 

Comp. 63 - As fermatas niio siio tiio longas. Sentindo o clima, imediatamente tirar o 

pedal e atacar sem pedal depois, para produzir outro contraste. 

Coda- Executar devagar para valorizar o tema na voz inferior. 
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3.2. ENTREVISTA COM ALCEO BOCCHINO 

E 

NOEL DEVOS 
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3.2. ENTREVISTA 

Concedida pelo compositor na residencia do professor e fagotista Noel Devos9
', a 

6 de agosto de 2001, no Rio de Janeiro. 

JB: Josely Bark 
AB: Alceo Bocchino 

ND: Noel Devos 
JMB: Jamil Mamedio Bark 

JB - Gostaria de iniciar perguntando sobre a sua vida, sobre o tempo em que o Sr. 

se mudou para Siio Paulo. Primeiro o Sr. foi para Siio Paulo, depois para o Rio. Em 

Siio Paulo, foi 1944 ••. 

AB- Exatamente, junho de 44. 

JB- Como foi o seu primeiro contato com Camargo Guarnieri? 

AB - Sai do Parana sem perspectiva como compositor, pois nao havia como estudar 

composi~. Fiz uma pe~a, o Bailado do Trigo e levei um mes para orquestrar, 

estudando e todo dia trabalhando. Mas niio tinha experiencia nenhuma e a Unica 

orquestra que havia hi, estava acabada. Uma orquestra de reuniao, de telefone, como: 

"- 6 venha, o ensaio e hoje e tal. .. " como no tempo do Romualdo Suriani, um maestro a 

quem devo muito tambem. Cheguei em Siio Paulo prirneiro em 38, em Santos, a convite 

de um amigo de in:fancia, Vandick Freitas, que erajornalista e me disse: "-Vern para c::i, 

95 BOCCHINO, Oulnara. Op. cit. 1998, p. 10. 
Noel Devos nasceu em Callais, Fran~ on de estudou fugote com Julien Clouet. Em 1951, obteve 

o Primeiro Premio do Conservat6rio Nacional de Paris. Veio para o Brasil em 1952, a convite de Eleazar 
de Carvalho, integrando-se a Orquestra Sinf'onica Brasileira. Destaca-se como solista e camerista. A sua 
virtuosidade como instrumentista e o seu interesse pela divulga\'io da Mfuica Brasileira, tern incentivado 
Vlirios compositores a escrever para o fugote. Entre esses destaca-se Francisco Mignone, que comp6s 16 
Valsas para Fagote Solo, que Jhe sao dedicadas. 
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vamos ver se voce faz um concerto aqui ... "- e ali conheci o Heitor de Moraes, cunhado 

do Monteiro Lobato. Conheci taJ:nbem Cacilda Becker. Enquanto improvisava ao piano, 

ela improvisava um bale. 0 Heitor de Moraes me levou para casa dele, onde fiquei como 

h6spede, e hi, toda noite conversavamos com Monteiro Lobato. E o Heitor tinha uma 

filha chamada Gulnara, cujo nome eu dei tambem a minha fiJha, em homenagem a nora 

do Monteiro Lobato, a Gulnara Lobato. Heitor era casado com Teresa, a irmli do Lobato. 

Ele toda noite ia para hi ver a irma, quando entao conversavamos. Eu era s6 um pianista, 

com algumas pec;;as de piano pequenas, mas que eram peyas brilbantes. Tive criticas do 

Caldeira96
, de criticos muito bons que furam ao concerto no Conservat6rio Dramirtico. 

Dali, isso de voce comeyar assim um pouco amadoristicamente, um pouco por intuic;;ao ... 

Achei que deveria estudar mais seriamente ... me indicaram o Camargo. Claro que euja o 

conhecia de nome. Fui hi, fa.lei com ele, levei umas pec;;as minhas ... e mostrei: "- Como 

e, acha que vale a pena eu estudar?" Ele disse: "- Vale a pena coisa nenhuma. .. nao e 

vale a pena. .. voce DEVE, tern a obrigac;;ao de estudar!" Ele entusiasmava as pessoas ... 

Tive entao, para dizer a verdade, orientayiio mnsical com o Camargo. Tive tambem 

orientayao do Villa-Lobos e do Mignone. Sendo que o Villa, mais do que nunca, me 

agarrou como pianista. Ele me punha ao piano para reduzir partituras, por exemplo. Eu 

reduzia muito bern, porque, ja por esse tempo, era um orquestrador de radio. Tinha 

vivido em Sao Paulo como orquestrador de radio. Mas o Bale que eu escrevi em 

96 ISAACS, Alan, MARTIN, Elizabeth. DicionOrio de MU.Sica Zahar. Tradu¢o: Alvaro Cabral. Rio de 
Janeiro: Zahar, 1985, p. 62. 

Caldeira Filho, Joiio da Cunha (1900-1983) Critico e music61ogo brasileiro (SP). Estudou em Sao 
Paulo, aperfei\'03ndo-se em Paris. Ensinou nas principais escolas de milsica de seu Estado, tornando-se, 
em 1935, critico musical do jornal 0 Estado de Siio Paulo, fim¢o que exerceu por mais de quarenta anos. 
Escreveu diversas obras te6ricas. 
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Curitiba, levei urn mes para cornpor ... para orquestrar. Em Sao Paulo, precisava fazer 

uma orquestrafi:ao por dia. Entao passava as noites todas escrevendo, porque niio tinha 

experiencia nenhuma, niio e? Estudando e sofrendo que niio era brincadeira ... Mas dava 

conta do recado. Acabei dando conta. E dai, com o Camargo, realmente foi uma 

orientafi:ao muito boa. Ele me deu algumas aulas, mas nao me considero urn aluno, 

porque urn aluno traz a marca do professor, e eu realmente niio sou assirn muito ligado a 

ele. Provavelmente, em alguma coisa sim, o contraponto, por exernplo. Voce ve que toda 

essa Sonatina ai e contrapontada a befi:a Mas ba o aspecto mais choroso, mais 

melanc6lico. Assim, e mais Villa, niio e? 

JB - Certo. Na epoca que o Camargo Guarnieri escreveu a Carta Aberta aos 

Mllsicos e Criticos do Brasil como uma critica ao dodecafonismo... Qual foi sua 

opiniio a respeito? 

AB - Eu ja estava no Rio, ele me mandou essa carta Achei que foi um. .. urn excesso 

nacionalista dele, porque hoje podemos entender que se pode nsar o dodecafonismo 

sendo perfeitarnente nacionalista E agora, nacionalista por que? Porque o alemiio niio 

precisa dizer que e alema a mtisica dele; e alema. 0 frances e frances, niio e? Agora, o 

brasileiro? Tern preto, polaco, russo, turco, italiano, tern arabe ... Entiio ... entao e isso! 

Mesmo minha fumHia ... Como e que voce vai distinguir uma caracteristica musical 

brasileira? Tern que procurar na expressiio espontanea do povo, o que sai. 0 que e que 

sai? Saiu a seresta, saiu a modinha, sairam as danfi:as populares todas. Entiio voce tern 

que se apegar a isso para tentar fuzer alguma coisa E o dodecafonismo serviu e serve 

ainda como tecnica para usarmos como elemento tecnico, material. Esse e o meu ponto 
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de vista. Sonoro, material para voce construir com ideias, porque acho que a m1lsica, 

enquanto for discursiva, nao so tfmbrica, e valida, porque o homem continua comendo o 

pao, que e feito de trigo, e vai continuar comendo o pao feito de trigo e amar do jeito que 

ama desde as cavemas ... 0 homem e homem, nao e? E urn ser humano que sofre, sente, 

vive e hade viver sempre assim. Ent1io, acho que a expressao discursiva temittica tern 

que ser preservada Agora, a tecnica e que voce vai desenvolver, aproveitar e usar para 

desenvolver a ideia. E isso. 

JB - Alguns autores, como Vasco Mariz e Jose Maria Neves, apontam nos seus 

livros Paul Hindemith97 como uma forte influencia na sua obra. Como se darla essa 

influencia? 

AB - Bern, eu estou urn pouco encabulado para fu.lar, porque recentemente, essa 

Sonatina que voce toea, foi apresentada no Canada, e me mostraram a critica Diz que 

essa Sonatina esta mais para o Hindemith, ou para urn frances modemo, do que para o 

Villa-Lobos. Fiquei muito aborrecido com isso porque... afinal, n1io fiz com essa 

inten91io. Naturalmente, costumo dizer: "-A m1lsica que esta no ar." E urna m1lsica que 

voce ouve aqui, ouve ali, e eu ja tenho mnita idade, ouvi mnita m1lsica. Ent1io, mnita 

97 ISAACS, Alan, MARTIN, Elizabeth. Op. cit. 1985, p. 172. 

Paul Hindemith (1895-1963) Compositor alem§o. Seus estudos musicais em Frankfurt foram 
complementados por vasta experiencia como instrumentista. Deixou a Alemanha em 1938, e, de 1940 a 

1951 trabalhou nos Estados Unidos, apiis o que fixou residencia na Sui9>1. Suas primeiras composiy(ies 
mostram a influencia do expressionismo e do jazz. Na dtlcada de 1920, adotou urn estilo neoclassico 

caracterizado por tessituras contrapontisticas e urn retorno a formas barrocas. Obras posteriores ampliam 

as to!cnicas descritas em seu livro The Craft of Musical Composition, que enuncia os principios da 

harmonia tonal ampliada a partir de urna base acUstica. 
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m.Usica ficou dentro da gente como uma maneira de se exprimir. Fui pianista e, ouvindo 

aqui e ali, fui assimiliando certos procedimentos. De futo, muito me lembra um pouco 

Hindemith, mas se voce pegar o Hindemith, foi o compositor que experimentou muito 

na mlisica Voce ve mil coisas que ele fez. Fez musica com tonalidade fugidia, musica 

com as quartas exageradas, mlisica de diversas maneiras, e sempre experimentando. 

Entao eu pergunto: qual e o estilo Hindemith? Nao hi o estilo Hindemith, niio e? Ha 

uma serie de tentativas. No meu caso, tambem eu comecei compondo e parei, lidando 

com orquestra Me chamavam para c8, me chamavam para !a Depois, quando voltava a 

compor, ja niio seguia aquela mesma linha. Era normal seguir outra linha, niio e? 

NO - Ah, eu toquei sua obra! 

AB -Voce tocou Nanynoel ?" 

NO-Sim! 

AB - Gostaram? 

NO - Gostaram muito. Eu ia tocar com uma flautista americana solista da Orquestra de Stuttgart. 

Ela toea muito bern! lamos tocar a Bachiana de Villa-Lobos, alem de duas pe98s com piano cada 

um. Mas ela ficou com uma gripe muito forte, tao forte que, antes do concerto nao conseguia 

levantar. Entao, precisei improvisar, fazer o resto do programa. Coloquei as peyas ... a p~ que 

voce fez. .. 

AB- ANanynoel. 

98 BOCCHINO, Gulnara. Op. cit. 1998, p. 7. 
Narrynoel e urn Improviso para fugote solo que traz caracteristicas nordestioas por causa de Ana 

(Nany- Rio Grande do Norte) e Nool (Callais- Fran\'ll), marido e mulher, ambos musicistas profissionais, 
nascidos no nordeste de ambos os paises. As possibilidades tecnicas do instrumento foram bern 
exploradas, e, por vezes, ocorre urn dhUogo no instrumento imico, o fugote. 
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NO - Sim. 0 pessoal gostou muito. Tambem a peya do Mignone e a outra, de Aylton Escobar ... 

Sua peya e muito boa! Oepois falei para o pessoal que a pe9a foi elaborada com algumas notas... 

quatro ou cinco notas ... Eles acharam muito born, muito interessante. 

AB - Sim, porque e uma improvisayao, mas uma improvisao;:ao 16gica e ao mesmo 

tempo bern virtuosistica tambem no fagote. E meia dificuldade para cima, niio e? 

NO - Bern, voce colocou umas coisinhas ... urn re ai que ... 

AB - Duas vezest L£1 na variao;:llo tambem tern um rezinho. Ah, niio toea aquele d6 

embaixo niio ... ore embaixo niio, que muda o acorde! Voce tern que dar ore em cima! 

Ou entiio toea uma outra nota embaixo ... depois eu vou mostrar a voce. 

JB - Maestro ... e a respeito do seu trabalho na Radio MEC. Alem da Orquestra 

Sinionica Nacional existiam tambem o Trio da Radio MEC, a Orquestra de 

Camara da Radio, e existiam programas em que o Sr. participava fazendo analises 

musicais, como o programa MUsica e MU.Sicos do Brasil. Esse programa exigia uma 

enorme demanda de repertorio, de p~as novas sempre, e existiam concursos para 

essa demanda, para essas pe~s? 

AB - Nllo. Realmente M!tsica e Miisicos do Brasil foi um programa feito pelo Andrade 

Muricy, ilustre paranaense- maior autoridade no conhecimento da poesia simbolista do 

Brasil; tern uma obra alentadissima sobre o simbolismo - e um homem a quem o Manuel 

Bandeira trazia poemas para musicar e dizia: "- Muricy, pode fazer o que voce quiser ... 

se niio achar born pode modificar." Para o Manuel Bandeira dizer isso, voce veja como o 

Muricy era. 0 Muricy criou MU.Sica e M!tsicos do Brasil, com o Mozart de Araujo, que 

era o diretor da Radio, o Edino Krieger, eu, a Elza Cameu, o Ademar Nobrega. Mas, as 
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aruilises de obras, todas estouravam na minha miio. Nao s6 de novos, mas de todos os 

autores brasileiros. Eu fiz aruilise de muitas obras: Sinfonia do Henrique Oswald, 

Sirifonia do Nepomuceno, as Varia{'oes do Nepomuceno - existem urnas Variac;:oes 

maravilliosas do Nepomuceno para piano - Barrozo Neto ... tudo isso caia na minha miio. 

"- Ah, isso e o Bocchino que faz." E eu, muito jovem ainda, muito atirado, fazia tudo na 

Radio MEC. Tanto, que eles nao tiveram outra coisa, senao, depois que eu sai de Ia, de 

colocar o meu nome no Esrudio SinfOnico. 

JB - E, por acaso, essa Sonatina para Piano foi escrita para esse programa 

tambem? 

AB - Nao. Esse prograrna nada tinha a ver. Nos faziamos concursos, as vezes anuais. 

Fizemos concursos de composic;:ao com o Marlos ainda, o Marlos Nobre era iniciante .. . 

lembra Noel? Fizemos composiyao para orquestra de cfunara, composiyiio para trios .. . 

eu, como pianista. .. 0 Trio era There Gomes Grosso99
, que era urn senhor m1lsico, 

sobrinho neto do Carlos Gomes, o There Gomes Grosso ... o pai de quase todos esses 

violoncelistas de hoje. Inclusive Nany trabalhou com ele, a mulher do Noel. 

ND- E, o chefe dos violoncelos. 

AB - Era eu no piano, o There e o Anselmo Zlatopolsky no violino, trazido pra ca pelo 

Kleiber; voce imagina ... o velho Kleiber. Tinhamos cerca de quarenta trios no repert6rio. 

Voce sabe que e como se fosse quase quarenta concertos de piano e orquestra, porque o 

trio e urna obra que da muito trabalho. 

99 Vide 26, p. 36. 
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NO- E era born esse trio! 

AB - Esse trio era rnuito born! 0 Edino salvou algumas obras, porque o pessoal da 

Revoluylio ... eles queriam acabar com a cultura Achavam que a educayao e que era 

importante. E puseram hi na Radio MEC urn cidadlio que era baterista, para dirigir a 

Radio MEC. Entlio ele comeyou a jogar obras fora, perdeu-se muita coisa: vozes de 

Stravinsky, de Villa-Lobos ... coisas assim, compreendeu? Copland. Nos tfnhamos tudo, 

eles jogaram fora 0 Requiem, que voce tocou comigo ainda na orquestra, o Deutsche 

Requiem de Brahms - prirneira ediyao no Brasil. Urna obra que saiu com urna perfeiylio 

digna de urn disco fubuloso. Trabalhei o coro com a Julieta Strutt, cerca de seis meses, 

nlio seguidamente. A orquestra tambem foi muito bern trabalhada. E nos tfnhamos gente 

de primeirissirna ordern naquele tempo. 

JB - A minha pesquisa propoe uma analise da sua Sonatina. Alem de levantar 

alguns dados biograficos, eu proponho a realiza~o dessa analise musical. 0 que 

significa para o Sr. "Analise Musical"? 

AB - Bern, "Analise Musical" e ... , e urna pergunta rnuito boa! Muito simples e muito 

complexa! Voce pode anaJisar urna obra de diversas maneiras: pode-se anaJisar pela 

expresslio, do prirneiro contato com a significayao, a rnensagem que ela pretende -

mesmo que nlio seja discursiva, pode ser timbrica, concreta, eletroconcreta, seja hi. .. 

dodecafOnica Ela tern urna mensagem! E atira essa mensagem. Mas existe outra anAlise 
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que... quando se fula em aruilise na escola, e preciso fazer aruilise dos elementos 

construtivos. Ai e que ... 

JB- Sim, os elementos da composi~ao. 

AB - E ... e ai a 16gica - isso ja e mais interior ainda - quer dizer, a l6gica da COnstru\!iiO, 

da lig~iio desses elementos. Se voce construir uma obra qualquer sem uma 16gica na 

constru\!iio, ela vai fracassar, e vai se tornar as vezes insipida. E muitas vezes, no caso da 

mtisica, quando parece muito longa, em geral se diz: ou mal executada ou mal 

construida. E, niio da para explicar bern isso, mas se pode sentir. Niio sei se voce sente 

quando a mUsica parece enfudonha, muitas vezes ate uma obra. .. grande obra. Eu ouvi, 

por exemplo, em uma ocasiiio, o Concerto para Violino de Tchaikowsky. Concerto 

Iindo, bonito, :facil de ser assimilado. Mas estava Iongo demais! Estava achando Iongo 

demais. Entiio e a exec~o que niio esta la muito boa, ou niio estou receptivamente 

muito capaz de assimilar isso. Mas, em geral, e mais execu\!iio mesmo. 

JB- Qual seria o sentido da "Analise Musical" dentro dos dominios da composi~o 

e da regencia? Ela teria o mesmo sentido? A Analise e a Composi~iio seriam 

atividades complementares? 

AB- Tern, tern muito aver. Temos maestros que apenas se limitam a parte, digamos, 

mais material. HS, muitas vezes, de um maestro para outro, na mesma obra, diferen~ 

de execll\!iio que chegam ate a quinze minutos, considerando os intervalos de tempo 
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entre os movimentos. Considerando essas esperas, da, as vezes, uma diferen~a ate de 

quinze minutos. Isso fu.z lembrar do Ceh"bidache e do ToscaninP00
• Voce ouve a mesma 

obra dirigida pelo Toscanini, e pelo Celibidache, ha uma diferen~a colossal! Deve ser 

isso, nao e incrfvel... que foi observado... 0 regente precisa se apegar exatamente aos 

elementos construtivos que, em geral, sao elementos expressivos. E um principio hem 

basico de composi~iio. Quando uma voz plira, a outra se rnexe. Agora, quando o cidadiio 

tern um certo talento, pode jogar as duas vozes e valorfzar os elementos mais 

expressivos. Entiio voce pega um Bach, por exemplo, PrelUdio em Do menor de Bach, 

sao vozes simultaneas que tocam ali, mas e uma obra-prima! Entao o que ha? As celulas 

que formam as frases; as frases que viio fu.zer os perfodos; os periodos que se ligam a 

pontes que levam a um outro tema, muitas vezes contrastante, porque o contraste e um 

elemento estetico que voce nao pode abandonar. 0 contraste, voce precisa valorizar. 

Mas, com uma raziio de ser! Deve haver uma 16gica nisso. E voce pode, atraves da 

tecnica de v~oes, que podem ser: ornarnental decorativa, amp~ao tellllitica ou 

grande varia~. Ha, claro, varia~es harmOnicas, rftrnicas e tudo ... Mas, vamos dizer, 

basicamente essas siio as importantes. 

100 SADIE, Stanley. Op. cit 1994, pp. 182 e 955. 

Cehbidache, Sergiu (Iasi-1912; 1996) Regente romeno. Estudou em Berlim, e em 1945 tornou-se 

o principal regente da Orquestra Filarm6nica de Berlim. Boa parte de sua carreira foi com as orquestras 

das radios de Stuttgart, Estocolmo e Munique. A partir de 1983, regeu e ensioou no Curtis Institute, 

Filade1fia. E admirado por suas ioterpreta\'OeS meticulosamente ensaiadas da mtisica russa e dos cbissicos 

vienenses. 

Toscanini, Arturo (Parma-1867; Nova York-1957) Regente italiano. Ap6s estudar no 

Conservat6rio de Parma, iniciou carreira artistica como violoncelista. Sua estrt!ia na regencia foi no Rio de 
Janeiro, com Aida. Ao voltar a Italia foi diretor musical do La Scala a partir de 1898. Foi diretor artistico 

do Metropolitan Opera House de 1908 a 1915. Nos anos 20 fez turnes pela Europa e America do Norte 

com a orquestra do La Scala. Foi regente principal de uma combioar;iio das orquestras Filarm6nica e 

Sioronica de Nova York, suas ioterpreta\'OeS notabilizando-se pela clareza , precisao e iotensidade. 0 
respeito pelas iotenl'iies do compositor era o cerne da sua arte. 
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JB - E urn pouco a rnetodologia de Schoenberg das ciilulas, os rnotivos basicos e as 

varia~oes. 

AB- Exato! As v~oes! Entao voce parte, por exemplo, de urn elementozinho deste 

tamanho: tres, quatro notinhas; se voce estabelece urn ritmo da primeira para a segunda, 

voce tern uma coisa; se voce estabelece outro ritmo, voce tern uma outra coisa. Uma 

terceira nota se junta, formando uma outra coisa. Entao, dali tambem aparece a 

sequencia: eu posso virar isso, posso fazer contrapontos para cima, para baixo, de tras 

para diante, retr6grado. Fayo uma por9ao de coisas, construindo e dando l6gica a 

constru9ao. 

JB - Certo. E o Sr. acha possivel que urn interprete possa executar uma obra sern 

conhecer esses carninhos da cria~ao, sem analisar a obra? E possivel? A Amilise 

seria urna etapa necessaria, mas nao irnprescindivel? Seria importante, mas nao 

irnprescindivel? 

AB - Acho que nao ha necessidade do interprete conhecer necessariamente a constru91io 

da obra como urn analista, digamos. Ele, por intui9ao, pode executar pela sensibilidade. 

Nao ha necessidade de fuzer uma grande analise. 

JB- Mas niio haveria o perigo dessa intui91io falhar e ser errada, ser incorreta? 

AB - Sim, pode acontecer. Ate em obras tradicionais. Ou. .. talvez ate voluntariamente, 

nao sei como dizer ... ou se foi levado por uma intui9ao, urn sentimento, e que a 

inteligencia esclareceu de certa maneira, e ele foi executar de outra. Urn regente 
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portugues esteve aqui e regeu a Dvorak n2 9, a Novo Mundo 101
• Antes, fui conversar com 

ele, e me disse: "- Maestro, o Sr. vai ouvir hoje uma interpret!J.9iio que o Sr. nunca 

ouviu." Eu disse: "- Pois nao, vamos Ia!" No fim, confesso, nao tive coragem de 

cumprimenta-lo. Para mim foi urn insulto a obra, niio a mim. Urn insulto a obra! Ele 

mexeu naquilo de tal maneira, que desfigurou completamente a obra. Mas desfigurou 

mesmo! A orquestra ficou escandalizada! Coisas assim de alterar os movimentos, de 

fazer contrastes inuteis, de fazer paradas e coisas assim. Era urn regente jovem ainda. 

Quis fazer uma coisa nova .. Quis inovar, mas foi muito in:feliz! Ele nunca soube o que 

era urn sentimento eslavo, urn sofrimento ... evidente ali naquela obra. 

JB - E como o Sr. avalia as aniilises que se fazem hoje nas escolas, nos 

conservatorios de musica? 

AB- Essas aruilises, eu acho, sob certo aspecto, boas ... ate certo ponto. E como o aluno 

- aqui nos temos aluno e professor- vai ate urn certo ponto ligado ao professor. Vai 

fazendo. Mas chega urn certo momento em que se desliga, mesmo involuntariamente. 

Niio que ele queira se desligar, mas quando estii se revelando. A aruilise e a mesma 

coisa. Poderii fazer aruilise friamente, ate ser urn grande analista e ser mau mtisico, urn 

mau interprete. Outros, nos tivemos na orquestra, na Brasileira dos nossos tempos, ou na 

Nacional, pessoas que mal sabiam assinar o nome; e outros medicos, engenheiros, que 

101 ISAACS, Alan, MARTIN, Elizabeth. Op. cit. 1985, p. 262. 
Novo Mundo, sinfonia- Sitifonia rf- 9 em mi m (Op. 95) de Dv6rak. Foi composta enquanto 

Dv6rak residia nos Estados Unidos, no periodo 1892-1895. 0 material musical contem aparentes aliiSOes a 
can9(les dos negros e indios norte-americanos, embora algumas autoridades afinnem que esse material e 
igualmente derivado de can9(les folcl6ricas da Boemia, terra natal do compositor. 
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tocavam menos do que aqueles analfubetos. Entiio a mtisica e o Mozart aos cinco anos, 

genio, uma coisa assim. A mtisica e uma linguagem que prevalece, que aparece muito 

cedo. E essa intui<;:!io e necessaria. 0 talento e necessario! N!io se ensina! N!io podemos 

ensinar certas coisas. Quando a pessoa n1io tern a tendencia, o talento, e inutil voce dizer: 

"- Fa<;:a assim; olba assim; tal, n!io e?" E muito di:ficil! Tive tres ou quatro alunos assim, 

Ja no Parana, quando eu lecionava, que eram nega<;:oes. E outras pessoas, que sentiam 

muito a mtisica, mas se mandasse cantar alguma coisa, desafinavam completamente. 

N!io tinham a menor capacidade de exprimir, de expor. Mas sentiam! E ba pessoas que, 

como no seu caso "- Fa<;:a assim!" Voce: "- Ja sei como e!" Voce ja entende a coisa, 

compreendeu? Ja esta sabendo. Eu n1io chego a dizer o que e, voce ja esta fazendo. 0 

Devos, por exemplo, tambem. .. o Devos, eu digo sempre que e o interprete perfeito. 

Basta dar a mtisica para ele e vire-se! Ele faz! E o Noel! Ele ja: "- Ah sei, sei ... " ja 

sentiu, ja sabe como fazer. Entiio o compositor tern raras oportunidades de acompanhar a 

interpreta<;:!io de suas obras. As vezes o resultado e melhor do que se pensa, ou do que se 

compos. Mas isso e muito relativo; esse estudo da aruilise musical e muito relativo! 

Existem pessoas muito boas fazendo, entendendo de aruilise ... Urn senhora que fez uma 

aruilise de uma obra do Villa, por exemplo. Eu diria que e urn Raio-X da obra. Urn 

verdadeiro Raio-X da obra! Mas ela n1io prevaleceu musicalmente. N!io prevaleceu! Ela 

escreveu uma obra alentada "- Isso e assim: vern daqui, isso tern origem nisso, isso 

tern. .. " Mas, e dai? 
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JB - Maestro, voltando a sua Sonatina, que obras o Sr. indicaria para estudar 

paralelamente a ela? 

AB -Born, voce ja toea a Toccatd02 do Guarnieri. Ja distendeu, abriu e alargou a mao o 

tempo todo, nao e? Distensao ... o Guarnieri fez isso de prop6sito, parece, nao me lembro 

bern. Mas parece que ele bate muito, abrindo e fechando. 

JB - Sim. Ele usa muito os acordes abertos e fechados, e muitos contratempos na 

esquerda tambem. 

AB - Na esquerda. .. e tarnbem. Mas nao tanto quanto eu fuyo nao e? 

JB- Niio. 

AB - Eu acho que eu sou malvado mesmo. Puxa! Quanto as obras, acho que qualquer 

obra do Villa e sempre uma realizayao! E sempre um prazer a realiza~iio, e isso que 

quero dizer. 0 Camargo tarnbem, tern os Ponteios103
, algo que ele fez muito bern. 

JB - 0 primeiro movimento, por ser uma Toccata, teria inspira~o em alguma 

Toccata? 

AB - Eu diria o seguinte: eu fuyo uma comb~o modal com aquele fa# do sentimento 

de 06 maior com fa#, mas tarnbem coloco muito fii natural. Agora isso nao me 

102 MARIZ, Vasco. Op. cit. 2000, p. 250. 

A Toccata de Camargo Guarnieri e de 1935, e e considerada por Luiz Heitor "estupenda, apice de 

sua obra pianistica, miisica vigorosa altamente virtuosistica e de uma prodigiosa riqueza sonora". Foi 

estreada por Lidia Sim!ies, boa interprete de Camargo Guarnieri, e teve a honra de ser gravada por 
Guiomar Novaes. Segundo Vasco Mariz a Toccata contem algumas das melhores pliginas para piano 

feitas no Brasil. Nogueira Franya considerou-a "uma grande peya da miisica universal". 
103 Idem 102. 

Nos Ponteios, Guaruieri alcanya o mais alto grau no processo de matura1'3o da tecnica pianistica. 

Compostos entre 1931 e !959, sao cinqlienta ao todo, e foram publicados em cinco cadernos pela Ricordi. 
Segundo Aires de Andrade, registram aspectos do regionalismo musical brasileiro, a intensidade do 

colorido emocional e a versatilidade do tratamento estilistico. 

298 



atrapalha. Niio e modal, e tonal? A isso, niio dou a menor importilncia, porque eu ja vi 

obras da Renascenya, antes da Renascenya, pre-modais, que eram, por exemplo, no 

modo frigio, e nem sempre eram so frigio, mudavam. Elas mudavam. Entiio niio adianta 

voce dizer: "- Bom, eu sou isso, fayo isso, entiio sou s6 dodecafonista, sou 

atonalista .. niio!" Se me der vontade eu digo: "- Fayo a musica que vem na minha 

cabeya!" Se saiu, saiu. Se niio saiu, paciencia! Parece que quem fazia isso era o ... esse 

que foi amigo do Jean Cocteau104
, como era? 0 ... Ia na Franya, Jean Cocteau. 0 

compositor ... 

NO -Franz Schmidt? •os 

AB - Niio, niio ... 

ND- Frances? 

AB - Frances. 

ND- Jacques Chailley.•oo 

104 SADIE, Stanley. Op. cit. 1994, p. 204. 
Cocteau, Jean (1889-1963) Poeta frances. associado aos Ballets Russes desde a chegada da 

companhia a Paris, em 1909, colaborou com Satie e Picasso em Parade (1917) e com Stravinsky em 

Oedipus rex (1927). Seu polemico Le coq et l'arlequin (1918) forneceu uma estetica para o Grupo dos 

Seis, de quem foi urn espirito orientador: Milhaud, Poulenc, Auric e Dutey, todos musicaram seus versos e 

Auric escreveu mU.sica para seus filmes dos anos 30 e 40. 

105 ISAACS, Alau, MARTIN, Elizabeth. Op. cit. 1985, p. 339. 

Schmidt, Franz (1874-1939) Compositor austriaco, aluno de Bruckner. Professor respeitado, foi 

diretor da Hochschule filr Musik de Viena (1927-31). Suas composi¢es, que tern raizes mergulhadas na 

tradi~o sinf'onica austriaca. Incluem quatro sinfoulas, a 6pera Notre Dame (1902-04), obras de cfunara e 

mU.sica de 6rgao. 

106 SADIE, Stanley. Op. cit 1994, p. 185. 

Chailley, Jacques (191 0) Compositor e music61ogo frances. Estudou com Boulanger (1925-7), no 

Conservat6rio de Paris (1933-5) e na Sorborme (1932-6), tendo ensinado na Sorborme, na Schola 

Cantorum (diretor a partir de 1962) e em outras institui¢es. Entre seus textos volumosos incluem-se 

estudos sobre mU.sica antiga e medieval, Bach, Tristtio, e A flauta magica; tambem escreveu sobre 

etnomusicologia. Suas composi¢es sao igualmente heterogeneas, a maior parte escrita antes de 1960. 
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AB - Jacques Chailley? Niio, niio ... outro, tambem tern um outro. Mas ... ele era, era 

estranhamente ... que fez a ... a ... o Bestiaire para canto. Le Bestiaire101 
... , fez .... 

ND - Olivier Messiaen? 100 

AB- Niio, antes do Messiaen. Antes dele havia um outro, que fez uma missa107
, colocou 

uns trombones !a, que as vezes ... e uma alegria total aquela missa. De recolhimento tern 

muito pouco. Mas ele dizia: "- Eu fa\!O a mtisica que me vern na cabe\!a." Eu acho uma 

boa, porque se ele fizesse com algum preconceito de querer fazer uma missa, ele poderia 

cair em um Palestrina, em um Brahms, ou algo assim. .. Niio; ele sentiu assim e fez 

assim. Pronto! Quando vai para a igreja, pode ir satisfeito, feliz, alegre. E fez aquilo! Eu 

vou lembrar o nome dele ... 

JB- Como o Sr. ve o ensino da miisica no Brasil hoje? 

AB - Vejo muito mal! Infelizmente, sou professor, mas vejo muito mal. Vejo mal 

porque sao poucos os que tern capacidade de se dedicar, que se dedicam. E a maioria, a 

maioria que freqiienta a escola, esta hi para arranjar um conhecimento de cifras, cifras 

harmonicas, para usar nos instrumentos harmonicos, e algum conhecimento mel6dico 

107 SADffi, Stanley. Op. cit. 1994, p. 739. 

Alceo Bocchino se refere a Francis Poulenc, autor deLe Bestiaire (1919), ciclo de can\)Oes 

baseado em Apollinaire. Poulenc, compositor fran~, foi aluno de Koechlin. Suas obras Le Bestiaire e a 
Sonata para dois c/arinetes (1918) demonstram as inclina\)Oes Stravinskiy-Satie que !he garantem um 

Iugar entre o Grupo dos Seis. Na mllsica coral escreveu, entre outras, Missa em Sol Maior (1939). 

108 ISAACS, Alan, MARTIN, Elizabeth. Op. cit. 1985, p. 235. 

Messiaen, Olivier (1908-1992) Compositor e organista fran~. aluno de Dukas e Dupre. No 

inicio desenvolveu uma harmonia modal fortemente oposta a atonalidade e ao neoclassicismo. A 

complexidade ritmica de sua m!lsica deriva das tt!cnicas de Stravinsky em A Sagrcv;iio da Primavera e foi 

influenciada pela m!lsica oriental. Importante elemento na sua obra foi o misticismo cat6lico, expressando 

suas crenl'a5 religiosas. Para o material mel6dico, fez abundante uso do canto dos p:issaros, onipresente 

em algumas obras do final da dt!cada de 1950. 
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das obras que surgem no populario. Entao, com aquilo eles jii formam urn conjunto, e 

desse conjunto vao explorar, ganhar dinheiro e extrair vantagens. 

ND- Musicalmente o basico, para poder assim ... ir para rua. 

AB - E. Para poder ... entao o que se ensina lii e exatamente isso. E o biisico para eles 

poderem viver. E nao esse ensino mais serio, mais cuidadoso, mais disciplinado, que 

leva o musico a ser urn musico de verdade, completo. Nao temos milsicos que tenham 

saido de lii ... Sairam sim. 0 Cobra, o Maximiano Cobra109
, se lembra? 

ND-Sim. 

AB - Meu aluno. Ele saiu de 1ii. 

ND - E. Sempre alguns elementos, de repente, se descobrem. 

AB -Alguns elementos saem. 

ND- Mas voc~ v~ ... Por exemplo, o que vore acha do ensino universitario no Brasil? 

AB- Tambem acho fraco. 

NO - Porque quando cheguei tinha acabado de se criar o ensino universiliirio pelo Distrito 

Federal, nao e? 

AB-Exato. 

ND- A Escola de Musica era municipal. Poise. Depois foram se criando no Brasil universidades 

e faculdades em todos os estados. Hoje existem faculdades de musica em todos os estados. Mas 

esses professores s6 ensinam o basico. 

AB- 0 biisico. Sao professores que ensinam s6 ... 

109 ATALA, Fuad. Op. cit. 2001, p. 40. 

Maximiano Cobra e maestro consagrado, ex-aluno de Bocchino, com carreira internacional em 

Paris e Budapeste. 
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ND- Sirn, a rnaior parte desse pessoal de universidade ... eles sao te6ricos. 

AB-E, exato. 

ND - Entao e assirn superficial. As universidades rnuitas vezes sao copiadas do tipo das 

universidades fracas arnericanas. 

AB - Sim. sim. 

ND- Entao, desse jeito que esta ai sao doutores e nao sao rnusicos. 

AB - E, exatamente. 

ND- Eu acho que nao pode ... Na universidade preenchiarnos papeis igual a urn engenheiro. 

AB-Exato. 

ND- "- Quantos sao OS trabalhos que voce fez, livros ... ?' Born, livros n6s nao fazernos, fazernos 

discos. Entendeu? Af e diffcillecionar, eu acho ... 

AB - E. Eu acho muito dificil, porque e... como eu disse, se nao tiver 0 talento a 

disposiyiio ... 

JMB - Maestro, como foi que o Villa-Lobos falou do tema ... para colocar um tema a 

mais onde havia s6 dois temas, na Sonatina? 

AB - Na minha Sonatina, no segundo movimento, niio e? 

JB - Sim. E no segundo movimento. 

AB - E, ele achava que eu poderia estabelecer ... fazer urn repouso maior. Mas eu nao 

queria dar esse repouso maior. Ouvi o conselho e aceitei, mas nao realizei porque senti 

que precisava haver uma sequencia. .. Porque, se voce pegar essa Sonatina e tirar os 

tempos - os movimentos: primeiro, segundo ... a Invem;iio, a Cadenza- voce ve que pode 

ser uma grande Sonata, porque sao tres celulas s6 que a fazem toda. Pode haver urn 
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contraste aqui de uma outra celula e tal ... Ent!io, principalmente no segundo movimento, 

eu comeyo e fayo a inversao. 0 tema. .. o que era da miio direita passa para esquerda, o 

que era da esquerda passa para a direita Achei que aquilo era o suficiente para 

estabelecer um contraste. E deixar a express!io fluir. Depois, na cadencia juntar essas 

celulas. Juntar o que era do primeiro movimento e o que era do segundo, e depois, fazer 

o terceiro. 

JB- E eu posso dizer que e uma forma ciclica de composi~iio. 

AB - E uma forma ciclica Sem duvida, e uma forma ciclica! S6 tres ... se voce perceber 

mesmo ha tres celulas ali. Niio mais do que isso. Talvez uma conseqilencia de tres 

celulas... alguma coisinha assim, que n!io seja bem uma celula, seja uma mini-celula, 

compreendeu? Mas e parentesco. Ha um parentesco entre elas. Mas, que e ciclica, e! 

Sem duvida! E diferente das V aria9oesuo do fagote, mas as V aria9oes do fagote ... eu 

acho que fiz ciclico tarnbem... porque cada variay!io faz um elemento do tema. Cada 

variay!io faz sempre um trecho do tema. Um elemento novo aparece, mas ele circunda o 

tema, e entiio caimos na variayao decorativa, que e um contraponto que circunda o tema, 

a ideia Compreendeu? Essa e a decorativa. Ent!io, se aparecem elementos novos, est!io 

assim, circundando o tema, e o tema se ampliando, se modi.ficando ritmicarnente, 

harmonicamente ... Vai-se fazendo o que vem na cabe~a Como digo: "- A mllsica que 

esta no ar, eo que vem na cabeya!'' 

uo BOCCHINO, Gulnara. Op. cit. 1998, p. 7. 

Na segunda ~ da Suite Miniatura-Ballet, Tema e VariQfi5es sabre "A Boneca Italiano 
Quebrada" ha um solo destinado ao fugote. Estreada pela Orquestra Sinionica Brasileira sob a dir~o de 
Eleazar de Carvalho, desde entiio passou a pedir que o autor compusesse nova obra ampliada sobre aquele 
tema. Quarenta anos depois surgiram as Seis V ariQfoes, de extrema dificuldade tecnica, que Noel Devos 
estreou com a Orquestra Sini:Onica do Parana. 
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JB - Professor Devos: como o Sr. conheceu o Maestro Bocchino, e como foi seu 

trabalho com ele? 

ND - Conheci o Maestro Bocchino mais como miisico de orquestra, na oportunidade de trabalhar 

sob sua regencia. Eu ficava sempre interessado, meio espantado mesmo, com o ouvido do 

maestro e com sua pulsagao ritrnica. Ele era capaz de repetir dez vezes o mesmo ... o mesmo 

tempo exatamente ... EXATO como da primeira vez que ensaiou. Nao sao todos os maestros que 

conseguem fazer isso! 

AB-E, de fato. 

ND- Tambem, falando da Sinfonia Novo Mundo, nao sao todos os maestros que conseguem, no 

Andante, nos acordes pousados ... ai a afinagao e muito dificil! 

AB-Sim, e. 

ND- Born, nao sao todos os maestros que conseguem dizer: "- Seu som nao esta baixo nao, 

mas esta alto, esse e mais forte, esse e mais fraco, esse e mais escuro, esse e mais estridente .. .' 

E afinal... Mas ai e preciso uma ... 

JB- Uma capacidade especial. 

ND- Nao s6 experiencia. Tudo isso e urn dom, nao e? Como ele estava dizendo ... e urn dom! 

AB- Eu agradec;:o o que o Noel estit dizendo de mim. Mas acontece... aconteceu 

realmente ... e dom. .. eu nasci assim. Nao e merecimento nenhum. 

ND- ~dome pratica tambem! 

AB - Ah pratica, sim, claro! 

ND - Porque ele teve sempre muita experiencia de conduzir a orquestra, tambem na radio. 

AB-E, de fato. 

ND- lsso e muito importante! 
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AB - Quando ... por exemplo, em Portugal ... eu vou contar uma hist6ria para voces, uma 

historinha rnuito engra~ Eu fui Ia fazer o concerto e comecei ensaiando no Sao 

Carlos. Depois disseram que nao era possivel fazer o concerto no Sao Carlos, porque 

havia qualquer outro espetaculo patrocinado pelo govemo, qualquer coisa; mas que eu 

iria fazer o concerto no Castelo Sao Jorge, Ia em cima. Porem, durante os ensaios, fui 

apresentado a orquestra por um dos maestros. 0 Spalla nao estava no l1Igar. 0 Spalla 

nao tinha chegado, eu cheguei antes. 0 Spalla chegou muito arrogantemente, sentou-se, 

mal me cumprimentou e, dirigindo-se a orquestra, disse: "- Olha, aquele nosso assunto 

esta assim, assim, assim. .. " E eu ali esperando bern calmamente, pacificamente, que ele 

se decidisse dar um "boa tarde" ou "born dia". E ele acabou, sentou-se: "- Podemos 

come~ar?" "- Podemos." Ai eu comecei Verifiquei entao, que eles estavam meio 

arrogantes, porque pensavam que eu fosse muito simples, e de fato sou, mas que um 

mlisico brasileiro nao podia ser um regente deles. Ai, o que aconteceu? Ouvi os tres 

trombones. Eu digo, "- Eu vou dar urna. .. vou mostrar para eles como e que se afina uma 

orquestra." Entao, peguei os tres trombones - estavam tocando direitinho, tudo 

direitinho - ai disse ... "- Por gentileza, eu gostaria de rever os trombones." Eu nunca 

digo: "- 0 Sr. esta desafinado." Jamais disse para um mlisico! "- 0 Sr. e que esta 

desafinado." Nunca se diz! "- 0 seu instrumento esta assim, o seu instrumento ... " pode 

ser, nao e? Nunca se diz "- Voce esta desafinado. 0 Sr esta desafinado." Jamais!...ou "­

Nao esta afinado." Digo: "- Por gentileza, eu gostaria de rever a afina¢o dos 

trombones." REVER a ~ao dos trombones. Disse: "- Pois nao!" Ai, pa! Eu levei uns 

dez minutos para afinar como eu queria. Quando eles pensavam que iam tocar ... iam 

recom~ar ... levavam o instrumento ... digo: "- Nao, ainda nao esta!" Ai: "- Segundo 
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trombone: fecba urn pouco. Abre urn pouco o terceiro, ta, pL." Quando digo: "­

Agora!" UA! Entrou parecia urn 6rgao: VUUU!!! Eles ficaram assustados! Acho que 

eles nunca tinham ouvido uma afina9iio tao perfeita. Entrou macio assim. Ai eu digo: "­

Agora podemos continuar." Ai eles calaram a boca Foi ai que deu aquela hist6ria do 

Silva Pereira dizer "- Como e? Eles te ofereceram urn banquete depois do concerto, 

quando eles querem matar os maestros?'' Digo: "- E que eu fulo linguagem de miisico; 

niio fulo linguagem de maestro." 

JB - E, Professor Devos, das peyas que o Sr. tocou do maestro Bocchino, o que foi 

mais marcante, mais interessante? 

ND - Bern, tocamos a Ciranda do Villa-Lobos. Ele pegou no piano. Foi tacil, porque quando 

acompanhou no piano ja dava a impressao que era a orquestra. Pianista e diferente. Ele e 

pianista e ao mesmo tempo, pianista e maestro. E como Mignone! 

AB - Ah sim! Mignone era assim, e! 

ND - Mignone tambem tinha essas coisas, assim. Entao ja ficou facil de se entrosar, nao e? 

Depois, e como ele estava dizendo, a maneira de tratar o musico: o musico fica a vontade. Ele 

nao machuca. Ha alguns maestros que chegam e dizem: "- Olha, esta desafinado! Afine!' "- Esta 

desafinado de novo! Olha, afine! Da urn Ia- parara .. ." Nao. Eu acho que o maestro precisa ajudar 

o musico. Porque, as vezes, o musico nao consegue pegar o ambiente da afinayao como o 

maestro, que esta ouvindo na frente, nao e? 

AB-E! Claro! 
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ND - Como voce nao pode ... o musico nao pode fazer em urn concerto solo a interpreta~o de 

uma Sinfonia de Mahler. Ele esta tocando ai dentro, no lugarzinho dele. Tern que se adaptar a 

sal a! 

JB- Sim. 

ND - Entao muitas vezes eu, como musico, senti essa falta em certos maestros, que nao tinham 

experiencia, e que nao ajudavam o musico. N6s queremos tocar afinado! Nao e da primeira vez, 

como dizia o famoso maestro frances, Charles Munch ... '" 

AB - Ah, Charles Munch! 

ND -No livro dele Je suis chef-d'orchestre, afirmava: "- Nao existe orquestra afinada." 

JB -Certo. 

ND - L6gico! Voc€! se encontra da primeira vez, e dificil afinar, mesmo se forem todos grandes 

musicos. Cada urn tern seu temperamento. Entao quando juntam, e o maestro que coordena tudo 

isso. 

AB-Exato. 

ND - E por isso que eu acho que o Bocchino e uma pessoa especial, que hoje e muito dificil 

encontrar. Ora, e como eu estava dizendo: ele pega uma partitura de orquestra e toea logo no 

piano. Quantas pessoas sabem fazer isso? E maestros? E dificil ... 

111 MUNCH, Charles. In: Microsoft® Encarta® online Encyclopedia 2000. Microsoft Corporation 1997-
2000. Disponivel em: <http://encarta.msn.com>. Acesso em 28 out. 2001. 

Charles Munch (1891-1968) Urn dos principais maestros franceses do sec. XX, nasceu em 
Estrasburgo, onde ap6s ter estudado em Parise Berlim, ensinou violino. Foi maestro-assistente (1926-32) 
da Orquestra da Gewandhaus de Leipzig e regeu a Orquestra Lamoureux (I 932-35) na Fran\lll, antes de 
fundar e reger a Orquestra Filarm6nica de Paris em 1935. Durante a ocupa\'lio alema em Paris, na Segunda 
Guerra mundial, regeu a Orquestra do Conservat6rio de Paris, doando toda a renda dos concertos para o 
movimento de resistencia francesa. De 1949 a 1962 foi maestro da Orquestra Sinf'onica de Boston. Suas 
experiencias estiio relatadas no seu livro Je sui chef-d'orchestre (Eu sou urn maestro, 1954). 
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AB - E eu :fui assim. 

JB- Isso o Sr. desenvolveu na epoca do Villa-Lobos tambem? 

AB - E. 0 Villa-Lobos era assim: as vezes me chamavam, eu sabia que ele vinha da 

Europa ou dos Estados Unidos, famos hi tomar um cafe com ele, e entlio me punha ao 

piano: "- Olha aqui; me ve isso aqui que eu fiz. Reduza isso!" E fez isso comigo com a 

Magdalena112
, uma opereta que ele comoos para a Broadway nos Estados Unidos, 

usando temas de outras composi~oes. Entlio disse: "- Eu vou te mostrar como eu fiz." 

Fazia isso: punha uma grav~lio: "- Vai para hi. Estou escrevendo aqui. Ou~a e depois 

me diga o que voce achou disso." Mas me punha ao piano, e dessa vez, foi me virar as 

paginas. "- Le isso !" Eu :fui lendo - eu era orquestrador; a vantagem de ser 

orquestrador ... - e pa, pa, :fui tocando. Ele disse: "- U isso aqui. .. " Eu disse "- Espera um 

pouco: eu posso ler isso ... " "- Nao, nlio precisa ler!" "- Nao, mas eu posso tocar!" E ele 

ficava realmente impressionado. E ate fez uma brincadeira na primeira reunilio daquelas 

no Conservat6rio de Canto Orfeenico, nas quintas-feiras. Abriu a reunilio - dizem, eu 

nlio estava hi- :fu.lando nisso; dizendo ate de brincadeira ... assim "- 0 Bocchino e um 

cachorrlio!!!" por exemplo assim. 0 Murley, que era meu amigo, disse: "- Sera que o 

Bocchino andou fuzendo alguma estripulia? Alguma coisa inconveniente?'' Disse: "-

Nao, eu abri a partitura e ele leu tudo isso e tal ... " E fu.lou me elogiando. Maneira de 

dizer! Como os italianos tarnbem dizem assim. As vezes jogam um adjetivo meio 

112 MARIZ, Vasco. Op. cit. 2000, p. 189. 

Escrita em Nova York, em 1947, a opereta Magdalena e uma seleyiio dos melhores temas de 

Villa-Lobos. Ele estava no piniiculo de sua gl6ria de compositor nos EUA, e E. Lester, presidente das Los 

Angeles Civic Light Opera Association, encomendou-lhe uma obra ligeira, que teve libreto de H. Brennan 

e H. Curran, com texto musical dos fiunosos letristas da Broadway, G. Forrest e R Wright. A opereta foi 

estreada a 26 de julho de 1948, em Los Angeles, com viirios cantores do Metropolitan Opera. 
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pesado, ou entao urn substantive mesmo pesado. Mas ele elogiou a be9a. 

NO - Pois e. Entao ... entao isso ai ... essa ... posivao de ajudar os musicos, tudo isso - eu falei da 

afinavao, mas, em geral - e tambem a maneira simpatica de respeito com os musicos. 0 musico 

estudou, nao sao todos, mas ha alguns que, se estudarem urn pouco de harmonia, e do 

relacionamento de ler partitura ... Muitas vezes o maestro pede ao musico: "- Ah, toea mais piano, 

toea mais forte!" Mas ele fica sem saber por que tern que tocar piano. Ai ele explicava: "- Porque 

esse tema ai tern que ser ouvido pela viola, tern que ser ouvido pelo oboe .. ." Quer dizer, ai se 

cria, nao e? Ele estava explicando tudo isso numa linguagem brasileira, o que fazia urn pouco 

Van Beinum113 com os dedinhos. Mostrava urn e outro ... tudo isso, o pessoal tern que ver assim. 

AB - Ah, o Van Beinum. 

NO- A especialidade de Van Beinum, nao e? Famoso maestro de Amsterdam, nao e? 

AB - Da Concertgebouw. 

NO - Concertgebouw, nao e? E. Ele fazia assim: com o dedinho ele mostrava urn ou outro 

assim ... 

AB - Eu estive na Fundayao Gospel com ele. 

NO - Ai fica outra orquestra! Entao, existindo esse respeito do maestro para com o musico, para 

com sua inteligencia e musicalidade, o musico se da mais, faz com boa vontade! E ai o Bocchino 

consegue isso! A Nany, por exemplo estava sempre entusiasmada de tocar com ele! 

ll' SADIE, Stanley. Op. cit. 1994, p. 90. 
Beinum, Eduard van (Arnhem, 1901 -Amsterdam, 1959) Regente holandes. Tornou-se segundo 

regente da Orquestra do Coocergebouw em 1931, sucedendo a Mengelberg como regente principal, em 
1945. Regeu a Orquestra Filarmllnica de Loodres (1949-51), e estreou na America do Norte em 1954, com 
a Orquestra de Filadelfia. Um paladino da m1lsica holandesa contemporanea, foi admirado tambem por 
suas interpreta<;Oes equilibradas de Beethoven e Bruckner. 
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AB - Obrigado! Mas eu vou lembrar uma brincadeira que ele e o Pestana fizeram uma 

vez comigo ... mais de uma vez. Os dois muito bons fagotistas. 0 Pestana era urn fagotista 

portugues; os dois faziam brincadeiras comigo, ils vezes... Nao me diziam nada. Isso 

aconteceu, voce se lembra? Eles punham a parte aqui, uma aqui, outra aqui. Ai 

combinavam: voce toea o primeiro ate aqui, e eu toco o primeiro daqui em diante e voce 

toea o segundo. Quando acontecia isso eu dina: "- Voce!" Quando mudavam, eu: "­

Voce!" Eles niio me enganavam! Niio me enganavam! Sabe, eles trocavam: urn tocava a 

primeira parte e o outro tocava a segunda, depois tocava a segunda, tocava a primeira. 

Mas isso sutil, com a cara mais seria do mundo. Ai eu apontava: "-Voce! Voce!" Eles 

brincavam de trocar a parte. Muito serios, tocando direitinho e tal. Mas: primeiro, 

segundo ... E claro que a gente conhece o timbre, mas na orque~ao toda e dificil voce 

sempre perceber. 

JB - Professor Devos, gostaria da sua visiio como fagotista: o que e Analise 

Musical? 

ND- Analise Musical? E como o maestro Bocchino falou. E complexo. Porque ele tern na analise 

assim artistica, a maneira ... uma visao assim interessante ou nao interessante. E que a analise e 

feita relacionada com outras coisas. Pode-se dizer que um lema foi lembrando, lembra tal 

compositor, mas elaborado de outra maneira. E ajudou na inovayao. Tudo isso e analise musical. 

AB- Agora s6 falta dizer uma coisa a respeito da Analise Musical. Quando o cidadao 

fuz urn estudo serio e e talentoso, entiio ele vai verificar que esse tema foi trabalbado de 

tras pra diante, foi urn retr6grado, bit urn contraponto que tern origem nisso. Entiio ele 

podeni valorizar esses elementos. Mas com a intui<;:iio que ele deve ter, com o talento 
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que ele deve ter. Seniio nao vale nada! Nao adianta nada! Por exemplo, o Seidlhofer em 

Viena, o professor de piano. Ele, quando tocava ou ensinava Bach, ensinava com 

rigorosa ignaldade todas as vozes. Ja na Franr;a, nao. Na Franr;a voce toea com rigorosa 

ignaldade, mas voce procura a expressao dentro daquelas notas. Entao, a Dina Gombarg, 

se lembra da Dina Gombarg, a pianista? 

ND- Ela tocava na Nacional? 

AB - E, ela tocava na Nacional conosco. Ela estudou com Seidlbofer. Estudou primeiro 

na Franr;a, depois foi para o Seidlhofer. Ficou completarnente atrapalhada com as obras 

que tinha estudado. Nao sabia mais o que fazer. Ai, eu disse para ela: "-Toque o que 

voce sente, como voce sente. Procure! Descubra-se! Veja o que melhor lhe assenta, 

melhor corresponde a sua maneira de ser, nao e? De sentir." 

ND - Interessante foi a reposta do Villa-Lobos. Ele tinha urn Choro para trombone e trompa. 

Como chama? Eo Choro n24 114
, nao e? 

AB-E. 

ND - E urn pouco complexo porque e 6/4, trompa e trombone. Ai ja estava a cultura do Villa-

Lobos ... ou talvez a experi£mcia dele. Entao os americanos, quando e assim, querem tudo 

funcional, nao e? Querem analisar. Analise cientifica. Ai que esta o tipo americano: Analise 

Cientifica. 0 Villa-Lobos disse: "- Olha, minha musica nao existe para ser analisada. Voces 

toquem bonito e pronto. E acabou!" 

n• MARIZ, Vasco. Op. cit 2000, p. 161. 

0 Choro n• 4 (1926) foi estreado em Paris, em 1927. Escrito para tres trompas e urn trombone, 
Villa-Lobos considerava como o mais caracteristico sob o ponto de vista da forma. Nestas paginas quase 
cameristicas encontra-se o carater suburbano do Rio de Janeiro, com o seu 1irismo ir6nico extravasado em 
surdinas e glissandos. 
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AB-Ele quer que voces toquem e esta acabado. "- Se sair o que eu pretendi, esta 6timo. 

Se niio sair, niio adianta fazer a aruilise nem coisa nenhuma, niio !" 

JB - Isso afirmava Villa-Lobos? 

AB - 0 Villa afirmava. Isso e que e fundamental. Uma vez eu escrevi sobre ele 

tambem... 0 MEC editava uma revista... A Mindinha ... m se lembra do Museu Villa-

Lobos, quando ela dirigia depois da morte do Villa? 

ND-Sim. 

AB - Fiz uus tres ou quatro artigos em diversas edi<;Qes. Uma vez ela dizia: "- Agora 

voce vai fazer uma conferencia sobre oVilla." Eu fiz uma conferencia no Ministerio da 

Educa~iio, e depois dessa conferencia, ela pediu para escrever, fazer uma aruilise da 

obra, da estetica do Villa. Eu cheguei a conclusiio... Como vou fazer uma aruilise, ou 

entiio urn trabalho sobre a estetica do Villa-Lobos, quando ele e exatamente como o 

Noel disse: e urn cidadiio que sempre experimentou; imprevisivel. Ele e imprevisivel 0 

Villa e imprevisivel F az coisas, que muitas vezes voce pode dizer: "- Bern, 

teoricamente ... niio e correto, mesmo na iustrumen~o." 

ND - Ele joga o que sai da ca~a. 

AB - 0 que sai da ca~a ele fuz. Na Terceira Suite do Descobrimento do Brasil- niio 

me lembro se Ualaloce ou Festa nas Selvas, uma dessas duas - ele fuz urn emaranhado 

de notas, de efeitos, em que coloca dois trompetes no meio dessa massa toda orquestral, 

dois trompetes em t~as fazendo urn desenho atrevido, e que fere essa massa toda da 

115 HORTA, Luiz Paulo. Villa-Lobos: uma introdu~o. Rio de Janeiro: Zahar, 1987, p. 25. 
Mindinha era o apelido de Arminda Neves de Almeida, segunda esposa de Villa-Lobos. Casaram­

seem 1936. 
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orquestra porque o trompete aparece ali. Depois, adiante, repete esse mesmo desenho, e 

poe dois fugotes. Ai nao aparece. Entende? Entiio, sao coisas que se pode criticar, fazer a 

critica. Mas tern que respeitar ... 

ND- Mas tern urn fundo ... afinal tern sempre urn fundo de sentido no Villa-Lobos. 

AB - Sim. .. do que ele pretende ... 

ND - Porque eu vi, por exemplo, quando fomos a Europa, tocamos com urn grande pianista ... 

Preparamos ... acho que urn Choro com piano e orquestra. E Bachiana ou Choro? Urn Choro. Nao 

tern urn Choro com piano? 

AB - E a Bachiana 3 com piano e orquestra. 

ND - AI os fagotes sao dobrados, os clarinetes sao dobrados, nao sei o que sao dobrados. 0 

pianista era o tipo do pianista que gostava, assim como Mozart, fazia tudo assim bern ... 

AB - Tudo certinho. 

ND - Transparente. Entao ele falava para Isaac Karabtchevsky "- Olha, Isaac, mais piano! Por 

que os dois fagotes ai fazem a mesma nota? Coloca urn s6." Born, ai foi assim. Mas virou urn 

pouco ... 

AB - Ja nao e o Villa, nao e? 

ND - Virou urn pouco 'agua com a~ucar'. E o critico - porque tern critica Ia, em Amsterdam -

falou: "- Parece o Concerto de Vars6via!" 

AB - E! Ah, foi o Concerto rf2 5 116! 

116 HORTA, Luiz Paulo. Op. cit. 1987, p. 102. 
0 Concerto rf/.5 (1954), dedicado a Felicja Blumental, foi por ela estreado com a Filannfulica de 

Londres, sob a regencia de Jean Martinon. E o mais executado dos concertos. Segundo Vasco Mariz o 
movimento Iento tem grande efeito, e seus primeiros acordes nunca deixam de impressionar. 
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ND- Quer dizer, a substancia que o Villa-Lobos compos ... pedir para alterar ... Bem, as vezes 

pode haver um som que nao aparece tanto, nao e? Mas e um amalgama, o que da um certo 

colorido! 

AB-E, pode ser isso. E, de fato, e isso! Eu estava nessa viagem, mas eu fiquei ... 

ND- Ah, sim. Voce foi Ia na ... Espanha, nao e? 

AB - Eu fui. .. Portugal, Espanha e voltei. Mas o Concerto foi o rf1. 5. Agora vou contar 

sobre esse Concerto rfL 5. Villa ofereceu a uma pianista chamada Blumental, a Felicja 

Blumental117
• E eu toquei a prirneira audi9ao no Brasil com ela. 0 Villa fez uma obra 

para ela, especialmente para os dedos deJa, compreendeu? E fez uma coisa muito !eve. E 

ate ... - eu lem.brei por isso - porque me p(is a prova. Quando ele veio da Europa, havia 

gravado esse Concerto com ela. A critica tambem na Europa, foi severa com o Villa. Ai 

ele tocou mais uma outra vez, nao sei se em Paris, ou onde foi, com ela mesmo. E 

quando veio para ca, trouxe ja o disco gravado. Ai me p(is Ia, disse: "- Ou9a. e vai me 

dizer como eu orquestrei isso." E eu fiquei ouvindo o prirneiro movimento ... Fiquei 

ouvindo ... era ainda em disco. Ele me chamou: "-Voce ouviu o prirneiro movimento?" 

Ele estava ouvindo de Ionge, escrevendo ou passando a Jimpo qualquer coisa, na outra 

sala. "- Ouvi." Disse: "- 0 que e que voce tern para me dizer? 0 que e que eu fiz na 

instrumen~?'' Disse: "- Ah, e facil! Facilimo!" Ele olhou. Digo: "-E. Deixou o piano 

117 BLUMENTAL, Felicja. Disponivel em: <http://claudio-records.ltd.uk>. Acesso em: 29 out. 2001. 

Felicja Blumental (1911-1991) e fiunosa por seus trabalhos pioneiros na busca de obras-primas 
esquecidas, dos periodos romantico e classico. Realizou tambem muitas primeiras grava¢es de 

compositores esquecidos, como: Hoffineister, Platti, Manfredini, Clementi, Kublau, Anton Rubinstein, 

Rimsky Korsakof nos seus Quinteros com Piano, Albeniz no seu Concerto Espanhol para Piano, o 6nico 

Concerto para Piano de Viotti, Dinu Lipatti em seu Concertina e Raps6dia Romena e claro, dos cinco 

Concertos para Piano de Beethoven. 
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no meio - tanto quanto possivel - jogou a orquestra em cima e embaixo, e ela apareceu 

lindamente com aquele toquezinho muito leve." 

ND - E interessante que essa orquestrar;ao do Villa-Lobos que voce falou, ela e massuda, mas 

ao mesmo tempo tern que ser transparente. 

AB - E transparente. 

ND- E dificil, nao e? 

AB - Sim. Sei que e. 

ND- Tern que ouvir eo colorido, nao e? 

AB - E, o colorido. 

ND- Ele tern, nesse lado, ele tern urn pouco o tipo frances, nao e? 

AB - Ah, isso e urn pouco frances. 

ND- Mas falando da analise, e uma coisa que sempre me fez sentir falta, a analise, quando vern 

pessoas que vao explicar, por exemplo, para o publico. Mostrar ao publico a construr;ao de uma 

obra, se Brahms, Beethoven ... Ai explicar para urn musico e uma analise; explicar para o povo e 

outra analise! 

AB- Completarnente diferente! 

ND - Receptividades diferentes! Entao como e que vai... ai sempre que eu me perguntei: "- Por 

que e: "- ... Nao, e porque olema e aqui, o tema e ai, ele utiliza a celula, coloca ai, coloca aqui ... 

Ai o povo fica ouvindo ... Bom ... 

AB-Edai? 

ND - Voce explicar por que a mesma frase, como foi muito bern feito no filme de Mozart ... 0 filme 

de Mozart ... 

AB - Sim, aquele, Amadeus. 
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ND - Amadeus ... E que a frase tocada por Salieri e depois a frase tocada por Mozart. Vern 

Mozart, muda a nota, uma nota, bu! E outro mundo! 

AB - Igual outra coisa! 

ND - AI, muitas vezes o pessoal nao consegue dizer isso, explicar isso: por que a beleza da 

frase, porque a beleza da orqueslraifilO, tudo isso, a valorizaifilO. "- Eu tenho C porque eu tenho 

A, a reexposi9ilo B, C, parara, parara, parara .. ." 

AB - Ja e dificil para 0 mlisico, imagine para 0 publico assim, nao e? E dificil... 

NO-Poise! 

JB - E . A linguagem e diferente ••. 

ND - Sim, justamente. Falando em analise, a analise tern que ser assim uma linguagem para 

uma coisa artistica. 

JB-Ciaro. 

AB - E, eu :fiz hi no Villa-Lobos, quando fui chamado a primeira vez, a aruilise da 

Primeira Sinfonia de Beethoven. S6 Beethoven: Primeira Sirifonia, Quarta, Sexta, 

Setima, Oitava e Nona. Mas eram maestros que estavam hi e mlisicos interessados. Mas 

eu ia para o piano. Eu ia para o piano para mostrar. Porque senao nao dava! Mesmo 

mlisico nao dava, voce fulando assim: "- Olha aqui, vamos ler assim. .. " Sem som nao 

da! Voce precisa tocar, mostrar, nao e? E realmente muito dificil. Muito dificil! 

JB - E tambem a analise depende do analista, porque eu posso ter diferentes 

analises ..• 

AB - Sim, tambern. Ah, uma vez, ate discuti com uma professora ... era uma Sonata de 

Beethoven, que tinba uma nota eliptica Ela concluia a frase e iniciava a outra. E eu dizia 

que era eliptica Mas ela dizia que nao, e me trouxe urn livro em que o analista dizia que 
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nao. Concluia aqui e comeyava depois numa outra nota. Ai eu achei um livro que estava 

de acordo comigo. E uma nota eliptica: termina esta frase e ao mesmo tempo comeya a 

seguinte. Compreendeu? Uma nota eliptica, ela faz, ela vai, termina e ja comec;:a, naquela 

mesma nota, outra coisa. 

ND - E acho que o born compositor, mesmo de qualquer linguagem, tern sempre uma referencia 

para analise. Sempre hil uma referencia, uma base, as vezes ate mesmo intuitiva, para a 

composiyao. Para a composi<;ao de Villa-Lobos, que era intuitiva muitas vezes, hil uma maneira 

de compreender a analise. E uma analise diferente. 

JB- Um metodo diferente? 

ND- E, uma maneira diferente de entender. Tern que entender a maneira de Villa-Lobos. Da 

maneira de Villa-Lobos nao do come<;o, nao. Que do come<;o ele escrevia as coisas assim ... 

classico ... 

AB - E. Mas voce sabe que houve um periodo na vida dele que ele fez coisas muito 

interessantes; logo no comeyo. 

ND- Logo no come<;o? 

AB - Niio hem no comeyo, mas ali na. .. vinte e ... 

ND- E ele conhecia ... Ele conhecia bastante a composiyao para poder escrever. 

AB-E claro. 

ND - Dizem que ele era autodidata. Escreve-se algo assim tambem, nao e? 

AB - E. Por exemplo, agora. Se eu ouvir essa Sinfonia que estou fazendo - que estou 

fazendo nao, que eu ja fiz -... 

ND- Ah, que voce mostrou urn pouco ... 
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AB - ... e ... ela tern uns momentos doidos, doidos mesmo assim e tal, mas tambem uma 

xaropada por dentro, que eu nao ... ah, eu digo "- Ah, eu vou deixar isso!" Sabem por 

que? Porque e uma homenagem ao Cerco da Lapa A Lapa hi do Pararui. Mortes, coisas 

horriveis: degolavam, matavam. .. Era uma coisa incrivel. Era urn neg6cio! Como e que 

vou fazer isso? Vou fazer sofrido mesmo e esta acabado. Se sair. .. como Mignone, que 

uma vez deu urn soco no piano, e disse -para urn aluno dele, illio foi para mim, illio: "­

Eu nao me hllerto do Puccini!" 

ND- E. Eo temperamento de Mignone que passa ai tambem. 

AB - E. Passa! 

ND- A analise e isso, atravessa tambem pelo temperamento da pessoa. 

JB-Tambem. 

ND- E precise conhecer o temperamento do compositor atraves da ... 

AB - ... da mllsica 

ND- ... atraves da musica, e vice-versa. 

JB- E vice-versa? 

AB-E. Mas e isso. 

ND - Interessante! Entao ai, depois que se conhece o compositor, ve-se que a obra, se a gente 

consegue analisar, que se correspondem. 

JB -Claro. 

AB- Voce continua gravando? 

JB- Vamos hi tirar uma foto! 
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Noel Devos, Josely Bark e Alceo Bocchino- 06.08.2001 -Rio de Janeiro I RJ 
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CONCLUSAO 

0 estudo analitico da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino permite urn 

conhecimento mais aprofundado da obra, de forma a demonstrar a coerencia estrutural 

da composi~ao. 

Dos niveis analiticos efetuados - macro, media e micro-aruilises - e possivel 

desvendar importantes aspectos so bre sua constitui~iio. 

No que diz respeito a forma, os movimentos Com Humor (l!J e Cadenza (32
) 

estiio escritos na Forma-Sonata. No entanto, a Forma-Sonata empregada em ambos os 

movimentos diverge da forma das Sonatas e Sonatinas dos seculos XVIII e XIX, pois 

possui a diferen~ de niio apresentar a segunda ideia (Parte B)- ou segundo tema- na 

Reexposi~ao. Os dois movimentos contem na Reexposi~iio exclnsivamente a Parte A, 

exatamente como na primeira vez que ocorre. Esses dois movimentos se compoem de 

seis Se~oes: Introdu~iio, Parte A, Parte B, Desenvolvimento, Reexposi~iio da Parte A e 

Coda. No movimento inicial- Com Humor- a Introdu~ao, o Desenvolvimento e a Coda 

apresentam-se reduzidos em extensiio. Ja o terceiro movimento - Cadenza - amplia 

essas partes, as quais se desenvolvem em maior extensiio e sobre maior variedade de 

materiais. 

0 movimento intermediario (2!J recorre ao processo contrapontistico da 

/m>en{:tlo, contendo tres S~oes: Exposi~iio, Desenvolvimento e Reexposi~iio. 

0 movimento inicial - Com Humor - como o proprio nome sugere, apresenta o 

ritmo como elemento dominante. Considerado como uma "Piccola Toccatd' pelo 

proprio compositor, apresenta carater vivo, dan~ante na maior parte de sua extensiio. As 
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Seyoes intermediarias desse movimento - Parte B e Desenvolvimento - inferem um 

contraste me16dico, atenuado a medida que se dirige para o apice em tensiio (Grafico 

Tensiio-Repouso, Fig. 21, p. 122). A partir de entao, o ritmo volta a dominar ate o final. 

0 segundo movimento - Invem;iio - por sua vez, enaltece a melodia. E 

seresteiro, fazendo lembrar o violao. Traz o tratarnento polifOnico na utiliza~tao de 

apenas dois motivos principais - Motivo e Contrarnotivo (Motivos 7 e 8, p. 175) - que 

se desenvolvem a duas vozes. Contudo, essa simplicidade aparente carrega como 

material de fundo um trabalho elaborado sobre o contraponto inversive~ o que denota a 

alta capacidade contrapontistica do compositor, aliada a possibilidade da plena utiliza9ao 

de um estilo composicional antigo em uma pe~ musical do seculo XX. 

0 terceiro rnovimento - Cadenza - evidencia ambos os elementos ritmo e 

melodia, alternadamente entre suas Se9oes. A propria Introdu9ao desse rnovimento ja 

apresenta, em escala reduzida, essa alternfulcia entre o carater ritmico, marcado e fume, 

em contraste com a expressao, o andamento mais calmo, o toque cantabile e a polifonia. 

Nas medias-analises efetuadas, observa-se que os dois primeiros movimentos -

Com Humor e Invenr;iio - apresentam um ponto cnlminante principal, que ocorre em 

Se~tao intermediaria, mais especificamente, no Desenvolvimento. Dos Graficos Tensao­

Repouso obtidos para esses movimentos (Fig. 21, p. 122 e Fig. 38, p. 173) e fiicil 

verificar o pico de maior amplitude na curva Ja a Cadenza (Fig. 73, p. 249) nao 

apresenta um Unico apice em tensao para todo o movimento, mas um ou mais pontos 

cnlminantes em cada uma de suas Se9oes constituintes. 

Fato curioso a ser observado tambem nos tres Graficos (Figs. 21, 38 e 73), e que 

os tres movimentos iniciam a partir do repouso. 0 12 movimento termina em nivel 
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medio de tensao, o 22 em nive1 minimo ( ou repouso ), e o 32 movimento conclui a obra 

em nivel maximo de energia. 

Atraves das micro-arullises percebe-se que o compositor utiliza celulas ou 

motivos basicos determinados e elabora variayoes em tomo dos mesmos. Esse 

procedimento caracteriza urn metodo construtivo bastante praticado, podendo ser 

encontrado em uma grande variedade de estilos musicais e, igualmente, nos materiais da 

milsica contemporiinea 

Atraves das micro-arullises se conclui que existem oito motivos basicos, e que 

todos e1es sao apresentados nos primeiros dois movimentos - Com Humor e lnvem;iio. 0 

Ultimo movimento - Cadenza - e construido quase que exclusivamente por variayoes de 

alguns desses oito motivos (Motivos 2, 3, 4, 6, 7 e 8, p. 253). Isso caracteriza a forma 

ciclica de composi~, na qual ba o retorno de urn ou mais motivos empregados em 

movimentos anteriores em movimento subseqiiente, a fun de unificar a obra, produzindo 

urn efeito de maior coesao entre os movimentos. Ao final do 32 movimento - Cadenza -

e possive1 montara Tabela 21 (p. 326). 

Nesse quadro se observa que os Motivos 4 e 7 sao os que apresentam maior 

nUm.ero de variayoes. 0 Motivo 4 (p. 125) original do 12 movimento -Com Humor, 

contem o conjunto ritmico motor formado por quatro semico1cheias, e que comanda a 

pulsayiio viva e danyante por todas as Seyoes nipidas da Sonatina. Fato interessante e 

que o Motivo 7 (p. 175), tarnbem apresenta esse desenho ritmico, porem o andamento 
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MOTIVO N"DE TIPOSDE MOTIVO N"DE TIPOSDE 

VARIACOES V ARIACOES V ARIACOES V ARIACOES 

1 9 Intervalares; 5 5 Por sequencia; 
Por sequencia; Ritmicas; 
Em fragmentos; V ariay(ies no 
Ritmicas; tratamento cia 
T ransposi90es escala 

2a 5 Ritmica; 6 10 Ritmicas; 
Mel6dica; Mel6dicas; 
Transposiylio; Em fragmentos; 
Varia9liona V aria90es na 
articulayiio; articulaylio; 
V ariaylio no Transoosi90es 
registro 7 44 Ritmicas; 

2b 7 Ritmica; Mel6dicas; 
Mel6dica; Intervalares; 
Intervalar; Por inversao; 
V ariaylio na Por sequencia; 
articulayiio; Em fragmentos; 
Em fragmento Por 

3 17 Ritmicas; ornamentaylio; 
Intervalares; Variay(ies na 
Por sequencia; articulayiio; 
V aria9Cies na Transposiyoes; 
articulaylio; V aria9Cies no 
Por registro 
ornamentaylio; 8 17 Intervalares 
Em fragmentos; Transposi9Cies; 
Transposi9Cies; Ritmicas; 
V aria90es no Em fragmentos; 
registro Por sequencia 

4 44 Intervalares; 
Ritmicas; 
Mel6dicas; 
Transposiy(ies; 
Em fragmentos; 
V aria90es na 
articulaylio; 
Por seauencia 

Tabela 21 Motivos e vari~ utilizados na Sonatina para Piano completa 
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Iento eo toque legato fuzem prevalecer a melodia. Na sequencia, em maior nfunero de 

varia9oes, estiio os Motivos 3 e 8. A Tabela 21 contem o nfunero final das diferentes 

varia9oes envolvidas para cada motivo, porem niio contabiliza o nfunero de repeti9oes 

dos motivos e de cada uma de suas varia9oes por toda a obra. Considerando esse fato, o 

Motivo 3 (p. 125) ocorre com mais frequencia que o Motivo 8 (p. 175). Isso pode ser 

verificado atraves das Tabelas 1 (p. 125), 4 (p. 128) e 15 (p. 256) para o Motivo 3, e 

Tabelas 9 (p. 175), 11 (p. 179) e 19 (p. 264) para o Motivo 8. 

Sendo assim, a Sonatina e forrnada a partir de tres motivos basicos principais: 

Motivos 3, 4 e 7. Isso vern de encontro a observa9iio do proprio compositor, que afirma 

ser essa composi9iio em forma cfclica e a partir de tres celulas basicas, que se inter­

relacionam. 118 

Atraves da master-class concedida pelo compositor na Escola de Musica Villa­

Lobos no Rio de Janeiro, do estudo da obra ao piano e tarnbem da sua apresenta9iio 

publica em recitais, conclui-se que a arullise da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino 

cumpre com sua primeira finalidade: a apresenta9iio de urn todo funcionalmente 

interpretado, possibilitando uma reve\a9iio estetica 

A abordagem analitica-estrutural da Sonatina aponta respostas para a questiio 

"Como isso funciona?", estabelece rela90es e define fim9oes para cada urn dos 

elementos do discurso musical. Esse estudo sistematico orienta e sugere op96es para 

uma interpret~iio mais consciente, promovendo uma reia9iio intima entre a obra e o 

executante e, como consequencia favorece maior compreensiio por parte do ouvinte. 

118 Vide Entrevista, p. 302. 
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Segundo palavras de Ilza Nogueira: 

"A interpreta~;iio musical de uma obra qualquer pode se ver 

comprometida em raziio da ausencia de uma analise mais 

competente, fondamentada. Como o processo perceptivo do 

ouvinte se desenvolve no tempo real da execu~;iio, somente a 

interpreta~;iio pode ou niio conduzi-lo a percep~;iio daquelas 

qualidades estruturais projetadas em larga escala na 

composi~;iio, e que fazem do jato musical uma obra de arte. 

Uma interpreta~;iio voltada para a demonstra~;iio das 

qualidades estruturais da mlisica tern a capacidade de 

estimular a percep~;iio da imagem global do objeto musical, 

aquela que somente se obtem no estudo mais detalhado, onde 

a percep~;iio niio se desenvolve em tempo real. " 119 

Sendo a analise musical uma atividade constante e de aprofundamento na 

aquisiyao do conhecimento sobre uma obra, e considerando-se hoje a pluralidade de 

metodos analiticos existentes, o estudo analitico da obra nao se esgota no presente 

trabalho, e deixa em aberto para novas aruilises e interpreta\)Oes. 

119 KATER. Carlos. ''Encontro com a Analise Musical". Cademos de Estudo: Anlilise Musical. Sao Paulo: 
Atravez, n. 6/7, 1996, p. 125-145 
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