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RESUMO

O presente trabatho tem como principal objetivo realizar uma andlise da Sonatina
para Piano de Alceo Bocchino. Para introduzir ¢ contextualizar essa analise, apresenta
na Primeira Parte um levantamento biogréfico e histérico da vida do compositor. A
Segunda Parte focaliza a obra. Introduz aspectos da Forma Sonata, bem como das
formas caracteristicas de cada um dos movimentos da Sonatina em questdio: Toccata,
Invengio e Cadenza. Segue com o estudo analitico da obra através das técnicas de
andalise musical desenvolvidas por Arnold Schoenberg ¢ John White, e fundamentos
tedricos sobre a harmonia do século XX, segundo Vincent Persichetti. Desse estudo sfo
levantadas sinteses a respeito da linguagem empregada, quais os elementos
cornposicionais caracteristicos utilizados pelo compositor ¢ como ele os manipula.
Também de acordo com esse estudo analitico, estdo indicadas sugestfes sobre a
execugfio da obra, apontando aspectos relevantes da interpretagio pianistica. A
conclusfio retine as informacges de maior interesse obtidas da andlise efetuada, das
orientacdes do préprio compositor a respeito da execugdo da obra, e da entrevista
complementar realizada com o mesmo e com o fagotista Noé&l Devos no Rio de Janeiro.
Em anexo se encontram: a edi¢fio do manuscrito original, realizada com uso de sofiware
de editoragdo de partituras musicais, ¢ um CD com a gravacio 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 techmiques 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 Noél 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
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¢. = compasso (s)

comp. = compasso (s)

D = Dominante

P = Dominante sem fundamental

Es) = Acorde de Dominante com terga no baixo

D’ = Acorde de Dominante com Sétima
D® = Acorde de Dominante com Nona Maior
D’- = Acorde de Dominante com Nona menor
13)” = Acorde de Dominante com Décima Primeira e terca no baixo
(D) = Dominante individual
QZ_)_) = Dominante individual da fungfo precedente
(D) = Dominante com Sétima individual
(15)7) = Dominante com Sétima individual: quinta no baixo
Iy = Acorde de Dominante da Dominante
D6 M = Acorde de D6 Maior
Tonalidade de D6 Maior
d6 m = Acorde de d6 menor
Tonalidade de dé menor {(aplica-se a todos os acordes e tonalidades M e 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-refativa (Subdominante Maior anti-relativa menor)
sA = subdominante Anti-relativa (subdominante menor Anti-relativa Maior)
Sr = Subdominante relativa (Subdominante Maior relativa menor)

T = Tdnica Maior

t = ténica menor

Ta = ToOnica anti-relativa (T6nica Maior anti-relativa menor)

tA = ténica Anti-relativa (t6nica menor Anti-relativa Maior)

Tr = Tbnica relativa (Tonica Maior relativa menor)

tR = tonica Relativa (tdnica menor Relativa Major)

v. = volume
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INTRODUCAO

Nas primeiras décadas do século XX, ocorreram profundas transformacgdes na
linguagem — dissondncia - e nos estilos — pluralismo — da arte musical.

Com relagfio a questdo da dissondncia, ja ao final do século XIX, compositores
envolvidos pelo sistema tonal mas preocupados com os conflitos gerados pelos choques
de sonoridades, observaram o relativismo implicito da teoria classica sobre
“tensfo/repouso”, através de ocorréncias como: o emprego simultineo de um si
sustenido ¢ um si natural por Georges Bizet (1838-75) numa passagem de L 'Arlésienne’
(1872); o emprego sutil ¢ inusitado das apogiaturas por Maurice Ravel (1875-1937); o
emprego de um nimero amplo de tonalidades diversas por Wagner no inicio do prelidio
de Tristdo e Isolda (1865); o uso de modos medievais® e orientais por Debussy (1862-
1918), como por exemplo, o modo frigio no segundo dos Nocturnes® (1893-99).

Numa segunda fase, a dicotomia “tensfo/repouso” foi explicada cientifica ¢

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

L’ Ariésienne (A Arlesiana): Misica incidental muito popular de Bizet para a pega do mesmo nome de
Alphonse Daundet. Da partitura original foram extraidas duas suites orquestrais, uma pelo préprio Bizet,
em 1872, e outra por Guiraud, apés a morte do compositor.

2 Os modos medievais se originam da escala pitagérica grega, e tém como base o que hoje sfo as notas
brancas do piano, com certas diferengas de afinagio. Por volta do séc. II 4.C., os gregos utilizavam a
escala pitagérica de sete maneiras diferentes. Estas foram adaptadas no séc. IV por Santo Ambrésio, bispo
de MilSo, para uso eclesidstico em quatro modos, mais tarde conhecidos como modos auténticos. No séc.
V1, S#o Gregério Magno aperfeicoou 05 modos ambrosianos e acrescentou-lhes mais quatro, entdo
designados modos plagais. Esses oito modos so os chamados modos eclesidsticos. Finalmente, no séc.
XV1, o monge suico Henricus Glareanus definiu 12 modos e atribuiu-lthes os nomes gregos: ddrico,
hipodérice, frigio, hipofrigio, lidic, hipolidio, mixolidio, hipomixolidic, edlio, hipoedlio, jénico ¢
hipojdnico. Com o desenvolvimento da harmonia, dois desses modos — o jonico e o edlio - passaram a ser
mais utilizados, e ficaram conhecidos, a partir do séc. XVII como escala maior ¢ escala menor.

* Colegdio de trés pegas para orquestra e coro feminino. Os movimentos sdo “Nuages”, “Fétes” e
“Sirénes™.
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na emancipacio do conceito tradicional de dissonéncia. O decodificador das mensagens
dos discursos musicais habituou-se, durante séculos, a oposi¢do sons consonantes versus
sons dissonantes, devido a inser¢do dos sons dissonantes entre os uitimos harménicos®.
Em contrapartida, as escutas mais freqlientes dessas sonoridades mais remotas
favoreceram as emancipa¢des dos acordes de sétima, de sétimas diminutas, de quintas
aumentadas; e tornaram audiveis com maior nitidez, os empregos de dissonincias nas
obras de Wagner, Strauss, Mussorgsky, Debussy, Mahler e Puccini.

O pluralismo estilistico da arte musical no século XX passou a se fundamentar
em diferentes critérios composicionais como: polifonia harménica ou fusfio do
contraponto e harmonia; dissolucio do conflito consonancia/dissondncia; o poema
sinfdnico e a dpera teatral como formas mais significativas; o modo cromatico atonal; o
modo enarmdnico; diversos tipos de relagbes de acordes e timbres; o compositor como
autor do texto do poema dramatico; a utilizagfio do verso livre para se atingir a liberdade
polirritmica.

“Ser moderno”, independentemente de uma tendéncia estético-cultural
especifica, implicava o desejo de o compositor reformular radicalmente os critérios
conhecidos para escrever misica. Em geral, nos principais pdlos culturais europeus —
Paris, Mildo, Berlim, Viena -, os compositores de vanguarda almejavam contestar as
culturas oficiais preservadas pela burguesia e aristocracia, durante o século XIX até a
eclosdo da Primeira Guerra Mundial (1914-1918).

A fragmentacio do sistema tonal — centro da chamada musica universal no

* WISNIK, José Miguel. O som e o sentidp. S0 Paulo: Brasiliense, 1983, pp. 195-204.
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Ocidente — implicou o afloramento de movimentos modernistas, caracterizados pelos
novos tipos de combinagbes e relagSes de agrupamentos sonoros. A apresentagéio de
novas experimentagdes em pecas como Pierrot Lunaire, de Schoenberg (1912), 4
Sagragdo da Primavera, de Stravinsky (1913), e Parade, de Satie (1917)° foram
duramente criticadas. As transformacdes técnico-estéticas desencadearam choques entre
os artistas de vanguarda e o gosto musical sacralizado como uma “verdade histérica™
pelas elites culturais e governantes da época.

No Brasil, o gosto musical dominante nos principais pdlos culturais desse
momento histérico, incluindo S&o Paulo e Rio de Janeiro (décadas de 1910 e 1920),
circunscrevia-se num repertério calcado na tradicfio cldssico-roméntica. As obras
consagradas e apresentadas nos programas de concertos restringiam-se a compositores
do passado como Bach, Haendel, Mozart, Beethoven, Chopin, Schumann, Wagner,
Brahms, Verdi e contemporéneos como Richard Strauss, Puccini, Pietro Mascagni e
Gustav Mahler entre outros.

A circulagdo de partituras desses compositores propiciou, através do piano e do
canto, uma invasfio sonora, sem precedentes histéricos nos teatros, cafés e mansGes

burguesas dos principais micleos urbanos e rurais no Brasil.®

> Pierrot Lumaire op. 21 (1912). Escrita por Amold Schoenberg. Peca atonal de coloracdes
expressionistas. Compreende 21 melodias para uma Sprechstimme (fala cantada), piano, flauta, clarinete e
violoncelo,

A Sagragdo da Primavera (1913). Escrita para balé por Igor Stravinsky, com base nas lendas do folciore
russo, utilizando novas estruturas de ritmo, de timbres e organiracdes de alturas.

Parade, ballet réaliste en un tableau (1917). Escrita por Frik Satie; texto de Jean Cocteau; cenografia de
Pablo Picasso; coreografia de Massime e Diaghilev. Satie incorporou musicas populares dos cafés-
concertos; ruidos diversos, tais como maquinas de escrever e sirenes de ambuldncias.
® CONTIER, Arpaldo. Modernismos e brasilidade: musica, utopia e tradicio. Tempo e Historia
/organizacio Adauto Novaes. Sdo Paulo: Companhia das Letras - Secretaria Municipal da Cultura, 1992,
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Essa efervescéncia cultural ocorreu na Furopa, no periodo de 1848 (as
revolugdes da primavera) a 1914 (Primeira Guerra Mundial), momento da aceleragio da
fusdo do gosto da aristocracia oriunda do Ancien Regime e das burguesias liberais do
século XIX.” O belo musical como justificativa social, recreativa e utilitaria conforme o
pensamento  iluminista, consolidou-s¢ na mentalidade de segmentos sociais
consumidores de musica de concerto (Operas, poemas sinfonicos, sonatas).

Em busca de novas formas de expressio, alguns modernistas negaram a prépria
Historia e passaram a teorizar as suas novas experimentagdes, a partir de “arte autdnoma
ou independente”, nos textos escritos por Schoenberg, em sua fase atonal ou
expressionista (1908-21).

Em geral, os compositores modernistas partiddrios das mais diversas concepgdes
técnico-estéticas tais como Debugsy (1862-1918), simbolismo® (Peli¢as); 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), musica serial, Bartok (1881-1945); Manuel de Falla (1876-1946);
Satie, dadaismo, futurismo; Eisler; Kurt Weill (1900-50), arte engajada; entre outros,
almejaram renovar © pensamento musical modificando as mentalidades entdo

dominantes.

" MAYER, Amo. 4 Forca da Tradi¢do. A Persisténcia da Tradicdo do Antigo Regime, 1848-1914. Sio
Paulo: Companhia das Letras, 1987,

® O termo impressionista, freqiientemente usado para descrever a musica de Debussy, s6 em parte ¢
apropriado: o préprio Debussy sempre se sentiu mais perto do movimento simbolista. Ndo obstante, suas
obras parecem, muitas vezes evocar imagens através da sugestio de uma atmosfera e de um estado de
espirito que seriam os equivalentes musicais do impressionismo nas artes visuais.
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No Brasil, nas décadas de 1920 e 1930, os modernistas, preocupados com o ideal
de atualizac@o técmico-estética no campo musical em face dos modernismos europeus,
passaram a defender, com veeméncia, a construgio de um projeto em prol da criagio de
uma musica brasileira nacionalista em suas especificidades ritmicas, melédicas,
timbristicas e formais.

A musica como 0s imaginarios da literatura e do folclore, ¢ a interpretagfio sobre
uma determinada concepc@io da histéria do Brasil favoreceram a construgio de um
programa em prol da brasilidade modernista, baseada nas pesquisas tematica ¢ técnica da
cultura popular.

Assim, a criagBo artistica brasileira das primeiras décadas deste século representa
a lenta preparagio para a grande revolugio da Semana de Arte Moderna® de 1922,
movimento que abalou profundamente a vida cultural de S3o Paulo e que, pouco a
pouco, atingiu todo o pais, levantando um protesto contra o academismo reinante,
pregando a modernizagdo das linguagens artisticas e a necessidade de dar-lhe um carater
essencialmente nacionalista.

Villa-Lobos (1887-1959) era o compositor da Semana de Arte Moderna,
realizando concertos com a colaboracfio de miisicos 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

% A Semana de Arte Moderna, realizada no Teatro Municipal de S@o Paulo, em fevereiro de 1922 visava
renovar a linguagem astistica abrangendo todas as artes. Na musica, os artistas apoiados pelos agentes
sociais dominantes ligados 3 burguesia agrario-exportadora, buscavam romper com a arte tradicional
(musica roméntica), que envolvia técnicas e uso de temas musicais com influéncias européias. Compunha-
se de exposiches, conferéncias sobre a estética modernista, leifuras de poemas e concertos.
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modernista e da orientaciio de Mario de Andrade, e que representam os melhores frutos
da concepcdio mais cientifica do estudo do folclore e da utilizagido direta — e as vezes
bem simples, como desejava Mério de Andrade - da tematica popular.

Alceo Bocchino desponta dentro do conjunto atual de compositores brasileiros
como herdeiro direto das orientagles dos trés compositores supracitados, figuras de
primeira importancia na histéria da misica no Brasil. Além de Villa-Lobos, Francisco
Mignone e Camargo Guarnieri, recebeu também orientacfio de Dinorah de Carvalho,
Eleazar de Carvalho e Tomas Teran.

Nascido a 30 de novembro de 1918 na cidade de Curitiba, Parand, as atividades
de Alceo Bocechino foram sempre bastante auspiciosas, niio s6 como compositor, mas
também como acompanhador, pianista, orquestrador, diretor musical de vérias emissoras
e como regente. Foi eleito para a Academia Brasileira de Musica a convite de Villa-
Lobos, que lhe deu a honra de organizar um recital com obras suas. Bocchino também
tomou parte em uma excursdo artistica ao Norte e Nordeste do Brasil, organizada por
Villa-Lobos. Foi assessor musical do ministro da Educag@io e Cultura, Clovis Salgado,
para as obras do chamado “barroco mineiro”, havendo dado apoio ds pesquisas do
musicélogo Curt Lange.

Além de ser membro compositor da Academia Brasileira de Musica, pertence
também & Academia Paranaense de Letras e 3 Academia Brasileira de Artes. E patrono
da Cadeira de Misica do Centro de Letras do Parand, professor de Regéncia e
Composi¢io da Escola Villa-Lobos do Rio de Janeiro, e um dos fundadores da
Orquestra Sinfonica Nacional (OSN) da Radio MEC, onde foi regente titular por treze

aNes.
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Alceo Bocchino foi ainda presidente da comissdo artistica da Orquestra SinfOnica
Brasileira e regente titular da mesma de 1960 a 1964. E também um dos fundadores da
Orquestra Sinfonica do Parana, da qual foi maestro titular desde sua criagéo (1985), ¢
atualmente ¢ maestro emérito. E Cidadiio Honorario do Municipio do Rio de Janeiro e
Cidaddo Benemérito do Estado do Parana.

Sua obra estd completamente inserida na corrente nacionalista e inchi paginas
sinfonicas e cameristicas, além de can¢des e pegas para instrumentos solistas,
apresentadas também na Franca, Inglaterra, em Portugal, na Argentina e em Israel. No

seu catdlogo de obras destaca-se o setor do Lied *°, tendo escrito mais de trinta cangGes.

O presente trabalho tem como objetivos especificos:
* Analisar a Sonatina para Piano de Alceo Bocchino;
e Procurar compreender ¢ identificar os fatores de ordem técnica utilizados na
composigo;
 Investigar possiveis aspectos unificadores entre os movimentos da obra;

¢ Fundamentar o aspecto interpretativo da obra através da sua analise.

1 Lied (pl. Lieder). Canglio mel6dica alem3 de origem folclérica, freqilentemente estréfica; surgiu no
século XTI como forma monédica. No final do século XVIH o Lied foi revitalizado quando a poesia lirica
de Goethe foi acompanhada pelo pianoforte, e, com Schubert, transformou-se de cangfio verndcula ¢
festiva em forma de arte em que a voz solista e o acompanhamento desempenham papéis mutuamente
interdependentes na comunica¢fio do contetido emocional da poesia.
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A andlise da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino possui os seguintes
objetivos gerais:

e Valorizar a msica brasileira através da divulgacdo da obra de um expressivo
representante;

¢ Complementar, atualizar e enriquecer a literatura pianistica atual, adicionando-the essa
pesquisa, a partitura editada e a gravagiio em CD da obra;

¢ Possibilitar 0 uso dessa pesquisa para o beneficio de todos os interessados, visando
auxiliar o ensino atual do piano.

A pesquisa se justifica pela crescente importincia de valorizar a produgfo
nacional nos meios académicos brasileiros, na procura de se conhecer os compositores e
suas obras, desenvolvendo estudos técnicos ao lado da divulgacdo do repertdrio. No
setor musical, especificamente nos ltimos anos, a partir da implantacio dos cursos de
pos-graduacdo, tem-se tentado resgatar as informacSes sobre a vida € a obra de
compositores brasileiros que deram inestimével contribuicio 4 nossa musica. E € neste
contexto que se enquadra Alceo Bocchino.

Tratando-se de um expoente vivo dentro do cendrio musical brasileiro, como
compositor, pianista, maestro e professor atuante, sua produgfio estd entre as mais
significativas na musica brasileira. Apesar disso, suas composi¢bes sfio muito pouco
divulgadas, como € o caso da Sonatina para Piano, que o presente trabalho planeja
estudar, através de uma andlise critica e interpretativa da sua estrutura,

complementando-se com o seu estudo ao piano e com a sua apresenta¢do publica.
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Deve-se ressaltar o fato da inexisténeia de bibliografia especifica sobre o
compositor'!. Lamentavelmente, faltam ainda livros que tratem sobre sua produgéo, bem
como sobre sua vida, material de alto valor musical e histérico para o pais. A presente
pesquisa propde a divulgacfio desta peca de Alceo Bocchino, em um estudo teérico-
prético.

A Sonatina se compde dos seguintes movimentos:

I Com humor (Piccola Toccata)
II. Invengdo — Andante mosso
Il Cadenza: Tranquillo - Galhofeiro (Allegretto)

A peca escolhida representa o 4pice de sua producfio pianistica. E considerada
por Edino Krieger “uma das mais significativas obras da literatura pianistica do século
XX no Brasil, juntamente com a Toccata de Claudio Santoro”™?. Segundo Bocchino: “A
Sonatina é uma pequena Toccata, una Piccola Toccata”.”

O manuscrito da obra se encontra no acervo da Divisdo de Misica ¢ Arquivo
Sonoro da Fundacfio Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro), com uma copia no Museu da
Imagem ¢ do Som — MIS (Curitiba). Como a pega s6 se encontra em manuscrito, foi
realizada a edic@io grafica da mesma, a fim de facilitar tanto a leitura ao piapo quanto as

analises pretendidas. Essa edigo foi realizada mediante a utilizagdo de sofiware de

' 44 somente a apresentacfio sucinta de alguns dados biograficos e citagfio de suas principais obras, nos
livros Historia da Musica no Brasil de Vasco Mariz (Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000), diceo
Bocchino - Um Humanista a Servigo da Musica de Fuad Atala (Série Memoéria. Rio de Janeiro: Funarte:
Fundagdo Teatro Municipal do RJ, v.9, 2001) e na publicacio Miisica erudita paranaense realizada pela
Secretaria da Cultura do Estado do Parans (Curitiba, 2000).

2 SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA (PR). Miisica erudita paranaense. Curitiba, v.1, 2000,

13 Comunicacgio pessoal. Curitiba, maic/1999.
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editoracfio eletrénica préprio para partituras musicais, e estd em anexo ao final do
presente trabalho.

A andlise da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino se desenvolve segundo os
seguintes autores:
- SCHOENBERG, Amold. Fundamenios da composigdo musical. Traduco: Eduardo
Seincman. S#o Paulo: Universidade de Sdo Paulo, 1991.
- PERSICHETTI, Vincent. Armonia del sigio XX. Madrid: Real Musical, 1985.

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

Arnold Schoenberg apresenta inicialmente a fundamentagdo teérica da chamada
“sintaxe musical” — classificando as idéias musicais de acordo com sua importincia e
fun¢do. Assume que a compreensfio da forma musical estd na percepgio de unidades
menores — motivos - € suas variagdes, bem como a logica e a coeréncia da correlagfo
entre as mesmas. Na segunda e terceira partes coloca a aplicagfio dessa fundamentagéo
na andlise, tanto das pequenas formas, quanto das grandes. Apesar do titulo do livro se
referir & Composi¢éio Musical, € perfeitamente aplicivel 4 Andlise Musical, pois aborda,
didatica e profundamente, o detalbe ¢ 0 todo de um repertério bésico destinade a todos
os estudiosos da musica.

Vincent Persichetti salienta a estrutura harmdnica. Descreve e define o material
harmonico especifico utilizado pelos compositores do século XX. Determina os acordes
que estiveram em constante fusio durante a misica da primeira metade do século XX ¢

que introduzem o novo conceito de harmonia musical nesse periodo.
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John White propde critérios organizacionais para a analise musical, dividindo-a
em micro, média e macro-analise, de acordo com os parimetros: ritmo, melodia,
harmonia e sonoridade. Na micro-andlise, sio identificadas as células fundamentais
formadoras de cada pega; na média-andlise, os componentes estruturais; e na macro-
analise, a forma de cada peca, bem como a relagfo destas com a obra completa.

As técnicas de andlise sdo utilizadas em conjunto, sem haver prioridades de uma
sobre a outra, mas sim procurando a complementacfo entre as mesmas. Cada
movimemnto estd subdividido em trés niveis de analise: Macro, Média e Micro-Andlise. A
Macro e a Média-Anélise sfo realizadas segundo o critério organizacional proposto por
John White, analisando-se cada um dos parfmetros: ritmo, melodia, harmonia e
sonoridade separadamente. Para o parimetro "harmonia”, sempre que necessdrio, sdo
utilizados os fundamentos tedricos sobre a harmonia do séc. XX segundo Vincent
Persichetti. Na Micro-Anélise s#o analisadas as unidades menores - motivos bdsicos - e
suas variacGes, dentro da proposta de Arnold Schoenberg. Esses trés niveis analiticos
sdo realizados para cada um dos movimentos da Sonatina, e, ao final de cada um deles,
hi uma sintese, onde se procuram identificar elementos composicionais relevantes e
também caracteristicos do compositor. A partir desse estudo podem-se tragar, ao final do

movimento, sugestdes para uma interpretacio bem fundamentada.
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" ALCEO BOCCHING
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1 FORMACAO MUSICAL

Fitho de pais italianos, Alceo Bocchino nasceu no dia 30 de novembro de 1918
em Curitiba, Parani. Autodidata, comegou a tocar piano aos ¢inco anos.

Seus pais, Pedro ¢ Albina, conheceram-se em Curitiba ¢ casaram-se em meados
da década de 1910. Pedro Bocchino ¢é descrito como um homem simples, "ciclo-timico,
como todo bom italiano", que venerava valores e vultos da histéria e lia muito uma
traducio de Vergilio. Indicam esse culto os nomes que deu aos filhos: Arquimedes,
Rossini Petrarca, Alceo Ariosto, Higina Enéa e Leoni. A mie, Albina Reffo, provinha de
uma familia de ourives de Padua e, em 1894, testemunhou o histérico cerco da Lapa, um
dos ultimos movimentos de resisténcia republicana que ocorreram apds a queda da
monarquia.

Quando crianga j& apresentava um talento precoce para a miusica,
impressionando, entre outros, o professor de violino de sen irmfio, ao tomar o
nstrumento das suas mios e tocar sozinho.

Seus irmfos também estudaram musica, embora nem todos seguissem carreira.
As duas irmis Higina Enéa e Leoni, ainda vivas, sf0 cantoras. |

Estimulado pela familia, estudou misica com as irm#s Lubramo - Rosa e
Herminia, Anténio Melillo e Jofio Poeck, apresentando, pela primeira vez, aos dezesseis
anos, algumas de suas obras em concerto.

Formou-se pelo Conservatoério Paranaense de Musica em Piano, Harmonia,

Composicio e outras matérias superiores.
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Paralelamente ao seu interesse pela musica, Bocchino estudou Direito, formando-
se em 1939, pela Faculdade de Direito da Universidade Federal do Parand. Durante as
férias da faculdade, convidado pelo seu amigo Vandick Freitas, costumava viajar a Sdo
Paulo, onde conheceu artistas e intelectuais da época, como Monteiro Lobato, Menotti
del Picchia, Antonieta Rudge, a atriz Cacilda Becker e o poeta Martins Fontes, ainda
iniciante. Bocchino chegou a exercer a profissio de advogado, mas sua vocagdo era
mesmo para a musica, € se decidiu entdo inteiramente pela carreira musical,

De sua unifio com Ida Teitelroit, Bocchino tem duas filhas - Guinara Beatriz,
uma homenagem 2 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, um dos maiores tenores da época; Norina Grecco, do
Metropolitan de Nova York; Rosina da Rimini, soprano prodigio; o portugués Tomés
Alcaide ¢ Armando Bergioli, do Scala de Milo.

Em 1941, o cantor italiano Tito Schipa o escolheu para acompanhi-lo em sua
turné pelo Brasil. Essa escolha ocorreu através de concurso internacional realizado no
Rio de Janeiro, onde participaram dezessete pianistas, € Bocchino foi o vencedor. Schipa
retornou ao Brasil outras vezes, sempre solicitando Bocchino para acompanha-lo.

Aos 26 anos, Alceo Bocchino mudou-se para Sdo Paulo a fim de aperfeicoar seus
estudos musicais com Camargo Guarnieri, Dinorah de Carvalho e Francisco Mignone.
Nessa época, foi professor do Conservatorioc de Santos e apresentou-se em diversas

radios paulistas.
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Recebeu orientacio também de Eleazar de Carvalho, Tomas Teran e Heitor
Villa-Lobos.

Em 1946 instalou-se definitivamente no Rio de Janeiro, impondo-se perante o
plblico e a critica, inicialmente como pianista de recursos técnicos e excepcional
musicalidade, atuando como int€rprete 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 Cldssico, com composigSes suas e produzido por Elano de Paula.

2 A BRILHANTE CARREIRA NO RADIO ENA TV

Bocchino fez uma brilhante carreira no radio. Adaptou-se muito bem ac novo
veiculo e aprendeu métodos de orquestracdo, passando a dominar o oficio de regente. O
rddio era o grande elo de comunicacfio nacional, pois na época ainda nfio havia a

televisio no pais.

Na Record (SP), dirigiu um concerto em rede radiofnica nacional em
homenagem a volta dos Pracinbas da Italia. Era o fim da Segunda Guerra mundial. Esse
foi o primeiro de muitos outros desafios de sua carreira, uma vez que o concerto foi

transmitido ao vivo para todo o Brasil

Na Radio Mayrink Veiga (RJ]), além das atividades de regéncia e orquestragdo,
criou misica incidental para os programas de Berliet Junior e Mério Lago. Participou
também do disco de César 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 Gongalves. Criou musica incidental para a novela Os amores de George

Sand, uma revolugio para a época.

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

onde trabalhou com Clatidio Santoro e Dias Gomes.

Na Radio Nacional (RJ), a maior Radio da época, em 1956, orquestrou e dirigiu
concertos sinfOonicos semanais. Participou do programa Quando os Maestros se
Encontram, dirigido por Paulo Tapajos. Esse programa reunia, além de Bocchino,
Radamés Gnatalli, Leo Peracchi, Lirio Panicalli e o ainda novato Antdnio Carlos Jobim.
Em uma espécie de duelo ao vivo, eles se apresentavam mostrando suas aptidGes

musicais.

Dedicou-se durante varios anos ao radio, trabalhando primeiramente como
Regente e Orquestrador das radios Sdo Paulo, Tupi, Difusora e Record. No Rio de
Janeiro ocupou o cargo de Diretor Musical das radios Mayrink Veiga ¢ Mundial, onde
atuou também como compositor de musica incidental para diversos programas e radio-
novelas. De 1947 a 1982 trabalhou na Radio MEC, tendo sido redator, produtor,
acompanhador e maestro responsdvel 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 qual véarios misicos da Radio Nacional foram
transferidos para o Servico de Radiodifusio Educativa do Ministéric da Educagéo.

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

[."].9914

Essa Orquestra, a OSN, reuniu alguns dos mais importantes nomes da musica
brasileira do século XX, os quais estiveram envolvidos na atividade de produzir e
freqlientemente registrar em fita um vasto repertério musical que incluiu, em grande
proporgio, musica brasileira. Misica composta por brasileiros das variadas regides do
pais desde o periodo colonial. Misica de influéncia folclorica, européia, africana e
indigena. Misica vocal e instrumental. Um pouco do vasto aspecto cultural do Brasil. E
foi precisamente voltada para a educagio ¢ a cultura do pais que a emissora foi criada.

Sobre a Orquestra Sinfonica Nacional, diz o maestro Alceo Bocchino: “Pela
cultura dos que vivermn em nossa terra € pelo progresso do Brasil — essa era uma frase que
a gente sempre tinha na cabega.”’’

A OSN era uma orquestra atuante num sistema oficial de radiodifuséo, seguindo
o exemplo das ORTF francesa, BBC inglesa, RAI italiana ¢ Bayerische Rundfunk de
Munique, Alemanha, com o objetivo de, segundo Edino Krieger, “preencher uma Iacuna
na divulgagic do repertdrio sinfOnico, priorizando a mmisica brasileira e misica
contemporanea, ambas minoritirias na programacio das demais orquestras do pais.”'®
Sua audiéncia nfo seria apenas aquela das salas de concerto mas, também, dos ouvintes

da Radio.

4 AZEVEDO, Claudia. “A Radio MEC como centro difusor da musica de concerto no Brasil”. Brasiliana.
Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Musica, n. 5, 2000, p. 4. O maestro Alceo Bocchino conceden
entrevista 4 autora em 18.09.98, na Escola de Musica da UFRJ.

> Idem 14, (texto: p. 5).

! KRIEGER, Edino. “OSN — uma orquestra para a misica brasileira™. O Amigo Ouvinte, Informativo da
Sociedade dos Amigos da Rddio MEC, ano V, .18, jutho de 1997, p. 4.
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Alceo Bocchino considera que o grande momento da orquestra deu-se com a
gestdio de Murilo Miranda como diretor da Radio, de margo de 1961 a julho de 1963,
porque ele era “um escritor e um publicista fabuloso™ e tinha “a cabega cheia de
brasilidade”, tendo, inclusive, conhecido Madrio de Andrade durante a juventude.”
[...]*Quando nds fizemos o regimento da orquestra... ela se destinava, prioritariamente, a
execucdo de misica sinfOnica brasileira, de autor brasileiro,™®

O 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 sermdo
coletivo, dizendo que aguile ndo era a Rddio Nacional, gue
aquilo era uma coisa muito séria. Expliquei qual era o espirito
da Rddio Ministério da Educagdo.[...] Era um amor, um
respeito & Radio MEC! Nés sabiamos que durante a Revolugdo
de 30, mesmo com o Getiulio, 0 DOPS, ninguém se metia com a
Radio MEC porgue era uma Rddio com uma moral fabulosa. A
gente ndo fazia politica, era cultura mesmo. O interesse era
cultural.[...] Eu dizia, nagquela ocasido: s6 serd apresentada a
orquestra guando o trabalho estiver perfeito. Mas na verdade,
ndo pude manter isso até o final da orquestra, quando ela ja

estava se decompondo. E uma penal” *°

As primeiras obras executadas pela OSN, segundo o maestro Alceo Bocchino,
foram a Sinfonia n® 40 de Mozart, e a Segunda Suite do Descobrimento do Brasil de

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

7 AZEVEDO, Cl4udia. Op. cit. 2000, p. 5.
% Idem 17.
¥ Idem 17, (texto: p. 6).
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Oscar Borgerth, ao ouvi-las no radio, surpreendeu-se quando soube tratar-se da OSN,
sob a regéncia de Bocchino.

“Isso (a Sinfonia n° 40 e a Segunda Suite do Descobrimento do
Brasil), gravei ld. Depois tocamos em pequenos conjuntos da
antiga TV Rio. Tocamos também numa ceriménia religiosa na

Candeldria, reduzindo a orquestra, em 61.” %

Aparentemente, os maestros Eleazar de Carvalho e Francisco Mignone nio
desejavam a dire¢@o da orquestra, de inicio. O diretor Murilo Miranda, entdo, ofereceu-a
ao maestro Bocchino, que afirma ter recusado por ser mogo. Sugeriu Mignone, que “era
mais velho, tinha mais nome, prestou maiores servigos.”! Miranda insistiu e Mignone
aceitou, tornando-se, de fato, o primeiro maestro titular. Bocchino acrescenta ainda que
o assistente de Mignone foi Edino Krieger, “organizadissimo. Acho que foi uma 6tima
escoltha... Eu passei a titular em 64.” %

Nas fichas da Radio MEC estéo registradas gravagles de 101 obras” de autores
brasileiros pela OSN, no periodo entre a sua criagio, em 1961, até 1972 #. Este processo
envolven 31 regentes, tendo Alceo Bocchino sido o mais freqiiente na tarefa, aparecendo
a frente da orquestra 39 vezes.

De fato, a OSN foi, durante algum tempo, a maior ¢ melhor orquestra do pais.

Entretanto, os futuros diretores da rddio nem sempre compreenderam a ligacio da orques

2 AZEVEDO, Claudia. Op. cit. 2000, p. 7.

1 1dem 20.

Z 1dem 20.

% 1dem 20 (texto: p. 8). Considerando-se os movimentos das obras, elas somam 193.

24 Ydem 20. A OSN existiu na Radio MEC até 1984, quando foi incorporada & UFF, mas o arquivamento
mais recente nas fichas ¢ de 1972.
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tra com a divulgacio de musica brasileira e esta passou a fazer concertos tradicionais nas
salas de espetaculo, como a Sala Cecilia Meireles e o Teatro Municipal. Também
participou da série 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, até que,
num determinado momento, a direcdo da rddio se colocou a
pergunta, até certo modo pertinente, embora equivocada: por
que manter uma orquestra sinfonica prdpria, quando a rdadio
podia dispor, para suas transmissdes, e sem qualquer custo, das
gravagoes excelentes da Filarménica de Berlim e de todas as
melhores orguestra do mundo? Sob essa dtica, @ OSN passou a

ser olhada como um trambolho administrativo. %

Em 1984, a OSN foi incorporada a Universidade Federal Fluminense (UFF), que
curiosamente ndo mantém cursos de Misica. Hoje, a OSN continua pertencendo a4 UFF e
apresenta-se com freqii€ncia sob a regéncia de Ligia Amadio.

Dentre outras formagdes da Radio, Alceo Bocchino também integrou como
pianista, ¢ Trio da Radic MEC, ao lado de Anselmo Zlatopolsky (violino) e Iberé

Gomes Grosso (violoncelo ),

¥ KRIEGER, Edino. Op. cit. 1997, p. 4.
2 BOCCHINO, Gulnara. Libreto de Alceo Bocching. 1 CD. Repertério Radio MEC, 9, 1998, p. 8.

Iberé Gomes Grosso foi violoncelista, regente e professor. Nasceu em Sdo Paulo — SP e comegou
os estudos de piano com sua mie, Alice Gomes Grosso, sobrinha de Carlos Gomes, Depois comegou a
estudar violoncelo com o tio, Alfredo Gomes. Em 1919 ingressou no Instituto Nacional de Musica, no Rio
de Janeiro, dedicando-se unicamente ao violoncelo. Diplomou-se com Medalha de Ouro, em 1924, e, com
bolsa de estudos ganha em concurso, embarcou para Paris, onde aperfeigoou-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 Misica da UFRJ. Além de solista, foi excelente camerista, formando duo
com sua irmi Hara Gomes Grosso, e fazendo parte do Quarteto Borgerth, do Quarteto Guanabara, do Trio
da Pré-Arte e do Trio da Radio MEC.
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O Trio é anterior & Orquestra SinfOnica Nacional. Realizava regularmente
apresentacbes ao vivo na Sala Ceciia Meireles e no Teatro Municipal, além de
gravagdes, e seu repertério nfo era exclusivamente de musica brasileira. Considerado

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

Zlatopolsky, em 1967.

Alceo Bocchino dirigiu também a Orquestra de Cimara da Radio Ministério da

Educacfo, organizada em 57. O texto institucional a seguir expde a fungdo da orquestra:

“Sob a diregdo dos maestros Claudio Santoro, organizador do
conjunto, Lionello Forzanti, Alceo Bocchino e Mario Tavares, a
Orquestra de Cdmara da Rddio MEC tem apresentado, ao lado
de obras mestras do repertorio cldssico universal, inimeras
primeiras audigdes 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 repertdrio brasileiro de
musica para orquestra de cdmara — género ainda pouco

explorado por nossos compositores.”

Dentre os programas transmitidos pela Radio MEC, Alceo Bocchino participou
ativamente realizando andlises musicais para o programa Misica e Musicos do Brasil,
que, ainda semanal, completou quarenta anos em 1998. Esse programa exigia enorme

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

¥ Texto Institucional "Orquestra de CAmara da Radio Ministéric da EducagZo”, 1958. Setor de
Documentaciio.
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modo a escolher obras, revelar compositores e intérpretes nacionais. Entre seus
produtores estdo: Mozart de Aratjo, Andrade Muricy, Edino Krieger, Alceo Bocchino,

Helza Cameu, Ademar da Nobrega e Ayres de Andrade.

QOutra série de programas que durou por volta de cinco anos, entre o final dos
anos 50 e o inicio dos 60, gerando muitas gravacdes, foi 4 Cangdo Brasileira, produzido
por Alceo e Aida Bocchino, e que era dedicado a obras vocais de compositores nascidos
no Brasil. Era tolerada cancfio com letra ¢ idioma estrangeiros, pritica comum até fins
do século passado, uma vez que a influéncia européia era muito grande. Entretanto, a
maioria esmagadora das gravagfes € em portugués, com um nimero considerdvel de
cangdes derivadas do folclore das varias regides do pais. O maestro Bocchino relembra:

“O Mdrio de Andrade dizia e a gente comentava com o Murilo
Miranda que talvez a mais tipica manifestagcdo da misica
brasileira esteja dentro da cangdo. Quando o Murilo me deu a
Cangdo Brasileira para escrever, eu fui logo dando, na cabega
do programa, a idéia do que era uma cangdo artistica, o que
nos pretendiamos exatamente com uma cangdo artistica. Entdo,
ndo hd cangdo artistica, em primeiro lugar, sem uma poesia de

grande qualidade: “musica e poesia como irmds gémeas

vivendo a mesma vida de cangdio” — era esta, a frase...”
Muitas vezes, uma mesma cangio recebeu vérias versdes diferentes, e a obra de
Alceo Bocchino € um exemplo notavel desse fato. Das 26 cangles de sua autoria que

constam das fichas de gravaciio da Radio, todas para o programa 4 Cangdo Brasileira,

* AZEVEDO, Claudia. Op. cit. 2000, pp. 9-10.
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hé uma, A Marilia, com poesia de Tomés Antdnio Gonzaga, que recebeu seis versdes
diferentes entre 1960 ¢ 1963, sendo quatro para soprano e piano, uma para contralfo ¢
piano ¢ uma para tenor e piano. Outras cancdes de sua autoria com mais de uma versdo
sdo: Cantiga de ninar, com trés, Do nosso amor guarda apenas, Cangdo de inverno,
Despedida de Bento Cego e Gauchinha, de forte cor folclorica. Todas essas com duas

versdes.

Na Rede Globo, trabalhou como maestro de 1972 até 1984, realizando diversas
gravagBes de trilhas sonoras de novelas e programas ¢ ministrando aulas de
Instrumentagio e Regéncia para os maestros orquestradores da emissora. E considerado
um dos pioneiros na utilizagdo de recursos orquestrais e regéncia em programas de

televisfo.

3EDUCADOR E REGENTE

Como educador foi fundador e professor titular
da Escola de Miasica e Belas Artes do Parana,
minisirando aulas de diversas matérias tedricas. No
Conservatério Musical de Santos deu aulas de
Fisiclogia Vocal e Coral. Foi professor de Composigio

e Regéncia e de Regéncia de Coros e Bandas Escolares

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

Foi co-fundador da Acaderma de Musica Lorenzo Fernandez, com Arnaldo

Estrella, Eleazar de Carvalho ¢ Lucia Branco, entre outros, onde hoje € professor titular.
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Foi membro das ComissGes Julgadoras para provimento de vagas para professores na
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, da qual foi catedratico e

docente livre.

Como regente, sua rara capacidade de ouvir as entrelichas da orquestra, captar
sons inaudiveis e corrigir detalhes imperceptiveis para os ouvidos comuns, além de sua

facilidade de leitura, ganharam fama no meio musical.

Foi assistente do maestro Eleazar de Carvalho na Orquestra Sinfonica Brasileira,
tornando-se, posteriormente, regente titular. Como regente da OSB, participou do
Projeto Aquarius do jornal O Globo, que atraia multidSes em suas apresentagbes ao ar
livre. Em um deles, na Quinta da Boa Vista, mais de 100 mil pessoas assistiram a uma
encenacdo de balé, Também com a OSB, regeu vérios concertos na Europa, alcangando

enorme sucesso de critica.

Quando Villa-Lobos o ouviu reger no Conservatério de Canto Orfednico, ficou

muito impressionado com a sua regéncia. Desde entfio, tornaram-se grandes anigos.

Nos anos 60 e 70, viajou pela América do Sul, Estados Unidos e Europa regendo
orquestras como a FilarmOnica de S6fia (Bulgéria), a FilarmOnica de Bulgas (Bulgaria),
a Sinfdnica de Bilbao (Espanha), a Filarménica de Lisboa (Portugal) e a Forth Worth

Little Symphony Orchestra (EUA).

Em 1960, dirigiu o primeiro concerto sinfbnico posf-morfem das obras de Villa-
Lobos. No Grande Festival do Rio de Janeiro, no Theatro Municipal, dedicado

inteframente as obras de Villa-Lobos, Boechino dirigin a Orquestra Sinfbnica da casa no
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bailado O Descobrimento do Brasil. Embora Villa-Lobos ja tivesse gravado as quatro
suites dessa obra, deve-se a Bocchino a primeira audicdo publica da mesma. A ele se
deve também a primeira audicio do Concerto n* 5 para piano e orguestra, a

orquestraclio de cAmara de Francette e Pid, a Epopéia de uma raga ¢ a suite da opereta

Masgdalena.

Recebeu dos criticos musicais brasileiros o prémio 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 SinfOnica Nacional, a cantora Maria Licia Godoy na gravagio das Bachianas
Brasileiras r* 5, no 90° aniversario do compositor. Considerada uma das mais perfeitas

gravagOes dessa obra, recebeu o Prémio Nacional do Disco na década de 70.

Em 1985 participou da série Brasilianas - 35 anos de musica brasileira, regendo
a Orquestra SinfOnica do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Eram seis programas
dedicados a Claudio Santoro, Villa-Lobos ¢ Radamés Gnatalli em homenagem &
producdo nacional a partir da metade do século. De 1990 a 1994, a frente da Orquestra

SinfOnica Brasileira, regeu concertos da série Os Pignistas, no Theatro Municipal.

Bocchino foi fundador e maestro titular da Orquestra Sinfonica 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 atuagdes junto & Orquestra de

Cémara da Radio MEC e junto 4 Orquestra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.
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Nos titimos anos realizou os concertos comemorativos do 112 Aniversdrio da
Orquestra Sinfonica do Parand, regendo obras de Ravel, Bruckner, Prokofieff, Mozart,

além de Variacdes para Fagote e Orquestra, de sua autoria.

Em 1996, durante as comemoracdes do centenario de morte de Carlos Gomes,
regeu a Opera Lo Schiavo, com a Orquestra Estadual de Sdo Paulo, no Memorial da
América Latina. Em julho de 1998, dirigiu e regeu os concertos da Série Oficial do

Theatro Municipal de Sdo Paulo.

No dia 11 de setembro de 1998, o maestro participou do concerto de langamento
da colegfio de CDs do acervo da Radio MEC, com composi¢des de Camargo Guarnieri,
Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, Radamés Gmatalli, Francisco Mignone ¢ de sua

autoria.

Hoje, Alceo Bocchino ¢ Maestro Emérito da Orquestra Sinfonica do Parana.
Mora no Rio de Janeiro, onde, além de compor, atende a diversos convites para reger e
dar aulas. Também pode ser encontrado na Academia Lorenzo Fernandez e na Escola de
Musica Villa-Lobos duas vezes por semana, ministrando com o mesmo entusiasmo as
cadeiras Ritmo, Transposi¢do, Acompanhamento ao Piano e Regéncia.

Professor ¢ langador de maestros consagrados, pelas mfios de Alceo Bocchino
passaram Maximiano Cobra, Tom Jobim, Ernani Aguiar, Aylton Escobar e John
Neschling, entre outros. Sua vasta atividade pedagdgica revela um homem preocupado

com o futuro e com a formacio musical.
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4 O COMPOSITOR

Sua obra estd inserida totalmente na corrente nacionalista e inclui paginas
sinfonicas ¢ cameristicas, além de cangles e pecas para instrumentos solistas,
apresentadas também na Franga, Inglaterra, em Portugal, na Argentina e em Isracl
Segundo o musicélogo Vasco Mariz, pode-se dividir a obra do compositor em trés
periodos: um anterior a 1944, de pecas juvenis; o segundo, fortemente influenciado por
Camargo Guarnieri, bastante rebuscado e de fisionomia claramente polifonica (como
Trova para piano e Cangdo de Inverno para canto); o terceiro periodo comeca em fins de
1951 e evidencia tendéncia para maior simplicidade, de pesquisa da esséncia da musica
brasileira, talvez de maior sinceridade, técnica mais singela e maior expressividade
também. Hindemith € a figura dominante, e as diretrizes gerais foram tragadas por Villa-
Lobos, a quem estava ligado intimamente.”

No seu catdlogo de obras destaca-se o setor do Lied *, tendo escrito mais de
trinta cangbes. Entre as cancfes, varias possuemn teméfica paranaense, como por
exemplo o Lamento dos Pinheirais, evocativa da paisagem do Parand, e a Despedida do
Bento Cego, de considerdvel efeito canoro. Também merecem destaque: Cangdo de
Inverno, que transmite o drama do inverno da vida, Nhanderu, ¢ Gauchinha, com
melodia singela e acompanhamento complexo sobre versos de Rangel Bandeira.
Seguindo a vertente nacionalista, sobressaem em suas cangfes a qualidade do manejo

vocal e 0 acompanhamento.

¥ MARIZ, Vasco. Histéria da Misica no Brasil. 5.ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000, p. 286.
3 Vide 10, p. 21.
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Para piano escreveu Tema de um Relogio, Serenata, Crepiisculo Noturno, valsas,
Saci Pereré, Trova n® 1 e Sonatina. A Sonatina para Piano representa o apice de sua
produgio pianistica, Escrita entre 1950/51 foi dedicada ao ilustre pianista brasileiro Joel
Bello Soares e € considerada por Edino Krieger “uma das mais significativas obras da
literatura pianistica do século XX no Brasil, juntamente com a Toccata de Claudio
Santoro™!. Foi também indicada pelo préprio compositor como uma de suas obras mais
interessantes, dada a complexidade técnica e as variedades ritmica e motivica
empregada. Segundo Bocchino: “A Sonatina é una Piccola Toccata, uma pequena
Toccata™. Conhecidas e apreciadas sfio também as suas versdes pianisticas de diversos

temas brasileiros.

Sua composicéo mais divulgada ¢ a Suite Brasileira, para violoncelo e piano. O

proprio compositor fala de sua obra:

"Apresenta guatro partes distintas: na seresta hd o estilo
popularesco das ruas lembrando caracteristicas de modinha.
Ambientacdo carioca. O violoncelo é violdo e violino. 4 2°
parte, embolada, é mais Nordeste. Um pouco selvagem de
ritmos, porém jocosa. A 3* parte, toada, tem bastante
preguica sonhadora do Sul. Canto amplo. Contemplagdo,
mais que meditagdo. A 4° parte, dan¢a, barugque estilizado. O
violoncelo torna-se até mesmo bateria, sem, no entanto,

muita aspereza (...)"

S SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA (PR). Op. cit. 2000, p. 6.
32 Comunicacfio pessoal. Curitiba, maio/1999.
3 MARIZ, Vasco. Op. cit. 1984, p. 254.



Outro trabalho importante, executado varias vezes pela Orquestra Sinfonica
Brasileira, é a Suife Miniatura para orquestra, de 1952. Destacam-se também: Pecas
para Quarteto, 0 2° Quarteto e uma Sinfonia sobre o Cerco Militar da Lapa, de 1999,
ainda inédita. Entre as obras significativas mais recentes estfo: Divertimento Curitiboca
(1995), que simboliza suas atividades em Curitiba e no Rio de Janeiro, para oboé ou
clarinete e orquestra, Tema e Variacdes (1992), para fagote solo, Nanynoél *, improviso

para fagote solo, Variacdes para fagote e orquestra *.

No momento, estdo sendo editadas nos Estados Unidos, pela BME (Brazilian
Music Enterprises), de Washington, as obras Diverfimento Curitiboca, Variagbes para

Fagote e Orquestra e Nanynoél.

Dentre as muitas instituicGes a que pertence, Alceo Bocchino ¢ membro entre
outras, da Academia Brasileira de Misica (Cadeira n® 37), da Academia Paranaense de
Letras e da Academia Brasileira de Artes. E patrono da Cadeira de Misica do Centro de
Letras do Parang. Possui os Diplomas de Honra ao Mérifo da Escola de Musica Villa-
Lobos, da Academia de Musica Lorenzo Fernandez, ¢ do Sindicato dos Misicos
Profissionais do Estado do Ric de Janeirc. Possui 2 Medalha de Quro Alexandre Levy,
pela divulgaciio de sua obra; o Microfone de Ouro da Radio Globo de 1959; duas
Medathas Roquette Pinto da Radio MEC, por "assinalados servigos prestados ao

desenvolvimento da radiodifusio educativo-cultural”.

3% vide 98, p. 289.
3% Vide 110, p. 303.
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E Cidadfio Honorério do Municipio do Rio de Janeiro e Cidadsio Benemérito do
Estado do Parana.
A homenagem mais recente que recebeu foi a Comenda da Fundacdo Bardo de

Sdo Gongalo, 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 cdtedras, 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¢do carioca do Requiem
alemdo, de Brahms. As linhas gerais da complexa construgdo
polifénica ergueram-se com bastante nitidez, obedecendo a
uma respeitavel concep¢do interpretativa. Tecnicamente 0
maestro foi admirdvel.” (A. Hernandez, O Globo, Rio de

Janeiro)

"Gran musicien et un Chef d'Orchestre superbe!”
(Gyorgy Sandor, pianista e professor da Universidade de
Michigan, EUA, aluno e grande intérprete de Béla Bartok)

3¢ Criticas extraidas de: ATALA, Fuad. dlceo Bocchino: Um humanista a servigo da muisica — Série
Meméria. Rio de Janeiro; Funarte: Fundagfio Teatro Municipal do Rio de Janeiro, v. 9, 2001, p. 57.
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"0 Maestro Adlceo Bocchino preparou nos ensaios a Orguestra
Filarménica de Lisboa e dirigiu a partitura ndo somente como
profissional prdtico mas indo mais além, com aquela
compreensdo que atinge o mais fundo da linguagem, quando a
admiragdo pelo compositor constitui como que uma espécie de

sacerdocio.” (Ruy Coelho, Didrio de noticias de Lisboa)

"Um concerto em que se sentiu uma orquestra ressurgir e
transfigurar-se  gradualmente, firmando-se numa atitude
progressivamente adulta e consciente, até atingir momentos de
indiscutivel nivel artistico. A "Primeira Sinfonia” de Brahms
encontrou em Alceo Bocchino wum intérprefe sébrio e
responsavel e, na Orquestra Filarménica de Lisboa, um
instrumento maledvel que funcionou num a-vontade tdo
espontdneo, que deixa & enorme distdncia a ultima impressdo
que dela ficou.” (Edmundo de Oliveira - Vida Mundial - Lisboa)

"...encontramos al director Alceo Bocchino bien interiorizado
con refinado espiritu de la obra de Mozart. Su interpretacion
laboriosa, sujeta a un ritmo incisivo, pero en nada pesante, en
adequada distribuicion de matices y acentos, y expresion bien
coincidente con el sutil rasgo raveliano.” (Adelaide R. De
Maffe, El Pais, Montevidéu)
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"Excellent musicien, quoique pianiste remarquable.”

(Florent Schmitt, Compositor e critico do Instituto de Franga)

"..la Quinta de Beethoven fué la obra en que el director se
mostré como un maestro y musico de mucha categoria... El
maestro Bocchino coseché 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 nuestra
orquestra.” ¢S. Ruiz Jalén, La Gaceta del Norte, Bilbao,
Espanha)

"4. 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 planos muy conseguidos,
excelente conjuntamiento..."Modinha", obra del director, fué
muito aplaudida y efetivamente es una partitura con una
tematica que se mantiene con gran vuelo, sin desvanecimiento
alguno..."(]. L. Larrauri, El Correo Espafiol, Bilbao, Espanha)
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6 RELACAO DE OBRAS

- Sdo Paulo de 32 - Terra de Gloria, Ao Herdi desconhecido, Glorificagfio, Nossa
Bandeira, Moeda Paulista, Credo ¢ Oragfio ante a ultima trincheira (musica incidental
sobre poesias de Oliveira Ribeiro Neto € Guilherme de Almeida)

- Suite Miniatura-Ballet (4 versdes) - Polichinelo, A Boneca Italiana Quebrada, Baido do
Trenzinho Maria Fumaca, Canto de Macumba e Guerra dos Soldadinhos de Chumbo
{Rondé)

- Divertimento Curitiboca, para oboé ou clarineta em do6 e orquestra

- Musica Incidental para Fantasia, de Berliet Junior e cerca de 40 programas Sonho ¢
Fantasia de Dias Gomes

- Variagdes para Fagote e Orquestra - sobre o tema A Boneca Italiana Quebrada

- Bailado do Trigo, para orquestra (1* obra orquestral)

- Balaio, meu bom balaio, trecho sinfonico

- Sinfonia para o Cerco da Lapa, para orquestra

- Musica Incidental para o disco infantil O Falcdo Negro e Valsa para bacharelandos de
1939

- Valsa

- Seresta Suburbana para orquestra de cordas e harpa
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.-..Sdnatina para Piano.
- Crepuasculo-Noturno
- Saci-Pereré

- Serenata

- Tema de um Relogio

- Temas Brasileiros: Prenda Minha, Sapo Jururu, Lampifio, N3o quero que ninguém me
prenda, Boi Barroso, Meu Boi morreu, Pau Rolou...Caiu! e Mestre Carreiro (folclore do
Parana)

- Trovan® 1

- Fra uma Vez

- Nhanderu {folclore do Parana)

- Cancgéo de Inverno

- Lamento dos Pinheirais

- Nada

- Cantar

- Despedida de Bento Cego

- A Marilia

- Berceuse

- Cantiga de Ninar

- Do nosso amor guarda apenas
- Méxima n? 1

- As Duas Flores (letra de Castro Alves)
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- Nanyno#l
- O Cacador de Esmeraldas (letra de Olavo Bilac, recitativo)
- Fragmento

- Serenata Napolitana

- Tudo em ti traduz amor

- Bercease. Triste
- Danga Espanhola

- Romance

- Seresta

- Lamento

- Seresta Suburbana (também para violoncelo e piano)

- Tarantela

- Cadéncia de Concerto para vicline solo

- Cadéncias varias para oboé, clarineta, trompete, trompa

- Suite Brasileira para violoncelo e piano

- Quarteto de Cordasn® 1

- Modinha ¢ Fuga, transcrigio do Quarteto de Cordas n® 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 gravag3o do primeiro LP nacional, a seleciio Temas
brasileiros em estilo cldssico, etiqueta Radio, que, na época, servia 4 Radio MEC. A
produgdo ¢ de Elano de Paulo.

Bocchino gravou também com a Orquestra Sinfonica Nacional, Selo de Ouro da
Odeon, a Evolugdo Sinfonica Brasileira, uma memoravel coleciio de seis LPs varias
vezes regravados e que tém sido de grande utilidade no ensino musical.

Com os Meninos Cantores de Petrépolis gravou uma coletinea de musicas
natalinas - Natal brasileiro -, o Concerto romdntico e a Brasiliana n® 5 de Radamés
Gnatalli.

Recentemente, a Radio MEC colocou no mercado uma série de trés caixas de
CDs, totalizando 15 discos, com uma sele¢fio do seu histdrico repertério. Um dos CDs é
dedicado a Alceo Bocchino, no qual aparece ora regendo a Orquestra de Camara da
radio MEC, ora como acompanhador, com uma parte dedicada a intérpretes de trabathos
seus. Dele constam a Seresta suburbana; a Suite Brasileira para violoncelo e piano,
com Iberé Gomes Grosso; Seis cancdes: & Marilia, Gauchinha, Fragmento, Cangdo de
Inverno, Cantiga de Ninar e Lamento dos Pinheirais, mterpretadas por Cristina
Maristany; Sonatina, com o pianista Joel Bello Soares; duas cangdes do folclore: Coco
do aeroplano Jau e Ndo quero que ninguém me prenda, com o Quarteto Vocal Radio
MEC, tendo como soprano Regina de Carvalho, contralto Kleuza de Pennafort, tenor
René Talba e baixo Bruno Wyzuj; Seresta para violino e piano, com Oscar Borgerth no
violino e Ilara Gomes Grosso no piano; Tema e Variacbes sobre a “Boneca Italiana
Quebrada”, da Suite Miniatura-Ballet (reducdo para fagote e pianc, respectivamente
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com Noél Devos e Lais Figueird); Namynoél, um improviso para fagote solo, com Noél
Devos; e Que coisa, com a soprano Maria de Lourdes Lopes e a Orquestra de Camara da
Radio MEC, sob regéncia de Alceo Bocchino.

De Camargo Guarnieri regeu, com Roberto Szidon, o Concerto n® 3 para piano e
orquestra ¢ Brasiliana. E historica a gravago que fez da Bachianas n® 5, para orquestra

de violoncelos , na voz de Maria Lacia Godoy.
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PARTE 11

SONATINA PARA PIANO

5



1. CONSIDERACOES SOBRE A FORMA

SONATA
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1.1 AFORMA SONATA

Em um estagio ainda pouco avancado da sua trajetéria, que corresponde
historicamente ao século XVI italiano, a Sonata era a versio instrumental "soada"
(sonare "tocar um instrumento") de uma pega vocal (Cantata, de caniare "cantar"). A
distingdo entre Cantata ¢ Sonata estava no fato de que a Cantata se constituia de um
poema que utilizava a misica como seu veiculo- ¢ a Sonata, por sua vez, era uma
composi¢do que ndo partia de textos, mas de sons instrumentais.®’

No séc. XVI, sem adotar esquema bem definido e assumindo o aspecto de um
ricercare **, de um prelidio ou de uma abertura, acabou por fundir-se com a suite de
dancas. Por volta de 1670-1680, os italianos estabeleceram, porém, uma distingo entre
a Sonata da Chiesa (Sonata de Igreja) em quatro movimentos, e a Sonata da Camera
(Sonata de Camara) em trés movimentos, ambas escritas com freqiiéncia para dois tipos
de formacles instrumentais: um violino solo e continuo (Sorata de solista), dois violinos
e continuo (Sonata a trés). O desenvolvimento da Sonata a trés com G. Legrenzi, G.
Bononcini e sobretudo A. Corelli (op. 1 a 4, 1681 a 1694) obteve repercussdes
consideraveis em toda a Europa musical (F. Couperin, J. 8. Bach, G. Ph. Telemann, G.

F. Haendel) at€é 1670. Esse desenvolvimento trouxe um processo de transformagio, que

37 SONATA. In: University of Baltimore Electronic Messaging Server — Ubmail. Disponivel em
<http://ubmail ubalt.edu/-~phiz/play/ref/sonatas.htm>. Acesso em 20 jul. 2001. {As tradugdes sio de
responsabilidade da avtora).

3% WHITE, John D. Comprehensive musical analysis. London: The Scarecrow Press, 1994, p. 113.

Q ricercare (busca), o mais préximo ancestral da fuga, surgiu no sée. XVI como mmna transcri¢do
instrumental do moteto, e assim, consistia de uma série de secBes em estilo imitativo, cada qual sobre uma
nova idéia temdtica. Cada segfio, com sua abertura imitativa, pode ser chamada um pomto de imitagdo. No
séc. XVII o ricercare passou a adotar uma textura imitativa continua sobre um {nico tema.
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permitiu @ Sonata da Camera desprender-se da suite de dangas, e fez com que
encontrasse, no inicio do século XVIII, o plano formal da Sonata pré-classica. Do inicio
do século XVIII até 1750, ocorreram grandes mudancas estilisticas. Um movimento
anterior a 1750 utiliza, em geral, uma tnica idéia e ¢ governado por um Afeto — que
deriva de um estado psicologico, de um perfil ritmico ou de uma textura especifica.
Desenvolve entfo essa idéia em motivos, em uma textura uniforme com um baixo
continuo, € em padrdes ritmicos metricamente orientados, os quais mudam somente nas
cadéncias.™

Entre os compositores aleméies, nessa época, havia duas correntes independentes
com relagiio & forma Sonata: uma tradilio germénica do norte, a qual favorecia a
unidade tematica para obter uma unidade de sentimento em cada movimento; e a
tradigio vienense, ou germénica do sul, a qual procurava por contrastes afetivos e
apresentava uma variedade rica de material temdtico, utilizando muitos temas de carater
popular, O maior exemplo representante da tradi¢do germénica do norte foi Carl Philipp
Emanuel Bach. Utilizava, nas suas composigdes, um motivo ou tema altamente
individualizado, que era passivel de transformacgbes, de “desenvolvimento”, e que
permanecia suficientemente memorizado através de transformacdes, as quais reforcavam
a sua identidade. Mostrou como um {nico motivo e o desenvolvimento desse através de

transformagdes e fragmentagdes poderiam ser utilizados na criagfio de formas musicais.*

3 SADIE, Stanley. The new Grove dictionary of music and musicians. London: © Macmillan, v. 23, 2001,
. 690.
5’ 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 um
estilo mais harmdnico (menos contrapontistico), maior liberdade na escolha das
tonalidades para alguns movimentos, originalidade no material das transi¢bes, melhor
adaptagdo ao teclado e sobretudo, o surgimento de uma forma padrfio para o primeiro
movimento, que veio a se constituir no que mais tarde foi chamado de "Forma Sonata”.
Essa denominacdo, no entanto, deve ser utilizada com cuidado, pois existem, a partir de
entdo, Sonatas com primeiros movimentos escritos em ouiras formas musicais, e
também, a Forma Sonata pode se encontrar em outros movimentos que nfio o primeiro.
Qutrossim, ¢ termo empregado pode induxzir a falsa compreensdo de que toda a obra estd
na Forma Sonata. ¢

A partir de 1733, iniciou-se na Fran¢a um movimento que levou o violino a
perder sua predomindncia sobre o cravo. Um belo exemplo desse fato sio 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 2
Sonata bitematica (trés movimentos de alternincia répido-lento-rdpido com dois temas
por movimento), cujas regras foram fixadas por Carl Philipp Emanuel Bach (Sonatas
com repeligbes alteradas, 1759). Pouco mais tarde (1760), as dimensdes da Sonata
bitemética sio ampliadas para quatro movimentos: allegro, adagio, minueto e final. E o

plano da Sonata cldssica, adotado, mesmo que nf#o seguido fielmente, por Haydn,

“1 SONATA. In: University of Baltimore Electronic Messaging Server — Ubmail. Disponivel em
<http://ubmail. ubalt.edw/~pfiz/play/ref/sonatas.htm>. Acesso em 20 jul. 2G01.
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Mozart e Beethoven. O primeiro movimento (exposi¢io, desenvolvimento, reexposicsio)
passa a obedecer 2 "Forma Sonata”, a partir de entfio "estrutura-tipo” das Sonatas para
instrumento solo, da maioria das obras de musica de cAmara (trios, quartetos, quintetos)

e das composi¢des para orquestra sinfonica, bem como das destinadas a instrumentos

solistas e orquestra.*

Com Haydn e Mozart, elementos anteriores da suite (a qual esté relacionada a
Sonata de Camera) curiosamente comegam a ocupar espago dentro da Sonata (que é
descendente da Sonata da Chiesa antiga). O elemento dangante retorna na forma do
Minueto, em substituigdo ao movimento intermedidrio ou final. Nesse periodo o Minueto
estd em voga nos saldes de baile por toda a Europa. A pulsagdo em compasso terndrio
junto & graciosidade melbdica 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 entdo,
com Beethoven, tende a perder a sua caracteristica dancante, e se transforma no Scherzo,

répido e jocoso.®

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

movimentos:

*2 SOLEIL, Jean-Jacques ¢ LELONG, Guy. 4s Obras-Primas da Misica. Tradugio: Eduardo Branddo.
S#o Paulo: Martins Fontes, 1989, p. 173.

# SONATA. In: University of Baltimore Electronic Messaging Server — Ubmail. Disponivel em
<http://ubmail.ubalt.edu/~pfiz/play/ref/sonatas.htm>. Acesso em 20 jul. 2001.
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1. Movimento répido e extenso na "Forma Sonata".

2. Movimento mais lento ou mais cantabile, geralmente bastante expressivo.

3. Minueto ou Scherzo - alegre.

4, Rondé ou movimento na "Forma Sonata" - rapido e vivo.

Algumas vezes existe, no inicio, uma introdugéio lenta. Também o Minueto ou o

Scherzo podem aparecer como segundo movimento.

Pode-se entdo esbogar o seguinte esquema para a Sonata cléssica, na sua maioria:

« PRIMEIRO MOVIMENTO (allegro de sonata)

Forma Sonata
[ Exposicdo: - 12 tema na tonalidade principal
- transicio modulante para o tom da dominante
- 2% tema {na regifio da dominante ou em outra)
- cadéncia final na dominante

{ Repetico da exposicio (quase sempre realizada)

Desenvolvimento: - trabafho de fragmentaciio e de modulac¢io dos dois temas preparando
dramaticamente a volta 3 tonica
Reexposicio: - 12 tema no tom principal
\ - transicio nio modulante

- 2% tema no tom principal

« SEGUNDO MOVIMENTO (movimento lento)
Forma Lied | A: - tema inicial evoluindo para a dominante
- transigiic modulante, indo geralmente para a dominante
- reexposicio do tema inicial, concluindo na ténica

B - se¢iio central modulante
Al - repetigio de A eventualmente modificada
ou
Tema com variacdes
= TERCEIRO MOVIMENTO

Minueto ou Scherzo

A: - 1 seglio
B: - trio
A - repeticio de A eventualmente modificada

= QUARTO MOVIMENTOQ (final)

Forma Sonata (ver primeire movimento)
efou

Forma Rondé (alierndncia tema-episédios)

Fig. 1 Esquema da sonata classica
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As Sonatas compostas entre 1790 a 1915 aproximadamente, exemplificam a rica
variedade de estilos nacionais e pessoais que caracteriza esse periodo. No que diz
respeito 4 estrutura e a abordagem bésica, elas se classificam em duas categorias. A
primeira pertencem as Sonatas de Schubert, Weber, Chopin, Schumann, Brahms, Grieg,
Fauré ¢ Franck, que ampliam a forma cldssica de trés ou quatro movimentos, mas nio
rompem com €la. Ao mesmo tempo em que raramente atingem a logica ou a organizacio
ritmica fluente das obras-primas do alto classicismo, elas em geral buscam uma
organizacdo mais elaborada do ciclo de movimentos. O “motivo basico” da Sonata para
violino Op. 78 de Brahms, e a forma ciclica* da Sonata para violino de César Franck
representam métodos conscientes de estabelecer um elo entre os movimentos. Entre as
Sonatas pertencentes 4 segunda categoria, encontram-se aquelas baseadas em um
programa, como Aprés une Lecture du Dante, Fantasia quasi Sonata, de Liszt, ou as que
fazem experiéncias estruturais, tal como a Sonata para Piano em si m, em um 1nico
movimento, do mesmo compositor.*

Observa-se também, nas Sonatas do periodo roméntico, que os dois temas de
outrora se multiplicam: trés ou quatro em Brahms, cinco em Liszt. Para sustentd-los, os
compositores nfio recuam diante da complexidade. A harmonia vertical do classicismo

cede eventualmente espaco & polifonia, ou mesmo ao cromatismo.

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

Forma Ciclica é a expressio aplicada ao procedimento de composicio musical que, a partir de
um tema dito gerador ou tema ciclico, consiste em repetir periodicamente um ou vérios elementos desse
tema nos diferentes movimentos da obra, a fim de reforcar a unidade estrutural da mesma. Deve-se a
expressio Forma Ciclica a Vincent d'Indy, que apontou Beethoven como o inventor do procedimento e
considerava César Franck como seu primeiro utilizador consciente.
¥ SADIE, Stanley. Diciondrio Grove de miisica — Edi¢do Concisa. Editora-assistente Alison Latham.
Tradugio: Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994, p. §86.
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No século XX, de Fauré a Boulez, passando por Debussy, Ravel e Prokofiev, a
Sonata conservou seu poder de atragdo. De fato, ela proporciona a possibilidade de
verificar a forga de transgressdo desta ou daquela técnica de composi¢iio confrontada
com uma estrutura "pilar" da masica mstrumental — a Forma Sonata. O titulo j& nfio mais
implica necessariamente uma obra em virios movimentos, um ou mais deles na Forma
Sonata, para piano solo, ou com outro instrumento. O rompimento com a tradig8o fica
evidente tanto nas Sonatas de Barték, Stravinsky, Poulenc e Hindemith, que se inspiram
em periodos mais antigos, como nas Sonatas para piano de Barraqué e Boulez, que ja

ndo tém mais qualquer ligagio, em forma ou género com o modelo tradicional.*

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 cardter expressivo distinguem os vérios movimentos entre si. A
unidade ¢ garantida pelo relacionamento entre as tonalidades empregadas e pelas
relagfes motivicas. Como os primeiros e 1iltimos movimentos das Sonatas, em geral, sdo
em andamento rapido, utiliza a expressio "Allegro-de-Sonata" para denominar a forma

da composicio, ou ainda: "Forma Sonata" ou "Forma do Primeiro Movimento™, ¥
mp

46

Idem 45.
# SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composi¢do musical. Tradugio: Eduardo Seincman. Sio
Paulo: Universidade de Sdo Paulo, 1991, p. 241,
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1.2 A SONATINA COMO VARIANTE DA FORMA SONATA

A Sonatina, como sugere o termo no diminutivo, pode ser definida como uma
breve Sonata, de execugdio mais simples e cardter leve. Na Sonatina o primeiro
movimento est4 escrito na Forma Sonata, e a se¢fo do desenvolvimento é reduzida. E é
exatamente esse o fato primordial que a distingue da sonata: ¢ desenvolvimento menor e
menos significativo do ponto de vista global da composicéo, por vezes n3o mais que
uma transicfio através da dominante, retornando para a tOnica para a reexposicéo, nas
composigbes tonais. O termo "Forma Sonatina" foi ocasionalmente utilizado para um
movimento até mesmo sem o desenvolvimento.

A Sonatina foi muito apreciada durante o periodo classico, principalmente como
uma obra para piano solo ou para violino e piano. Ha também movimentos lentos em
obras de quatro movimentos desse periodo, que foram escritos nesse formato. Entre as
obras representativas mais famosas estio a Sonatina K545 em D6 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 trés obras para violino e piano
D384-5, 408 de Schubert. Apesar disso, a Sonatina ¢ geralmente associada a
contempordneos 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 séculos XVII e XVIII o termo "Sopatina" era freqiientemente utilizado
também para designar uma introdugfo instrumental, como por exemplo, 0 primeiro
movimento de uma suite ou de uma obra coral com muitos movimentos.

A Sonatina foi praticamente esquecida pelos roménticos; entre os poucos
exemplos estho: a Sonatina op. 100 para violino e piano de Dvorak, e opp. 67 (irés
pecas para piano) ¢ 80 (para violino e piano) de Sibelius. No século XX, entretanto, a
forma reapareceu notavelmente em obras para pianc - com Ravel, Busoni, Bartok ¢

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

1.3 A SONATINA DE ALCEO BOCCHINO: TOCCATA, INVENCAO E

CADENZA

A Sonatina para Piano de Alceo Bocechino representa o apice de sua produgéo
pianistica. Escrita entre 1950/51 foi dedicada ao ilustre pianista brasileiro Joel Bello
Soares e ¢ considerada por Edino Krieger “uma das mais significativas obras da
literatura pianistica do século XX no Brasil, juntamente com a Toccata de Claudio
Santoro™.* Segundo Bocchino: “A Sonatina é una Piccola Toccaia, uma pequena

Toccata™

“8 SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA (PR). Op. cit. 2000, p. 6.
* Comunicagio pessoal. Curitiba, maio/1999. O compositor refere-se aqui especificamente ao primeiro
movimento "Com lanor”,
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Compde-se dos seguintes movimentos:
1. Com humor (Piccola Toccata)
Il Invengdo — Andante mosso

III. Cadenza: Tranquillo - Galhofeiro (Allegretto)

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

movimentos da obra em estudo.

Em sua acepgio mais geral, a palavra “Toccata” (do italiano foccare, tocar)

designa uma pe¢a para teclado, geralmente livre na forma, concebida basicamente para

exibir destreza. O termo também se aplicou a pecas para outros instrumentos.

As origens dessa forma sdo mal conhecidas. E possivel que haja um vinculo entre
a Toccata para cravo, 6rgdo ou piano e a Toccata primitiva da Idade Média, executada
por trombetas na cagca ou na guerra, € que evoluiram para obras do inicio do século
XV1I, como o Orfeu (1607) de Monteverdi, que inicia com uma Toccata con tutti i
stromenti. A Toccatq primitiva era uma composicio 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 composicGes desse gé€nero jamais
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foram levadas ao papel, logo, sfio desconhecidas. Os espécimes mais antigos que se
conhecem de Toccata para teclado - pegas de Andrea e Giovanni Gabrieli e Claudio
Merulo - remontam ao século XVI. Desde essa época o cravo e o érgéo detinham a
quase exclusividade da forma em questdio. No século XVII, sob o impulso de Girolamo
Frescobaldi (coletinea dos Fiori musicali, 1635) a Toccata assume o aspecto de uma
peca em que se encadeiam livremente episédios homéfonos e passagens fugadas
(Toccatas de Jean Pieterszon Swelinck, Johann Jakob Froberger, Samuel Scheidt, Georg
Muffat), mas Dietrich Buxtehude (1637-1707) é que se mostrard, antes de Bach, o

mestre inconteste da grande forma da Toccata, que insere ou precede uma fuga.™

Estabelece-se wma distingdo nitidamente acentuada entre Toccata para orgio ¢
Toccata para cravo no inicio do século XVIII. J. S. Bach, autor de sete Toccatas
destinadas ao cravo € de quatro outras reservadas ao érgdo, entre as quais a famosa
Toccata e Fuga em ré menor BWV 565, acentua o carater épico dessa forma, alternando
episodios recitativos, fugados e acordes. Depois dele, a Toccata cai rapidamente em
desuso. 86 reaparecera episodicamente, nos séculos XIX e XX, tratada como pega de
alto virtuosismo para o piano por Muzic Clementi, Karl Czerny, Schumann (7occata
Op. 7), imitada (Max Reger, Prokofiev), organizada de maneira que se aparente
ritmicamente a um moto-perpetuo (Pour le piano de Debussy e Le tombeau de

Couperin, versdo para piano de Ravel sfo exemplos representativos).

0 SOLEIL, Jean-Jacques € LELONG, Guy. Op. cit. 1989, p. 205.

69



Uma Invencio pode ser defimda como uma pega contrapontistica breve que se
desenvolve a partir do material de um ou dois motivos.® J. S. Bach escreveu quinze
Invengbes a duas vozes (as quais intitulava Inventionen, ou Invengles), e quinze
Invengdes a trés vozes (Symphonien, ou Sinfonias). Ha, na histéria da musica, Inven¢des
escritas por outros compositores. No entanto, o seu nlimero € pequeno, € nio sdo tdo

significativas quanto as Invengdes de Bach.

A palavra “Invencfio™ tem afinidade com ricercare, pois esse denota "busca” ou
"descoberta”, e hd estudos que afirmam que certos ricercares dos séculos XVI e XVII
desprovidos de texto, e destinados ao estudo do canto, podem ser considerados

ancestrais das Invengdes de Bach,

As Invengdes a duas e a trés vozes € os Quatro duetos da parte III do Klavier-
Ubung (Exercicios para Piano) de Bach, a0 mesmo tempo que possibilitam um
desenvolvimento técnico, demonstram a habilidade do compositor. O titulo "Invencio”
pode muito bem derivar do seu uso por Bach no preficio dessas composi¢cdes, para

denotar "idéias originais”.

1 KENNAN, Kent. Counterpoint — Based on Eigtheenth-Century Practice. 4.ed. Upper Saddle River:
Prentice Hall, 1999, p. 126.
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As primeiras quatro Invengdes ¢ a n° 8 comecam com o uso de imitacio uma
oitava abaixo, a n® 10 inicia com imitagdo a uma 11* abaixo, enquanto todas as demais
iniciam com as duas vozes apresentando seus diferentes materiais simultaneamente.
Quando o motivo bésico € anunciado no inicio juntamente a outra voz, essa linha de
acompanhamento pode se constituir de material livre ou pode ser um contramotivo. O
contramotivo € uma linha que aparece consistentemente por toda a Inven¢fio como um
contraponto para ¢ motivo. Possui qualidade melddica propria, € pode ser concebido
também como um complemento ritmico para o motivo. Identifica-se o uso de material
livre como acompanhamento para o motivo, quando esse material nZo se repete como
célula reconhecivel, e quando o mesmo possui pequena distingdo linear. O contramotivo
ou o material livre possuem a mesma fung8o de auxilio para a definicdo da tonalidade,

para a harmonia e para a estrutura ritmica.”

Quanto 4 estrutura da composigfo, de maneira geral as Invengdes apresentam a
idéia original e sua imitagfio, uma transposi¢do desta idéia para a Dominante e a volta &
forma original As aparicbes dessa idéia inicial sHo tratadas em passagens
contrapontisticas que preparam novas regides tonais e reafirmam a tonalidade. O

contraponto inversivel® € utilizado extensivamente,
po!

2 KENNAN, Kent. Op. cit. 1999, pp. 128-125.
% Idem 52, p. 115.

O© Contraponto Inversivel ou Duplo Comtraponto ocorre quando duas vozes s&o “inversivels”, ou
seja, quando qualguer uma delas pode ser utilizada como voz superior ou inferior, com bons resuitados.
Para trés vozes, utiliza-se também o termo Triplo Contraponto. A palavra “inversiio” deve ser entendida
aqui como o nivel ou posi¢io relativa entre as vozes, e ndo deve ser confundida com o artificio da variagiio
por movimento contrarie, ao qual freqiientemente se denomina “inversio™.
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O termo "Inveng@io” foi ocasionalmente reutilizado em tempos modernos para
denotar uma composi¢@o contrapontistica a duas vozes, ou em um sentido mais geral, co

mo Zwei Inventionen fiir Orchester op. 46 (Duas Invengdes para Orquestra) de Blacher.

Segundo Kent Kennan:

“As InvengOes sdo obras-primas, pois nelas o material
motivico, extremamente reduzido, deve permitir o pleno
desenvolvimento, em combinagido com criatividade e a
manutengdo do interesse por toda a obra. Envolvem, em escala
reduzida, a maior parte das manipulacdes contrapontisticas
encontradas em formas musicais maiores, e, por isso, servem
admiravelmente como modelos para iniciantes no estudo da

composi¢do.” *

A Cadenza ¢ uma passagem de virtuosismo executada por um instrumento solo,

geralmente proxima do final da obra. A Cadenza formal é uma criagio do periodo
barroco. Era de préatica, nas arias da capo, ser colocada imediatamente antes da cadéncia
vocal final da se¢8o A. As Cadenzas de érias costumavam ser breves, para serem
cantadas em uma s respiragéo. As Cadenzas instrumentais eram construidas, em geral,

sob um pedal de Dominante, e nos movimentos de concertos eram habitualmente nse-

3 KENNAN, Kent. Op. cit. 1999, p. 126.



ridas antes do rifornello® final (como no Corncerto para cravo BWV 1052, de Bach).

No concerto classico, a pratica de indicar as Cadenzas através de uma fermata
sobre um acorde de 4* e 6* tornou-se padrio. As mais antigas eram improvisadas e nio
tematicas, mas nos anos 1780, Mozart comecou a escrever Cadenzas tematicamente
ligadas ao movimento a que pertenciam. Com Beethoven essas se tornaram norma, e em
seu Concerto n® 5 para piano fixou a Cadenza na partitura, pritica seguida pelos
compositores posteriores (com excecfio do Concerto para violino de Brahms). Uma das
inovagBes posteriores consistiu em deslocar as Cadenzas para outros pontos da obra
(como no Concerto em mi m de Mendelssohn). Outra inovagio foi a composicdo de

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

A Cadenza ndo deve ser confundida com a Cadéncia, que ¢ um encadeamento de

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

5 SADIE, Stanley. Diciondrio Grove de Musica. Editora-assistente: Alison Latham. Tradugio Eduardo
Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994, p. 789.

O ritornello € uma breve passagem recorrente, particularmente a sechio de futti de uma dria ou
movimento de concerto barroco. A maioria das seg0es instrumentais nas 6peras de Monteverdi intitulam-
se ritornello, tendo side o termo usado similarmente na Inglaterra, Alemanha e Franga, onde, geralmente
em compasso terndrio, passou a significar uma segfio a ser dangada ap6s uma cangfo. No séc. XVIIL, uma
forma tipica da 4ria em ritornello era: ritorrelio na Ténica; primeiro solo, passando para a Dominante ou
relativo maior; ritornello reduzido na nova tonalidade; segundo solo, modulando e cadenciando na Tonica;
ritornello completo na Tonica (s vezes com interrupgdes solo). Em uma aria da cape esse padrio era
repetido apds uma se¢fo central. O mesmo esquema basico, ampliado para abranger mais centros tonais,
foi usado para movimentos rdpidos 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

O movimento esta dividido em seis Se¢des:
- 12 Secdo (Fig. 2): compassos 1 a 6 Introdugso
- 2 Secdo (Fig. 3): compassos 6 (anacruse) a29  Exposicio — Parte A
- 3* Secdo (Fig. 4): compassos 30 a 43 Exposi¢io — Parte B
- 42 Segdo (Fig. 5): compassos 45 (anacruse) a 56 Desenvolvimento
- 5% Secdio (Fig. 6): compassos 56 (anacruse) a 79 Reexposicio — Parte A

- 6* Segdo (Fig. 7): compassos 80 a 81 Codeta

S0 000 0 06 6 6 0 6 30 S0 3 2 e U M M
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Fig. 2 1% Seciio - INTRODUCAO
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Fig.3 22 Seciio - EXPOSICAO - PARTE A
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Fig. 4  3*Secfio - EXPOSICAQ - PARTE B
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42 Segiio - DESENVOLVIMENTO

Fig. 5

82



M e e
i W 3T K mmWIc B e
4 L L

e
e D S 1Y
i o s e S 7

#
L

Fig.7 6 Segdio - CODETA
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RITMO - (Macro-sndlise)

1 Secdo: compassos 1 a 6 — Introducio

H4 um padr8o ritmico constituido, na linha superior, por uma sucessdo
descendente de intervalos em tergas e sextas alternadas formados por semicolcheias. Na
linha inferior (comp. 2, 3 € 4) o uso das semicolcheias acompanha a linha superior,
porém existe a supressdo do primeiro tempo, o que estabelece j@ no micio um
contratempo.

No final da Seg@io (comp. 5 e 6) as duas vozes se complementam ritmicamente,
perfazendo uma sucessio descendente de acordes em figuras de mesmo valor e
formando assim um padrfo ritmico mais homogéneo.

Apesar do tamanho reduzido da Secgfo, jd ¢ possivel notar uma unidade orgénica
através da repeticiio dos motivos ritmicos das duas linhas, superior e inferior. N&o se
observa nenhuma simetria ritmica entre as duas linhas.

O maior contraste advém da superposicéio dos materiais de cada uma das vozes, e
dos contratempos produzidos pela voz inferior. O menor contraste ocorre quando as duas
linhas se complementam (comp. 5 e 6) havendo a unifio das vozes num s6 motivo

ritmico.

2° Secdo: compassos 6 (anacruse) a 29 - Exposicio — Parte A

A linha superior mantém o padrfio ritmico formado pela sucessiio de intervalos
em tercgas ¢ sextas alternadas na figura da semicoicheia. A linha inferior € constituida por

figuras de maior valor que aparecem como contratempo.

84



A medida que se aproxima o final da Secfio (comp. 20 a 26) a sucessdo de
intervalos na linha superior vai se ampliando, e a ocorréncia de figuras soltas e de maior
valor na linha inferior também awmenta, ¢ passa a obedecer a um padriio ritmico bem

determinado (Fig. 8).

TH
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Fig. 8 Padr3o ritmico da linha inferior (comp. 20 a 26)

Nos compassos 27 a 29 ocorre a homogeneizagéio do padrfio ritmico, através de
um stretto entre as duas vozes.

Nessa Secfio a unidade orgénica ¢ alcancada, assim como na Introdugfo, através
da repetigdo dos motivos ritmicos nas duas linhas, superior e inferior. Ndo hd uma
simetria ritmica global no trecho. O desenvolvimento ritmico cresce durante a Secfo
com a ocorréncia de maior nimero de contratempos introduzidos pela voz inferior.

O maior contraste advém da superposi¢do dos materiais de cada uma das vozes e
dos contratempos produzidos pela voz inferior. O menor contraste se d4 quando as duas

vozes se complementam formando um s6 padrio ritmico (comp. 27 2 29).

37 Secfio: compassos 30 a 45 - Exposicio — Parte B
Ha uma ampliagio ritmica obtida através da utilizagio de figuras de maior valor
tanto na voz superior quanto inferior.
A partit do compasse 33 hi a inclusfio de ritmos irregulares (guidlteras).
Inicialmente ocorrem em vozes intermedidrias (comp. 33 e 36); depois passam & voz

superior {comp. 36 e 37). Ja no compasso 36 observa-se um incremento na atividade
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ritmica com mais uso de quidlteras na voz superior e colcheias na voz inferior,
particularmente no baixo. Esse incremento acentua-se¢ nos compassos 43 a 45, onde
ocorre a retomada do padrio ritmico dos intervalos em semicolchelas (padrio da voz
superior na Se¢do 1) pela voz inferior.

A unidade orgénica é obtida através do incremento ritmico lento e continuo da
Secdio, reforgado pela indicagio poce a poco stentato™ (comp. 40), culminando no
compasso 45 onde a voz inferior retoma o motivo ritmico do inicio da 3% Secfo em
semicolcheias (comp. 30) inicialmente exposto pela voz superior em colcheias.

N#o b4 uma simetria ritmica, mas o desenvolvimento ritmico amplia-se durante a
Secio.

O maior contraste esti no compasso 45, com a chamada do motivo ritmico inicial
pela voz inferior.

O menor contraste estd nas pequenas irregularidades ritmicas produzidas pelas

quiditeras intermediérias € na voz superior.

4° Secdo: compassos 45 (anacruse) a 56 — Desenvolvimento

No inicio da 4* Secfio a voz superior retoma o motivo inicial da Segfio 3 (comp.
30) no padriio ritmico ~ intervalos sucessivos em semicolcheias — da 1* Sec#o. Ha uma
redugdo ritmica dada pelo uso de semicolcheias e, apos trés repeti¢fes do motivo inicial

(comp. 46, 47 e 48), no compasso 49 ocorre uma leve ampliacdo ritmica atraves de dois

* MEA, Giuseppe. Dicionério de Italiano-Portugués. Porto: Porto, 2000, p. 995.
A palavra stemtdto (adjetive do verbo stemtdre) em italiano significa custoso, laborioso,
trabalhoso, penoso, dificil, forcado; uma composizione stentata é uma composigfio custosa.
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conjuntos de trés quidlteras interligados.

No compasso 50 o padrdo ritmico de quatro semicolcheias retorna e leva ao
ponto culminante da Secgo, o acorde em minimas do compasso 51.

Os baixos da voz inferior apresentam o motivo inicial da 3* Secfio em colcheias
(comp. 48 a 50) e, no compasso 51 retomam o padrio ritmico do inicio da obra.

A partir do compasso 52 ¢ facil perceber uma preparagéo para a Reexposicio da
Parte A (comp. 56 — anacruse), pois a voz superior retoma o padrfo ritmico do inicio da
obra — formado por intervalos em tergas e sextas alternadas na figura da semicokheia - ¢
a linha inferior langa fragmentos do padrio ritmico da Fig. 8, at€ alcancar as
semicolcheias sucessivas do compasso 56.

A unidade orgénica se verifica a partir de varios aspectos. Nos compassos 45
(anacruse) a 51 enquanto na linha superior ha wma ampliagdo ritmica culminando em um
acorde em minimas, no baixo hd uma redugfo ritmica. Essa mversio simultdnea da
atividade ritmica entre as duas linhas vem reforcada pelo accelerando indicado no
compasso 46. Chegado ao acorde do compasso 51 a retomada de padrdes ritmicos ja
apresentados por se¢les anteriores, reforgada pela indicagiio dim. e rall. (comp. 54),
deixa evidente a preparacgfio para a retomada da Parte A.

N&o hé uma simetria ritmica, porém o desenvolvimento ritmico se amplia
durante a Se¢fo.

O contraste maior da Se¢fio acontece no compasso 51, com uma reducgfo da

atividade ritmica representada pelo acorde em minimas.
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Contrastes de menor relevancia sfo produzidos pelo uso de ritmos irregulares na
linha superior (comp. 49) e quando as duas linhas se complementam ritmicamente

{comp. 56).

37 Sec#io; compassos 56 (anacruse) a 79 - Reexposicio — Parte A

Como esta Sego ¢é idéntica em todos os aspectos a 2 Secdo {comp. 6 — anacruse

~ a0 comp. 29) a macro-analise ritmica é também correspondente.

6° Seciio: compassos 80 a 81 - Codeta

O material da Codeta é a simples repeticdio do encontrado nos compassos 5 ¢ 6
(final da IntroducBio — Segfio 1). A complementagfio ritmica das duas vozes numa
sucessdo descendente de 5% paralelas apresenta uma finalizagio homogénea para a

Secdo.

1* Seco: compassos 1 a 6 — Introdugfio

A linha melodica geral possui carfter diatdnico. Na linha superior hd a
predominéncia de intervalos de tercas consecutivas € em movimento descendente. A

melodia se desenvolve a partir do Motivo 1 micial (Fig. 9).

o
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Fig. ¢ Motivo 1
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A voz intermedidria acompanha o desenho ritmico e o movimento descendente
da voz superior, formando com essa intervalos de terca ou sexta na sua maior parte. Na
sua linba melddica individual percorre uma sucessfio de intervalos menores, na sua
maioria, graus conjuntos.

Na voz inferior a linha ¢ formada por fragmentos melddicos que assumern

movimentos contrarios (Fig. 10).

= R ol

hd & =
| &

M8

Fig. 10 Fragmentos melédicos em movimentos contririos da voz infericr,

Nos compassos 5 ¢ 6 as vozes se complementam melodicamente numa sucesséo

descendente de 5% paralelas repetidas duas a duas.

A unidade orgénica ¢ atingida pela repeticio e pelo desenvolvimento dos motivos

meiddicos.
O maior contraste ocorre ao final (comp. 5 e 6), pois além da complementacio

melddica das vozes, as linhas se direcionam para registros mais graves no instrumento.

2" Secfo: compassos & (anacruse) a 29 - Exposicio — Parte A

Tal como na Seclio anterior, a linha melédica geral possui cardter diaténico. Na
linha superior se mantém os intervalos de tercas consecutivas e em movimento
descendente. O movimento ascendente desses intervalos ocorre somente a partir do

compasso 27. A melodia se desenvolve a partir do Motivo 1 inicial (Fig. 9).
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A voz intermedidria acompanha o desenho ritmico ¢ o movimento da voz

superior quase que totalmente a intervalos de terca ou sexta. Sua linha melédica

individual percorre, tal como no inicio, uma sucess3o de graus conjuntos.

A voz inferior apresenta os fragmentos melédicos da primeira Se¢io (comp. 9;

12-13; 17-18) intercalados com dois novos materiais; a escala pentatdnica e a escala de
tons inteiros (Fig. 11).

CIFSELETTEN
T

= Fragmentos melddicos da 1% Secdo
* Escala pentatOnica
waeses Pscala de tons inteiros

Nos compassos 27 a 29 as vozes se complementam melodicamente.

A unidade orglnica é atingida pela repeticio e desenvolvimento dos motivos
melodicos.
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O desenvolvimento melédico € bastante reduzido, dado o grande nimero de
repetigbes e variagdes dos motivos iniciais, e a conseqiiente predomindncia dos
intervalos de tercas e sextas na linha melddica superior. Também na voz inferior o
desenvolvimento melddico € lLimitado, devido a repeticBo constante das escalas
pentatdnica e de tons inteiros. O ponto culminante do desenvolvimento melédico esta a
partir do compasso 20 com a utilizagfio da escala pentatdnica por uma maior extensdo do
teclado.

O maior contraste esta no final (comp. 27 a 29), pois além da complementacgo
mel6édica entre as vozes e do movimento ascendente das vozes superior e intermedidria,
as linhas permanecem em registro grave do instrumento, interrompendo o movimento
melédico descendente que perdurava desde o compasso 20.

Nas duas primeiras Se¢des da obra o aspecto ritmico se sobrepde ao aspecto

melodico.

3* Secfio: compassos 30 a 45 - Exposicdo — Parte B

Esta Sec¢fo introduz um contraste melédico de facil percepcio, pois a linha
melddica estd mais evidente em todas as vozes e também apresenta um tratamento mais
polifonico. O aspecto melddico, expressivo, cantabile ¢ predominante sobre o aspecto
ritmico.

A linha melddica geral apresenta superposi¢io de materiais sobre as escalas

diatonicas ¢ a escala de tons inteiros — ¢ se desenvolve a partir do Motivo 4 (Fig. 12).
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Neste motivo se observa a manutencio do intervalo de terca, com prioridade para o

movimento de sentido ascendente.

i N J]_

Fig. 12 Motivo 4

Na 3% Secfo, ao contrario das anteriores, a linha melddica superior apresenta
movimento ascendente, indo sempre para regides mais agudas do instrumento.

A voz inferior inicia-se mantendo sua posiciio no mesmo registro do término da
Secdo anterior. Parte do Motivo 4 (Fig. 12) a intervalos de oitavas e realiza imitagdo por
ampliagdio ritmica. Acompanha o tratamento polifSnico até o compasso 40. Em seguida
{comp. 41 a 44) apresenta um tratamento harmonico. No compasso 45 retoma o Motivo
4 através de uma variagio melodica e por redugio ritmica.

A unidade orginica € atingida pelo carater polifonico entre as vozes, pelas
repeticdes e variagbes do motivo melédico inicial ~ Motivo 4, transposto de Do para F4,
Sib, Mi, La e Ré.

O desenvolvimento melédico ¢ bastante intenso, e se acentua mais para o final do
trecho, quando hé a inclusdo de vozes adicionais intermedidrias em registro sempre mais

agudo do instrumento, reforgada pela indicag#io poco a poco stentato™ (comp. 40).

57 Vide 56, p. 86.
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4* Seciio: compassos 45 (anacruse) a 56 — Desenvolvimento

Nesta Secfio os aspectos ritmico e melddico se combinam, bem como alguns dos
motivos basicos apresentados até entfio.

A voz superior inicia a partir do Motivo 4 (Fig. 12) transposto e com redugfo
ritmica. ApOs atingir o acorde (comp. 51) retoma o Motivo 1 (Fig. 9) em registro
agudissimo, e volta a apresentar 0 movimento em sentido descendente preparando para a
Reexposi¢do 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 ¢ reapresentado em Dé
Mixolidio, com variagfio intervalar e reducfo ritmica.

A voz intermedidria prossegue com a escala pentatOnica a partir do compasso 52,
em registro agudo ¢ acompanhando o movimento descendente da voz superior,
terminando no compasso 56 com a escala de tons inteiros em Da.

Segundo John D. White, em geral, além do fato da forma Sonatina ser um
movimento pequeno, a caracteristica mais importante que a difere da forma Sonata € que
0 Desenvolvimento ¢ menor e menos significativo no padriio total, fregiientemente nfo
sendo mais que uma transi¢gio da Dominante de volta para a TOnica para a

Recapitulaggo.®

5 Sec#o: compassos 56 (anacruse) a 79 - Reexposicio — Parte A

A macro-analise mel6dica dessa Sec#o ¢ idéntica a da 22 Secdo.

58 WHITE, John D. Op. cit. 1994, p. 105.
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6° Secdo; compassos 80 a 81 - Codeta

O material da Codeta ¢ a repeti¢io do material encontrado nos compassos 5 ¢ 6
(final da Introdugfio — Se¢Bio 1). A complementacdo melodica das duas vozes nessa
sucessdo descendente de acordes estabelece um contraste em relagio ao movimento
melédico ascendente que tentava se afirmar desde o compasso 77. A sucessdo
interrompe bruscamente a Se¢fio, conduzindo todas as vozes em paralelo para o registro

grave, finalizando 0 movimento em diregfo ao D6,

1* Segdo: compassos 1 a 6 — Introducio

A Se¢fio introduz a obra no centro D6%. As duas linhas superior e inferior
possuem materiais distintos. Na linha superior a sucessdo de intervalos de tergas e sextas
que inicia a obra sugere a escala de Sol M. A linha inferior, por sua vez, apresenta seus
fragmentos melodicos sobre a escala de D6 M. No compasso 5 as duas linhas se dirigem
para o centro D6. Ao final, a cadéncia formada por uma seqiiéncia de 5% paralelas
reafirma esse centro.

%9 Segundo Walter PISTON (Harmony. New York: W. W. Norton, 1987, p. 483) durante o século XX, em
muitos casos 0s Compositores procuraram preservar © sentido de cemtro tonal de alguma forma. Este
centro ¢ um ponto de gravitagio harménica comparavel 4 Tonica classica, porém definido por uwm
conjunto diferente de condigies harménicas. O meio mais importante de se definir um centro principal,
sem que haja uma Dominante precedente, tornou-se o elemento proprio e solitrio da Tonica, alcangado
vigorosamente ou subitamente, mas sempre de forma definida, nfo inportando se aparece como uma
triade ou uma tnica nota, utilizada como um pedal, ou mesmo como um elemento dissonante em um
acorde.

94



2* Secdo: compassos 6 (anacruse) a 29 - Exposicdio — Parte A

A Sec¢fio maniém os dois materiais da Introducfo nas linhas superior e inferior. A
linha superior alterna os intervalos de tercas e sextas entre as duas escalas: D6 M e Sol
M, sendo que o fi encontra-se algumas vezes sustenido, outras vezes natural. A linha
inferior conserva seus episddios melddicos intercalados por dois novos materiais: a
escala pentatbnica e a escala de tons inteiros (Fig. 11, p. 90). O centro D6 ¢ reafirmado
por varias vezes durante a Secfio, sendo possivel perceber especialmente na linha
inferior o movimento que sempre conduz a0 D6 (comp. 10, 13, 14, 18 e 19). Ao final da
Secdo as duas linhas realizam os seus materiais em movimento descendente por uma
maior extensfio do teclado, até 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= M e 2% M constituidos por notas da escala pentatdnica anteriormente utilizada.

3% Sec#o: compassos 30 a 45 - Exposiciio — Parte B

A Secdo inicia com tratamento polifénico a trés vozes. A voz superior € a inferior
remetem a D6 M, enquanto que a voz intermedidria 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 ha uma divergéncia entre as vozes. Na voz superior a
linha melddica sugere Sol (comp. 36 a 39), ¢ 0 movimento ¢ descendente. Na linha
inferior h4 a predominincia 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 harmdnico. A
linha melddica se apresenta no plano vertical em acordes, e 0 Motivo 4 (Fig. 12, p. 92)
ocorre em La (comp. 41-42). O término dessa Sec#o se d4 em L4 na voz superior (comp.
45). Os acordes da voz intermedidria se movimentam por graus conjuntos {comp. 40 a
42), até que no compasso 43 se atinge o centro Mi M, seguido por L4 M (comp. 44)
culminando com o Motivo 4 inicial da Sec#io reapresentado pelos baixos em oitavas,

sobre Ré Eodlio.

4® SecHio: compassos 45 (anacruse) a 56 ~ Desenvolvimento

As duas vozes conservam o modo Ré Dorico nos compassos 46 a 50. A linha
superior realiza o Motivo 4 (Fig. 12, p. 92) em acordes e fragmentos, enquanto o baixo
apresenta uma imitacdo com o ritmo ampliado. Esse trecho atinge o seu dpice no acorde
em quartas de seis notas do compasso 51, o qual representa o climax da obra. Esse
acorde, construido a partir de um tritono e quartas justas superpostos, pertence ao grupo
dissonante dos acordes em quartas de trés, quatro e cinco notas®. Faz com que a linha
superior, que até entdo € a linha melddica mais ativa, estabele¢a como ponto de chegada
o centro Do, retomando o centro principal do inicio da obra. A voz inferior reforga esse
centro, porém termina 0 Motivo 4 com sib, apoiando-se no modo de D6 Mixolidio, nas

dimensdes vertical e horizonial.

8 PERSICHETTI, Vincent. Armonia del siglo XX, Madrid: Real Musical, 1985, p. 104.
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A partir do compasso 52, a voz superior conserva o centro D6 intercalado com o
centro Sol, voltando a apresentar o f& por vezes natural, por vezes sustenido. A voz
inferior retoma fragmentos da escala pentatnica (comp. 52 a 55) e da escala de tons
inteiros ao final (comp. 56). O movimento das duas vozes ¢ novamente descendente e
conduz ao centro D6 como principal, preparando para a Reexposigdio da Parte A, j& na

anacruse do compasso 56.

5° Secdo: compassos 56 (anacruse) a 79 - Reexposicio — Parte A

A macro-andlise harmdnica dessa Segéo € idéntica 4 da 2° Segio.

6* Secio: compassos 80 a 81 - Codeta

O material da Codeta € a repetigo do encontrado nos compassos 5 e 6 (final da
Introdugfo — Segdo 1). Esse material apresenta mais uma resolugfio para o conflito que
vinha ocorrendo nos compassos 77 a 79 entre as duas linhas superior e inferior. Na linha
superior o0 movimento sugere D0, e na linha inferior, a escala pentaténica anteriormente
exposta. A cadéncia em 5% paralelas soluciona esse conflito, conduzindo o final do

movimento ao centro principal e inicial D6.
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1* Secdio; compassos 1 a 6 — Introducio

A escrita da obra nas duas Secles iniciais (comp. 1 a 29) apresenta uma textura
caracteristica de uma Toccata®. Na 1* Secdo a voz superior apresenta uma seqiiéncia em
tercas € sextas sempre sfaccato e o baixo, notas sozinhas também em staccato, que em
peguenos grupos, introduzem contratempos a voz superior.

A dindmica obedece 2 um crescendo indicado, acompanhando o movimento
descendente da linha melédica superior, até encontrar a cadéncia formada por 5%
paralelas.

Ha um contraste na textura, estabelecido pela cadéncia final da secfio (comp. S e
6), onde ocorre a complementacio melédica das duas linhas superior e inferior, em

registro mais grave ¢ com intensidade forte.

2° Secdio: compassos 6 (anacruse) a 29 - Exposicio — Parte A
A textura se mantém tal como na Introdugfio. A voz superior conserva a sucessio
de intervalos em staccato. Ha uma expans3o cada vez maior do Motivo 1 micial (Fig. 9,
p. 88), sendo que a cada vez que ocorre o movimento descendente dos intervalos, esse
sempre parte de um 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 DO, aparece em oitavas apoiadas, nfo mais em

! Ver p. 68.

98



Staccato. As notas em sfaccato seco da escala pentatdnica contribuem para o carater
solto, bem ritmado e com humor conforme indicado pelo autor.

O registro mais grave da Secfio (comp. 27) vem acompanhado da indicagfo f,
seguida de um decrescendo (comp. 28). No comp. 29 o ultimo acorde p e staccato esta
entre dois periodos de pausa de um tempo e meio (pausas de seminima e colcheia), o que
contribui para a preparagido da nova Segdo, e adiciona um sentido de suspense para o

final do trecho.

37 Secfio: compassos 30 a 45 - Exposicdo — Parte B

Esta Segdo apresenta uma textura bastante diferente das anteriores, uma vez que
assume um carater polifonico. Apesar das indicagbes expressivo - simples (comp. 30) e
cantando (comp. 35), o autor recorda ao intérprete sobre a estrita conservagio do
andamento - Mesmo tempo — L 'istesso tempo.

A medida que a Seciio evohii, as vozes tornam-se cada vez mais complexas, com
irregularidades ritmicas. O nimero delas aumenta e a melodia caminha para registros
cada vez mais agudos do instrumento. A dinimica e o andamento (indicagdio poco a
poco stent.”) acompanha esse processo, ampliando-se até o compasso 44. A partir de
ent3o (comp. 45) ha uma reducfo na intensidade geral, preparando para o inicio da nova

Secdo — o Desenvolvimento.

82 vide 56, p. 86.

99



4" Secfo: compassos 45 (anacruse) a 56 — Desenvolvimento

A textura € predominantemente harménica.

O baixo assume um carater melédico de maior relevincia, e vem dobrado em
oitavas, reapresentando o Motivo 4 (Fig. 12, p. 92) do inicio da Se¢#o 3.

As indicagBes accel. e cresc. (comp. 46 e 47) levam o trecho para o seu ponto de
méxima tensdo no compasso 51, com o acorde em 4% superpostas. Nesse momento, hd o
mailor contraste na textura, pois 0 movimento estaciona em registro agudo e logo apds a
voz superior retoma o Motivo 4 em registro grave. A partir de entfio, agora a fempo
primo, volta-se a textura das primeiras duas Seg¢des. No entanto, essa recordagdo ¢ logo
interrompida pela indicagio dim. e rall. (comp. 54). O movimento descendente entdo é
enfraquecido e refreado para, no compasso 56, como que de surpresa (a tempo), ocorrer

a Reexposicio da Parte A .

5° Secfio: compassos 56 (anacruse) a 79 - Reexposicio — Parte A

A macro-analise com relagdo a sonoridade dessa Sec#o ¢ idéntica & da 22 Segio.

6" Sec#o: compassos 80 a 81 - Codeta

O material da Codeta é o mesmo encontrado nos compassos 5 ¢ 6 (final da
Introducdo — Secdo 1), porém com algumas diferencas com relaciio & sonoridade. A
textura apresenta acentos em cada um dos intervalos. Também por aparecer apds o
acorde staccato e p do compasso 79, assume um carater de conclusio. Sendo assim,

finaliza ¢ movimento de forma brusca, embora consistente,
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SINTESE

A macro-andlise do primeiro movimento da Sonatina para Piano de Alceo
Bocchino, Com Humor, permite descrever a forma geral desse primeiro movimento e
visualizar o processo gerador da obra como um todo.

A primeira observagéio quanto a forma refere-se a Reexposicio (comp 56 a 79).
Diferentemente da forma caracteristica das Sonatas e Sonatinas dos séculos XVIII ¢
XIX, a Reexposiciio nfo apresenta o material contido na 3* Secdo (Parte B), mas
unicamente o material da 2% Secdo (Parte A).

O aspecto predominante desse movimento € o cardter altamente ritmico, como se
pode perceber nas Segbes 1, 2, 4, 5 e 6. A manutencio do desenho ritmico inicial em
semicolcheias, em contratempo com a voz inferior estabelece um moto-perpétuo bem
caracteristico de uma Toccata®.

Na Secdo 3 (comp. 30 a 45) a melodia, que até entfo estava subjugada ao
elemento ritmico, passa a dominar de forma bastante expressiva, j4 que assume um
tratamento polifdnico, e vem reforcada por indicacdes de dindimica e de expressdo, como
poco a poco stentato™ (comp. 40).

O movimento agrupa uma quantidade diversa de materiais. A linha superior
apresenta no inicio (Segdes 1 e 2) seqiiéncias descendentes de intervalos de 3% e 6%,
enquanto que a linha inferior executa notas isoladas em contratempo, fragmentos

melddicos, escalas pentatdnica e de tons inteiros. Nas duas primeiras Se¢les 0 conjunto

% Ver p. 68.
% Vide 56, p. 86.
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estabelece 0 D6 como centro principal.

Na Sec¢fio 3 (comp. 30 a 45) hd uma maior elaboragdo harménica, dado o seu
cardter poliftnico inicial que, apds o compasso 40 transforma-se em harmdnico,
verticalizando cada vez mais a linha melddica principal, com o uso de acordes. No
Desenvolvimento (comp. 45 a 56) o plano vertical da voz superior em associagio com o
plano horizontal dos baixos em oitavas atingem o ponto culminante da obra no
compasso 51, com o acorde em quartas superpostas. Em seguida, ha um retorno ao
padrio ritmico inicial do movimento, bem como &s escalas pentatdnica € de toms
inteiros, preparando para a Reexposicdo da Parte A (comp. 56 - anacruse).

Ao intérprete € importante observar a manuten¢fio do andamento nas trés
primeiras Segdes, como indica o proprio compositor no inicio da 3% Secdo (comp. 30). A
primeira indicagdo de alteragdo no andamento estd no poco a poco stent. (comp. 40), a
medida que o registro se torna cada vez mais agudo, ¢ que as linhas superior e
intermedidria executam acordes de maior ntmero de soms. No inicio do
Desenvolvimento (comp. 46) a indicagfio accel. leva ao retorno do andamento inicial
(comp. 52), e logo ap6s (comp. 54), ha uma nova interrup¢fio com as indicagdes dim. e
rall. Ao final da Segfo, retorna-se definitivamente ao andamento inicial, bem como aos
materiais utilizados na abertura do movimento.

Apesar do elemento ritmico ser dominante, todos os materiais envolvidos
precisam ser esclarecidos ao ouvinte. Assim, os intervalos sucessivos da voz superior
devem ser executados com regularidade ritmica e igualdade de toque (staccaro). A linha
melodica existente, tanto na voz superior, quanto na inferior, também deve ser

salientada. As escalas pentatnica ¢ de tons inteiros sempre surgem em staccafos, € no
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caso da pentatdnica, em staccatos secos. E preciso controlar bem todas as indicacSes de
dinimica, de andamento, acentos em notas de contratempo, sinais de fenuto, portatos,

ligaduras, aliado ao uso bem 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* Secdio: compassos 1 a § - Introducio

Nesta Secéo a voz superior apresenta o motivo basico inicial — Motivo 1. Repete

o mesmo j4 em seguida, e o amplia. Esses trés episodios ritmicos estio separados através

de duas pausas de semicolcheia, durante as quais se inserem os contratempos da voz

inferior (Fig. 13).

Motive 1
Motivo 1 {Repeticio) Motive 1.1

Fig. 13 Segdo 1 — Média-andlise
e Motivos

~~~~~~ - Confratempos nas pausas
- _:_ % FE®  Deslocamentos

Enquanto na linha superior o desenho ritmico esta separado através de pausas de
semicolcheia, na linha inferior os fragmentos ritmicos estfo intercalados por pausas de
3/4 de tempo (colcheia + semicolcheia). Esses fragmentos estabelecem um contratempo

por estarem deslocados de uma semicolcheia (pausa inicial) em relagiio & linha superior
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(Fig. 13). Os contratempos perduram até a juncdo das duas linhas num tnico motivo
ritmico (comp. 5 e 6), que mantém o padréo das semicolcheias.

A féormula de compasso se mantém em 2/4.

O fator tensfo-repouso ¢ gerado pela repeticio do Motivo 1, pelo seu
desenvolvimento (Motivo 1.1 — Fig. 13), e pelo uso de material novo (comp. 5 e 6). A
tensfio esta representada pelo conflito entre dois fatores: a repeti¢iio do motivo, que
estabelece a insisténcia na manutengdio desse padrio ritmico; e os contratempos da voz
inferior, que for¢am a iregularidade ritmica. A tensfio se mantém com a
complementagdo ritmica entre as vozes (comp. 5 e 6). Logo em seguida ocorre um breve
repouso, representado por pausas de maior duragfo (1/2 tempo — comp. 6) e simultaneas
nas duas linhas. Essas pausas interrompem o nivel de atividade ritmica, reduzem o nivel
de tensdo, o que favorece a ligagfio com ¢ novo trecho, o qual inicia com tensfo baixa.

A forma predominante do processo gerador da Sego é a REPETICAO.

2* Sec#io: compassos 6 (anacruse) a 29 - Exposicdo — Parte A

Nessa Secio € possivel determinar duas formas de episodios ritmicos que se
alternam como dois grandes blocos.

O primeiro bloco corresponde & sucessdo descendente de intervalos de tergas e
sextas na voz superior, que vem 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 ocorréncia, aparece com maior extensfo,
pois inicia sempre um tom acima da sucessdo anterior, ¢ termina noc mesmo ponto (com

excecdio da dltima sucessdio — comp. 20-23). Desse modo contribui para o aumento da
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tensfio: a repeticdo do motivo inicial da Introdug8o continua, e cada vez, em wma maior
extensfio, aumentando também o nlmero dos contratempos da linha inferior. Alcanga o
apice de tensio no comp. 20, que desencadeia nova sucessdo de intervalos, com

amplitude méxima no teclado.
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Fig.14  Secio 2 — Média-analise
s Blogo |
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O segundo bloco apresenta as sericolcheias como no inicio da obra: em ambas
as diregdes, ascendente e descendente, acompanhadas pelos contratempos ja
apresentados na Introdugfio, s6 que, nessa Segdo, enfre esses contratempos, surgem
novas semicolcheias e colcheias (Bloco 2 — Fig. 14). Esse conjunto acontece nos
compassos 8-10; 11-14; 16-19.

Ha uma alternincia desses dois blocos durante toda a Secdo, até guando, no
comp. 23 acontece uma superposicio de ambos: a voz superior do Bloco 2 -
semicolcheias nas duas diregGes - ¢ 0s contratempos ritmicos da linha inferior do Bloco
1. Esse conflito se mantém até o compasso 27, quando o padrio ritmico das
semicolcheias prevalece, e passa a ser apresentado também na linha inferior. O streffo
ritmico finaliza a se¢@o e contribui para o repouso da mesma.

Interessante observar que durante a alternincia entre esses dois blocos ritmicos —
principalmente nos comp. 8-26 — nfo acontecem pausas na voz superior. A seqiiéncia de
semicolcheias € inminterrupta. As pausas reaparecem somente ao final — comp. 27,
contribuindo para a finalizacfo da Secfo, € para o fator repouso.

Durante a Secfo acontecem véarias mudan¢as de compasso. No comp. 11, o
acréscimo de intervalos no inicio da sucessfio descendente anterior faz surgir o 5/8. Esse
compasso produz uma quebra na quadratura, pela mudanca da figura unidade de tempo.
Retorna a 2/4 (comp. 12} e novamente introduz o 3/4 (comp. 16), voltando a 2/4 (comp.
17y, O mesmo ocorre nos compassos 23 e 24 (3/4 e 2/4). Ao final da Seclo aparece,
ainda uma vez, o compasso 3/4. Todas essas alteracSes na métrica da Secdio estlo
contidas, com exceco do comp. 29 final, no Bloco 1 apresentado anteriormente.

A forma predominante do processo gerador da Secfio é a REPETICAO.
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3® Secdo: compassos 30 a 45 - Exposicio — Parte B

O povo padrdo ritmico construido por figuras de maior valor, apresenta, ja no
inicio, uma significativa redugfo da atividade ritmica anterior. A ampliacdo dos valores
tanto na linha superior quanto na linha inferior (baixos em oitavas) provoca um repouso
ritmico. O deslocamento entre as vozes € ainda mantido, no inicio (comp. 30 a 35). A
partir do compasso 36, a inclusfo de quiélteras na voz intermedidria € 0 uso de mais
colcheias prepara o retorno & caracteristica ritmica das primeiras Se¢Ses. Do compasso
40 ao fal, aparecem cada vez mais semicolcheias, recuperando o motivo totalmente no
compasso 45, voz inferior.

Durante a Se¢io ocorrem varias mudangas nos compassos (comp. 33, 34, 35, 36,
42, 43) porém, essas mudancas acarretam somente uma variagfio na pulsacfio, uma vez
que a unidade de tempo (seminima) permanece inalterada.

A forma predominante do processo gerador da Se¢do é o USO DE NOVO

MATERIAL.

4® Secfo: compassos 45 (anacruse) a 56 — Desenvolvimento

Entre os compassos 45 (anacruse) a 50 a linha superior retoma o padréio ritmico
da Segdo 2. As semicolcheias sucessivas e ininterruptas — sem ocorréncia de pausas
intermedidrias — est3io em paralelo com o padrio ritmico do inicio da Segfio 3, onde os
baixos aparecem em colcheias, especialmente nos compassos 48 a 50.

Ha uma unido dos materiais ritmicos expostos nas Segdes anteriores. Essa unifio
se apresenta, j4 no inicio, reforcada pela indicacdio accelerando (comp. 46), 0 que

109



incrementa o grau de tensfo. Nessa Secfio encontra-se o ponto culminante de tensfo de
todo o primeiro movimento, representado pelo acorde em minimas do compasso 51. Até
entfio, a figura da minima nfo havia sido empregada pela voz superior. Também no
compasso imediatamente anterior a esse acorde (comp. 50), hd uma mudanga de
compasso para 1/4. O compasso 51 retoma o 2/4 anterior. Assim sendo, ao invés desse
acorde completar ritmicamente o segundo tempo do comp. 50, produz uma quebra na
quadratura. Inciui um novo compasso, traz um novo primeiro tempo, ainda mais apoiado
pela indicagfio do acento (>).

A partir de entdo (comp. 52 a 56), a retomada do padrio ritmico exato da 22
Secdo (Bloco 1 — Fig. 14, p. 107) pela maior extensfio do teclado, juntamente com a
indicagdo rall. {comp. 54), caracteriza uma procura pelo repouso para finalizar a Secdo,
e prepara a Reexposicio da Parte A (comp. 56 — anacruse). Também no comp. 52,
encontra-se ¢ baixo de maior duragio em todo o primeiro movimento, introduzido pela
colcheia final (comp. 51) ligada a figura da minima. Esse baixo deve perdurar até o
comp. 55, com o uso do pedal.

Hé um equilibrio do fator tenso-repouso durante essa Secfio. Construida em 11
compassos, 0 ponto culminante encontra-se exatamente no meio.

O processo gerador da Seglio é determinado pela VARIACAO dos motivos

ritmicos anteriores.

5° Secdio: compassos 56 (anac a 79 - Reexposicdo — Parte A
Como esta Segdo ¢ idéntica a 22 Se¢lio (comp. 6 — anacruse — ao comp. 29), a
média-analise ritmica ¢ também correspondente.
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6" Secfio: compassos 80 a 81 - Codeta

O material da Codeta ¢ a repeticio do encontrado nos compassos 5 e 6 (final da

Introducio — Secéo 1).

. MELODIA- (Média-andlis) =

1* Secdio: compassos | a 6 — Introducdo

O inicie da obra contém duas linhas melodicas principais, a superior — soprano -
e a inferior — baixo - e uma linha ntermediaria com fungfo de preenchimento. As linhas
sdo construidas por pequenos fragmentos melddicos, em movimento descendente ou
ascendente, ¢ o intervalo predominante utilizado € o de terca. A conjugacio desses
fragmentos nas vozes soprano ¢ baixo produz movimentos de sentido contraric ou
paralelo, sendo esse Gltimo a dire¢do do fechamento da Introducdo, dado pela sucessdo

descendente de 5* paralelas (Fig. 15).

Motive 1
Motivo 1 {Repeticio) Muotivo 1.1

Fig. 15 Segio | — Média-analise melédica
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Ainda com relagio as vozes superior e intermedidria, suas linhas estdo
construidas de forma a produzirem, cada gual, uma melodia composta®, que pode ser

visualizada segundo as duas vozes da Figura 16 aproximadamente.

i

Fig. 16 Melodia composta formada por duas vozes, gue compdem as linhas superior e intermediaria.

2% Secfio: compassos 6 {anacruse) a 29 - Exposicio — Parte A

O aspecto melodico dessa Secfo esta totalmente interligado ao aspecto ritmico, €
por isso pode ser observado na Fig. 14 anterior (média-anélise ritmica). O Bloco 1
indicado, sempre apresenta a sucessfo descendente de tercas e sextas acompanhada pela
escala pentaténica no baixo, enquanto que o Bloco 2 tem como caracteristica principal o
uso, no baixo, da escala descendente de DO M a partir do Ré, intercalado com os
fragmentos do baixo da Seclio anterior. Esse motivo melddico pode ser extraido da
sucessdo de intervalos de tercas e sextas da linha superior (Fig. 17). Também a linha
superior de toda a 2* Secfo - vozes soprano e intermedidria - segue com a melodia

composta, conforme ilustra a Figura 16 anterior.

5 KENNAN, Kent. Op. cit. 1999, p. 10.

Denomina-se melodia composta quando, em uma Gnica linha melddica, duas ou mais vozes sdo
ouvidas alternadamente, produzindo, dessa forma, um resultado harménico mais completo. Ocorre
freqlientemente em obras para instrumentos de cordas sem acompanhamento.
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Fig. 17 Motivo melddico inicial do Bloco 2, no baixo.

Importante observar que, o Bloco 1 (Fig. 14, p. 107), a cada ocorréncia, inicia um
tom acima. Isso acarreta um aumento na sua extensfo, j4 que sempre acaba no Mesmo
ponto. Esse processo termina no comp. 20, ao atingir o grau de partida mais agudo, e
com isso a maior extens3o. Cada nova ocorréncia desse episédio esta reforgada ainda

com a indicacdo de sf.

3° Seco; compassos 30 a 45 - Exposicio — Parte B

O tratamento torna-se poliftnico. O aspecto melddico sobressai j& no infcio da
Secfo. As trés vozes iniciais apresentam linhas melédicas maiores. A extenSéo das
frases melddicas aumenta gradativamente até o compasso 37, a partir do qual comeca a
reduzir e a receber fragmentos melddicos na voz superior. A partir do comp. 41, o
tratamento harménico estd conjugado ao maior uso dos fragmentos melddicos. Hsses
aparecem em registros mais agudos, e construldos cada vez a intervalos descendentes

matores (Fig. 18).
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4® Secdo: compassos 45 (anacruse) a 36 — Desenvolvimento

Do inicio da Segdo ao compasso 50, na linha superior, o aspecto melédico volta a
se interligar ao aspecto ritmico. Nesse mesmo trecho os baixos ainda procuram manter a

linha mel6dica inicial da 3* Secfio. Porém, ao chegar no compasso 51 a melodia
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sucumbe ao padrfio ritmico do inicio da obra. A partir do comp. 52, reaparece o Bloco |
da Fig. 14 (p. 107) anterior, niclando em registro agudissimo e preparando o retorno &

Parte A.

5% Secdo: compassos 56 (anacruse) a 79 - Reexposicio — Parte A

A média-andlise melodica ¢ idéntica a da 2* Secio.

6* Secfo: compassos 80 a 81 - Codeta

O material da Codeta € a repeticio do material encontrado nos compassos Se 6

(final da introducdo — Segfio 1).

17 Secdio: compassos 1 a 6 — Introducio

A superposigiio dos materiais nas duas linhas superior ¢ inferior dirige-se para
D6 como centro principal. A utilizacio do fa natural em alterndncia com o 4 # sugere
uma conjugacio entre as escalas de D6 M e de D6 Lidio. Essa mistura faz com que nfio
se possa afirmar a obra como exclusivamente tonal ou modal. G propric compositor, em

entrevista subseqiiente, qualifica a mesma como tonal-modal.*

% Vide Entrevista, p. 298.
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2% Seclo: compassos 6 {anacruse) a 29 - Exposicio — Parte A

A conjugacio entre as escalas de D6 M e D¢ Lidio permanece, sempre se
dirigindo ao D06 como centro principal. O uso das escalas pentatdnica ¢ de tons inteiros
obedece a divisdio anteriormente citada (Fig. 14, p. 107), pois essas escalas ocorrem
sempre na voz inferior ¢ durante o Bloco 1. Também se pode observar que a diregfio
para 0 D6 come centro principal € parte integrante do Bloco 2 (Fig. 14), pois finaliza
sempre 0 movimento descendente dos fragmentos melédicos contidos nesse bloco, na
voz inferior. Dessa forma, assim como a melodia, a harmonia estd intrinsecamente
ligada ao desenho ritmico da Segéo.

Também o streffo ritmico final (comp. 27 a 29) € formado por resquicios desses
dois blocos, pois, a linha superior apresenta um fragmento do Bloco 2, enguanto a linha
inferior constroi intervalos harmoénicos com as notas da escala pentatdnica presente no

Bloco 1 (Fig. 19}.

Fig. 19 Blocos 1 & 2 presentes no sfretfo ritmico final,

Bloco
,,,,,,,, BIOCO 2
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3* Secdo: compassos 30 a 45 - BExnosicio — Parte B

Nessa Se¢fio ha uma divergéneia harmdnica do centro D6. A polifonia a trés
vozes inicia a Se¢fo a partir de Dd (comp. 30 a 32), seguindo para F4 e Sib (comp. 32 a
35), em movimento ascendente. O movimento descendente parte do Si (anacruse do
comp. 35) sugerindo Sol como centro. A escala de tons inteiros, desde o inicio da Secdio,
acompanha essas iransposi¢des na voz intermedidria, e, no compasso 38, passa a integrar
os baixos. O ritmo harmoOnico acelera, 4 medida que se aproxima o final da Secdio (Fig.

20).

Fig. 20 3* Secfo — Ritmo harmdnico.

O tratamento polifdnico anterior transforma-se em harménico a partir do comp.

40. A linha melodica principal encontra-se na voz do soprane, e transfere-se para o
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baixo no compasso 45. O Gltimo baixo da Segfo ~ D6 em intervalo de oitava - € atingido
por uma redugfo ritmica do motivo inicial em Ré Ddrico. Recupera o D6 como centro

principal e estabelece o campo harmdnico para a nova Segfo, o Desenvolvimento.

4" Secfo: compassos 45 {anacruse) a 56 -- Desenvolvimento

No inicic 0 modo Ré Dérico predomina (comp. 46 a 50) empregando os baixos
do compasso 45 (3* Se¢do) na linha superior, em forma de acordes. Porém, ji nos
compassos 46 e 47 o baixo D6 assume maior importdncia como centro, surgindo com
figuras de maior duragfio, tentando estabelecer uma nota pedal. No compasso 51, o
centro Do efetivamente recupera sua funcfio como centro principal. No entanto, o modo
predominante nas duas linhas € o D6 Mixclidio.

A partir do compasso 52, a harmonia volta a se interligar ao elemento ritmico,
como nas primeiras duas Se¢des. Ocorre a apresentacdo do Bloco 1 (Fig. 14, p. 107) a
partir do registro agudissimo, por toda a extensdo do teclado. O material retoma a
alternéncia entre as escalas de D6 M (£ natural) e Do Lidio (fa #), em paralelo com o
uso da escala pentatOnica no baixo. Ac final, a escala de tons inteiros restabelece

completamente o Do como centro principal, e enuncia a Reexposicio da Parte A,

5% Secdio: compassos 56 (anacruse) a 79 - Reexposicio ~ Parte A

A média-anslise harménica dessa Secfio é idéntica & da 2% Secdo.

6" Secfio: compassos 80 a 81 - Codeta

O material da Codeta ¢ a repeticBio do encontrade nos compassos 5 ¢ 6 (final da

Introdugio — Segfio 1).
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1* Secio: compassos 1 a 6 — Introducéo

NZo ha contrastes significativos na textura dessa Secdio. O ritmo € o elemento
dominante. Para que se inicie a obra com o cardter humoristico sugerido pelo compositor
(indicacfio do andamento: “Com humor™), torna-se necessario evidenciar bem os apoios
ritmicos, assim como valorizar as indicagbes de dindmica (p, cresc. e f) e de articulagfio
(staccato sempre). A fGnica ligadura apresentada nesse frecho encontra-se como
ornamentagdo, anterior & cadéncia de 5% paralelas. Essa cadéncia em intensidade forte

produz um efeito percussivo e de término do trecho.

2° Seco: compassos 6 (anacruse) a 29 - Exposicdio — Parte A

A textura se mantém como na Introducgfo, e assim como os aspectos melddicos e
harmdnicos, esta interligada ao elemento ritmico. Os contrastes na sonoridade ocorrem
de acordo com a alternéncia entre os Blocos 1 e 2 (Fig. 14, p. 107). Assim, cada vez que
o Bloco 1 ocorre e se expande, a sonoridade aumenta. O ponto culminante da Secfo
acontece no compasso 20, onde o intervalo de 6 M (si-sol#) € o ponto de partida. A

reducio de intensidade acontece ao final do trecho, dos compassos 27 a 29.

3* Secio: compassos 30 a 45 - Exposicio — Parte B
Nessa Secdo a melodia se sobrepde ao elemento ritmico. A polifonia existente

permite maior liberdade ritmica. O movimento das vozes em conjunto com a dinimica
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indicada procuram a expressio. A medida que se aproxima do final (comp. 40), assume
um carater cada vez mais dramdtico, forte. A sonoridade se amplia ao final, tal como na
Secio anterior. No compasso 45, a linha superior sofre uma breve redugio na
intensidade, enquanto os baixos devem ainda se manter em intensidade forte (Fig. 20, p.

117). A reducdo na dinfmica entfo se resume a um compasso (comp. 45).

4* Secdo: compassos 45 (anacruse) a 56 — Desenvolvimento

Nessa Secfo acontece o ponto culminante do movimento. Assim como nas
anteriores, o trecho inicia a partir de um cresc. e accel., chega ao apice (comp. 51) e
retorna (dim. e rall. — comp. 54). No inicio, a textura favorece o incremento da
mtensidade, pois € produzida pela sucessfo de acordes de quatro notas em movimento
paralelo aos baixos, também apoiados. A partir do compasso 52, os intervalos de tergas e
sextas sucessivos acompanhados pela escala pentatonica na voz inferior também estéo
em staccato. Esse fato, juntamente com a dinfmica indicada, contribuem para a redugéo

de atividade ao final do trecho.

5 Secfio: compassos 56 (anacruse) a 79 - Reexposiciio — Parte A

A média-anslise com relagfio A sonoridade dessa Secfo ¢ idéntica & da 2* SecHo.

6" Secdo; compassos 80 a 81 - Codeta

O material da Codeta ¢ a repeticfio do encontrado nos compassos 5 e 6 (final da
Introduciio — Secfio 1). A 6* Seclio juntamente com a Imtroduciio apresentam, como
contraste em relagio as demais, o fato de que terminam em intensidade forte.
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SINTESE

A média-andlise do primeirc movimento da Somatina para Piane de Alceo
Bocchino, Com Humor, possibilita compreender cada uma de suas Secdes do ponto de
vista de seus segmentos ou unidades maiores. Mostra como as linhas superior ¢ inferior
estdo relacionadas, ¢ também as conexdes entre os quatro elementos: Ritmo, Melodia,

Harmonia e Sonoridade.

Seguindo a metodologia de andlise proposta por John White, verifica-se, dentre
os quatro elementos: Repeti¢fio, Desenvolvimento, Variagfo e Uso de Novo Material —
qual ¢ dominante no processo gerador da composicio. Também se observam os
conirastes existentes em cada Se¢fio. Com essas mformagdes € possivel encontrar o

balanco entre os estados de repouso e de tensfo na obra.

No primeiro movimento o ritmo € o elemento dominante. A melodia, a harmonia
e a sonoridade estdo subordinadas ac aspecto ritimico intrinsecamente, com excecdo da
3* Seclo. Essa Secfio intermedidria produz um grande contraste, por evidenciar a
melodia sobre os outros elementos. Com o tratamento polifénico das vozes, traz o

cardter mais expressivo e cantado.

A partir das observacBes efetuadas a respeito do fator tensfo-repouso em cada
Segfo, ¢ possivel tragar o grafico da Fig. 21 a seguir. Nesse grafico, o fator tensfio-

repouso (eixo Y ) estd em funcfio da seqiiéncia de compassos (eixo X).
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Fig. 21 Grafico do fator tensfio-repouso verificado a partir da média-analise do primeiro movimento — Com Humor,



Do grifico, nota-se facilmente que o ponto culminante de tensfio acontece na 4*
Segdio — Desenvolvimento — especificamente no compasso 51, no acorde de seis sons,
em minimas. O movimento inicia em repouso e termina a um nivel de tensfio média. As
por¢Bes do gréfico, onde estdo representadas as 2% ¢ 5* SegOes possuem curvas de
mesmo comportamento. Isso se explica devido 4 5* Seg3o ser a Reexposigiio da Parte A,
contida na 2* Secdo anterior. Como suas curvas sdo idénticas, possuem, no grafico da
Figura 21, a mesma cor de fundo. Nessas Segdes encontram-se trés picos crescentes de
tensdo seguidos por um pico de tensfio menor. Os primeiros trés picos representam as
sucessdes de intervalos de 3% e 6%, que, a cada vez que ocorrem, estfio ampliadas em
extensio, iniciam em intervalos mais agudos ¢ com maior intensidade (os quatro
elementos: ritmo, melodia, harmonia ¢ sonoridade interligados). Conforme indica a Fig.
14 anterior (p. 107), sdo as ocorréncias do Bloco 1. O quarto pico, de menor nivel de
tensdo, representa o término das Se¢fes (comp. 25-29 e 75-79), onde ocorre a
superposiciic dos dois blocos da Fig. 14, aliado ao breve incremento na intensidade (< f),

e redugfio (>p) subseqiiente da mesma.

O gréfico expde o contraste produzido peia Parte B (3% Secdo), iniciada em
repouso, e crescendo em direcio ao final. H4 uma queda brusca na tensfio no compasso
45, que volta 2 um nivel menor, porém nio igual ao do inicio do trecho. Isso se explica
pela busca do repouso se resumir ao espago de um compasso (45), com a reducio da

mtensidade na linha superior.
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Tal como indicado anteriormente, o Desenvolvimento (4* Segfio) apresenta curva
simétrica, com ponto mais alfo exatamente no meio (6° compasso entre os onze que

formam a Sec¢éo).

Do grafico conclui-se que o fator tensdo-repouso confirma a divisdo em Segdes
previamente realizada para andlise do movimento. Todas as Se¢des, com excecdo da 6
(Codeta, resumida a 2 compassos) iniciam em niveis menores de tensfo, evoluindo para
niveis maiores. As SegOes 28, 32, 4* ¢ 5% iniciam suas curvas em niveis mais baixos,
atingem pontos altos, € retornam para niveis menores de tensdo. As SegBes 1% ¢ 6
apresentam, em sua conclusdo, o mesmo material, a cadéncia formada pela seqiiéncia de

5% paralelas. Por isso suas curvas finalizam em niveis equivalentes de tensio.
p q
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2.1.3 PRIMEIRO MOVIMENTO: COM HUMOR - MICRO-ANALISE

1. Classificagdo dos Motivos Bésicos

Motivo 1
¢. 1/2 - 2/3 (voz superior)

Motivo 2
¢. 2/3 (voz inferior)
Fragmentos melddicos: 2a e 2b

= . L
—ret %
2a 2h

Motivo 3
c. 11/12 - 16/17 - 61/62 - 66/67 (voz
inferior)

Motivo 4
c. 11/13 - 16/18- 61/63- 66/68 (voz
Superior)

Motivo 5
Escala pentatdnica
¢. 6/7 (voz inferior)

Motivo 6
Escala de tons inteiros (voz inferior)
c.8e58

Tabela 1 Motivos Basicos do primeiro movimento Com Humor
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1.1  Variagtes dos Motivos Basicos

Motivo 1.1

c. 3/5

- Variagéo por seqiiéncia
- Variag8o intervalar

Motivo 1.2

c. 6/8 - 56/58

- Variagio por seqiiéncia

- Variagdo intervalar

- Com supressdo da anacruse e do
primeiro tempo

Motivo 1.3

c.8-58

- Fragmento

- Variacfo intervalar

Motivo 1.4

c. 10/11 - 60/61

- Variagdo por seqiiéncia

- Variagio intervalar

- Com supressdo da anacruse e do
primeiro tempo

Motivo 1.5

c. 15/16 - 65/66

- Variagéo por seqiiéncia

- Variagdo intervalar

- Com supressdo da anacruse e do
primeiro tempo

Motivo 1.6

c. 2021 - 70/71

c. 21/23 - 71/72: transposto uma
oitava abaixo

c.23 - 73; fragmento = = - ¢
transposto duas oitavas abaixo

- Variag8io por seqiiéncia

- Varia¢do intervalar

- Com supress&io da anacruse ¢ do
primeiro tempo
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Motivo 1.7
¢. 35/37 8% e
- Variagdio ritmica: ampliagfio e M ) 2 -

insercdo de quidlteras
- Variago por seqiiéncia ( —
- Varia¢fo intervalar

- Variag#io no registro (2 oitavas
acima)

Motivo 1.8

c. 52/54

- Transposto 2 oitavas acima
- Variagdo intervalar

- Variagdo por seqiiéncia

Motivo 1.9

¢. 54/56

- Transposto 1 oitava acima

- Varia¢do por seqiiéncia

- Omisséio da anacruse e do primeiro
tempo

Tabela 2 Variagdes do Motivo 1

Motivo 2.1 (2a.1 e 2b.1)

c. 4/5 (voz inferior)

- Variacéo ritmica {deslocamento

para outra pulsacio do compasso)

- Variagdo intervalar (fa #)

L
2

Motivo 2a.2 :
¢.9¢59 (
- Transposto uma oitava abaixo

Motive 2b.2
¢. 12/13 - 17/18 - 62/63 - 67/68
- Variagfo intervalar

]
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Motivo 2b.3
c. 14/15 - 19/20 - 64/65 - 69/70
- Fragmento (residuo)

Tabela 3 Variagbes do Motivo 2

Motivo 3.1

c. 13/14 - 18/19 - 63/64 - 68/69 ﬂ"q 1 —

- Variagfo ritmica (desenho) £ S " -

- Insercdo de intervalos s T

- Variag#o na articulagfio 4 =~
Tabela 4 Variagies do Motivo 3

Motivo 4.1

c. 13/15 - 18/20 - 63/65- 68/70
- Fragmento

Motivo 4.2
c. 9/10- 59/60
- Fragmento

Motivo 4.3
c. 23/25 — 73/75: completo

- Variac#o intervalar- fa # e fah
- Transposto uma oitava abaixo

Motivo 4.4
c. 25/26 - 75/76: fragmento

- VariagHo intervalar- f4 # e fay
- Transposto uma oitava abaixo

Motivo 4.5
c.27;28¢29-77,78e 79

- Fragmento

- Transposto uma oitava abaixo
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Motivo 4.6

c.29¢79 s o w—
- Fragmento ( : =
- Transposto uma oitava abaixo ‘
Motivo 4.7
c. 30/31 Mesmo tempo

40 (L'istesso tempo)

- Variag8o ritmica: ampliagéo
- Variagio intervalar (fa )

- Inser¢fio da anacruse

- Motivo esta em D6

[

( =

Motivo 4.8

c. 31

- Fragmento

- Variago ritmica: ampliac8o

- Variag8o intervalar (5% ascendente e
82 descendente)

Motivo 4.9

¢. 30/32 (voz inferior)

- Variagdo ritmica: ampliagfio e
imitacdo

- Variagéio intervalar (fa )

- Inser¢éio da anacruse

- Transposto e em oitavas

Motivo 4.10

¢. 32/33 {voz superior)

- Variacfo ritmica: ampliacio
- Variago na articulagiio

- Inser¢éo da anacruse

- Transposto para Fa

il

Motivo 4.11

¢. 33/34 (voz tenor)

- Fragmento em sib

- Variag#o ritmica: ampliacdo
- Insercéio da anacruse

33
N £
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Motivo 4.12

c. 34

- Fragmento

- Variag#o ritmica: ampliaco

~ Variagfio intervalar (52 ascendente ¢
8% descendente)

Motivo 4.13

¢. 33/34 (voz superior)

- Variac8o ritmica: ampliagio
- Inser¢do da anacruse

- Transposto para Sib

Motivo 4.14

¢. 34 (voz tenor)

- Variag#o ritmica: ampliacdo e
diferente desenho ritmico

- Inser¢fo da anacruse

- Transposto para Mib

Motivo 4.15
¢. 37 (voz inferior)/ 38(voz superior)
- Variagfo ritmica: ampliacdo

s |
+ Yeriagto mica: o (%#
Motivo 4.16
c. 38 ! g:
- Fragmento (

- Variag8o ritmica: ampliagio
- Variagdo intervalar (5% ascendente)

Motivo 4.17

c. 38/39

- Variagio ritmica: ampliacdo
- Variagdo intervalar

Motivo 4.18

¢. 39 (voz intermediaria)

- Fragmento

- Variagdio ritmica: ampliagio
- Variagéo intervalar (d6 #)
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Motivo 4.19

c. 39/40 (voz superior)

- Fragmento

- Variacgo intervalar (8* descendente)
- Variagéo ritmica: ampliago

Y

I

Motivo 4.20

¢. 40 (voz superior)

- Fragmento

- Variagfo intervalar (9* descendente)
- Variag8o ritmica: ampliacéo

Motivo 4.21

c. 40/41 (voz superior)

- Fragmento

- Varia¢do intervalar (9* descendente)
- Variag#o ritmica: ampliagéio

(

Motivo 4.22

c. 41/42 (voz superior)

- Variac#o ritmica: ampliagdio

- Varia¢8o no tratamento dos
intervalos: harmonizados em acordes
de trés e quatro sons

- Transposto para la m

Motivo 4.23

c. 42/43 (voz superior)

- Fragmento

- Variag#io intervalar (9* descendente)
- Variag8o ritmica: ampliacdio

Motivo 4.24

c. 43/44 (voz superior)

- Fragmento

- Variacio intervalar

- Variag3o ritmica: ampliago

Motivo 4.25

c. 44/45 (voz superior)

- Fragmento

- Variag#o intervalar

- Variac#o ritmica: ampliagio

H o

-
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Motivo 4.26

¢. 45/46 (voz inferior)

- Variac#o intervalar melodica
(intervalo de 6* descendente ao final)
- Variac&o na articulagio

- Inser¢do da anacruse

- Transposto para Ré

Motivo 4.27

c. 45/48 (voz superior)

- Variag#o no tratamento dos
intervalos: harmonizados em acordes
de trés e quatro sons em movimento
paralelo

- Transposto para ré

Motivo 4.28

c. 46/47

- Fragmentos transpostos

- Variagéo no tratamento dos
intervalos: harmonizados em acordes
de trés sons em movimento paralelo

Motivo 4.29
c. 47/50 (baixos em oitavas)

- Variag@o ritmica: ampliacio

- Variag@o por seqgiiéncia ( . |
e Y . (e ==

- Variacgfio intervalar (intervalo — ( — = %‘—i = == 3__
descendente: fA-mi) E% gg 3 7 g
- Variagdo na articulagio (sincope R S > =
inicial)
- Transposto para Si
Motivo 4.30 I -
c. 51 (baixos) >>0 >
- Insercfio da anacruse ( == —
- Variaggo intervalar (sib ao final) ==
- Transposto para D6 Mixolidio g\-' ~

- A -

Tabela 5 VariagGes do Motivo 4
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Motivo 5.1

c. 10/11 ~ 60/61 o B

- Variagfio ritmica: ampliagéio e ’ ?:_ZT@
omissdo da pausa de colcheia ' g7 ﬁ
Motivo 5.2

c. 15/16 — 65/66 r

- Variag8o por sequiéncia ﬁ‘:’

- Variagfo no grau inicial da escala

- Variag3o ritmica por redugéio ao
final - semicolcheias 1&# e sol #

Motivo 5.3

¢. 20/26 - 70/76 Mmﬁw
- Variag¢do por seqiiéncia e

Motivo 5.4

c.27/28 - 77/78 ( _
- Variagfo no tratamento da escala:
intervalos de 6 e 2* harmdnicos

formados com os graus da escala
pentat6nica

Motivo 5.5

. 29;79 L_;F_—_‘g

- Variag8o no tratamento da escala: ( - 2 :
intervalos de 5% ¢ 2* harménicos 8
formados com a escala pentatdnica #

Tabela 6 Variagdes do Motive 5

Motivo 6.1
c. 56
- Variacfo de registro (oitava abaixo) =¥
e escala de tons inteiros em oitavas T s
g ___ .
em
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Motivo 6.2

¢. 30/31 (voz intermediaria e
superior)

- Variag#o ritmica (ampliacio)

- Transposto e com variagiio
melddica: movimentos descendente e
ascendente

Motivo 6.3

¢. 32/33 (voz intermedidria)

- Variagdo ritmica

- Transposto e com variagio
melddica: movimentos descendente e
ascendente

Motivo 6.4

¢. 34/35 (voz intermediéria e
superior)

- Variag8o ritmica: ampliagido

- Transposto e com variagio
melddica: movimentos ascendente e
descendente

Motivo 6.5

c. 36 (voz intermediaria)

- Fragmento transposto

- Variagdio ritmica

- Varia¢io melddica: transposto e
movimento ascendente

Motivo 6.6

¢. 37 (vozes intermedidrias ¢ baixo)
- Transposto

- Variag§o ritmica: ampliacio

| e
- Variag8o na articulacfio ﬁ : " ?
Motivo 6.7
c.38/39
- Transposto LG e I

- Variag#o ritmica: ampliagio
- Variac8o melddica: movimentos
descendente e ascendente

TR

Tabela 7 Variagdes do Motivo 6
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SINTESE

O primeiro movimento da Sonatina para Piano — Com Humor apresenta 6

Motivos formadores assim distribuidos em variagdes:

NE DE VARIACOES TIPOS DE VARIACOES

1 9 - Intervalares;
- Por seqiiéncia;

- Em fragmentos;

- Ritmicas (ampliagio, inser¢do de quialteras, supressdo da
anacruse ¢ deslocamento para outra pulsagio do compasso);
- TransposicOes

2a 2 - Ritmica (deslocamento para outra pulsacio do compasso),
- Transposi¢éo

2b 3 - Ritmica (deslocamento para outra pulsagio do compasso);
- Intervalar;

- Em fragmento

3 1 - Ritmica (desenho);

- Insercdo de intervalos;

- Variagdo na articulagio

4 30 - Em fragmentos;

- Intervalares;

- Transposi¢Ges;

- Ritmicas (ampliagdo, imitagdo, inser¢io da anacruse,
diferengas no desenho ritmico);

- Melodicas

- Varia¢Ges na articulacio;

- Variagdes por preenchimento harménico dos intervalos;

3 5 - Por seqiiéncia;

- Ritmicas (ampliag#o, redugdo, diferengas no desenho
ritmico);

- VariacGes no tratamento da escala

6 7 - Transposigses;

- Ritmicas (ampliagdo);

- Meladicas;

- Em fragmentos;

- VariagOes na articulagiio

Tabela 8 Motivos e variacdes do primeiro movimento Com Humor

Do quadro anterior observa-se que o Motivo 4 € o que apresenta maior numero
(30) e tipos de variagdes. O Motivo 1, apesar de introduzir a obra, possui menor nimero

de varia¢Ses (9). Esta modificado ritmicamente somente uma vez (Motive 1.7— comp. 35
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a 37). Como conserva sua caracteristica ritmica praticamente inalterada durante as
Secbes 1,2,4,5e 6%, faz com que o ritmo seja 0 elemento predominante, e impregna o
movimento com sua pulsagio viva e dangante. Isso j& vem proposto pela propria indi-
cacdo do compositor sobre o andamento, sinalizado através das palavras “Com humor”,

O menor niimero de variages do Motivo 1 pode ser também explicado segundo
as orientagdes de Schoenberg:

A variedade ndo deve jamais obscurecer a logica ou a compre
ensibilidade: esta ultima requer, ao contrdrio, a limitagdo da
variedade, especialmente se as notas, acordes, formas-motivo e
conirastes se sucederem de forma rdpida. A rapidez é um
obstaculo a percepgéo de uma idéia e, desse modo, as pegas em

tempo répido exibem um grau menor de variedade.”

O Motivo 3 pode ser encarado como uma variagdo do Motivo 1 ou mesmo do

Motivo 1.1 (Fig. 22).

1

( . T / Mativo 1

AN

%?_—F:g:.%
-
-, Motivo 3

Fig. 22 O Motivo 3 como variagio dos Motivos 1 ¢ 1.1

7 Vide p. 79 (Segdes).
% SCHOENBERG, Arnold. Op. cit. 1991, p. 47.
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Nesse caso o Motivo 3 seria uma variagdo ritmica por ampliacdo dos anteriores,
com supressfio dos intervalos intermedidrios (3%) e das notas formadoras dos intervalos
de 6%,

No entanto, optou-se por classifica-lo como Motivo Bésico, pois € a célula
introdutoria e de conclusfio do terceiro e ultimo movimento - Cadenza.

Também as escalas pentatdnica e de tons inteiros foram classificadas como
Motivos Bésicos, uma vez que aparecem com freqiiéncia, seja como simples repeticdo,
ou modificadas, em variages.

Cabe aqui ressaltar ainda o uso da cadéncia formada pela seqiiéncia de 5%
paralelas (Fig. 23).

"'\’N ‘
%ﬁ, = =

=y, 3 . ;_.f

Fig, 23 Cadépcia

Ao término da 1* Seglio (comp. 5 e 6) ¢ ac final do primeiro movimento a
cadéncia reafirma o centro principal D6.

Através da Micro-Anélise percebe-se que o compositor utiliza células ou motivos
basicos determinados e elabora variagbes em torno dos mesmos. Isso caracteriza um
estilo de composi¢Sio bastante difundido, podendo ser encontrado em obras do barroco
a0 séc XX. A conexfio entre os motivos e suas variaches preenche os requisitos da
logica, coeréncia e compreensibilidade e estio de acordo com a necessidade do
contraste, variagio e fluéncia da apresentagfo.
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2.1.4 PRIMEIRO MOVIMENTO: COM HUMOR - SUGESTOES PARA

INTERPRETACAO

O primeiro movimento da Sonatira possui cardter predominantemente ritmico,
uma vez que mantém o mesmo desenho ritmico inicial por todo o movimento, com
excecdo da SecHio 3 (comp. 30-45). Os conjuntos de semicolcheias em contratempo com
a voz inferior estabelecem um moto-perpétuo bem caracteristico de uma Toccata, o que
justifica a denominacfio Piccola Toccata indicada pelo proprio compositor junto ao

andamento.

Ja nas duas primeiras Segdes (comp. 1 a 29) fica evidente o carater ritmico da
obra. No primeiro compasso hi uma indicacfio de acento no segundo intervalo de 3%
Esse intervalo compde o segundo tempo do compasso, e inicia a sucessdo de tergas
descendentes do Motivo 1 principal. Assim, cada vez que o Motivo 1 se repete, ha um
apoio maior nesse intervalo. Os primeiros tempos de cada compasso também devem ser
apoiados, para que as mudancas de formulas de compasso sejam bem compreendidas, e
a eventual quebra da quadratura ritmica fique clara ao ouvinte, como acontece no
compasso 11 (formula 5/8 em substituicdo a 2/4). Como o toque é staccato, saltitante,
nio ha o uso de pedal durante essas Se¢es. Deve-se tocar de forma livre, solta, como

que brincando com o teclado.

Na Introdugfio, 0 movimento inicia em p e cresce para o f a medida que se dirige
para os registros mais graves (comp. 5 ¢ 6). Deve-se seguir a dindmica de acordo com o
Gréfico da Fig. 21 anterior (p. 122). Nesse Grafico é possivel observar que, nas 2% ¢ 5°
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Se¢bes ha uma seqiiénecia de picos de intensidade crescente. Isso denota que, a cada
ocorréncia da sucessdo descendente de intervalos de tercas e sextas deve-se reforcar a
dindmica, iniciando sempre com um sf maior. Sendo assim, na 2% Secfo a tensdo é
crescente até atingir o ltimo sf (comp. 20 - sff) a partir do sol# na linha superior.
Comeca a decrescer, € quando retorna aos registros mais graves (comp. 25) volta a
aumentar {até o comp. 27) para, logo em seguida, em um espago de dois compassos,

concluir em p.

O estudo de mios separadas ¢ indispensavel. Aconselha-se também o estudo das

duas vozes na linha superior, bem como, da melodia composta formada por essas vozes

(Fig. 16, p. 112) separadamente.

Para a igualdade ritmica, é imprescindivel nas Segfes 1, 2, 4, 5 e 6, utilizar o
auxilio do metrénomo, sempre partindo de uma andamento lento, com a colcheia ou a

seminima como medida de tempo, e, gradativamente, acelerar em diregfio ao andamento

proposto.

Na 3® Se¢fio deve-se evidenciar o elemento melddico, expressivo. Para isso,
pode-se interpretar de forma mais livre, cantada. Dado o carater polifonico do trecho, é
fundamental o estudo de cada uma das vozes individualmente, ou mesmo o estudo de
combinacdes entre elas, duas a duas. H4 bastante uso do pedal, como indicado na

partitura em anexo.

A 3% SecHo inicia em p. No compasso 38 (pp) pode-se empregar o pedal esquerdo
(una corda), a fim de se obter uma nova sonoridade ¢ sinalizar o inicio de nova
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graduacgfo para o crescendo posterior. A partir do compasso 40, o andamento ¢ refreado
aos poucos (poco a poco stentdto™) e a intensidade ressurge. A sonoridade cada vez
mais grandiosa paralelamente ao andamento sempre refreado, produzem um carater de
aita dramaticidade até atingir o compasso 45, onde hd uma brusca redugdo de tensdo

(Grafico da Fig. 21, p. 122), com o fechamento da frase na linha superior.

O Desenvolvimento inicia em p e, no curto espago de 5 compassos (comp. 47 a
51), ha uma ampliacfo gradativa de intensidade até o acorde em minimas do comp. 51,
que deve ser executado com ampla e maxima sonoridade. Esse acorde em minimas do
comp. 51 é o ponto culminante em tensZo de todo o primeiro movimento. A partir de
entfo, o tempo é retomado ja4 no compasso seguinte (52), ainda em intensidade f. Aos
poucos volta-se a reduzir a sonoridade (dim. — comp. 54), e conseqiientemente diminuir
a tensfo. A indicagfo do rall. (comp. 54) contribui para essa redugfio na tensdo e produz
o contraste do dltimo compasso da Se¢io (comp. 56), g tempo, que prepara o inicio da

Reexposicio da Parte A, em p.

Como a 5% Seglio € a Reexposiclo exata da Parte A, a interpretacio deve seguir

as orientag¢des anteriormente expostas.

A cadéncia construida pela segiiéncia de 5% paralelas (comp. 5 ¢ 6 — Introdugo),
deve ser executada com toque firme, f, em cardter percussivo. O sol da appoggiatura

imcial é bem apoiado e ligado ao f& e si subseqiientes. O si € staccato, leve, € para

% Vide 56, p. 86.

141



facilitar a execucdio e garantir esse efeito, recomenda-se tocar esse si final com a méo

esquerda (Fig. 24).

MD.
ﬁI
s i

==

~Fp

=&

9

-

ME.

v $

Fig. 24 Sugestio de execugio.

Quando essa cadéncia ocorre ao final, na Codeta (comp. 80-81), hd um reforgo

na sonoridade indicado pelos acentos em cada intervalo de 5% A sonoridade ¢ firme com

rigor, o que vem a intensificar o contraste da dinfimica anterior (p — comp.79) ¢ produzir

um efeito percussivo de maior intensidade para concluir o movimento.
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2.2. SEGUNDO MOVIMENTO: INVENCAO

143



22.1 SEGUNDO MOVIMENTO: INVENCAO — MACRO-ANALISE

O movimento esti dividido em trés Secbes:
- 12 Secdio (Fig. 25): compassos 1 a 24 Exposi¢io
- 22 Seciio (Fig. 26): compassos 24 a45  Desenvolvimento
- 3% Se¢dio (Fig. 27): compassos 45269  Reexposicio
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Fig.25 I® Segio -~ EXPOSICAO
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Fig. 26 2° Segdio — DESENVOLVIMENTO
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1? Seciio: compassos_ | a 24 — Exposicio

Ha dois padrdes ritmicos predominantes (Fig. 28). O primeiro, que compde o
Motivo Basico inicial (Motivo 7, p. 175) na voz inferior, é constituido por uma sucesséo
de semicolcheias ligadas, e finaliza com uma sincope. O segundo padrfio ritmico,
apresentado pelo Contramotivo na voz superior (Motivo 8, p. 175), contém figuras de
valores maiores e gradativos, e também conclui com uma sincope com 1 tempo inteiro

de duragdo. Assim os dois motivos terminam com sincopes ¢ figuras de valores maiores.

Motivo 8: Contramotivo
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Motivo 7

Fig. 28 Padrdes ritmicos predominantes.

Também os dois padres iniciam em anacruse. O Motivo 7 parte da anacruse
para o segundo tempo do compasso, € o Motivo 8, para o primeiro tempo forte do

COmpasso.
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O Motivo Basico (Motivo 7) e o Contramotivo (Motivo 8) se alternam durante a

Se¢d0 nas duas linhas superior ¢ inferior, tal como indica a Fig. 29.

Fig. 29

Motivo 7: Motivo Basico
Motive 8: Contramotive
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Entre essa alternfncia do Motive Basico e Contramotivo existem Episodios™
ritmicos, formados predominaniemente por porgdes do Motivo ou do Contramotivo. A
medida que o movimento se dirige para o final da Secio, esses Episodios tornam-se mais
freqlientes, ou seja, a alternincia anterior cede lugar & alternfincia de Episodios entre as

duas vozes (Fig. 30).

Fig. 30 Episodics alternados nas vozes superior ¢ inferior.

A unidade orglnica acontece através da alternincia entre os Motivos € entre os
Episodios. Nio h4 nenhuma simetria ritmica entre as duas vozes, ¢ também o

desenvolvimento ritmico é reduzido.

7 KENNAN, Kent. Op. cit. 1999, p. 134

Episédios sao secOes derivadas de uma porgfio do motivo ou do contramotivo, ou até€ mesmo de
outro material novo. Podem ser de qualguer extensSo, mas freglientemente ocupam dois a quatro
compassos. O motivo, quando wtilizado como base, geralmente nfio aparece na sua forma completa, mas
em Segmentos menores. Os Episddios sdo quase sempre seqilenciais. Suas fungBes principais sdo: a
modulacfio de uma tonalidade para outra, ¢ a interrupg8o de repeticdes demasiadas e sucessivas do motive.
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O maior contraste advém da superposigfio dos dois padrdes ritmicos iniciais, uma
vez que, enquanto o Motivo 7 se compSe de uma sucessfo de valores iguais
{semicolcheias), o Motivo & apresenta uma gradacgfo sucessiva de valores. O menor
contraste ocorre quando ritmos irregulares - quidlteras - sdo utilizados. Isso acontece

sempre dentro dos Episédios, e na voz superior (compassos 6, 10, 18 e 22).

2* Secdo: compassos 24 a 45 — Desenvolvimento

A Sec¢do inicia com a exposigdo do Motivo Béasico (Motivo 7) na voz superior, €
do Contramotivo (Motivo 8) na voz inferior. N3o ha mais a alternincia desses padrdes
ritmicos entre as vozes, mas sim, a manutencdo dos mesmos nas duas linhas (Fig. 31} o
Motivo Bésico na superior, ¢ o Contramotivo, na inferior. A tnica exceg¢io ocorre nos

compassos 29-30, onde se encontra um fragmento do Motivo Basico na voz inferior.

Moativo 7: Motivo Bésico
Motivo 8: Coniramotivo
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A partir do compasso 36 (anacruse) o uso de semicolcheias sucessivas
simultaneamente nas duas linhas se intensifica. Nos compassos 37 e 38 (1° tempo) esse
conjunto esta bem evidente. A partir do compasso 38 figuras de valores maiores
comegam a ressurgir na voz inferior. Ao se encaminhar para o desfecho da Secdo,
ocorrem novos Episddios, formados por fragmentos dos Motivos 7 e 8 e variagOes
desses. Hsses Epis6dios introduzem novas sincopes, as quais, juntamente com a
indicagfo de rall. a partir do compasso 40, reduzem a atividade ritmica anterior.
Fmnalmente, nos compassos 44-45, atingem-se nas duas linhas, figuras de mais longa
duracfio. Na linha superior, especialmente, a seminima ligada a colcheia com fermata,
estd o valor mais alto encontrado no movimento até entdo.

A unidade orgénica se d4 através do incremento ¢ da redugdo na atividade ritmica
durante o trecho. O incremento acontece & medida que se aproximam os compassos 36 a
39, onde ha o uso de mais semicolcheias sucessivas e simultdneas nas duas hinhas, A
reducgfo aparece do compasso 39 em diante, com a introdugfio de figuras de valores
maiores. No hda nenhuma simetria riimica entre as duas vozes, e também o
desenvolvimento ritmico € reduzido.

Tal como na Se¢fo anterior, 0 maior contraste estd na superposicdo dos dois
padrdes ritmicos iniciais. Também o menor contraste estd nos ritmos irregulares -
quidlteras — que ocorrem tanto na figura da colcheia, quanto na da semicolcheia. As
quidlteras continuam a acontecer sempre dentro dos Episodios, e, nessa Secfo, nas duas

vozes: na voz superior (comp. 36, 40), e na voz inferior (comp. 41, 42, 43, 44).
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3* Secdo: compassos 45 a 69 — Reexposicio

A 32 Secio ¢ a repeti¢lo exata da 1* Secfio até o compasso 68 (2° tempo). Aqui
ocorre uma amplia¢fo ritmica do 2° tempo do compasso 24 (Fig. 32). O compasso final,
antecedido por essa amupliacio 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.

’%;?’ e
) T
S%fb e
- =] —1 |
( S :
I

I Tempo

Fig. 32 Comp. 68: Ampliacio ritmica do compasso 24.

1* Secdio: compassos 1 a 24 — Exposicio

Os Motivos principais de todo o segundo movimento apresentam uma linha

melddica predominantemente cromatica. O Motive Bésico — Motivo 7 — parte de um
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intervalo de 7* menor ascendente, e segue com uma sucessfio cromatica descendente,
interrompida por uma 7* diminuta. Esse {iltimo intervalo introduz um baixo que forma
com a nota inicial grau conjunto — semitom descendente. Assim os baixos constroem

uma segunda linha cromética descendente. Hé entfio uma melodia composta’: sio duas

)

linhas melédicas em direcdio descendente e que obedecem a escala cromética (Fig. 33).

%—F :

Fig. 33 Melodia composta no Motivo Bésico (Mot. 7).

G

Ja o Motivo 8 — o Contramotivo — segue a direcdo ascendente da escala
cromatica.

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, € facil

observar a construgdo dessas linhas sobre a escala diatOnica de mi menor (Fig. 34).

‘—ﬁjz } ]
v - + Wﬁ%

Fig. 34 Motivos construidos a partir da escala de mi m.

Com excegdo do lA# e do sol# (notas de passagem), todas as notas que

" Vide 65, p. 112.
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preenchem os intervalos nas duas linhas melddicas sio encontradas na escala
mencionada de mi m. Ent3o, as linhas melddicas da Seco sfo derivadas sempre de uma
escala diatdnica, apesar de, em um primeiro momento, poderem ser consideradas
crométicas.

A Secio desenvolve-se como anteriormente exposto (Fig. 29, p. 149), através da
alternincia dos dois Motivos (Motivo e Contramotivo) entre as duas vozes, o que
determina um contraponto inversivel’”. Ha também o uso de Episodios. Devido a essa
alternincia dos Motivos sempre transpostos por inteiro, o desenvolvimento melédico €
reduzido. Estd mais acentuado durante os Episodios meldédicos intermedidrios, que
apresentam material novo, como intervalos de maior amplitude (comp. 8, 9, 14, 15 - voz

superior).

O movimento evolui através de graus conjuntos na maior parte.

A unidade orgénica ¢ atingida pela combinagdo das duas Iinhas melddicas, que se
complementam em direcSes contrérias, € também pela alternincia dessas linhas nas duas

YOZes.

O menor contraste estd exatamente no movimento contrério das duas vozes. O
maior contraste ocorre ao se encaminhar para o final da Secfio (a partir do comp. 20),
quando os intervalos se ampliam na alternincia entre os Episédios, e as vozes se

movimentam em diregdo sempre ascendente.

2 Vide 53, p. 71.
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A 1% Secdo permite observar facilmente que o aspecto melddico se sobrepde ao
aspecto ritmico. Apds 0 primeiro compasso, nfo hi o uso de pausas intermediarias e a

ligadura é o desenho dominante.

2° Secdo: compassos 24 a 45 — Desenvolvimento

A Segdio inicia a partir do Motivo Bésico (Motivo 7), agora exposto na linha
superior, € o Motivo 8 (Contramotivo) defasado de 1 tempo completo em relagdo ao
primeiro, na linha inferior. Como no inicio da obra, retomam a tonalidade de mi m.

N&o hé mais a alternincia dos Motivos entre as duas vozes, mas o Motivo Bésico
ocorre seguidamente na Iinha superior, transposto para 14 m (comp. 26 a 28), f&# m
(comp. 30 a 32) e si m (comp. 32 a 34). O Contramotivo acompanha 0 Motivo Basico
nessas transposigdes.

A partir do compasso 34, a sucessdo dos Motivos transpostos nas duas vozes d4
lugar ao uso de Episédios. Esses Episédios melddicos levam as linhas melddicas a
registros mais agudos € ao ponto culminante em tensdo de todo o segundo movimento
(voz superior — comp. 35 a 38). Interessante observar, que, durante esses compassos 0s
Episodios apresentam maior ntimero de graus conjuntos, simultaneamente nas duas
vozes, € em movimento contrrio na sua maior parte (especialmente no comp. 37).

A medida que se aproxima o final da Secfo, as linhas melodicas se encaminham
para o registro médio do teclado, sendo que a voz inferior acompanha esse movimento

através de acordes arpejados sempre em direcio 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), através de fragmentos cromaticos do Motivo Bésico e, mais uma
vez, em direcOes opostas.

O desenvolvimento melddico ¢ maior que na Secfio anterior. A melodia se
mantém como aspecto predominante do movimento. Nio hd pausas intermedidrias,
sendo essas encontradas somente ao final (comp. 45) como preparacfio para a retomada
da 1% Seglio (Reexposicio).

O menor contraste ocorre pela manutengfio dos Motivos seguidos e transpostos
nas duas vozes, em substituicfio 2 alternincia do material entre elas. O maior contraste
aparece quando, nos Episédios em registro agudo do teclado, ocorrem graus conjuntos
em maior numero, € nfo mais intervalos melddicos de maiores amplitudes, como no
final da 1% Secfio.

A unidade orginica ¢ encontrada ao se observar que, nas duas Sec¢Bes, os
Motivos principais — Motivo Basico e Contramotivo —~ estfio presentes mais no inicio,

cedendo lugar a Episddios derivados dos mesmos, ao término de cada trecho.

3* Seclo: compassos 45 a 69 — Reexposicio

A 3% SecHio é a repeticio exata da 1* Seclio até o compasso 68 (2° tempo), onde
entdo ocorre uma ampliagdo ritmica do 2° tempo do compasso 24 (Fig. 32, p. 153). O

movimento termina em registro médio, e na mesma tonalidade inicial de mi m.
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HARMONIA- (Macro-andlise)

i* Seclo: compassos 1 a 24 — Exposicio

A Secdo introduz o movimento a partir da escala de mi m (Fig. 35). Durante a
Segdo ocorre a transposigio dos Motivos para as escalas de sol m (comp. 3 a 5 e na voz

inferior: comp. 8 a 10), ld m (comp. 11 a 13) e d6 m (voz inferior - comp. 13 a 15).

o mi m T sol m
1 : E o 54 5
Hry P ) “_i - : ”
Y BE & L -
@ 3 = - #I- — — s}[ o R a gﬁ - :
> - we FE e AT TiE G e

Fig. 35 Transposigdes dos Motivos.
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Observa-se, no trecho da Fig. 35, que a Seclio inicia com as duas vozes
desenvolvendo suas linhas sobre a mesma tonalidade. A partir do comp. 7, durante ¢
primeiro Episddio intermedidrio, h4 a sobreposi¢iio de duas tonalidades diferentes (Do
M e Sol M, e logo em seguida, D6 M e 4 m) que modulam para Fa M (comp. 8). A voz
superior mantém essa TOnica (F4 M) até 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 14 m. J& no
segundo tempo do comp. 13, a linha inferior transpde o Motivo para d6 m, enquanto, a
partir do compasso 15, a linha superior esta sobre a escala de sol m.

No trecho seguinte (Fig. 36) a Secfio encaminha-se para a Tdnica inicial — mi m,

através de uma seqiiéncia de Dominantes.

W i o
D’ tR D’ t -

Fig. 36 1?2 Se¢do: trecho final (comp. 17 a 24)
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2% Secdo: compassos 24 a 45 — Desenvolvimento

A Se¢fio parte da Tonica — mi m — e transpde os dois Motivos conjuntamente
para 14 m (comp. 26 a 28), fa# m (comp. 30 a 32) e sim (comp. 32 a 34). Em seguida, o
Episodio desenvolve na voz superior a escala de dé# m, nas direcSes descendente e
ascendente, até o compasso 38. A Segfo caminha para a Dominante — Si M — conforme a
Fig. 37, e conclui com uma Semi-Cadéncia, com o acorde final da Dominante na

primeira inversdo.

DALY T T

[}

2
D
Fig. 37 22 Segfio: trecho final — macro-andlise harmonica.

3® Secfio: compassos 45 a 69 - Reexposiciio

A macro-andlise harménica da 32 Secg#io ¢ idéntica a da 12 Secfio.
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1? SecHio: compassos 1 a 24 - Exposico

Por todo o segundo movimento o aspecto melddico é dominante sobre os demais.
A obra obedece rigorosamente ao padréo de duas vozes da Invengdo™.

Inicia com baixa intensidade — p - e em registro médio do teclado. A medida que
alcanca a regiiio aguda do teclado, aumenta sua intensidade, gradativamente, a cada
transposi¢io do Motive Basico e Contramotivo. Mesmo durante a execucgdo dos
Motivos, hd uma graduacfio interna da intensidade, que aumenta para as notas mais
agudas e diminui para as mais graves.

A partir do compasso 19, ha uma graduacfio continua ¢ decrescente da
intensidade, que acompanha o movimento em diregdo aos registros mais graves € ao
final da Segdo. As ligaduras de menor extensfio estfio acompanhadas da indicag@io de
rall. {(comp. 20). Assim, cada ligadura de cada uma das vozes se comporta como um
bloco, que possui um crescendo interno, porém, deve obedecer 3 reducfio geral da
mtensidade desse trecho. Isso € interrompido com a indica¢do de accel. (comp. 22) para
a ligadura de maior extensdo na linha superior que, subitamente, ao final, retoma o rail.
anterior.

A 1% SecHo ja induz ao cardter mais expressivo, melodioso, e de mais livre

execugfo desse movimento. O préprio compositor adiciona ao andamento a indicag8io

™ Vide p. 70.
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poce rubato, sendo esse importante recurso de expressividade na execugdo, envolvendo
flexibilidade na escolha do tempo dentro de um compasso, ou mesmo dentro dos

Motivos e Episodios intermediarios.

2 Sec#o: compassos 24 a 45 — Desenvolvimento

A 2® Secdo, inicia com intensidade baixa como a anterior, mas a hnha inferior
esta agora ern registro mais grave do teclado. A partir do compasso 27, as duas vozes se
aproximam, € conjuntamente seguem para os registros agudos, sempre com maior
intensidade, como indicado no compasso 29 — cresc.

O ponto culminante da obra estd nos compassos de registros mais agudos do
movimento — comp. 35 € 36. Apds esse apice em tensfio, a Se¢io retorna a decrescer,
sempre rall. (comp. 40), tomando cada ligadura como um bloco, tal qual mencionado no
final da 1% Segdo.

O final da Secgdo (comp. 43 a 45) expde fragmentos do Motivo Basico (Mot. 7), ¢
acentua essa recordacio na linha inferior com a indicacBio poce cresc. até atingir a

fermata final.

3® Sec#io; compassos 45 a 69 - Reexposicio

A macro-anilise da sonoridade da 3® Se¢fio ¢ idéntica & da 12 Segdo.
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SINTESE

A macro-analise do segundo movimento da Soratina para Piano de Alceo
Bocchino, Invengdo, esclarece a forma geral e descreve o processo gerador desse
movimento.

O termo Invencdo 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
basicos (Motivos 7 € 8) — com o uso extensivo do contraponto inversivel.™

Em contraposi¢io ao primeiro movimento da Sonatina, no qual o ritmo € o
clemento predominante, na Invenc¢do, a melodia assume o papel principal. Os demais
elementos — ritmo, harmonia e sonoridade — estdo sempre relacionados a ela. A linha
melddica, em geral, nfic estd construida sobre grandes contrastes ritmicos, mas sim,
sobre a figura da semicolcheia, que prevalece. Os motivos basicos se alternam entre as
duas vozes, e nfo existem pausas intermediarias. A atividade ritmica cresce exatamente
quando a linha melddica apresenta maior nimero de semicolcheias em graus conjuntos
{comp. 36 a 38). A harmonia, na maior parte do movimento, pode ser compreendida a
partir do conjunto formado pelas linhas melddicas dos dois Motivos 7 e 8 (Fig. 34, p.
154), ou entdo, das escalas utilizadas como base para os Episodios” intermediarios. A

sonoridade obedece também ao comportamento melédico, uma vez que a graduagio da

™ Vide 53, p. 71.
™ Vide 70, p. 150.
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intensidade aumenta ou diminui segundo o registro mais agudo ou mais grave alcancado
pelos Motivos e Episodios.

O segundo movimento da Sonatina propSe uma interpretacfio mais livre,
cantabile, expressiva. A indicac8o poco rubato permite certa flexibilidade no fraseado.
F um movimento que estabelece alto contraste com o primeiro, através de virios fatores
como: carater mais melodioso, forma da composi¢io, estilo polifénico, andamento mais

calmo, simplicidade dos motivos empregados e redugio do nimero de motivos.
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2.2.2 SEGUNDO MOVIMENTO: INVENCAO -~ MEDIA-ANALISE

1° Secfio: compassos 1 a 24 — Exposicio

A superposicio dos Motivos 7 e 8 (Fig. 28, p. 148), a alternincia dos mesmos
entre as duas vozes (Fig. 29, p. 149) ¢ os Episédios™ intermedidrios existentes, fazem
com que haja uma sucessfio intermitente de semicolcheias. Assim, sempre que uma voz
apresenta figuras de maior valor, a outra voz segue com uma seqiiéncia de
semicolcheias. Nfo ha nem mesmo pausas para interromper essa sucessdo. Essa extrema
regularidade ritmica faz com que o desenvolvimento do ritmo seja reduzido e a
semicolcheia seja 0 motor do movimento.

A férmula de compasso se mantém em 2/4 por toda a Segdo.

O elemento predominante para o processo gerador da Segdio é a REPETICAOQ.

2® Secdo: compassos 24 a 45 — Desenvolvimento

A figura da semicolcheia permanece como elemento ritmico formador de todo o
movimento. Os Motivos e Episodios continuam a se desenvolver tal como na 1* Segfo,
mantendo sempre uma das vozes no padrdo das semicolcheias seqiienciais. A formula de
compasso ¢ sempre 2/4, e a regularidade ritmica permanece, provocada pelo desenho

constante de quatro semicoicheias para cada tempo do compasso. Assim, o

7 Vide 70, p. 150.
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desenvolvimento ritmico continua reduzido, e nfo pode ser considerado como aspecto
determinante para o fator tensfo-repouso no movimento,

A primeira vez que o desenho ritmico diverge do padrfio anterior, ocorre nos
compassos 44-45, quando as duas vozes, simultaneamente, apresentam valores maiores.
Essa redugdo da atividade ritmica vem enunciada ja no compasso 40, com a indicagfio
rall., e isso gera um repouso a medida que se dirige para o término da Secggo.

A forma predominante do processo gerador da Secdio € a REPETICAO.

3” Secfio: compassos 45 a 69 — Reexposicio

A 3* Secdio ¢ a repeticdio exata da 1* Segfio até o compasso 68 (2° tempo). A
ampliag8o ritmica do 2* tempo do compasso (Fig. 32, p. 153) reduz a atividade anterior,

de forma a concluir o movimento em total repouso.

1% Secdo: compassos 1 a 24 — Exposiciio

O Motivo 7, na voz inferior, inicia a Inven¢do a partic de um intervalo de 72
ascendente, que segue 0 desenho melddico no sentido descendente, enquanto ¢ Motivo

8, defasado de 1 tempo inteiro, na voz superior, sugere o sentido contrario, 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 inversivel”, pois
agora, o Motivo 7 encontra-se na voz superior, ¢ 0 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, porém a voz superior nfio apresenta o Motivo 8, e sim intervalos de oitava
melodicos e ascendentes. A conjugagfio dos dois Motivos reaparece no compasso 11 a
13, transpostos para 1& m, No compasso 13 ha uma nova ocorréncia do Motivo 7 na voz
inferior, transposto para dé m. O conjunto melddico composto pelas duas vozes se dirige
para os registros agudos até o compasso 14. A partir de entfio, comega a retornar ao
registro inicial, nfo mais utilizando os Motivos 7 e 8 transpostos e alternados, mas
através de Episddios. Esse processo acontece juntamente a indicagdes de rall. (comp.

20), um breve accel. (comp. 22-23) e novo rall. (comp. 23-24).

O fator tensfo-repouso pode ser determinado por esse comportamento nas duas
vozes. Do inicio até o compasso 14 o contraponto inversivel formado pelos Motivos 7 ¢
8, e a dirego ascendente das linhas melddicas elevam a tensfo. A partir de entdo, o
retornc ao registro inicial, com o uso somente de Episédios, acompanhados das

indicacbes de rall. procuram o repouso para o término da Segfo.

A forma predominante do processo gerador da Segfio é a REPETICAO.

7 Vide 53, p. 71.
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2° Secdo: compassos 24 a 45 — Desenvolvimento

Tal como na 1* Segfo, os Motivos 7 e 8 reaparecem nas duas vozes
simultaneamente, porém, nfo mais em contraponto inversivel, 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 espaco para Episddios melddicos que
alcancam alturas ainda mais elevadas (comp. 35 a 38), levando ao 4pice em tensfo de
todo o movimento. Um repouso maior ¢ atingido ao final (comp. 45), onde ha o retorno
da melodia para o registro médio do teclado, juntamente & ampliagio ritmica e as

indicagBes de rall. e dim.

A forma predominante do processo gerador da Secdio é a REPETICAO.

3° Sec¢fio: compassos 45 a 69 — Reexposicio

A média-andlise melodica da 3 Segéio € idéntica 3 da 12 Se¢fo até o compasso 68
(2% tempo). A ampliacdo ritmica do 2° tempo do compasso (Fig. 32, p. 153) recorda o
Motivo Basico 7 na voz superior, e conclui 0 movimento em repouso e na tonalidade

inicial de mi m.
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1° Se¢fio: compassos 1 a 24 - Exposicio

A 1* Secfo inicia e termina na tonalidade de mi m (Fig. 35, p. 158). Durante a
Secdo, sempre que os Motivos 7 ¢ 8 acontecem simultaneamente nas duas vozes,
encontram-se transpostos na mesma tonalidade. Para a modulagio de uma tonalidade
para a outra, observa-se claramente, que as vozes percorrem simultaneamente

fragmentos em tonalidades diferentes, através da utilizacio de Episodios.

2% Secdio: compassos 24 a 45 — Desenvolvimento

Tal como na 1* Sec¢do, os Motivos 7 e 8, quando simultineos nas duas vozes,
estfio transpostos sobre a mesma tonalidade. A medida que os Episédios comecam a
prevalecer, as vozes tornam-se independentes harmonicamente, desenvolvendo-se sobre
tonalidades diferentes (Fig. 37, p. 160). Interessante observar que, no ponto culminante
em tensfio do movimento {comp. 35 a 38), acontece uma excegdo a essa regra: as duas

vozes apresentam Episodios sobre a mesma tonalidade de do# m.

3° Seco: compassos 45 a 69 — Reexposiciio

A média-anilise harménica da 32 Se¢fio ¢ idéntica a da 12 Segfo.
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1° Secfo: compassos 1 a 24 - Exposicio

A textura dessa Secfio n3o apresenta contrastes significativos. A melodia € o
elemento dominante, e a sonoridade acompanha o desenho das vozes, intensificando-se 4
medida que os Motivos sfio transpostos para os registros mais agudos, e reduzindo de
intensidade ao final da Sec8o. A regifio de maior tensdo, ou seja, de maior intensidade
nessa 1* Se¢do, encontra-se a partir do compasso 14, permanecendo em um plano mais
sonoro durante a execucio do Motivo 7 em d6 m na voz inferior, passando a se atenuar
um pouco nos compassos 17 e 18.

Apesar da regularidade ritmica imposta pelo padrio das semicolcheias, existe a
flexibilidade do andamento, indicada pelas expressdes poco rubate (no inicio), rall. e
accel. A composicio permite uma sonoridade mais branda, cantabile ¢ expressiva do

que aguela sugerida no primeiro movimento da Sornating, “Com Humor”,

2° Secfio: compassos 24 a 45 — Desenvolvimento

As caracteristicas relativas 4 sonoridade dessa Se¢do permanecem como na
Secdo anterior. Ha uma elevagdio da intensidade geral ao se encaminhar para o ponto
culminante de todo o movimento, de registro mais agudo e com indicacfio f — compassos
35 e 36. A seguir, sua intensidade volta a se reduzir, retornando ao registro inicial. Os

compassos finais da se¢do (44-45) estabelecem uma pontuagfio fortemente conclusiva
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dada por varios elementos em conjunto: o uso da fermata final, a amplacfio ritmica
fornecida pelas quialteras, o fragmento melddico recordando o Motivo 7 na voz inferior,
e a semi-cadéncia terminada na primeira inversio da Dominante — Si M. Assim sendo,

no final, a Se¢do retorna ao repouso do inicio do movimento.

a

3" Secdo: compassos 45 a 69 — Reexposicio

A média-andlise da sonoridade da 32 Se¢fio ¢ idéntica & da 1% Secdio, até o
compasso 68 (2° tempo), onde ocorre a ampliagio ritmica do 2° tempo do compasso,
dada pelas quialteras (Fig. 32, p. 153). Aqui, existe novamente a procura do repouso, tal
como no final da 2* SecHo. Para isso h4d um conjunto de fatores interativos: a ampliagdo
ritmica, o retorno para o registro meédio, o fragmento melédico do Motivo 7, a redugio

da intensidade geral desde o compasso 64, e a conclusio sobre 0 acorde da tonica mi m.

SINTESE

A média-andlise do segundo movimento da Sonatina para Piano de Alceo
Bocchino, Invengdo, possibilita compreender cada uma de suas Se¢Ses do ponto de vista
das duas vozes em conjunto. Mostra como as linhas superior e inferior estdio
relacionadas ¢ como se desenvolvem durante o movimento. Analisa qual dos quatro
elementos: Repeticéio, Desenvolvimento, Variacdo e Uso de Novo Material, € dominante

para o processo gerador de cada Secdo.
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A partir das observagdes obtidas, torna-se possivel determinar o balango
existente entre tensdo e repouso na composicio, e, para representar esse comportamento,
a Figura 38 a seguir (p. 173) apresenta o Grafico do fator Tensfo-Repouso (eixo Y) em
fungdo da seqiiéncia de compassos (eixo X).

O Gréafico apresenta as trés Se¢des do movimento, sendo que a 1% (Exposi¢do) e a
3% (Reexposigao) apresentam a mesma cor de plano de fundo, pois seus comportamentos
sdo idénticos. Fica evidente no Grifico que, o ponto culminante em tensdo da obra
encontra-se na 2% Secfio (comp. 35 e 36). Nesses compassos existe a elevagdo da
intensidade geral, paralelamente a direcfio para os registros mais agudos, ¢ as duas vozes
desenvolvem seus Episédios sobre a mesma tonalidade de d6# m, apresentando uma
seqiliéncia maior de semicolcheias.

No Grifico, € possivel observar também a graduacfo de tensdo existente para se
atingir o dpice em cada uma das Se¢des. Essa graduacdo ¢ produzida pela transposicéo
dos Motivos 7 e 8, que seguem na diregio ascendente, e que refor¢am a dindmica a cada
ocorréncia.

O movimento inicia e termina em repouso absoluto, diferentemente do primeiro
movimento da Sonating — “Com Humor” (Fig. 21, p. 122). No primeirc movimento, o
ritmo é o elemento dominante. A obra inicia j& com determinada atividade ritmica,
apesar de pouca intensidade, e conclui com a cadéncia de 5% paralelas, em registro grave
e forte. No segundo movimento — [nvengdo - o elemento meldédico prevalece. Traz um
carater mais expressivo, mais livre na sua interpretagdo. O andamento € mais trangiilo,

com a possibilidade de um certo rubate como indicado pelo préprio compositor.
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Fig. 38 Grafico do fator tensfo-repouso verificado a partir da média-analise do segundo movimento — nvengdo,



Fato interessante a se observar da comparacfo enfre os dois primeiros
movimentos € o uso da semicolcheia como figura padrfo, majoritaria, porém
copstruindo ambientes totalmente contrastantes. No primeiro movimento, a unidade de
tempo formada por quatro semicolcheias (férmula 2/4 nos dois movimentos) estabelece
uma sonoridade viva, dancante e “bem humorada”. Isso ocorre também devido ao
andamento rapido, ao toque mais seco — staccafo, e ao tratamento harmdnico dos
intervalos. No segundo movimento, a unidade de tempo formada também por quatro
semicolcheias produz o ambiente vocal, singelo, melodioso. O estilo polifonico, com o
uso do contraponto inversivel, o toque legafe, e o andamentc Andante mosso —

contribuem conjuntamente para a formacio dessa sonoridade.

174



2.2.3 SEGUNDO MOVIMENTO: INVENCAO - MICRO-ANALISE

1. Classificacfio dos Motivos Basicos

Motivo 7
c. 1/3 — 45/47 (voz inferior) /"‘”ﬁ“\
Motivo 8
c. 1/3 —45/47 (voz superior) — e
S s v * - e

Tabela 9 Motivos Basicos do segundo movimento - Invengdo

1.1  Variagdes dos Motivos Basicos

Motivo 7.1

¢. 3/5 — 47/49 (voz superior)
¢. 8/10 — 52/54 (voz inferior)
- Transposto para sol m

Motivo 7.2

¢. 5 e 49 (voz inferior)
- Transposto para sib m
- Variag8o ritmica

- Variag8o intervalar

- Fragmento

Motivo 7.3

¢. 6 e 50 (voz inferior)
- Variag#o intervalar

- Fragmento

Motivo 7.4

c. 6/7 — 50/51 (voz inferior)
- Variagdo intervalar

- Fragmento

Motivo 7.5

¢. 7/8 — 51/52 (voz inferior)
- Variagéo intervalar

- Fragmento
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Motivo 7.6

c¢. 8/10 — 52/54 (voz superior)
- Fragmento

- Variagfo intervalar

- Variag3o ritmica

Motivo 7.7
c. 11/13 — 55/57 (voz superior)
- Transposto para la m

Motivo 7.8
¢. 13/15 ~ 57/59 (voz inferior)
- Transposto para d6 m

Motivo 7.9

c. 24/26 (voz superior)

- Transposto ura oitava acima

- Com supressfio da sincope final

Motivo 7.10
¢. 26/28 (voz superior)
- Transposto paralam

Motivo 7.11

¢. 28/29 (voz inferior)
- Transposto para ré m
- Fragmento

Motivo 7.12
¢. 28/29 (voz superior)

- Variag8o ritmica

Motivo 7.13
¢. 29/30 (voz inferior)
- Transposto para ld m
- Fragmento

Motivo 7.14

¢. 30/32 {voz superior)

- Transposto para fa# m

- Com supressdo da sincope final
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Motivo 7.15
c¢. 32/34 (voz superior)
- Transposto parasim

—

-1y g"‘g

Motivo 7.16 o
c. 42/43 (voz superior)

- Transposto para fA m
- Fragmento

Motivo 7. 17

c. 43/44 (voz inferior) ~; = Bavri
- Varia¢do por inversio ﬂ#ﬁz

- Variag#o ritmica: ampliagio (anacruse)

Motivo 7.18
¢. 44 (voz inferior) 2 P
-

- Fragmento
- Variag8o ritmica: ampliagio
- Variag#o intervalar

Motivo 7.19
¢. 67/68 (voz superior) N

- Transposto uma oitava acima S :‘xﬁﬁ:__, ;
- Fragmento < g

- Variag&o ritmica: ampliacéo

Tabela 10 Varia¢Ges do Motivo 7

Motivo 8.1 :

¢. 3/5 ~ 47/49 (voz inferior) (% el -

- Transposto para sol m — ] g
Motivo 8.2

c. 5/6 — 49/50 (voz superior) S N
- Fragmento s
- Variagdo ritmica —

- Variacdo intervalar

Motivo 8.3

c. 6/7 —50/51 (voz superior) e
- Fragmento transposto .

- Variac#io ritmica [ — L-:-;‘ |
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Motivo 8.4

c. 10/11 — 54/55 (voz inferior)
- Fragmento

- Variagéo por seqliéncia

- Variaco intervalar

- Varia¢3o ritmica

e ool

Motivo 8.5
¢. 11/13 — 55/57 (voz inferior)
- Transposto para lA m

Motivo 8.6

¢. 13/15 — 57/59 (voz superior)
- Fragmento

- Variagdo por seqiiéncia

- Variag3o ritmica

- Variacdo intervalar

Motivo 8.7

¢. 16 e 60 (voz superior)
- Fragmento

- Variagdo intervalar

¥ i

Motivo 8.8
c. 24/26 (voz inferior) = 7
- Transposto duas oitavas abaixo ge @vs T W
Motivo 8.9
c. 26/28 (voz inferior) (‘ 2 ) L

. —
- Transposto para & m %M%
Motivo 8.10 s
¢. 29/30 (voz superior) AT
- Fragmento (&%
- Variago ritmica A
- Variagdo intervalar

- Motivo 8.11
¢. 30/32 (voz inferior)
- Transposto para fA # m
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- Motivo 8. 12
c. 32-34 (voz inferior) é

. *1)
)
R
i\

- Fragmento

- Variag8io por seqliéncia
- Variagéio ritmica \_ W,
- Variacdo intervalar
- Motivo 8. 13

¢. 35 (voz superior) e
- Fragmento :

- Variagdo ritmica (

- Variagéo intervalar
- Motivo 8. 14

c. 41/42 (voz superior) Tt

- Fragmento # :
- Variag8io por seqiiéncia S

- Variac¢do ritmica
- Variacfo intervalar

E
1L

N
J
\
J

g
0

Tabela 11 Variagbes do Motivo 8 (Contramotivo)

SINTESE

O segundo movimento da Soratina para Piano — Invengdo — apresenta 2 Motivos

formadores assim distribuidos em variactes:

MOTIVO | N2DE VARIACOES TIPOS DE VARIACOES

e e MRS
7 19 - Transposi¢des;

- Ritmicas (com supressio da anacruse e ampliagio),
- Intervalares;

- Em fragmentos;

- Por inversdo

8 14 - TransposigOes;

- Ritmicas (diferengas no desenho ritmico);

- Intervalares;

- Em fragmentos;

- Por seqiiéncia

Tabela 12 Motivos e variagies do segundo movimento Invengdo
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Desse quadro observa-se que os dois Motivos formadores possuem quantidades
aproximadas de variagSes. Entfio, os Motivos 7 ¢ 8, com suas respectivas variacles,
constroem a obra em conjunto e se desenvolvem em igual proporgio. Isso estd de acordo
com a definigdo de uma Invengdo, a qual se constitui de uma obra contrapontistica

centrada no desenvolvimento de material derivado de um ou dois Motivos™.

Das variagdes indicadas anteriormente, € interessante salientar que, no c¢aso do
Motivo 7 — Motivo Basico micial, das dezenove varia¢des envolvidas, sete ocorrem por
transposi¢do completa para outras tonalidades: variagGes 7.1; 7.7; 7.8; ;7.9; 7.10; 7.14 ¢
7.15. No caso do Motivo 8 ~ ou Contramotivo — isso acontece nas variagdes 8.1; 8.5;
8.8; 8.9 e 8.11; cinco do total de quatorze. As variaghes restantes sdo fragmentos, que na
sua maijoria, constituem partes integrantes dos Episodios™ intermedidrios. Isso ocorre
também devido & utilizagio do contraponto inversivel’, onde ha o ajuste dos Motivos

alternadamente entre as duas vozes.

Durante o movimento, os Episodios sdo formados entdo por: fragmentos dos

Motivos 7 ¢ 8, escalas ou sucessbes determinadas de graus conjuntos, e acordes

arpejados.

O segundo movimento da Senatina para Piano demonstra a possibilidade de se

utilizar, no século XX, um estilo de composicio, que remonta ac século XVIII

78 KENNAN, Kent. Op. cit. 1999, p. 126.
7 Vide 70, p. 150.
% Vide 53, p. 71.
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(Invengdes de Bach). O 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.
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2.2.4 SEGUNDO MOVIMENTO: INVENCAO - SUGESTOES PARA

INTERPRETACAO

O segundo movimento da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino — Invengdo
apresenta uma textura contrapontistica a duas vozes, em andamento lento e carater
altamente expressivo. Trata-se de uma Invengdo composta no século XX, de cunho
nacionalista, que recorda o aspecto seresteiro, muitas vezes imitando o violdo.

Um primeiro passo para o estudo desse movimento € a compreensdio e execu¢io
das duas vozes separadamente.

Como observado nas anélises anteriores, 0 movimento, a uma primeira vista,
apresenta duas linhas melddicas cromaticas. Porém, a sobreposigio dos Motivos 7 e 8§
constrdi sempre uma escala diatonica (Fig. 34, p. 154). Assim, nfio b4 a predominéncia
de uma voz sobre a outra, mas a complementacio melddica e harmodnica entre elas. Para
auxiliar na execucdo dos Motivos sobrepostos, pode-se empregar a seguinte dinfmica

individual para cada voz (Fig. 39):

|
i

gﬁi

N
w
r

Fig. 39 Dinémica individual das duas vozes - comp. 123
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A fim de evidenciar a escala diatdnica utilizada em cada sobreposigéio, pode-se
destacar um pouco as notas iniciais de cada tempo do Motivo 7. No caso da Figura 39
anterior seriam, na voz ioferior: 14, sol, fa#, fa# e mi, conforme estio circuladas nessa

figura.

Como o movimento utiliza a semicolcheia como figura padrio, o estudo ritmico
com o metronomo ¢ importante. Porém, como indicado pelo prépric compositor no
inicio da obra, através da expressdio poce rubato, ha uma flexibilidade no andamento e
mesmo no padrio das quatro semicolcheias, empregado para formar o tempo de cada
compasso. Essa liberdade de execugdo nio deve ser tomada com exageros. Assim ¢omo
uma interpretacfo extremamente regular das semicolcheias leva & estagnacio ¢ a

monotonia, também o uso abusivo de rubatos incorre no mesmo erro.

A ligadura € o desenho formador de todo o movimento. Sendo assim, € preciso
ressaltar cada inicio e término desse desenho, a fim de esclarecer bem a articulagfio
existente entre as duas vozes. Especialmente na ocorréncia de ligaduras menores entre
duas ou trés notas (comp. 19 a 23 e comp. 38 a 41), essa inflexfic dirige a atengio para o
uso de novo material, ou mesmo fragmentos dos Motivos Bésico e Contramotivo

formadores de Episodios melddicos intermediarios aos Motivos principais.

Conforme o Gréfico da Figura 38 (p. 173). o desfecho de cada Secfio volta
sempre ao repouso. No entanto, esse repouso € atingido de diferentes formas.

A 1% Segfo conclui com o uso de Episodios nas duas vozes (Fig. 40). No
compasso 22 (anacruse), a voz superior apresenta uma ligadura maior em diregfo
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ascendente ¢ inicia com um accel. A diregio dessa linha tem como édpice a sincope - nota
dé final - do compasso 23, que entdo segue raill. para o si. Simultaneamente, a voz
inferior executa duas ligaduras, também em direc3o ascendente € tem como 4pice a nota
fa, 12 tempo do compasso 24, que segue rall., em direcio descendente para o mi. Para o
final dessa Se¢do sugere-se a dinimica da Fig. 40, em conjunto com as alteragSes no

andamento ja indicadas pelo compositor.

4/: >-\
\ 1 L s g“ ‘r’;"-"_"‘\‘_
% — j =

/—"""“""\ g o
= amnE T =
‘OP’:. = = ; ,__;jl* @%!‘

£

&

my

Fig. 40 Término da 1® Seg¢fio — Exposigiio — comp. 21 a 24

Para o final da 2® Segdo (Fig. 41), é importante observar o rall. indicado {comp.
40), que deve ser gradativo até o final (comp. 45), culminando com a fermata em
repouso completo. Das analises anteriores e do Grafico (Fig. 38, p. 173), essa fermata
esta antecedida por uma variagfo por inversio do Motivo 7 e um fragmento do mesmo
(Motivos 7.17 e 7.18, p. 177), os quais produzem uma recordacdo distante do Motivo
Bésico inicial. Ao intérprete recomenda-se observar com atencfo a fermata, pois ela
representa elemento conclusivo e de separagfio entre duas Segbes: o Desenvolvimento e

a Reexposicio.
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Fig. 41 Término da 2* Seglio — Desenvolvimento — comp. 37 a 45

A 3% Segiio — Reexposiglio — apresenta seu desfecho a partir do compasso 63.
Como esses compassos sio idénticos ao final da 1* Segfio (comp. 19 ao 23), aconselha-se

que haja uma redugfio na intensidade a cada novo Episodio, tal como na Figura 42.

Hi Tempo

Fig. 42 Término da 3® Segfio — Reexposigio — comp. 62 a 69
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A utilizacdo dessa dinfmica auxilia na busca do repouso final para o movimento.
Faz com que a sonoridade se torne cada vez mais distante, que desapareca aos poucos,

acalmando sempre mais até o acorde da tdnica — mi m — final.

Como a Invengdo apresenta material cromético, 0 uso do pedal deve ser bastante
reduzido para que o ouvinte perceba todos os graus das linhas melédicas com clareza.
Como o pedal nfio estd indicado na partitura, sugere-se que seja aplicado o meio-pedal
alternado durante as Segdes, e que o pedal inteiro esteja restrito somente & fermata final
da 2* Secfo ¢ ao acorde final do movimento, o que intensificara o sentido de repouso e

conclusdo nesses pontos.
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2.3. TERCEIRO MOVIMENTO: CADENZA
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2.3.1 TERCEIRO MOVIMENTO: CADENZA — MACRO-ANALISE

O movimento esta dividido em seis Secdes:

- 1% Segfio (Fig. 43): compassos 1 a 24 Introdugdo

- 2% Secdo (Fig. 44): compassos 25 a 43 Exposigéo — Parte A

- 3% Secfio (Fig. 45): compassos 44 a 48 Exposicio —~ Parte B

- 4* Secio (Fig. 46): compassos 49 a 63 Desenvolvimento

- 5% Secdo (Fig. 47): compassos 63 (anacruse) a 81 Reexposicdo — Parte A
- 6% Secdo (Fig. 48): compassos 82 a 91 Coda

600002 S0 0 0 06 T8 - e A e o S0 e - e o S e

Fig. 43 1% Segio - INTRODUCAO
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Fig. 44 2* Segio - EXPOSICAO — PARTE A
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Fig. 46 42 Se¢io — DESENVOLVIMENTO
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Fig. 47 5° Segiio - REEXPOSICAO — PARTE A
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1* Segfio: compassos 1 a 24 — Introdugdo

O movimento inicia na voz inferior, em andamento lento — Tranquillo — a partir

de uma célula extraida do 1° movimento — Com Humor. Essa célula ¢ formada pela

uniio dos Motivos Bésicos 3 e 2b (p. 125) conforme Fig. 49 a seguir. O Motivo 3

aparece ritmicamente modificado.

"y

2= =

Fig. 49 Célula inicial do 3% movimento — Cadenza

Logo apds (comp. 2-3) ocorre uma nova variacio ritmica e intervalar do Motivo
3, seguida pela escala de tons inteiros até dd, executada em semicolcheias (Fig. 50) na

suaz maior parte. A partir de entfo, os baixos seguem em oitavas, também em

semicolcheias até o compasso 5.

/~ Motivo3 N\

ey
) N)

&M:

Fig. 50 Utilizagfio do Motivo Basico 3 e da escala de tons inteiros (comp. 2-3)
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No compasso 5, o padrio de 4 semicolcheias para um tempo do compasso
utilizade nos dois movimentos anteriores inicia a voz superior, enquanto os baixos
estabelecem pontua¢des firmes na figura da colcheia. A partir de entdo ocorre um
accelerando ritmico na voz superior, com o uso de quidlteras, reforgado pela indicagdo
poco a poco accel. proveniente do compasso 3. Os baixos retomam as semicolcheias no
compasso 6, o que estabelece um contratempo com as quidlteras da voz superior. Esse
incremento da atividade ritmica culmina nos acordes arpejados do compasso 8, onde
aparece nova indicagdo de andamento — Enérgico.

Nesse novo trecho, as semicolcheias se alternam com os acordes arpejados até o
compasso 10, onde a linha inferior insiste com valores maiores. Esse conflito leva a
seqiiéncia de fusas e ao glissando do compasso 11, e culmina na sucesso de quidlteras
do compasso 12, executadas pelas duas vozes simulianeamente e em movimento
contrario. No compasso 13 hd uma nova ampliagio ritmica nos baixos, dada pelas
tercinas em contraposicio as sextinas da voz superior.

No compasso 14 (anacruse), os baixos seguem solitarios na execugfio da célula
inicial (Fig. 49), em oitavas e com nova terminaco para o Ia. O acorde arpejado da voz
superior ¢ a fermata nas duas linhas produzem uma interrup¢do na atividade ritmica até
entdo. O compasso 17 passa a refrear o movimento, através da indicagdo de rall e
utilizacdo de figuras de maior valor. O decréscimo da atividade ritmica perdura até o
final, conforme as indica¢Bes cedendo (comp. 19) e rall. (comp. 23). No compasso 23
acontece um ralentando ritmico nas duas vozes, dado pela passagem da semicolcheia

para a quidltera na figura da colcheia, seguida por seminimas ¢ minimas. Para enfatizar
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mais ainda a conclusdo dessa 1? Segdo, sfio aplicadas fermatas sobre os dois tempos
principais do compasso 24, ampliando ao maximo os valores finais .

O desenvolvimento ritmico € elevado, pois hd uma grande diversidade de
materiais empregada. No ha uma simetria ritmica global na Secfo. A unidade orgénica
¢ alcancada & medida que a atividade ritmica cresce ou decresce, estando
proporcionalmente ligada a utilizagdo de figuras de menor ou maior valor.

Ha dois grandes contrastes com relagdo ao ritmo durante a Secfo. O primeiro
contraste significativo ocorre quando, apds se atingir a seminima final do compasso 11,
subitamente as duas vozes iniciam movimento contrério 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 0 2% tempo do compasso. H4 uma fermata sobre a pausa, € no compasso
17 a voz superior prossegue com uma linha de fusas e semicolcheias em rall. expressivo.

O menor contraste fica estabelecido através dos contratempos formados pela
juncdo das duas linhas, quando executam conjuntos de quatro semicolcheias e sextinas

simultaneamente (comp. 6-7).

2° Seciio: compassos 25 a 43 - Exposicio — Parte A

A 2% Secfio apresenta os Motivos do 1° movimento - Com Humor —2 (aeb)e 3
(p. 125), e do 2° movimento - Invengdo - Motivo 7 (p. 175), combinados em variagdes

entre as duas linhas superior e inferior, como ilustra a figura 51 a seguir. O padriic
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ritmico de quatro semicolcheias por tempo do compasso € utilizado sem interrupgéo até
o final da Secio. O andamento Allegretto junto a expressdo Galhofeiro® sugere um
carater descontraido. O toque staccaro também contribui para uma atmosfera mais leve e

dancante,

4 Motivo 7 ™ Mot. Motivo 7 N

-4

141

wis e
3 1w O
Mot. 200 Mot. 26

Fig. 51 Utilizac@io dos Motivos 2 (a e b), 3 e 7 na 22 Seglo

O desenvolvimento ritmico da Segdo é reduzido, dada a utilizagiio constante da
mesma figura, a semicolcheia. Ha pequenos contrastes na inclusdo de oitavas acentuadas
nas duas linhas, as quais produzem contratempos dentro do ritmo motor homogéneo de 4
semicolcheias por tempo do compasso.

A unidade orgénica ¢ aicancada através da manutencfo de um desenho ritmico

padrio por toda a Seg8o.

3® Secdo: compassos 44 a 48 - Exposicio — Parte B

Os compassos iniciais dessa Segfo (comp. 44 a 46) contém a transposico literal

do inicio da 3* Secgiio do 12 movimento — Com Humor (comp. 30 a 32 — p. 81). Com

81 A expresséio Galhofeiro é o adjetivo masculino para Galhofa, que significa Gracejo, Risada, Zombaria.
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relagdio a Secdo anterior, ha uma ampliagdo ritmica obtida através da utilizagiio de
figuras de maior valor, tanto na voz superior quanto inferior.

A medida que alcanga os compassos finais, h4 um incremento na atividade
ritmica dado pelo uso de semicolcheias em conjunto com a indicagdo accelerando. O
rall. indicado na anacruse do compasso 47, fortalece a redugdo ritmica imposta pelas
quidlteras e fermatas finais da Segéo.

O desenvolvimento ritmico ¢ significativo.

A unidade orgéinica é alcancada & medida que a atividade ritmica cresce ou
decresce, estando proporcionalmente ligada a utilizagfio de figuras de menor ou maior
valor.

O maior contraste est4 na primeira inclusdo de semicolcheias no baixo (comp.
47) em oposicio as seminimas e minimas anteriores. O menor contraste estd na

irregularidade ritmica formada pelas quialteras finais.

4® Secdo: compassos 49 a 63 — Desenvolvimento

A Sec¢fo mantém o padrio das semicolcheias, tal como no 2° movimento —
Invengdo. Isso pode ser observado no inicio, mesmo através do tratamento polifSnico,
onde as vozes se complementam e preenchem todas as pulsagSes no valor da
semicolcheia para um compasso. A medida que a Segfio prossegue, torna-se mais claro,
na voz superior, o desenho ritmico padrio original da Invengdo.

No inicio, as vozes superpdem seus desenhos ritmicos com plena regularidade,

de forma a se encaixarem perfeitamente. Ha o conjunto das indicagdes rall. (comp. 50),
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accelerando (comp. 52) e a tempo (comp. 53), o que faz relembrar também a
flexibilidade no andamento da Invengdo.

A partir do compasso 55 a atividade ritmica passa a aumentar (accelerando), a
medida que atinge registros mais agudos, até o compasso 58, onde ocorre o primeiro
contraste ritmico, formado pela superposi¢io de quidlteras na voz superior e
semicolcheias na voz intermedidria. Nesse mesmo compasso a indicagBio molto rall.
retoma o padrdio original, porém, ja em seguida (comp. 59), as quidlteras reaparecem na
voz superior. H4 uma redugédo da atividade ritmica, que serve como prepara¢io para o
compasso 60. A seguir, tal como na 3* Segio (Parte B), hda uma ampliagio ritmica,
obtida através da utilizacBio de figuras de maior valor nas duas linhas. A indicagfo a
tempo complementada pela figura da colcheia equivalente a duragiio da semicolcheia
anterior, esclarece a dosagem do rall. precedente (comp. 58).

A unidade orgénica € observada na afinidade das indica¢Bes de mudangas de
andamento rall., molto rall., accelerando e a tempo com os desenhos ritmicos existentes.
Nio ha contrastes ritmicos bruscos, mas preparagdes para a utilizagdo de valores maiores

ou MENOTes.

5% Se¢80: compassos 63 (anacruse) a 81 - Reexposicéio - Parte A

Como esta Se¢do € a repetic@io idéntica da 2? Secfio anterior (Exposicdo — Parte

A), a macro-analise ritmica € equivalente.
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6° Secfo: compassos 82 a 91 — Coda

Dando prosseguimento & Sec¢fio anterior, o padrio ritmico de quatro
semicolcheias por tempo do compasso se mantém, e apresenta-se reforcado, uma vez
que as duas vozes executam esse desenho paralelamente até o compasso 85. A partir de
entdo, 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 célula inicial do movimento em unissono, no desenho ritmico
exato de sua origem (1® movimento — Com Humor : comp. 11 a 13, voz inferior, p. 80),

com carater firme — dsperoc — como indica 0 compositor.

O maior contraste da Se¢fio estd no final (comp. 89 a 91), pois as duas vozes nfo
preenchem mais todas as pulsagSes de semicolcheia do compasso, mas executam
simultaneamente a mesma célula ritmica. O menor contraste se verifica nos
contratempos estabelecidos pelas sincopes nos baixos (comp. 86 ¢ 87), e pela

irregularidade ritmica imposta pelas quidlteras na linha superior (comp. 88).

A unidade orgénica estd na utilizagio de Motivos dos movimentos anteriores
que, modificados ritmicamente, encaixam-se perfeitamente. Ests também na manutengiio
do padriio ritmico das 2* e 52 Se¢des, as quais evidenciam o cardter vivo e dancante —

Galhofeiro - da maior parte desse movimento.
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1° Segéio: compassos 1 a 24 — Introduciio

A linha melédica geral ora apresenta Motivos do 1° movimento Com Humor, ora
apresenta Motivos do 2° movimento Imvengdo. Por isso contém material por vezes
diatdnico, e outras vezes, cromatico. Inicia na voz inferior (Fig. 49, p. 196) sobre as
escalas de D6 M e Sol M. J& no compasso 3 desenvolve a sua linha melddica utilizando
a escala de tons inteiros (Fig. 50, p. 196). No compasso 3, os baixos em oitavas seguem
para os registros agudos sobre as escalas de Ré M, Sol M e de tons inteiros (Fig. 56, p.
211), enquanto a linha superior realiza uma variacfio por seqiiéncia do Motivo 7 (p. 175).

Nos compassos 8 a 10, hi a alternincia de fragmentos melddicos do Motivo 7 ¢
acordes arpejados (Fig. 52). A textura cromatica estd bem evidente, conforme indicam as
setas nessa figura. Ao se dirigir para os registros mais graves utiliza a escaia de tons

inteiros.

/ Motivo 7 - Motivo 7 -

o = :g::k_[:ng
2 ‘:.ﬁ;m—-'- b = — == — 3
precipitado 1 > 3 stent, ! 3> >
( fta N\ . Z ' DI
e F+3 L=
v T~ e
\_ Escala de tons inteiros Y,

—=N

Fig. 52 Materiais utilizados para a formacdo da linha melddica (comp. 8 a 10)
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Apos o glissando, que leva ao registro agudissimo, o encadeamento descendente
de acordes propGe um tratamento harménico, € a melodia ressurge ao final (comp. 13)
nos baixos em oitavas executando variagdo ritmica do Motivo 3 (12 movimento, p. 125).
Nos compassos 14 (anacruse) a 16, a célula melddica inicial do movimento reaparece na
voz inferior, porém com dinfmica fff e articulagdio firme, bem apoiada. Apds o acorde
arpejado na linha superior (comp. 16), hd uma suspensio dada pela fermata, e o
movimento procura ressaltar agora a melodia. O rigor ritmico e de intensidade dos
compassos anteriores (15 e 16) € atenuado paulatinamente: a ligadura reforca a linha
melodica, a intensidade diminui e, do compasso 19 ao final da Se¢fo vozes
intermediarias aparecem, tornando o tratamento polifSnico, e evidenciando cada vez
mais o elemento melédico como meio para a expressdo.

O desenvolvimento melddico ¢ elevado, pois hd uma grande diversidade de
materiais: 0 uso de Motivos previamente apresentados e mesmo transformados (ver
micro-andlise, p. 253), a escala de tons inteiros, cromatismos e polifonia. A unidade
orgénica ¢ alcancada a partir da conjugacfo existente entre melodia e ritmo, ou seja, da
possibilidade de se extrair células ritmicas do 1° movimento Com Humor, e torni-las
com alto cardter melodioso e expressivo, como no caso da célula inicial do 3°
movimento (Fig. 49), e, da mesma forma, da transformacio de Motivos expressivos do
2% movimento Invencdo em células ritmicas, como ocorre nos compassos 5 a 7, na voz
superior (Motivo 7).

O maior contraste com relagio a melodia ocorre nos compassos 13 (anacruse) a

16, quando a célula melddica inicial se encontra em oitavas nos baixos, com intensidade
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[fif. articulacio apoiada e cardter violento, como indica 0 compositor. Aqui hi enorme
diferenca para o tratamento da céhila micial do movimento.

O menor contraste ocorre ao final (comp. 22). A medida que aumenta o namero
de vozes, torna-se cada vez mais dificil esclarecer bem ac ouvinte todas elas

individualmente, resultando em uma audicdo harménica do trecho.

2” Secio: compassos 25 a 43 - Exposicio — Parte A

As linhas melédicas da Secgfo sfo formadas pela combinagio de variagGes dos
Motivos do 1* movimento - Com Humor — 2 (a e b) e 3 (p. 125), e do 2° movimento -
Invengdo - Motivo 7 (p. 175), conforme ilustra a figura 51 anterior (p. 199). O Motivo 7
inicia a Sec8o0 ¢ aparece sempre na linha superior, ressaltando a caracteristica cromatica
do seu material. O cromatismo esta refor¢cado na linha superior, com a sucessfo
descendente de oitavas dos compassos 34-35, e ao final do trecho {comp. 40-43) na voz
superior.

A linha melédica inferior, por sua vez, trabatha sobre Motivos do 12 movimento -
Com Humor — o que ndo faz prevalecer o aspecto cromadtico, ¢ sim, o caréter diaténico
da melodia. Também o uso do fi natural em alterndncia com o fi # sugere a conjugacio
entre as escalas de D6 M e Sol M, ou mesmo entre os modos de D6 M e de D6 Lidio.
Esse fato nfio permite afirmar a obra como exclusivamente tonal ou modal, o que estd

confirmado pelo proprio compositor em entrevista subseqliente,®

# Vide Entrevista, p. 298.
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Nessa Secfo a melodia estd completamente interligada ao elemento ritmico. No
inicio, estd bastante claro ao ouvinte a audi¢fio de duas linhas melodicas distintas. O
ritmo, com seu desenho regular, junto ao toque staccato, favorecem a independéncia das
duas vozes, e trazem o carater polifonico do 2° movimento — Invengdo. Somente ao final
da Segfio (comp. 40-43), o tratamento torna-se harmoénico na medida em que, na linha
superior, existe uma sucessio descendente de intervalos harmdnicos em paralelo com
intervalos de 9* na linha inferior.

A unidade orgénica esta na utilizacio de Motivos dos movimentos anteriores que
unem a caracteristica polifdnica do 2° movimento — Invengdo — 4 caracteristica ritmica e
tonal-modal do 1° movimento — Com Humor.

O maior contraste ocorre ao final do trecho (comp. 40-43) através da mudanca de
tratamento polifSnico para harmonico das linhas melddicas existentes. O menor
contraste estd nos contratempos produzidos pelas oitavas acentuadas, que estabelecem

pontuacdes firmes entre as linhas melédicas.

3® Secio: compassos 44 a 48 - Exposicio — Parte B

Como os compassos iniciais dessa Secdo (comp. 44 a 46) contém a transposi¢do
literal do inicio da 3* Secdo do 12 movimento — Com Humor (comp. 30 a 32 —p. 81), ¢
facil perceber o contraste melddico inferido pelo tratamento polifénico‘ das linhas
superior, inferior e intermediaria. G aspecto melddico, expressivo, canfabile passa a

predominar sobre o aspecto ritmico.
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As linhas melédicas se desenvolvemn a partir do Motive 4 (Fig. 12, p. 92). Ha
uma superposi¢iio de materiais sobre as escalas diatbnica e de tons inteiros. A voz
superior apresenta o Motivo 4 transposto para Si M. Os baixos, também em Si M,
partemn do Motivo 4 a intervalos de oitavas e realizam imitagfio por ampliagio ritmica
desse motivo. A voz mfermedidria, por sua vez, inicia a partir da escala de tons inteiros,
e no compasso 46 apresenta uma variagfo ritmica do desenho do Motivo 4, em Si M. Ao
final da Secfo (comp. 47-48), o Motivo 7 do 2* movimento (p. 1753) reaparece em
variagdes, fazendo ressurgir a textura cromatica.

A unidade orgénica € atingida pelo cardter polifénico entre as vozes, que se
desenvolvem sobre os Motivos 4 ¢ 7 dos dois movimentos anteriores.

Apesar da curta extensdo do trecho, o desenvolvimento melddico ¢ intenso, dada

a superposicio de materiais diatdnicos, cromaticos e de tons inteiros.

4? Seefio: compassos 49 a 63 — Desenvolvimento

A Seclio imicia com quatro vozes independentes, intensificando o tratamento
polifdnico da Parte B anterior. Também agora uvtiliza mais Motivos dos movimentos 1 e
2. Inicia com variagdes 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, também na
voz do tenor. Dos compassos 52 a 59, ha trés vozes distintas (Fig. 53). O Motivo 7
encontra-se em variagdes na voz superior, os Motivos 4 (p. 125) ¢ & {p. 173) na voz

intermedidria, e 0 Motivo 3, nos baixos.
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Fig. 53 4% Seclio — Desenvolvimento ~ Uttlizacio dos Motivos 3,4, 7 e 8

No final da Sec¢fio (comp. 59-63), as vozes se desenvolvem em variagSes sobre
um tmico Motivo, o Motivo 4 (p. 125), conforme ilustra a Figura 54 a seguir. Dessa

forma, o Desenvolvimento conclui com o uso do mesmo material apresentado no inicio

da 3% Se¢dio — Parte B.

Fig. 54 Variagdes do Motivo 4 no final do Desenvolvimento {comp. 60-63)
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A unidade orgénica ¢ atingida na Sec3io pelo carater polifonico entre as vozes,
que se desenvolvem sobre um maior numero de Motivos dos dois movimentos
anteriores, sem baver prioridade entre eles, mas sim, uma proporgéo bem equilibrada dos
MEeSmos.

O desenvolvimento melédico ¢ intenso, uma vez que permite a perfeita
identificagdio dos Motivos através da combinacfo das variagdes dos mesmos e do auxilio

de articulagdes, como toque apoiado (-), acentuado (>), portato e legato.

5? Se¢do: compassos 63 (anacruse) a 81 - Reexposiclio - Parte A
Como esta Se¢do € a repeticio idéntica da 2* Segfo anterior (Exposi¢o — Parte

A), a macro-andlise melddica € equivalente.

6° Se¢Ho: compassos 82 a 91 — Coda

A Coda inicia a partir de duas vozes: a superior, que realiza movimento
ascendente, ¢ a inferior que se mantém em registro grave. A voz superior contém uma
variacdo do Motivo 4 (p. 125), e desenvolve-se sobre esse Motivo até o compasso 88. A
voz inferior apresenta no inicic um fragmento do Motivo 7 (p. 175). A partir do
compasso 84, o tratamento torna-se harmdnico na linha superior. A linha inferior passa a
conter variacdo ritmica e de ornamenta¢iio do Motivo 3 (p. 125). Isso faz recordar a
textura da 4* Secdio do 1% movimento — Com Humor (p. 82).

Ao final as duas vozes executam a célula inicial do movimento em unissono, no

desenho ritmico exato de sua origem (1° movimento — Com Humor : comp. 11 a 13, voz
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inferior, p. 80), com carater firme — dspero. Essa célula é composta pelos Motivos 3 e

2b, como ilustra a Figura 35 a seguir.

™
=
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Motivo 3 _/

\_Motivo2b _/ ¥

Fig. 55 Uitilizagdo dos Motivos 3 e 2b ao final do movimento {comp. 89-91)

Considerando-se que a extensfio do trecho é reduzda, hd um desenvolvimento

melddico significativo, dado pela combinagio de quatro Motivos distintos: 2b, 3, 4 e 7.

Porém, o ritmo € o elemento condutor da Segio.

No final, h4 um contraste melddico intenso quando a linha superior atinge o

acorde do compasso 89, em registro agudissimo, e logo apds segue para o registro grave,

com as VOZes em unissono e intensidade fff.
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1* Secio: compassos 1 a 24 — Introdugdo

O movimento inicia no centro principal D6%, e, para as analises a seguir, o D6
esta fixado como Tonica (T). Nos primeiros compassos, a linha melédica da voz inferior,
de caréter diatdnico, sugere a Dominante Sol (D) e utiliza fragmentos da escala de tons
inteiros. As escalas que servem de base para esse inicio ficam bem definidas pelas

sincopes contidas na linha melddica, tal como ilustra a Figura 56.
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Fig. 56 1* Sec@o — Introdugio — Macro-andlise harmdnica

® vide 59, p. 94.
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Ainda observando a figura 56 anterior, a voz superior inicia no compasso 3,
executando variagdo por seqiiéncia do Motivo Basico 7 (2° movimento). Os fragmentos
desse motivo oscilam entre as tonalidades de 14 m e mi m, ou seja, entre a Tonica
relativa (Tr) e a Dominante relativa (Dr). Quando alcancam os registros mais agudos,
ampliam sua extensdo sobre a escala cromatica, tal como ilustram as setas nessa figura.

O primeiro acorde dos compassos 8 e 9 é um acorde de 112 na primeira inverso,
e com a 5% omitida®. Pode ser facilmente identificado considerando-se a seguinte

combinaco de triades (Fig, 57):

i -

o,

i

DéM T AT an |
ey > B

Fig. 57 Acorde de 11* (comp. 8 e 9) — Estado fundamental ¢ 12 Inversdo.

Nesse caso ¢ formado pelas triades maiores de R¢ e de D6, com uma terga menor
entre elas.

Conforme a andlise harmfmnica da Fig. 58 a seguir, o segundo acorde do
compasso 8 traz uma superposicic da Dominante com Sétima de R€ M e a nota & no
baixo. O fa esta substituindo a nota Ia no baixo, ¢ obedece & progressio cromatica dos
compassos anteriores. A Dominante ¢ da funcfio precedente, ou seja, do acorde analisado
na Fig. 57 anterior. Como se pode notar através das setas na Fig. 58, os dois acordes

desse compasso ja evidenciam o movimento cromético. Pode-se observar também, que

% PERSICHETTI, Vincent. Op. cit. 1985, p. 82.

212



os fragmentos do Motivo 7, entre os acordes arpejados, tentam recordar a tonalidade de
mi m do 2° movimento — Invencdo. O comportamento desse trecho é altamente
cromatico, interrompido pela escala de tons inteiros que ocorre na linha inferior, a partir
do comp. 9 (anacruse). E possivel também classificar o segundo acorde do comp. 9

como um acorde de Dominante com Nona Maior de Si M, sem o baixo (fa#).

TR _mim _J escala de tons inteiros *sj

Fig. 58 Macro-anélise harmonica
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Desde o primeiro acorde do comp. 8 (Fig. 57) verifica-se que ha, durante o
trecho, um conflito entre dois centros Ré e D6. O centro original D6 aparece claramente
no compasso 11 (acorde arpejado e glissando). Em seguida, a sucessdo descendente de
acordes {(comp. 12 a 14) da linha superior termina no acorde de Dominante com Nona
menor de Ré (Fig. 59), o que reforga o centro Ré. Os baixos obedecem & escala
cromética conforme a seta da figura 58 (comp. 12), e no compasso 13 retomam a célula
inicial, dirigindo~se para Dé como centro principal (comp. 16).

A .t

=

Fig. 59 Dominante com Nona menor de Ré — D*-
9

A partir do comp. 17, o centro Ré cede espago para o centro Dé. O acorde da Fig.
59 aparece na linha superior, ainda uma vez, arpejado. Apos isso, nessa linha, ocorrem
acordes de Dominante enquanto os baixos executam a escala cromética. O movimento
termina sugerindo um novo centro — Mi — dado pelo acorde final de Dominante com

Nona menor de mi (Fig. 60). Mi m € a tonalidade principal do 2° movimento — Invengéo.
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" Fig. 60 Macro-andlise harménica — final da 1% Seio
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2° SecHo: compassos 25 a 43 - ExposicBo — Parte A
A maior parte da Secfio - comp 25 a 39 - apresenta tratamento polifonico.

Conforme ilustra a Figura 61, no inicio, a linha superior se desenvolve sobre a escala de

mi m, tonalidade principal da Invencdo (2° movimento). A linha inferior, por sua vez,
oscila entre os centros D6 e Sol.

AR e i £
Centro Do_} Centro Sol J L Centro D6 _ Centro Sol
e ™ solm fam
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Centro SoT——

Fig. 61 Macro-analise harmdnica — inicio da 2® Segiio (comp. 25 a 36)

Ainda na Figura 61 pode-se perceber que a partir da sucessfio descendente de
oitavas na linha superior (comp. 34-35), ocorrem mudangas nos materiais utilizados.
Essa sucessio de oitavas se dirige para o centro Sol. A linha inferior acompanha essa
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direcfio, repetindo as duas Gltimas oitavas da voz superior. O Motivo 7 reaparece em
fragmentos transpostos sobre as escalas de sol m e fo m. Finalmente, nos compassos 37 a
39, esse Motivo estd completamente transposto para sib m (Fig. 62). A linha inferior

acompanha as mudancas de escala base.

Motivo 7

R e | e

e e ; ‘EEssnnres,
T i

> o

Fig. 62 Motivo 7 completo transposto para sib m

A partir do compasso 40 hid uma verticalizagdo das linhas melédicas, e as duas
vozes executam intervalos harmdnicos em direcGes contrarias. O tratamento ¢
harmdnico, relembrando a textura do 1° movimento — Com Humor. A linha superior se
desenvolve sobre a escala cromidtica e a linha inferior sobre intervalos de 9, que a partir
do compasso 42, obedecem a escala de tons inteiros. Os materiais concluem a Segfo
sobre a tonalidade de Si M, Dominante de mi m e tonalidade principal da proxima Se¢do

- Parte B.

3® Sec#io: compassos 44 a 48 - Exposicio — Parte B

A Seciio mantém a tonalidade de Si M, como pode ser observado ja no iicio na

voz superior € nos baixos em oitavas, A polifonia a trés vozes recorda a 3* Segdio do 1°

216



movimento — Com Humor (comp. 30 a 32 — p. 81). No compasso 46 o tratamento
polifénico se intensifica, fazendo surgir novas vozes intermediarias. No compasso 47 ha
uma variagdo por seqiiéncia do Motivo 7 na voz intermedidria inferior, que recorda a
textura cromdtica da Invengdo (2° movimento).

A tonalidade conclusiva da Seg3o € Si M, Dominante de mi m, tonalidade inicial
da 2® Secdo, para a qual o trecho se dirige.

Toda a Se¢lo apresenta um elevado contraste, uma vez que destaca o carater
expressivo € melodioso sustentado pela polifonia, inicialmente a trés vozes, € que se¢

intensifica ao final, quando aumenta o nimero de vozes.

4* Secdo: compassos 49 a 63 — Desenvolvimento

A polifonia permanece, partindo de quatro vozes tal como no compasso 47
anterior. Como se pode observar na Figura 63 a seguir, 0 compasso 49 apresenta nas
vozes superior € intermediaria inferior variagfes por seqiiéncia do Motivo 7, nas quais
estdo contidos fragmentos transpostos desse motivo. Nos compassos 50 e 51 os baixos
evoluem sobre a escala cromatica. H4 novas transposigbes do Motivo 7 a partir do
compasso 51, e no compasso 52 os Motivos 7 e 8 constroem a tonalidade de 14 m. Essa
tonalidade se repete uma oitava acima a partir do compasso 55. A voz inferior contém o
Motivo 3, original do 1° movimento, sobre os centros harmédnicos D6 e Sol. A partir do

compasso 52, a polifonia passa a conter apenas trés vozes.
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(mi#m {F#m [solém fidhm

Centro Sol .

Fig. 63 Macro-analise harmonica: 4° Secfio (comp. 49 2 57)

A partir do compasso 57, o Motivo 4 (p. 125) ressurge em cada uma das trés
vozes em varias tonalidades, até retomar a tonalidade de Si M (baixos em oitavas -
comp. 61) do inicio da Segdo (Figs. 53 e 54, p. 208). No compasso 63 as quatro vozes
dirigem-se para o acorde final de mi m — tonica do 2° movimento e tonalidade inicial da

proxima Segdo — Reexposicdo da Parte A
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5° Sec¢do: compassos 63 (anacruse) a 81 - Reexposicio - Parte A

Como esta Segdo € a repetico idéntica da 2* Se¢fio anterior (Exposi¢do ~ Parte

A), a macro-andlise harmonica € equivalente.

6° Secdio: 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, Mi M e D6 M (Fig. 64 a
seguir). No compasso 84 essas trés transposi¢des do Motivo 4 se unem em intervalos
harménicos. Ha entfo uma verticalizag@io da melodia, que se mantém, na linha superior
até o compasso 89. A linha inferior contém um 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 1°
movimento — Com Humor — esta alterado ritmicamente e ornamentado (appogiaturas),
porém conserva a caracteristica harménica original, sobre o centro D6.

Na Figura 64 ¢ possivel notar que ha uma alteracfio nos acordes da linha superior
entre os compasso 87 ¢ 88. O acorde composto pela adigdo das tonalidades de D6 M,
Mi M e Si M se transforma em um acorde em quartas de trés sons® conforme estd
circulado no compasso 88. O acorde seguinte nesse compasso estd a um intervalo de 1

tom descendente do anterior.

# PERSICHETTI, Vincent. Op. cit. 1985, p. 95.
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A sucessdo de acordes em quartas de trés sons do compasso 88 conclui no
compasso 89, em um acorde também em quartas, porém com um mi adicional, o que faz
recordar o primeiro acorde da linha superior da Coda (comp. 84). Essa composicio estd

ilustrada na Figura 65 a seguir.

Fa | 42 Justa
( == 4% Aum.

Acorde em 4% de trés sons

+

(&

Acorde resultante

{

Acorde composto pelas tdnicas
de DAM, MiM e SiM (comp.84)

Fig. 65 Composigic formadora do acorde — comp. 89
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A célula inicial do movimento finaliza a obra reafirmando o centro harménico
Dé como principal. Porém, os centros Ré e Mi, que apareceram na 1* Seciio da Cadenza
(pp. 211 a 214), reaparecem ao final, compondo o Gitimo acorde, com carater

percussivo, intensidade sfjz e toque staccato seco, tal como ilustra a Figura 66 a seguir.

1 Centro Ré
Centro Do

coneend Cenitro Mi

Fig. 66 Acorde final (comp. 91)

1* Secdo: compassos 1 a 24 — Introdugio

O movimento inicia em andamento lento, a uma tinica voz e em registro grave. A
célula inicial traz uma recordagdo dos movimentos anteriores, ¢ propde uma sonoridade
de baixa intensidade, criando um ambiente sombrio, de certo suspense. A partir do
compasso 3, aparecem indicagdes sobre andamento - poco a poco accelerando - e de
dindmica - crescendo. Também as vozes se encaminham para os registros agudos. A
sonoridade entdo se torna cada vez maior, mais brithante.

A nova indicagfio de andamento - Enérgico - nfio estd tdo relacionada ao fator da

maior velocidade, mas sim, & dinidmica de alta intensidade em combinagic com os
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acordes de cinco sons e toque acentuado. O andamento nio € muito rapido, mas flexivel,
uma vez que aparecem as expressdes precipitado * (comp. 8) e stentato ¥ (comp. 9).

O caréter enérgico se mantém até o compasso 16. No compasso 11 o glissando
tem seus extremos em unissono com a voz inferior, executados por notas acentuadas, o
que reforca a sonoridade ainda mais.

Para a seqiiéncia descendente de acordes (comp. 12 a 14) ha duas possibilidades
de dindmica indicadas pelo compositor. Partindo de ppp para o crescendo a intensidade
produz uma interrupgdo da energia alcangada pelo final do glissando (comp. 11). Ha
uma quebra na sonoridade vigorosa anterior, dada pelo alto contraste introduzido pelo
pianissimo stbito. A segunda opgdo, partindo de fff, mantém o nivel alto de energia
atingido pelo glissando. Faz com que o cariter enérgico siga vigorosamente até o
compasso 16. Como coloca o compositor na expressdo ad libitum, fica a critério do
intérprete escolher a melhor opgéo.

O compasso 17 destaca o elemento melddico na linha superior, e fortalece o
contraste através das expressdes subifo p, rall. expressivo. Logo apos (comp. 18) a
melodia € o elemento principal também na linha inferior, junto a indicagdo expressive
sempre. O andamento vai se reduzindo aos poucos até o final da Segfo, e a partir do
compasso 22 a sonoridade passa a crescer consideravelmente em intensidade,

terminando em f e crescendo para a ltima nota [a#.

8 precipitado (ou precipitato, precipitoso) significa apressado, impetuoso. [Ttaliano]
¥ Vide 56, p. 86.
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2° Secfio: compassos 25 a 43 - Exposiciio — Parte A

A Segdo introduz um forte contraste na sonoridade com relagdo a Segfo anterior,
pois, o toque staccato, a polifonia a duas vozes existente tendo sempre a semicolcheia
como figura motor, e a intensidade inicial p produzem um ambiente leve, bem ritmado.
A indicagdo do Andamento — Allegretto — junto & expressio Galhofeiro®® j4 sugerem o
carater mais descontraido do trecho.

As oitavas acentuadas aparecem dentro dessa textura como pontuacdes firmes
bem apoiadas. Isso produz um pequeno contraste, nfio permitindo que a textura seja

completamente homogénea durante a Segdo.

3? Sec#o: compassos 44 a 48 - Exposiciio — Parte B

A polifonia estd em evidéncia. Inicia em cardter expressivo simples, com
intensidade reduzida — p — porém existe uma maior elaboracio entre as vozes, uma vez
que nfo ha uma figura motor como na Secdo anterior. Parte de trés vozes e, a4 medida
que o trecho evolui, eleva o nimero de vozes e a complexidade dos seus contornos

melddicos.

8 Vide 81, p. 199.
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4® Se¢do: compassos 49 a 63 — Desenvolvimento

Tal como na Segdo anterior a polifonia estd em destaque, e segue combinando
maior niimero de Motivos dos 1° e 2° movimentos. Parte de 4 vozes (comp. 49) com
uma ligeira elevaciio da intensidade (cresc.), que € interrompida subitamente no
compasso 51. Ja no inicio também ocorre uma alteragio no andamento (rall. — comp.
50). Ao apresentar o Motivo 7 (p. 175) transposto na sua extensdo completa (comp. 52-
54) hé um breve accelerando (comp. 52), para logo apés (comp. 53) seguir a fempo. O
toque € sempre legato.

O elemento melédico comanda a sonoridade da Se¢fo, pois a diregdo para
registros mais agudos do instrumento estd acompanhada do aumento da dindmica
(cresc., comp. 55) e da aceleracfo do andamento.

O ponto culmimante da Segfio (comp. 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 um conjunto de quidlteras, traz um incremento também para
a atividade ritmica desse instante.

A Segdo segue em busca do repouso para o final. Para isso reduz a intensidade ¢

passa a ralentar aos poucos até concluir no acorde de mi m com a fermata.

5* Secdio: compassos 63 (anacruse) a 81 - Reexposiciio - Parte A

Como se trata da reexposic@o idéntica da Parte A, a macro-anilise da sonoridade

desta Secdo ¢ equivalente 4 da 22 Secfio anterior (Exposigio — Parte A).
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6" Secéio: compassos 82 a 91 — Coda

A Coda mantém o ritmo como elemento dominante, tal como na 5% Secdo
precedente. Néo existem contrastes durante a passagem entre essas Se¢es (comp. 81-
82), pois o toque se conserva com a mesma articulagio (staccate), a dinmica inicia em
P ¢ o registro se mantém na mesma altura.

A sonoridade aumenta gradativamente durante a Secfio, obedecendo as
indicagbes de dindmica (cresc.), e andamento {accelerando) até atingir o acorde do
compasso 89, em registro agudissimo. Ha um forte contraste estabelecido pela pausa
apos esse acorde, em tempo forte do compasso, seguida pela célula inicial do
movimento, em registro grave, toque sfaccafto seco ¢ intensidade fff. A indicaco dspero
reafirma o carater de alta energia para o final da obra, levando a caracteristica ritmica,
percussiva do 1° movimento — Com Humor — ao extremo. Isso esta ainda reforgado pelo

acorde final em forma de sincope, mntensidade sffz e articulagfio staccato seco.
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SINTESE

A macro-analise 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 um todo.

A primeira observacgio importante se refere a forma. O movimento estd na Forma
Sonata, porém a Reexposi¢io (comp. 63 a 81) nfio apresenta o material contido na 3*
Secdo (Parte B), mas unicamente o material da 2* Sec@io (Parte A). A Reexposiciio é a
transcrigdo literal da Parte A; nfio contendo variagbes sobre o Motive 4 (p. 125)
extensivamente empregado na Parte B,

A Cadenza se desenvolve sobre variagGes dos motivos originais dos movimentos
anteriores Com Humor e Invengdo, apresentando portanto forma ciclica® de composicéo.
Como o 1° movimento apresenta caracteristica predominantemente ritmica, € o 2°
movimento contrasta com o anterior por evidenciar a melodia, nfio se pode afirmar que
existe, para toda a Cadenza, um aspecto predominante entre os quatro elementos
analisados: ritmo, melodia, harmonia e sonoridade. Contudo, ao se tomar cada Seco
individualmente, ¢ ficil perceber sua qualidade prioritéria ¢ os contrastes entre as SegGes
inferidos pelas mudancas dessa caracteristica principal.

A Introdugdo agrupa uma quantidade diversa de materiais. Nessa Secéo hd uma
alternincia entre ritmo e melodia como fator dominante. A célula inicial provém do 1°

movimento (Motivos 3 e 2b — p. 125) que, em toque legaro, assume cardter melodioso,

% Vide 44, p. 64,
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expressivo, O ritmo esta destacado nos compassos seguintes (5 a 7 ¢ 12 a 16), e ao final
a melodia ressurge, com tratamento polifdnico.

As Segdes 2, 5 e 6 evidenciam o ritmo como elemento prioritario, uma vez que se
desenvoivern sobre o conjunto padrio de quatro semicolcheias para um tempo do
compasso, aliado ao toque sempre sfaccato, interrompido eventualmente por
contratempos formados por apoios maiores (acentos >), em oitavas ou mesmo em notas
individuais.

As Secdes 3 e 4, com tratamento exclusivamente polifonico, destacam o

elemento melddico como meio para a expresséo.

A Cadenza ora recorda caracteristicas do 12 movimento, ora caracteristicas do 22
Além disso, o compositor procura uma combinacdo entre os motivos anteriores,
utilizando para isso, artificios que transformam a qualidade original dos mesmos. Um
exemplo significativo € o Motivo 7 (p. 175) do 2° movimento — Invengdo — que
transforma sua caracteristica original melodiosa e expressiva, com toque legato, para
uma qualidade ritmica, com toque staccato saltitante, especialmente nas Segdes 2 e 5.
Outro exemplo é o Motivo 4 (p. 125) do 1* movimento — Com Humor —, que
originalmente de qualidade altamente ritmica e toque staccato, ganha cardter expressivo,
constitui a linha melodica principal com togue Jegato, e recebe tratamento polifonico na

3* Secdio ~ Exposicéio: Parte B - e no final da 4* Se¢éio — Desenvolvimento.
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2.3.2 TERCEIRO MOVIMENTO: CADENZA — MEDIA-ANALISE

1° Seclio: compassos 1 a 24 — Introducio

Durante a Se¢fo ha uma grande diversidade de desenhos ritmicos e a formula de
compasso sofre varias mudangas, sem, no entanto alterar a seminima como unidade de
tempo. Como existe a reutilizacio de motivos contidos nos movimentos anteriores,
porém modificados, o elemento predominante do processo gerador da Segdo é a
VARIACAOQ.

O fator tensfio-repouso pode ser compreendido a partir da atividade ritmica
existente. O inicio, em andamento lento e com uma tnica voz, introduz o movimento a
partir do repouso. A medida que aparece a segunda voz, e que o padriio ritmico
apresenta figuras de menor valor ou mesmo conjuntos irregulares como quialteras
{comp. 3 a 7), a tensdo se eleva, atingindo um alto patamar no compasso 8. Ha uma leve
recaida da tensfo, até o compasso 10. Observa-se que, nos compassos 8 a 10, ha sempre
uma linha melodica principal que sobressai. N3o hd quase acordes, e quando ocorrem,
apresentam-se arpejados. A tensfio se eleva bruscamente no compasso 11, ao final do
glissando, quando atinge o 4pice, e mantém esse nivel aliissimo até o compasso 16.
Nesse trecho (comp. 12 ao 16) as duas vozes estdio em movimento contrario, e seus
desenhos ritmicos se encaixam perfeitamente, nfio ocorrendo contratempos. Do
compasso 17 ao 21 a tens@io diminui. O ritmo sucumbe 4 expressfo da linha melédica, ¢
passa a ralentar até o final, porém a tensdo se eleva a partir do compasso 22, atingindo
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um nivel consideravelmente alto nas quidlteras ¢ acordes finais. Mesmo no Gltimo
compasso (24) existe um crescendo para a Gltima nota 14#, precedido por um £, o que

amplia significativamente a sonoridade, como preparagéo a Segfio seguinte.

2° Secdo: compassos 25 a 43 - Exposicdo — Parte A

A Segdo se desenvolve de forma homogénea, sobre o desenho ritmico de quatro
semicolcheias para um tempo do compasso. Ha mudancas de formulas de compasso,
porém a unidade de tempo n#o se altera.

E interessante observar que 2 linha superior nfio apresenta pausas intermedidrias
até o compasso final da Sec@o (comp. 43). As pausas ocorrem na linha inferior, sempre
em tempo forte do compasso, estabelecendo contratempos, tal como no 1° movimento -
Com Humor.

O ritmo, nessa Seco, ndo € elemento influente para o comportamento do fator
tensdo-repouso. A atividade ritmica apesar de significativa, mantém-se estavel até o
compasso 43.

Como existe a reutilizacio de motivos contidos nos movimentos anteriores,
porém modificados, ¢ elemento predominante do processo gerador da Segiio € a

VARIACAO.

3 Secdo: compassos 44 a 48 - Exposiciio — Parte B
Apesar da curta extensfio, a Se¢do apresenta uma grande variedade ritmica.
Também a formula de compasso sofre aiteragiio (comp. 48) sem, no entanto, mudar a

seminima como unidade de tempo.
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Através das fransformacbes dos motives originais dos movimentos anteriores
conclui-se, também nessa Segdo, que o elemento predominante do processo gerador € a
VARIACAO.

O fator tensfo-repouso recebe a influéneia do elemento ritmico de acordo com o
aumento ou decréscimo da atividade ritmica. Dessa forma, inicia em nivel baixo de

tensdo, elevando-se um pouco no compasso 47, e logo reduzindo para o repouso ao final.

4" Secio: compassos 49 a 63 — Desenvolvimento

A Secfo retoma o padrio ritmico de quatro semicolcheias para um tempo do
compasso, tal como no 2° movimento ~ Invengdo. Ha mudancas de formulas de
compasso, contudo a unidade de tempo (serninima) se mantém.

E facil observar na Figura 67 a utilizagio de motivos dos movimentos anteriores,

o que mantém a VARIACAO como elemento principal no processo gerador da Segio.

Mot, 3 %

L -
= ViR
P L Mot. 3

o . . B S U VD U Y - - — s e

Fig. 87 4® Secfio (inicio): Utilizagio de variagdes de motivos anteriores
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(s desenhos ritmicos se complementam entre as vozes de tal forma, que a Sego,
na sua maior parte, ndo apresenta pausas. Ha apenas uma pausa em voz intermedidria no
compasso 49 e entfio, somente no compasso 59, na voz inferior. As pausas passam a
ocorrer com mais freqli€ncia no final da Sec¢o.

O fator tens8o-repouso fica determinado a partir da atividade ritmica existente.
Parte de nivel baixo de tensio no compasso 49, cresce a partir das indicacfes de
accelerando (comp. 52 e 55), e alcan¢a o Apice nas quialteras (comp. 58). Com a
contribuicdo das indicacOes de rall. (comp. 58 e 62), retorna a um nivel baixo de tensfo
gradativamente, até a conclusdo em figuras de maior valor, reforgadas pelo sinal da

fermata.

5% Secdio; compassos 63 (anacruse) a 81 - Reexposicio - Parte A
Como esta Secfo ¢ a repeticfio idéntica da 2* Seco anterior (Exposicio — Parte

A), a média-analise do elemento ritmo ¢ equivalente.

6 Secdo: compassos 82 a 91 — Coda

A Se¢fio mantém o desenho ritmico de quatro semicolcheias para um tempo do
compasso da 5* Seglo anterior. No ha mudancas de formulas de compasso durante o
trecho.

O elemento predominante do processo gerador da Secfio se mantém como sendo
a VARIACAO, pois existe a reutilizagio de motivos anteriores, que aparecem

modificados (Fig. 68). Interessante observar nessa figura que o Motivo 7 {(p. 175)
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original do 2° movimento — Invengdo, aparece aqui em fragmentos na linha inferior, e

ndo mais na superior como nas 2% e 5* Se¢Bes anteriores.

é Motivo 4
=
¢ N4 EN S > f
it ] ~
N = =
Rt o e =
# O T I L

) !
: — [ om0 A
EET = = tﬂ%&ﬁ
I G :
: - ' \ Motivo3 _/ \ Motivo 2b

’
*
————————————————————— -

Fig. 68 6% Secdo: Utilizacio de motivos anteriores modificados e célula inicial do movimento

Existe uma atividade ritmica significativa durante o trecho, porém, o ritmo, por si
s0, nfo é elemento influente para o0 comportamento do fator tensdo-repouso. O conjunto

do elemento ritmico com outros elementos como melodia, sonoridade e harmonia, € que
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favorece o incremento da energia até a conclusio do movimento, em nivel maximo de

tensio.

1? Secfo: compassos 1 a 24 — Introdugsio

Durante a Introducfio ha uma alternincia entre melodia e ritmo como elemento
prioritario. No micio 0 aspecto melddico, expressivo, tranguillo esta mais evidente que o
aspecto ritmico. A partir do accel. (comp. 4) o ritmo sobressai, criando contratempos
entre as linhas melddicas nas duas vozes. No compasso 8, o elemento melodico surge
novamente, entre os acordes arpejados, os quais possuem cardter enérgico — dspero —
como orienta o compositor. A melodia tenta se afirmar por todo o teclado, nos registros
graves (comp. 10) e agudos (comp. 11). Porém, o ritmo estd em destaque novamente no
compasso 12. A célula melédica inicial vem reforgada ritmicamente nos baixos em
oitavas (comp. 13 — anacruse). A partir do compasso 17, os fragmentos melddicos do
Motivo 7 (2° movimento, p. 175) colocam a melodia como clemento principal e
finalizador para a Segfo, procurando o tratamento polifonico, mais expressivo e
tranqiitlo do comego da obra.

Ha na Introducfio duas regides com niveis altos em tensio: compassos 8 ¢ 12. O
compasso § representa a finalizagio do accelerando inicial € do movimento ascendente
e paralelo das duas vozes, atingindo um novo andamento mais rapido. O compasso 12

eleva ainda mais o grau de tensfio, uma vez que se compde de acordes e oitavas em
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movimento confrario, partindo dos extremos do teclado, em intensidade fff. E essa
intensidade perdura até o compasso 16.

Assim, hd uma divisdo légica para o fator tensfo-repouso durante a Secdo.
Construida em 24 compassos, o pico maior de tens3o encontra-se exatamente no meio
(comp. 12). Além disso, ha trés patamares distintos distribuidos exatamente para cada
terco do trecho. Do inicio ao compasso 8 hd uma elevagfio da tensfo; do compasso & ao
16, a Secfio se maniém em patamares mais altos de tensfio; e, a partir do compasso 17, a
tensfio diminui, buscando o repouso, brevemente interrompido pela elevagio da tensfo
ao final do trecho (comp. 23 e 24).

Interessante observar que, a escala cromatica € bastante utilizada em todas as
vozes durante 0os compassos finais dessa Secfio (comp. 17 a 24), como ilustram as setas

da Fig. 69 a seguir.

; ﬂl 5 £ -
# FZ@’-__J:#W ;_ 3- /"_'_“\g e —— ﬁ ﬂyrﬂﬁlvm;;;%mmxmhﬂ%?%zm
cad o oo ]

Fig. 69 Trecho final da 1% Secfio — Introduglioc — Polifonia e utilizagfo da escala cromdtica
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2% Qecho: comnassos 25 a 43 - Exposiciio — Parte A

A combinaciio dos Motivos 2 (a e b) e 3 do 1* movimento - Com Humor (p. 125)
e do Motivo 7 do 22 movimento - Invencdo (p. 175) forma um grande bloco, que se
repete trés vezes com ligeiras modificagdes ao imiciar a Segdo, tal como ilustra a Figura

70 a seguir.
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Fig. 70 ——= Blocos compostos pelos Motivos 2 (a e b), 3 e 7 durante a 2* Segdo

A partir do compasse 35 as linhas melodicas se encaminham para registros mais

agudos. No compasso 35 e 36, o Motivo 7 do 2% movimento - fnvengdo (p. 175) ocorre

236



na linha superior, em variagio por seqiiéncia, transposto para sol m (Fig. 71). Em
seguida hd uma exposi¢io desse Motivo (Mot. 7) completo, apenas transposto para sib
m. Essa ¢ a {inica ocorréncia desse motivo no seu formato e extensio originais por toda a
Secdo. A partir de entdo, o elemento melddico cede espago para o elemento ritmico.
Ainda nessa figura, observa-se que a linha superior passa a apresentar uma sucessao
descendente de intervalos harménicos, constituida de material cromatico. A linha
inferior se mantém com intervalos harménicos de 9* até o compasso 42, quando segue
em movimento contrario i linha superior — ascendente — sobre a escala de tons inteiros.

rMotivo 7 (Var. por seqﬁéncia?

g >§ § ; - v
" tint e e
% =S
7~ Motivo 7 completo (Transposto Fscala cromética

para sib m)

LEVEEY

Escala de tons inteiros

Fig. 71 2° Segio: Utilizagdo do Motivo 7 (em variagio e transposto), das escalas cromdtica e de tons
inteiros
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QO elemento principal para o processo gerador da Segfio continua sendo a
VARIACAOQ, devido a reutilizaciio de Motivos contidos nos movimentos anteriores, que
estdo modificados.

O fator tensfo-repouso recebe a influéncia do elemento melédico a partir do
compasso 35, quando as linhas se dirigem para registros mais agudos. O dpice em tensdo
estad, dessa forma, no compasso 39, ao se atingir o lab na voz superior, nota de maior

altura dentro da Secéo.

3° Secfio: compassos 44 a 48 - Exposicdo — Parte B

A Secio estabelece um contraste jd no inicio, pois mterrompe o movimento
descendente dos intervalos anteriores, propondo linhas melédicas de sentido contrario —
ascendente - e carater polifonico expressivo. Faz recordar a 3* Se¢éio do 1* movimento —
Com Humor (comp. 30 a 32 —p. 81).

A VARIACAO se conserva como elemento predominante do processo gerador
da Secgdo. H3 a reutilizagdo dos Motivos 4 € 7 contidos nos movimentos anteriores, que
aparecem em variagdes.

O elemento meloédico contribui para a graduacio do fator tensio-repouso a
medida que o trecho se dirige para 0 compasso 47. A utilizacdo da textura cromatica nas
vozes intermedidrias em movimento contrario, junto a indicac&o accelerando eleva um
pouco o nivel de tensfo, para logo apés, no compasso 48, voltar ao repouso do inicio do

trecho (Fig. 72).
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Fig. 72 3* Se¢io: Textura cromdtica nas vozes intermedidrias (comp. 47)

4* Seqdo: compassos 49 a 63 — Desenvolvimento

As linhas mel6dicas evoluem do registro médio (comp. 49) para o registro agudo
{comp. 57) em movimento paralelo. Ao chegar no ponto culminante em tensfo da Segéo
— acorde de mi m do compasso 58 — as vozes do soprano ¢ do baixo prosseguem em
movimento contrario. No compasso 61, os baixos retomam a tonalidade de Si M inicial
da 2* Seclio — Parte B — e as vozes permanecem em registro grave, com movimento
paralelo a cada transposi¢éo do Motivo 4 (Fig. 54, p. 208).

O elemento predominante do processo gerador da Segio é a VARIACAO, sendo
.que nesse trecho, existe a reutilizacio de maior nimero de motivos dos movimentos
anteriores: Motivos 3, 4 (p. 125), 7 e 8 (p. 175).

A polifonia a quatro vozes do inicio da Seg@io (comp. 49) estabelece um patamar
médio de tensfo, tal como no compasso 47 (Parte B). Prossegue elevando cada vez mais
o grau de tensfo, até alcangar o compasso 58, com intensidade ff. A partir de entdo, as
linhas melodicas retornam ao registro inicial, procurando o repouso, reduzindo a

intensidade e buscando o carater expressivo e dolce do inicio da 2* Segfio anterior.
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5° Secdio: compassos 63 (anacruse) a 81 - Reexposicio - Parte A

Como esta Segfio € a repeticio idéntica da 2* Se¢fio anterior (Exposi¢io — Parte

A), a média-andlise melédica é equivalente.

6° Secio: compassos 82 a 91 — Coda

A Coda inicia a duas vozes e logo no compasso 84 apresenta tratamento
harmdnico, mantendo esse tratamento até o compasso 89. Uma variacfio ritmica e de
articulacfo da célula inicial do movimento (Fig. 49, p. 196) conclui a obra (comp. 89 a
91). Essa célula representa a unifio de todas as vozes envolvidas, uma vez que sfo
executadas em unissono, com intensidade fff e carédter dspero como indica o compositor.

O fator tensfio-repouso se comporta da seguinte forma: o movimento ascendente
da linha melddica superior em conjunto com o aumento de intensidade (comp. 82-83)
elevam a tensfo; a repeticdo dos acordes formados a partir do Motivo 4 (p. 125) na linha
superior valorizam esse grau de tensfio; a célula inicial, em unissono e fff, traz o carater
dspero e acentua ainda mais o nivel de energia ao final do movimento; e o acorde sffz,
em contratempo e seco, traz uma pontuacfio percussiva firme e vigorosa como conclusio
geral, finalizando a obra em nivel maximo de tensdo.

Devido a a reutilizagdo dos Motivos 2b, 3, 4, 7 contidos nos movimentos

anteriores, o elemento predominante do processo gerador da Secfio ¢ a VARIACAOQ.
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1 Secéio: compassos 1 a 24 — Introducdo

A 1* SecHo inicia 0 movimento apresentando materiais diversos como: centros
harmdnicos principais, escala de tons inteiros e escala cromatica. As duas linhas superior
¢ inferior executam esses materiais de forma independente, sem que haja uma
complementacfic harmdnica entre elas. Assim, a superposi¢iio dos materiais exibe certo
grau de politonalidade, oscilando sempre entre os tratamentos polifonico ¢ harmdnico da
composigdo.

Do inicio até o compasso 8, a utilizagHo de variagdes 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 alternéncia entre acordes — harmonia — e fragmentos do Motivo 7
(2° movimento) — polifonia. Essa alternincia culmina na sucessdio descendente de
acordes (comp. 12 a 14), e evidencia o tratamento harmdnico para o dpice em tensfo da
Introdugfio. A polifonia retorna novamente (comp. 13 — anacruse) & medida que os
baixos executam, em oitavas, a célula inicial do movimento, € permanece como

tratamento predominante até o final da Secdo.

2* Secdo: compassos 25 a 43 - Exposiciio — Parte A

A 2% Segio recorda a escrita composicional da Invencdo (2° movimento), pela
polifonia a duas vozes existente. As duas linhas desenvolvem-se independentemente,
sendo que a linha superior contém variagdes do Motivo 7 (p. 175), sempre sobre uma
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escala diatbnica em modo menor de base, ¢ a linha inferior alterna sua melodia entre
centros harmdnicos principais.

O épice em tensdo do trecho esta na passagem do compasso 39 para o 40, quando
hi uma brusca alteragfo do tratamento polifénico para harmoOnico. Também, a partir do
compasso 40 o uso das escalas cromdtica e de tons inteiros estd mais evidente, até se

atingir a tonalidade final da Segfio — Si M — no compasso 43.

3* Se¢io: compassos 44 a 48 - Exposicio — Parte B

A polifonia existente no trecho obedece ao cariter expressivo simples da 3*
Segiio do 1° movimento — Com Humor (comp. 30 a 32 —p. 81).

Apesar da curta extensfo, a Seg#io contém materiais diversos que relembram os
movimentos anteriores: a escala diatonica de Si M utilizada como base, escalas
cromitica € de tons inteiros. Fsses materiais se combinam em variacdes e mantém a
tonalidade de Si M.

O elemento harménico contribui para o fator tensdo-repouso 4 medida que se
dirige para o final. A Seg¢fio inicia em repouso e quando atinge o compasso 47 aumenta o
nivel de tensdio com o aumento do miimero de vozes. No compasso 48, a sustentagfo de
cada uma das vozes - com notas de maiores valores e ligaduras - até atingir o acorde
final, faz voltar ao repouso do inicio do trecho.

a

4" Segdo: compassos 49 a 63 — Desenvolvimento

O Desenvolvimento apresenta tratamento exclusivamente polifSnico, iniciando
com quatro vozes distintas ¢, apés o compasso 52, passa a apresentar trés vozes.
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A medida que as vozes evoluem para os registros mais agudos, cada transposigio
dos motivos empregados eleva ainda mais o grau de tensdo no trecho. O apice em tenséo
encontra-se no compasso 58, ao se atingir o acorde de mi m (tdnica do 2° movimento) na
linha superior. A partir de entdo, o uso cada vez mais fregiiente do Motivo 4 (p. 125) e a
busca da tonalidade de mi m (t6nica do 2° movimento) para finalizagdo do trecho, fazem

retornar ao grau de repouso inicial da 32 Se¢do — Parte B.

5% Secfio: compassos 63 (anacruse) a 81 - Reexposigfio - Parte A

Como esta Segfo ¢ a repetigio idéntica da 2* Segfo anterior (Exposicio — Parte

A), a média-analise harménica € equivalente.

6" Secfio: 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 diatdnica de mi m.

Fato interessante a se observar ¢ a reapari¢io 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? Seciio — Desenvolvimento.

A obra termina em elevado nivel de tensfo, dada a transformacgéo do tratamento
polifonico para harménico ja no inicio (comp. 84), o aumento gradativo da intensidade €
o final em registro grave, fff, e staccato seco.
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1* Seco: compassos 1 a 24 — Introduco

A célula inicial do 3°® movimento apresenta alta variedade de elementos ritmicos
e de articulacio em uma sO6 voz. Ha colcheias, semicolcheias, quialteras, colcheia
pontuada e minima a serem executadas em toques legato e porfato. Essa variedade em
andamento lento e registro grave confere ao inicio uma atmosfera indecisa, que ndo
conduz o ouvinte a uma textura homogénea de duracio mais prolongada. Assim, a
composi¢io segue uma linha de caréter improvisado, tal como propunham as Cadenzas
antigas.

Quanto ao fator tensdo-repouso, o aspecto da sonoridade estabelece trés partes
distintas para a Secdo, tal como analisado anteriormente para o elemento melodico.
Inicia a partir do repouso para niveis altos de tensfio durante os primeiros 8 compassos.
Permanece em tensdo por mais oito compassos, e, a partir do compasso 17 procura o
repouso, retomando a tensfio para o final do trecho. Embora a indicagio de andamento
Tranguillo inicie o movimento em ambiente calmo, o cariter predominante da Seglo ¢

violento, enérgico.
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2% Secfio: compassos 25 a 43 - Exposiciio — Parte A

A 2% Secdo propde um ambiente sonoro que recorda o 1° movimento — Com
Humor, pois destaca o elemento ritmico. A Segio desenvolve-se sobre uma textura mais
homogénea em relacio a Introducfo anterior, por apresentar uma figura ritmica padréo -
a semicolcheia.

A sonoridade, no inicio do trecho, € leve, de baixa intensidade. A medida que a
polifonia a2 duas vozes existente se dirige para os registros mais agudos (comp. 35), a
intensidade aumenta, contribuindo assim para a elevagéo da tensfio. O ponto culminante
em tensdo estd no compasso 39, quando a intensidade atinge o nivel maximo e a voz
superior alcanga o registro mais alto (lab). Logo apds, ha a redugio da intensidade, e o
encaminhamento dos intervalos da linha superior para os registros mais graves. Isso

denota a busca pelo repouso para concluir 2 Sego.

3% Secio: compassos 44 a 48 - Exposicio — Parte B

A polifonia a rés vozes do inicio evidencia o elemento melédico e, ao se dirigir
para o final, hd um acréscimo em densidade, tanto na polifonia, que eleva o nimero de
vozes, quanto na dindmica e nas alteragBes do andamento indicadas pelo compositor:
accelerando ¢ rall. (comp. 47). Os dois tltimos compassos do trecho sfo responsaveis
pela breve alteragio do fator tens@o-repouso, que se eleva um pouco com o aumento da
densidade sonora e retorna rapidamente ao repouso ao final, através da ampliagio
ritmica existente, somada ao rall. indicado e & intensidade p. A fermata no Gltimo acorde
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afirma o repousc para a conclusfio do trecho e introduz um novo contraste para a

repeticio da 2% Secfo, de elevada caracteristica ritmica.

4* Secfio: compassos 49 a 63 — Desenvolvimento

Ha uma continuidade do elemento sonoro entre os compassos 46 € 49. A
intensidade e o registro permanecem iguais durante essa passagem. A polifonia se
mantém no inicio e por toda a extensdo do trecho.

O ponto culminante em tensio — acorde inicial do comp. 58 — também ¢ atingido
gradativamente, na proporgdo em que as vozes se encaminham para a regiio mais aguda
do teclado, e que a intensidade cresce.

A partir do compasso 60, estd reproduzido o ambiente sonoro cantabile molito
expressivo da 3% Segfio do 1° movimento - Com Humor (comp. 30 a 32 — p. 81), através
do uso extensivo do Motivo 4 (p. 125), do tratamento polifénico, do use de figuras de
maior valor ¢ da desaceleragdo do andamento ao final do trecho.

A Secfio nfio contém contrastes bruscos com relagdo a sonoridade. Os pontos de

maior tensfio e repouso sfo atingdos de forma continua.

5® Se¢#io; compassos 63 (anacruse) a 81 - Reexposicio - Parte A

Como se trata da Reexposicio idéntica da Parte A, a média-andlise da sonoridade
desta Secfo € equivalente & da 2® Se¢do anterior (Exposicio — Parte A).
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6° Secdio; compassos 82 a 91 — Coda

A Coda conserva a caracteristica ritmica da Secgfo anterior, mantendo o toque
staccato, iniciando com uma sonoridade leve e saltitante. Porém, hd um incremento
consideravel na sonoridade até atingir um primeiro 4pice em tenséo, no compasso 89.

Esse acorde, em registro agudissimo, representa a finalizacfio para o desenho
ritmico padrdo na figura da semicolcheia, constante desde a Reexposicdo da Parte A
{comp. 63 — anacruse). Estabelece uma primeira pontuagéo forte e significativa dentro
do trecho.

Em seguida, ocorre um contraste brusco ao se executar a célula inicial do
movimento em registro grave, em unissono e a trés vozes. A tensfio se mantém 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 média-analise do terceiro movimento da Sonatina para Piano de Alceo
Bocchino, Cadenza, possibilita compreender cada uma de suas Se¢des do ponto de vista
de seus segmentos ou unidades maiores. Mostra como as linhas superior ¢ inferior estfo
relacionadas, e também as conexdes entre os quatro elementos: Ritmo, Melodia,
Harmonia ¢ Sonoridade.

De acordo com a metodologia de andlise proposta por John White, verifica-se,
dentre os quatro elementos: Repeti¢io, Desenvolvimento, Variagdo e Uso de Novo
Material -~ qual ¢ dominante no processo gerador da composi¢io de cada uma das
Segoes.

A partir das observacles obtidas, torna-se possivel determinar o balango
existente entre tensdo e repouso na composi¢do, €, para representar €sse comportamento,
a Figura 73 a seguir (p. 249) apresenta o Grafico do fator Tens3o-Repouso (eixo Y) em
funcgdo da seqiiéncia de compassos (eixo X).

O Grafico apresenta as seis SecOes do movimento, sendo que a 22 (Exposicio —
Parte A) ¢ a 5% (Reexposicdo — Parte A) apresentam a mesma cor de plano de fundo, pois
seus comportamentos sio idénticos. Optou-se pela plotagem do Gréfico na seqiiéncia da
escrita dos compassos, nfo estando representada portanto a repeticiio da 2* Segiio — Parte
A - ap0s o compasso 48.

No Grafico € possivel observar que cada uma das Se¢Ses apresenta um ou mais
pontos culminantes de tensfio, estando isso demonstrado através dos picos obtidos na
curva. Ndo ha portanto um Gnico dpice para todo ¢ movimento.
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Na 1* Se¢ic - Introduglio — existem trés picos em tensdo, que representam 08
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 Introducfio ¢ a tnica Secfio a apresentar
trés pontos elevados na curva. Ha uma grande variedade de materiais extraidos dos
movimentos anteriores, junto a oscilagdes extremas na sonoridade. Isso afirma a
caracteristica improvisada utilizada para o inicio do movimento, tal como nas Cadenzas
antigas.

As 2% ¢ 5% SecBes iniciam com sonoridade baixa. O ambiente sonoro é leve,
saltitante, “galhofeiro” como sugere o compositor. O ritmo € o elemento principal.
Permanece em nivel médio de tensfio até aproximadamente a metade do trecho, quando
se eleva para o apice musical (comp. 39 e comp. 77), ¢ logo ap6s volta ao repouso como
conchusfio do trecho,

Apesar da curta extensfio da 3* Secdo — Parte B, existe um ponto de maior tensfio
determinado pelo aumento da atividade ritmica junto 3 elevacfio da sonoridade. O
repouso ao final produz um contraste para a repetico da 2* Secdo, podendo ser
visualizado, no Grafico pelo patamar mais alto do inicio da Se¢do 2.

O Desenvolvimente (4* Secfio) apresenta um pico menor em tensfo seguido por
outro bem mais altc. Isso ocorre porque ¢ inicio da Seglo possui alta densidade sonora,
dada pela polifonia a quatro vozes existente, ¢ uso do padrio ritmico de quairo
semicolcheias e a indicagdo de acréscimo da dindmica (cresc. ~ comp. 49). O ponto mais
alto em tensfio no trecho refere-se ao acorde de mi m (tmica do 2% movimento) do

compasso 58, em registro agudissimo, intensidade ff, ¢ que integra um grupo de tercinas.
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Nesse momento estio agrupados os quatro elementos: melodia, ritmo, harmonia ¢
sonoridade, que em conjunto, produzem um apice musical.

A 6 ¢ Gltima Segfio da obra — Coda — apresenta uma evolugio gradativa da
tensfo, culminando em nivel maximo no 1ltimo compasso. Interessante observar que ha
no movimento a utilizacio da mesma célula no inicio (Fig. 49, p. 196) e ao final. No
inicio, com caréter melodioso e expressivo, faz com que a curva no Gréfico parta do
repouso, em niveis baixos de tensdio. No final, com cariter dspero, intensidade fff, e

toque staccato seco busca o extremo oposto no Gréafico, ou seja, 100% de tensdo.
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2.3.3 TERCEIRO MOVIMENTO: CADENZA — MICRO-ANALISE

1. Motivos Basicos originais dos 12 e 22 movimentos™

Motivo 2 - 1° movimento
c. 2/3 (voz inferior) i
Fragmentos melddicos: 2a ¢ 2b

Motivo 3 « 1° movimento

c. 11/12 - 16/17 - 61/62 - 66/67 (voz - !
inferion) e
5 ¥

Motivo 4 — 1° movimento >

c. 11/13 - 16/18- 61/63- 66/68 (voz e
superior) s ﬁ%

Motivo 6 - 1° movimento

Escala de tons inteiros (voz inferior) , .
c.8¢358 -

Motivo 7 — 2° movimento

c. 1/3 ~ 45/47 (voz inferior) 2 et N ...

Motivo 8 —2° movimento
¢. 1/3 — 45/47 (voz superior)

Ce===s

Tabelz 13 Motivos Bésicos utilizados no terceiro movimento - Cadenza

% Na Tabela 13 estio reapresentados os motivos dos movimentos anteriores Com Humor e Invencdo, e os
compassos indicados se referem & localizag3o de sua primeira ocorréncia dentro desses movimentos.

253




1.1  Varia¢Ges dos Motivos Basicos™

Motivo 2a.3

c. 27; 33; 39/40; 65; 71; 77/78 (voz
nferior) (
- Variagdo melddica: supressdo do

intervalo harménico final
- Variagdo no registro

4

Motivo 2a.4

¢. 27/28; 65/66 (voz intermedidria) g
- Variagio melodica

|

Motivo 2a.5

c. 29/30; 67/68 (voz intermediaria) -
- Variaco ritmica l

- Variag#o na articulagio =

Motivo 2b.4 |
c. 1/2 (voz inferior) (%—
- Variacdo intervalar 1

Motivo 2b.5

c. 15/16 (baixos em oitavas)
- Variagfo intervalar

- Variagio na articulacdo cFEIRESE !
- Variaciio melddica: insercfio de nova SO
terminagdio (si, 14)

.
v
v
)

Motivo 2b.6
¢, 26/27; 27/28; 29/30; 32; 33/34; _
34/35; 35/36; 39; 64/65; 65/66; 67/68; (E
70; 71/72; 72/73; 73/74 {voz inferior) S8

- Variagio intervalar ! )
- Variagdo na articulaciio

Motivo 2b.7
c. 90/91 (vozes superior e inferior em 3%&

unissono)
- Variago na articulagfio s
- Variacio ritmica: ampliaco ao final ' ﬁﬁﬁ

Tabela 14 Variacdes do Motivo 2 (2a e 2b)

% As variagbes dos motivos seguem a numeracio obtida nas Tabelas 3, 4, 5 ¢ 7 (p. 128); 10 ¢ 11 (p. 177}
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Motivo 3.2
¢. 1 (voz inferior)

- Variagfo ritmica (quidlteras)
- Varia¢io na articulagiio
Motivo 3.3
¢. 2/3 (voz inferior) 3 /—!2;
- Variagfio ritmica (desenho) l%t W
- Variagdo na articulagiio Th—_ O
- Variagdo intervalar e
Motivo 3.4 , s
¢. 13/14 (baixos em oitavas) l T——'ﬂ b 3
- Variag#o ritmica (desenho) = "
- Variagdo na articulagio s
Motivo 3.5 . o
¢. 14/16 (baixos em oftavas) v
- Variagio ritmica (desenho) SE-=
- Variacio na articulagfio e 3 I
=

Motivo 3.6
¢c. 18/19 (voz intermediaria) TN
- Fragmento (E: Db e : -
- Variaggo ritmica . 5 » =5
- Variag8o intervalar PO Sempre
Motivo 3.7
c. 25/26; 28/29; 63/64; 66/67 (voz
inferior) (3 3+
- Variagio ritmica v 5 o
- Variag#o na articulagdo BN
Motivo 3.8 .

= D

¢. 27; 33; 65; 71 (voz superior)
- Variac#o ritmica

- Variagdo na articulaco

- Variago no regisiro

- Fragmento

Motivo 3.9

c. 30/31; 68/69 (baixos em
oitavas)

- Fragmento

- Variag#o ritmica
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Motivo 3.10

¢. 31; 69 (voz inferior)

- Variag#o intervalar

- Varia¢80 na articulagfo

Motivo 3.11

c. 51 (voz intermedidria inferior)
- Transposto

- Variagdo na articulaco

Motivo 3.12

¢. 52/53 (voz inferior)
- Transposto

- Variag#o ritmica

Motivo 3.13
c. 53/54 (voz inferior)
- Variag#o por seqiiéncia

Motivo 3.14

¢. 55 a 57 (voz inferior)
- Variac#o ritmica

- Variagdo na articulacio
- Variag#o no registro

u
i

Motive 3.15

¢. 84 (voz inferior)

- Variacdo por seqiiéncia

- Variaco intervalar (insercio de
intervalos de 8% ascendente ¢ de 9°
descendente)

- .‘

o4
ol

4

Motivo 3.16

c. 85 a 88 (voz inferior)

- Vartagdo por ornamentagdo
- Variagéo ritmica {desenho}
- VariacBo na articulagio

Motivo 3.17

c. 89/90 (vozes superior e inferior
em unissonoc)

- Variagfo na articulagdo

- Variag8o ritmica ao final

Tabela 15 Variagbes do Motivo 3
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Motivo 4.31

c. 44/45 (voz superior) b
- Variago ritmica: ampliagfio (
- Variago intervalar (mi &) v

- Insercdo da anacruse
- Motivo esta em Si

Motivo 4.32

¢. 45 (voz superior)

- Fragmento

- Variag#o ritmica: ampliagdo

- Variagdo intervalar (5* ascendente
e 8* descendente)

Motivo 4.33

- Variagdo ritmica: ampliagio

¢. 44 a 46 (baixos em ocitavas) 2

- Variagio na articulacédo

- Variagdo intervalar (mi §) 3
- Inser¢do da avacruse

Motivo 4.34

¢. 46 (voz intermedidria)

- Variagéo ritmica: ampliacio
- Variag80o na articulagdo ( $ -
- Variag3o intervalar (mi ) ’ pr

- Insercdo da anacruse

—y

Motivo 4.35

¢. 57 (voz intermedidria inferior) (@
- Fragmento !

Motivo 4.36
c. 58 (voz intermedidria inferior) I .ﬂsffﬁj — r -
- Fragmento e = = = =

- V . ~ -, -ca 3  § - § 1

Motivo 4.37
¢. 59 (voz intermediaria inferior)

- Fragmento 1
- Variagio melédica @ | L e=TET= —— = b

- Variag8o intervalar S 7

- Variag#o ritmica
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Motivo 4.38

c. 59/60 (voz superior)
- Variago ritmica

- Variag8o intervalar (13)
- Insergdo da anacruse

- Motivo estd em Mi

Motivo 4.39

¢. 60 (voz superior)

- Fragmento

- Variagdo ritmica: ampliagdo

- Variagdio intervalar (5 ascendente
e 8% descendente)

Motivo 4.40

c. 60/61 (voz inferior e
intermedidria superior)

- Variago por seqiiéncia

- Variag#o ritmica: ampliagéo
- Inser¢édo da anacruse

- Variag&io na articulagio

Motivo 4.41

¢. 62 (voz superior)

- Fragmento

- Variagfo ritmica: ampliagio

- Variagdo intervalar (5* ascendente
e §*descendente)

Motivo 4.42

c. 61 a 63 (baixos em oitavas)
- Variag#o ritmica: ampliacio
- Variag30 na articulagdo

- Variagdo intervalar (mi 1)

- Insercfo da anacruse

Motivo 4.43

¢. 62/63 (voz mtermedidria inferior)
- VariacHo ritmica: ampliaco

- Variag#o intervalar (mi 4)

- Variac#o na articulacio

- Inser¢do da anacruse
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Motivo 4.44

c.82a88

- Variag8o por seqiiéncia

- Varia¢do no tratamento —
melédico para harmdnico - dos
intervalos ao longo do motivo

Tabela 16 VariagBes do Motivo 4

Motivo 6.8 P
¢. 3/4 (voz inferior)
- VariacHo ritmica

~ Variagio na articulagdo L
] t
Motivo 6.9
c. 44 a 47 (voz intermediaria) N p ~ =

- Variag8o ritmica: ampliacio

- Transposto e com variagio
melddica: movimentos descendente
e ascendente

Motivo 6.10

¢. 62/63 (voz superior e
intermedidria)

- Variagdo ritmica: ampliacdo

- Variag#io na articulagéo

- Variagdo melddica: movimento
ascendente

(S

Tabela 17 Variagbes do Motivo 6
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Motivo 7.20

¢. 5 a 8 (voz superior)

- Variacdo por seqiiéncia

- Variag#o ritmica (redugfio e
ampliacdo)

Motivo 7.21

¢. 8/9 (voz superior)

- Fragmento

- Variag8o intervalar

- Varia¢#o ritmica -arupliagéo

- Variag8o melédica (acréscimo
de uma semicolcheia — fa4 - antes
da anacruse)

- Variagdo na articulagdo

A amn

Motivo 7.22

¢. 9/10 (voz superior)

- Fragmento

- Variagfio ritmica: ampliagéo
- Variagdo na articulacdo

O B,

Motivo 7.23

c. 17/18 (voz superior)

- Fragmento

- Variagio melodica: inser¢o de
notas entre o primejro intervalo
- Variagdo intervalar (9* ao invés
de 7%

- Variagfo ritmica: ampliagio

Motivo 7.24

¢. 19721 (voz superior)

- Fragmento

- Variago melédica: insercdo de
notas entre o primeiro intervalo

- Variagdo intervalar (9® ao invés
de 7%

- Variagéio ritmica: ampliacao
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Motivo 7.25

c. 20/21 (voz intermediaria:
tenor)

- Fragmento

- Variagdo melédica: insergfo de
notas entre o primeiro intervalo
- Variaco ritmica: ampliacéo

- Variacfo intervalar

Motivo 7.26

¢. 21 (voz superior)

- Fragmento

- Variagéio melodica: inser¢éo de
notas entre o primeiro intervalo
- Variacéo intervalar (10% ao
invés de 79

3
Rl
J

Motivo 7.27

c. 21/22 (voz intermediaria:
tenor)

- Fragmento

- Variagdo melodica

Motivo 7.28
¢. 22/23 (voz superior)

- Fragmento
- Transposto para sol m

Motivo 7.29

¢. 22/23 (voz intermediaria:
tenor)

- Fragmento

- Variacgio intervalar (2* M ao
invés de 22 m)

W

2‘"
'l

Motivo 7.30

c. 25/26; 28/29; 30(anacruse) a
32; 63/64; 66/67; 68 (anacruse) a
70 (voz superior)

- Variagdo melddica

- Variagdo no registro (1 oitava
acima)

- Variag8o na articulagfo:
staccato

261




Motivo 7.31

¢. 26(anacruse)/27; 32;
64(anacruse)/65; 70 (voz
superior)

- Variag#o ritmica: ampliacéo
final

- Fragmento

- Variagfo na articulagfio:
staccato

Motivo 7.32

c. 27/28; 29/30; 65/66; 67/68
(voz superior)

- Variag8o ritmica

- Fragmento

- Variag8o na articulagdo

Motivo 7.33

c. 33 a 35; 71 a 73 (voz superior)
- Variagio melodica

- Variagdo no tratamento dos
intervalos ao final (oitavas)

- Variag#o no registro

Motivo 7.34

¢. 352 37; 73 a75 (voz superior)
- Variagdo por seqfi€ncia

- Variac#io no registro

Motivo 7.35

¢. 37 a 39; 75 a 77 (voz superior)
- Transposto para sib m

- Variaco no registro

Motivo 7.36

c. 47 (voz intermedidria inferior)
- Variac#o por segliéncia

- Transposto

Motivo 7.37

c. 47 (voz intermediaria
superior)

- Varia¢8o por inversdo
- Variacio ritmica
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Motivo 7.38

¢. 49 (voz superior)

- Variag8o por seqiiéncia

- Variagéo ritmica: ampliagdo ao
final

- Variag8o no registro

Motivo 7.39
c. 49 (voz intermedidria inferior)
- Variag#o por seqiiéncia

e My - bt It
P ey T i LA =W

Motivo 7.40
¢. 51 (voz superior) -
- Variagfo por seqliéncia @ . m
- Variagio por ornamentagéio

- Variag#o no registro

&
il
{ ]
Y |

Motivo 7.41
c. 52 a 54 (voz superior) m iﬂ Faca % m

- Transposto para ldm ( %7 T
- Variacg#o no registro

Motivo 7.42

¢. 54/55 (voz superior) :
- Fragmento "'-3 m
- Variagéo no registro ¢ :

Motivo 7.43
¢. 55/56 (voz superior)

- Transposto para IA m mg r’;ﬁ ! !u!

- Variag#o no registro (Fé gﬁ ] =
Motivo 7.44 (

¢c. 81 a 83 (voz inferior) W—— :
- Variagéio por seqiiéncia e A ﬁ
- Variagéo na articulacfo : . e .

Tabela 18 VariagGes do Motivo 7
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Motivo 8.15

¢. 19/21 (voz intermediaria
superior)

- Variagio ritmica: ampliacfo
- Variac#o intervalar

- Transposto

Motivo 8.16

¢. 52 a 54 (voz intermedidria
superior)

- Transposto para la m

Motivo 8.17

¢. 55/56 (voz intermediéria
inferior)

- Transposto para la m

- Variag#o ritmica

SINTESE

Tabela 19 Variagbes do Motivo 8

O terceiro movimento da Sonatina para Piano — Cadenza — reapresenta alguns

dos motivos formadores do 1° e 2° movimentos Com Humor e Invengdo assim

distribuidos em variagbes (Tabela 20):

264




MOTIVO| N°DE VARIACOES TIPOS DE VARIACOES

2a 3 - Melddicas;

- Ritmica (diferengas no desenho ritmico);
- Variag#o na articulagio;

- Variagdo no registro

2b 4 - Meladica;

- Ritmica (ampliacéo)

- Intervalares;

- Variagio na articulacéo

3 16 - Ritmicas (diferengas no desenho ritmico);
- Intervalares;

- Por seqiiéncia;

- VariagGes na articulagdo;

- Por ornamentacio;

- Em fragmentos;

~ Transposicles;

- Varia¢es no registro

4 14 - Ritmicas {diferencas no desenho ritmico, insercdo da
anacruse e ampliacdo);

- Melodicas;

- Intervalares;

- Transposigoes;

- Em fragmentos;

- VariagGes na articulacéio;

- Por segiiéncia

6 3 - Ritmicas (diferengas no desenho ritmico e amplia¢io);
- VariagOes na articulacgéo;

- Melddicas;

- TransposicGes

7 25 - Ritmicas (diferencas no desenho ritmico, reducgo e
ampliag3o);

- Por seqiiéncia;

- Em fragmentos;

- Intervalares;

- Melbdicas;

- Por ornamentacio;

- Variagdes na articulagio;

- Transposicdes;

- VariagGes no registro

8 3 - Transposicdes;

- Ritmicas (diferengas no desenho ritmico ¢ ampliagéo);
- Intervalares

Tabela 20 Motivos e vartaces do terceiro movimento Cadenza
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Da Tabela 20 anterior observa-se que nem todos os Motivos do 1° movimento
sd0 empregados. Os Motivos 1 e 5 (p. 125) nfio estdo presentes na Cadenza.

Entre os motivos envolvidos, os de ntimero 3, 4 ¢ 7 sfio os que aparecem com
maior nimero de variagdes. O Motivo 3 compde a célula inicial e final do movimento.
Aparece no inicio em andamento lento, com cardter tranquillo e expressivo, destacando
o elemento melddico. Ao final, em andamento répido, refor¢a o elemento ritmico, em
toque staccato seco, carater aspero ¢ com ntensidade fff.

O Motivo 4 possui originalmente forte qualidade ritmica, uma vez que é
composto por conjuntos de quatro semicolcheias, os quais estabelecem um ritmo motor
na maior parte do 12 movimento. Na Cadenza, esse motivo aparece, com exce¢do da
Variagdo 4.44, ampliado ritmicamente por toda a sua extensdo ou parte da mesma.
Assim, em oposi¢io ao seu carater ritmico original, faz com que a melodia ressalte,
contribuindo para o contraste ritmo-melodia entre as Se¢des do movimento.

O Motivo 7 (p. 175), original do segundo movimento, € o que apresenta maior
nimero de variagbes na Cadenza. Na Invencgdo é utilizado como célula principal para a
constru¢do da polifonia a duas vozes. Na Cadenza, especialmente nas Segdes 2, 5 e 6
comporta-se de maneira contraria ao Motivo 4, pois em andamento rapido e com toque
staccato, destaca o elemento ritmico e galhofeiro dessas Segdes.

As escalas cromatica e de tons inteiros sfio utilizadas com bastante freqiiéncia
enire as variagdes dos motivos, como pode ser observado nos baixos do compasso 12
(escala cromdtica) e 42 (escala de tons inteiros).

Através da micro-analise percebe-se que a Cadenza é formada exclusivamente
por motivos dos movimentos anteriores e variagdes dos mesmos. Assim, fica evidente a
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utilizagdo da forma ciclica® de composi¢iio como proposta para reforcar a unidade

estrutural de toda a Sonating.

2 Vide 44, p. 64.
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2.3.4 TERCEIRO MOVIMENTO: CADENZA - SUGESTOES PARA

INTERPRETACAQ

O terceiro movimento da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino — Cadenza —
inicia com carater misterioso produzido pelo andamento lento — Tranquillo — e pela
unica voz que desenvolve uma linha melddica em registro grave. Tal como indicado
pelo compositor no compasso final da Invencdo, deve-se “attacar de subito” o terceiro
movimento, conservando o mesmo cargter calmo e sereno do final da Jnvengdo.

Os primeiros compassos desse movimento (comp. 1 a 4) evidenciam entdo o
elemento melddico como principal. Assim, nio se deve marcar rigorosamente a pulsagéio
ritmica inerente aos desenhos apresentados, mas salientar a melodia, as ligaduras, pausas
¢ articulagles presentes. Tal como nas Cadenzas antigas, a Introducio desse movimento
sugere um estilo improvisado, nfio tdo rigoroso com relagio & marcacgdo ritmica. O pedal
pode contribuir para esse efeito, desde que utilizado com cuidado conforme indicado na
partitura em anexo.

A partir do compasso 4, ha uma elevagfo da tensio. O andamento acelera aos
poucos, as vozes se encaminham para os registros agudos paralelamente ao aumento da
intensidade. O elemento ritmico tenta ressurgir com a marcagio firme das oitavas no
baixo, € mesmo quando atinge o primeiro ponto culminante do movimento, nos acordes
arpejados do compasso 8. O ritmo ainda é evidente na expressio precipitado™ desse

compasso, pois o uso de fragmentos do Motivo 7 (p. 175) com articulagdo acentuada em

 Vide 86, p. 222.
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conjunto com os acordes arpejados (comp. 9) produz uma sonoridade aspera, agitada.
Logo apés (comp. 9 - anacruse), a melodia passa a dominar novamente junto 3 expressio
stentato™, a qual sugere uma redugfo da agitac#o ritmica anterior.

Segundo as andlises anteriores ¢ também do Grafico da Figura 73 (p. 249) o
proximo ponto culminante da 12 Segfio — Introducdio — ocorre a partir do compasso 12.
Nesse frecho hd duas possibilidades de interpretacio. A primeira inicia em ppp ¢
prossegue crescendo sempre até o acorde final do compasso 14. Como a intensidade
imicial ppp infere um contraste em dinimica ao glissando anterior, faz-se necessaria uma
curta interrupgdo entre esses compassos (11 e 12) para que seja possivel preparar o nivel
baixissimo de sonoridade. A segunda opg¢fo inicia 0 movimento contrdrio das duas
linhas em intensidade fff. Isso produz um efeito “antecedente-conseqliente” entre o
glissando anterior e a sucessfo precedente de acordes, o que nfio requer nenhuma
interrupgio, uma vez que eleva ainda mais a intensidade atingida ao final do glissando.
Da existéncia da expressdo ad libitum, fica a critéric do executante escolher a melhor
opgao.

A partir do compasso 17, a melodia volta a dominar a Secdo, reapresentando o
tratamento polifonico. Para que isso fique bem claro ao ouvinte, deve-se salientar o
toque cantabile expressivo da linha superior. Nessa passagem, o estudo de cada uma das
vozes separadamente € imprescindivel, pois € preciso que todas as ligaduras estejam
bem compreendidas para que se obtenha a boa inflexfio de todos os motivos e variagdes

existentes entre as linhas melédicas.

% Vide 56, p. 86.
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A Introdugdo termina com uma ampliacdo ritmica reforcada pela indicagfo de
rallentando (comp. 23), pelo aumento da intensidade (cresc.- comp. 22), até culminar no
acorde em minimas e na Ultima nota 14# da Segfio (comp. 24), os quais tém sua duragfio
ampliada mais ainda pelas fermatas finais. Ha entfio uma reducio significativa da
atividade ritmica, porém a tensfio permanece alta, tal como ilustra o terceiro pico no
Grafico da Figura 73 (p. 249).

A Segunda Secfio — Parte A — produz um contraste marcante j& desde o inicio,
quando propde uma textura mais homogénea sobre o ritmo motor dos conjuntos de
quatro semicolcheias, toque sfaccato em ambas as linhas e sonoridade leve. O ambiente
¢ descontraido, brincalhfio — “galhofeiro”, como sugere o compositor. Retoma o ritmo
como elemento dominante para a Secdo. E importante buscar o auxilio do metrénomo
para o estudo dessa Segfio de forma a garantir uma pulsag@io ritmica bem regular, e
também para a correta medida das oitavas intermedidrias acentuadas em contratempo e
com intensidade f.

A 3* Segio — Parte B — inicia com a transposigio literal da 3* Secdio do 1°
movimento — Com Humor (comp. 30 a 33), ¢ conclui utilizando a mesma finalizacio da
2% Secdio (comp. 43 a 45) do 2° movimento - Invengdo. Tal como anteriormente, o
elemento melédico € predominante. Pode-se interpretar de forma mais livre, cantada,
utilizando o pedal como indicado na partitura em anexo, para auxiliar no carater
expressivo simples.

A 42 Secdo — Desenvolvimento — reforca a melodia como elemento dominante,
mantendo o tratamento polifdnico do inicio da Parte B anterior (comp. 44 a 46). Dado o
carater polifdnico dessas Segtes (3 ¢ 4), € fundamental o estudo de cada uma das vozes
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individualmente, ou mesmo de combinagdes entre elas, duas a duas. E preciso observar
com cuidado todas as indicagGes de alteracdes no andamento e na dindmica, para que se
obtenha uma unidade estrutural dessas Se¢Ges. Das anélises efetuadas, verifica-se que o
Desenvolvimento € a Se¢fio que emprega maior nimero de motivos dos movimentos
anteriores (Motivos 3, 4, 7 e 8, Figs. 53 e 54, p. 208). Essa grande diversidade de
material constréi um conjunto que contém um ponto culminante em tensfo (comp. 58) €
uma busca do repouso ao final (comp. 63). As indicagdes de andamento e dinirmica
presentes fornecem um aicance gradual do ponto culminante da Segfio € também uma
reducdo continua para o repouso ao final. Nio hd contrastes bruscos nessas mudangas,
mas graduagdes paulatinas. O pedal estd indicado na partituira em anexo como
ferramenta indispensével por toda a Secfo, j4 que sua utilizacdo contribui para o cardter
melodioso e expressivo do trecho.

A 5* Secdo — Reexposigio da Parte A — tal como a 2% apresenta contraste
significativo ao evidenciar o elemento ritmico novamente. E importante observar a
manutencdo estrita do andamento até o final (comp. 80 e 81), tal como lembra o
compositor através da imdicacBio senza rall. Nesse ponto hi um decréscimo na dinfmica,
porém o andamento e a pulsagdo rapida nfio se alteram. A reducdo da intensidade j4 é o
suficiente para o decréscimo da tensfio e preparagio para a Coda (comp. 82), que inicia
com o mesmo padréio ritmico, porém em baixa intensidade.,

A Coda reforca cada vez mais a caracteristica ritmica da Secfo anterior, 3 medida
que apresenta motivos de qualidade anteriormente melddica, como a célula inicial do
movimento ¢ o Motivo 7 (p. 175), completamente ajustados ao padrio ritmico de quatro
semicolcheias, em toques sfaccaro ou acentuados. Interessante observar que o terceiro
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movimento inicia e conclui com a mesma célula, porém com qualidades sonoras
completamente opostas (melodia x ritmo).
E importante ressaltar que a Coda também apresenta dindmica e aceleragdo

gradativas, culminando no acorde final, em nivel altissimo de tensfio conforme ilustra o

Grafico da Fig. 73 (p. 249).
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3. O COMPOSITOR COM A PALAVRA
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31. UMA AULA SOBRE A SONATINA
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3.1. UMA AULA SOBRE A SONATINA

O compositor Alceo Bocchino, em aula inaugural na Escola de Misica Villa-
Lobos, a 6 de agosto de 2001, Rio de Janeiro, concedeu uma master-class sobre a
Sonatina para Piano & pianista Josely Bark. Segue abaixo a transcricio de suas

orientacdes.

Inicio — Sem pedal. Bem piano.

Comp. 5 — Definir bem a ligadura entre as notas sol, fi e si na voz superior, logo apos a
clave de f&. O sol deve ser bem apoiado, ¢ o si bem staccato. Sem pedal aqui. Apos essa
seqtiéncia valorizar um pouco mais as pausas de semicolcheia no compasso 6.

Comp. 6, 10, 15, 20 — Marcar um pouco a primeira nota (sf) na voz superior cada vez
que comecgar o desenho (3* e 6® alternadas em movimento descendente). Deve-se
concluir bem cada periodo no registro grave, e, em seguida, levantar um pouco a mio e
joga-la no primeiro intervalo agudo. Parar um pouco cada vez que for para o agudo e
que retomar essa seqgiiéncia. Deve haver uma intencio diferente para cada um desses
desenhos. “Galhofa mesmo, na brincadeira”.

Comp. 30 — Néo ¢ exatamente no mesmo tempo anterior, mas um pouco mais a vontade.
Aplicar bastante pedal aqui. Tocar o mais ligado possivel, bem expressivo € bem
roméntico. Explicar bem as vozes.

Comp. 35 (anacruse) — Cantar bem a voz superior.

279



Comp. 40 — Poco a poco stent. — Ir desesperando.

Comp. 45 ~ O diminuendo é mais para a voz superior, que possui uma frase feminina:
sib - 1. A voz inferior deve bater firme até alcangar o dé, que deve ainda soar.

Comp. 46 — Comegar um pouco menos em velocidade e ir embalando aos poucos. O
accelerando ¢ intenso, mas acontece aos poucos.

Comp. 51 — Manter o pedal no baixo (sib), assim haverd mais apoio, e a tomada da voz
superior ocorrerd com mais seguranca. Aqui se pode optar entre tocar a voz inferior
sempre forte até o sib, ou inicia-la forte e logo apds diminuir.

Comp. 52 — Bater o segundo intervalo de 3? (cabega do tempo) para dar o apoio. Jogar a
m&o para dentro do teclado. Explicar bem as duas primeiras ter¢as na voz superior.

Comp. 81 — O tltimo intervalo deve durar um pouco mais que os anteriores.

E um contraponto a duas vozes. Ha um caréter feminino oculto. Deve-se tocar

bem legato e valorizar cada entrada. Lembrar ¢ violdo. Procurar o cantabile e

msinuacdes de frases femininas. Ha 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 fazer um pequeno rubatoe 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 cariter do final da Jnvencdo. E mais desesperado.

Comp. 3 — Valorizar diferenciando o 1a# € o sol#.

Comp. 11 — Nao parar apds o glissando. O compasso 12 € conseqiiéncia do glissando
anterior.

Comp. 12/13 —~ Tocar o mais rapido possivel para dar um bom efeito. Com liberdade;
pode-se comecar devagar e acelerar.

Comp. 17 — Executar cantabile a voz superior.

Comp. 24 — Tocar com toda a forga o ultimo 15# e sustenta-lo bem.

Comp. 25 ~ Aplicar pouco pedal. H4 um virtuosismo leve, gathofeiro, brincalhfo.

Comp. 27 — Oitavas na voz superior — ré, dé, si— curtas.

Comp. 44 ~ Contrastar bem. Bem Jegato. Cantar todas as notas.

Comp. 48 — Tocar o ré#, mi, fa# pouco mais devagar, como no violdo.

Comp. 61 — Valorizar o acorde em minimas.

Comp. 63 — As fermatas ndo sfo tfo 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 residéncia do professor e fagotista No&l Devos™, a

6 de agosto de 2001, no Rio de Janeiro.

JB: Josely Bark

AB: Akeo Bocchino

ND: Nogl Devos

JMB: Jamil Mamedio Bark
JB — Gostaria de iniciar perguntando sobre a sua vida, sobre o tempo em que o Sr.
se mudou para Séo Paulo. Primeiro o Sr. foi para Siio Paulo, depois para o Rio. Em
Séo Paulo, foi 1944...
AB — Exatamente, junho de 44.
JB - Como foi o seu primeiro contato com Camargo Guarnieri?
AB - Sai do Parand sem perspectiva como compositor, pois nfio havia como estudar
composi¢io. Fiz uma pega, o Bailado do Trigo e levei um més para orquestrar,
estudando ¢ todo dia trabalhando. Mas nfo tinha experiéncia nenhuma e a (nica
orquestra que havia l4, estava acabada. Uma orquestra de reunido, de telefone, como:
“. O venha, o ensaio & hoje e tal...” como no tempo do Romualdo Suriani, um maestro a

quem devo muito também. Cheguei em SZo Paulo primeiro em 38, em Santos, a convite

de um amigo de infincia, Vandick Freitas, que era jornalista e me disse: “- Vem para c4,

% BOCCHINO, Gulnara. Op. cit. 1998, p. 10.

Noél Devos nasceu em Callais, Franga, onde estudou fagote com Julien Clouet. Em 1951, obteve
o Primeiro Prémio do Conservatério Nacional de Paris. Veio para o Brasil em 1952, a convite de Eleazar
de Carvalho, integrando-se 4 Orquestra Sinfonica Brasileira. Destaca-se como solista € camerista. A sua
virtuosidade como instrumentista e o seu interesse pela divulga¢io da Misica Brasileira, tem incentivado
varios compositores a escrever para o fagote. Entre esses destaca-se Francisco Mignone, que compds 76
Valsas para Fagote Solo, que the sdo dedicadas.
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vamos ver se vocé faz um concerto aqui...” -- e ali conheci o Heitor de Moraes, cunhado
do Monteiro Lobato, Conheci também Cacilda Becker. Enquanto improvisava ac piane,
ela improvisava um balé. O Heitor de Moraes me levou para casa dele, onde fiquei como
hospede, e 14, toda noite conversdvamos com Monteiro Lobato. E o Heitor tinha uma
filha chamada Gulnara, cujo nome eu dei também & minha filha, em homenagem a nora
do Monteiro Lobato, 2 Gulnara Lobato. Heitor era casado com Teresa, a irmi do Lobato.
Ele toda noite ia para 14 ver a irmi, quando ent3o conversavamos. Eu era s6 um pianista,
com algumas pecas de piano pequenas, mas que eram pegas brithantes. Tive criticas do
Caldeira®, de criticos muito bons que foram ao concerto no Conservatério Dramético.
Dali, isso de vocé comegar assim um pouco amadoristicamente, um pouco por intuig#o...
Achei que deveria estudar mais seriamente... me indicaram o Camargo. Claro que eu ji o
conhecia de nome. Fui 14, falei com ele, levei umas pegas minhas... ¢ mostrei: “- Como
é, acha que vale a pena eu estudar?” Ele disse: “~ Vale a pena coisa nenhuma... nio €
vale a pena... vocé DEVE, tem a obrigagio de estudar!” Ele entusiasmava as pessoas...
Tive entdo, para dizer a verdade, orientacdo musical com o Camargo. Tive também
orientacio do Villa-Lobos ¢ 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 bem, porque, j&4 por esse tempo, era um orquestrador de radio. Tinha

vivido em S#o Paulo como orquestrador de rddio. Mas o Balé que eu escrevi em

% ISAACS, Alan, MARTIN, Elizabeth. Diciondrio de Musica Zahar. Tradugio: Alvaro Cabral. Rio de
Janeiro: Zahar, 1985, p. 62.

Caldeira Fitho, Jo3o da Cunha (1900-1983) Critico e musicélogo brasileiro (SP). Estudou em S&o
Paulo, aperfeicoando-se em Paris. Ensinou nas principais escolas de miusica de seu Estado, tornando-se,
em 1933, critico musical do jornal O Estado de Sdc Paulo, funglo que exerceu por mais de quarenta anos.
Escreven diversas obras tedricas,
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Curitiba, level um més para compor... para orquestrar. Em SZo Paulo, precisava fazer
uma orquestracio por dia. Entfio passava as noites todas escrevendo, porque ndo tinha
experiéncia nenhuma, ndo é? Estudando e sofrendo que nfo era brincadeira... Mas dava
conta do recado. Acabei dando conta. E dai, com o Camargo, realmente foi uma
orientacio muito boa. Ele me deu algumas aulas, mas n3c me considero um aluno,
porque um aluno traz a marca do professor, e eu realmente nfio sou assim muito ligado a
ele. Provavelmente, em alguma coisa sim, o contraponto, por exemplo. Vocé vé que toda
essa Sonatina ai € contrapontada & beca. Mas hd o aspecto mais choroso, mais

melancolico. Assim, é mais Villa, ndo é7

JB -~ Certo. Na época que o Camargo Guarnieri escreven a Carta Aberta aos
Musicos e Criticos do Brasil como uma critica ao dodecafonismo... Qual foi sua
opinifio a respeito?

AB — Eu ja estava no Rio, ele me mandou essa carta. Achei que foi um... um excesso
nacionalista dele, porque hoje podemos entender que se pode usar o dodecafonismo
sendo perfeitamente nacionalista. E agora, nacionalista por qué? Porque o alemfio nfo
precisa dizer que € alemi a musica dele; é alem3. O francés é francés, ndo é? Agora, o
brasileiro? Tem preto, polaco, russo, turco, italiano, tem 4rabe... Ent8o... entdo ¢ isso!
Mesmo minha familia... Como ¢ que vocé vai distinguir uma caracteristica musical
brasileira? Tem que procurar na expressdo espontnea do povo, o que sai. O que € que
sai? Saiu a seresta, saiu a modinha, sairam as dangas populares todas. Entdo vocé tem
que se apegar a isso para tentar fazer alguma coisa. E o dodecafonismo serviu e serve

ainda como técnica para usarmos como elemento técnico, material. Esse ¢ 0 meu ponto
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de vista. Sonoro, material para vocé construir com idéias, porque acho que a musica,
enquanto for discursiva, nfio s6 timbrica, € valida, porque o homem continua comendo o
pdo, que ¢ feito de trigo, e vai continuar comendo o pao feito de trigo e amar do jeito que
ama desde as cavernas... O homem é homem, niio é? E um ser humano que softre, sente,
vive e had de viver sempre assim. Entfio, acho que a expressfio discursiva temética tem
que ser preservada. Agora, a t€cnica € que vocé vai desenvolver, aproveitar e usar para

desenvolver a idéia. E isso.

JB — Alguns autores, como Vasco Mariz e José Maria Neves, apontam nos seus
livros Paul Hindemith” como uma forte influéncia na sua obra. Como se daria essa
inflaéncia?

AB — Bem, eu estou um pouco encabulado para falar, porque recentemente, essa
Sonatina que vocé toca, foi apresentada no Canad4, e me mostraram a critica. Diz que
essa Sonatina estd mais para o Hindemith, ou para um francés moderno, do que para o
Villa-Lobos. Fiquei muito aborrecido com isso porque... afinal, nfo fiz com essa
intengio. Naturalmente, costumo dizer: “- A musica que estd no ar,” E uma mfisica que

vocé ouve aqui, ouve ali, ¢ eu j4 tenho muita idade, ouvi muita musica. Entdo, muita

T ISAACS, Alan, MARTIN, Elizabeth. Op. cit. 1985, p. 172.

Paul Hindemith (1895-1963) Compositor alemfo. Seus estudos musicais em Frankfurt foram
complementados por vasta experiéncia como instrumentista. Deixou a Alemanha em 1938, e, de 1940 a
1951 trabalhou nos Estados Unidos, apds o que fixou residéncia na Suica. Suas primeiras composigies
mostram & influéneia do expressionismo e do jazz. Na década de 1920, adoton um estilo neoclassico
caracterizado por tessituras contrapontisticas e um retorno a formas barrocas. Obras posteriores ampliam
as técnicas descritas em seu livro The Craft of Musical Composition, que enuncia os principios da
harmonia tonal ampliada a partir de uma base actistica.
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musica ficou dentro da gente como uma maneira de se exprimir. Fui pianista e, ouvindo
aqui e ali, fui assimiliando certos procedimentos. De fato, muito me lembra um pouco
Hindemith, mas se vocé pegar o Hindemith, foi o compositor que experimentou muito
na miusica. Vocé v& mil coisas que ele fez. Fez milsica com tonalidade fugidia, musica
com as quartas exageradas, musica de diversas maneiras, e sempre experimentando.
Entdo eu pergunto: qual € o estilo Hindemith? N&o ha o estilo Hindemith, nfio é7 Ha
uma série de tentativas. No meu caso, também eu comecei compondo e parei, lidando
com orquestra. Me chamavam para cd, me chamavam para 4. Depois, quando voltava a
compor, ji nfio seguia aquela mesma linha. Era normal seguir outra linha, nfio é?

ND — Ah, eu toquei sua obral

AB ~ Vocé tocou Namymoél 7

ND - Sim!

AB — Gostaram?

ND — Gostaram muito. Eu ia focar com uma flautista americana solista da Orquestra de Stutigart.
Ela toca muito bem! famos tocar a Bachiana de Villa-Lobos, além de duas pegas com piano cada
um. Mas ela ficou com uma gripe muito forte, t8o forte que, antes do concerto ndo conseguia
levantar. Entdo, precisei improvisar, fazer o resto do programa. Coloquei as pegas... a pega que
voceé fez...

AB — A Nanynoél.

% BOCCHINO, Gulnara, Op. cit. 1998, p. 7.

Nanynoel é um Improviso para fagote solo que traz caracteristicas nordestinas por causa de Ana
{(Nany — Rio Grande do Norte) ¢ No&l (Callais - Franga), marido e mulher, ambos musicistas profissionais,
nascidos no nordeste de ambos os paises. As possibilidades técmicas do instrumento foram bem
exploradas, e, por vezes, ocorre um didlogo no instrumento dnico, o fagote.
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ND - Sim. O pessoal gostou muito. Também a peca do Mignone e a outra, de Aylton Escobar..,
Sua peca é muito boa! Depois falei para o pessoal que a pega foi elaborada com algumas notas...
quatro ou cinco notas... Eles acharam muito bom, muifo inferessante.

AB - Sim, porque € uma improvisagdo, mas uma improvisacdo logica e aoc mesmo
tempo bem virtuosistica também no fagote. E meia dificuldade para cima, nfio é?

ND - Bem, vocé colocou umas coisinhas... um ré ai que...

AB — Duas vezes! L4 na variagio também tem um rézinho. Ah, nfio toca aquele dé
embaixo nfo... 0 € embaixo ndo, que muda o acorde! Vocé tem que dar o ré em cima!

Ou entfo toca uma outra nota embaixo... depois eu vou mostrar a vocé.

JB — Maestro... e a respeito do seu trabalho na Ridio MEC. Além da Orquestra
Sinfonica Nacional existiam também o Trio da Ridio MEC, a Orquestra de
Camara da Radio, e existiam programas em que o Sr. participava fazendo anslises
musicais, como 0 programa Miisica e Miisicos do Brasil. Esse programa exigia uma
enorme demanda de repertorio, de pegas novas sempre, e existiam concursos para
essa demanda, para essas pecas?

AB — N#ao. Realmente Miisica e Misicos do Brasil foi um programa feito pelo Andrade
Muricy, ilustre paranaense - maior autoridade no conhecimento da poesia simbolista do
Brasil; tem uma obra alentadissima sobre o simbolismo - € um homem a quem o Manuel
Bandeira trazia poemas para musicar e dizia: “- Muricy, pode fazer o que vocé quiser...
se nfo achar bom pode modificar.” Para 0 Manuel Bandeira dizer isso, vocé veja como o
Muricy era. O Muricy criou Milsica e Milsicos do Brasil, com o Mozart de Aratjo, que
era o diretor da Radio, o Edino Krieger, eu, a Elza Cameu, o Ademar Nébrega. Mas, as
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andlises de obras, todas estouravam na minha m#o. N80 s6 de novos, mas de todos 0s
autores brasileiros. Eu fiz andlise de muitas obras: Sinfonia do Henrique Oswald,
Sinfonia do Nepomuceno, as Variages do Nepomuceno - existem umas Variagdes
maravithosas do Nepomuceno para piano - Barrozo Neto... tudo isso caia na minha mio.
“- Ah, isso € o Bocchino que faz.” E eu, muito jovem ainda, muito atirado, fazia tudo na
Rédio MEC. Tanto, que eles nfio tiveram outra coisa, senfio, depois que eu sai de 14, de

colocar o meu nome no Estudio Sinfonico.

JB -~ E, por acaso, essa Sonatina para Piano foi escrita para esse programa
também?

AB - Nio. Esse programa nada tinha a ver. Nés faziamos concursos, as vezes anuais.
Fizemos concursos de composi¢do com o Marlos ainda, o Marlos Nobre era iniciante...
lembra No&l? Fizemos composi¢io para orquestra de cdmara, composi¢io para trios...
eu, como pianista... O Trio era Iberé Gomes Grosso”, que era um senhor muisico,
sobrinho neto do Carlos Gomes, o Iberé Gomes Grosso... o pai de quase todos esses
violoncelistas de hoje. Inclusive Nany trabalhou com ele, a mulher do NoéL

ND —E, o chefe dos violoncelos.

AB — Era eu no piano, o Iberé e o Anselmo Zlatopolsky no violino, trazido pra ca pelo
Kleiber; vocé imagina... o vetho Kleiber. Tinhamos cerca de quarenta trios no repertdrio.
Vocé sabe que € como se fosse quase quarenta concertos de piano e orquestra, porque o

trio € urna obra que d4d muito trabalho.

* Vide 26, p. 36.
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ND - E era bom esse trio!

AB — Esse trio era muito bom! O Edino salvou algumas obras, porque o pessoal da
Revolugdo... eles queriam acabar com a cultura. Achavam que a educagfio é que era
importante. E puseram 14 na Rédio MEC um cidaddo que era baterista, para dirigir a
Radio MEC. Entéio ele comegou a jogar obras fora, perdeu-se muita coisa: vozes de
Stravinsky, de Villa-Lobos... coisas assim, compreendeu? Copland. Nés tinhamos tudo,
eles jogaram fora. O Réguiem, que vocé tocou comigo ainda na orquestra, o Deutsche
Reguiem de Brahms - primeira edicdo no Brasil. Uma obra que saiu com uma perfeigio
digna de um disco fabuloso. Trabalhei o coro com a Julieta Strutt, cerca de seis meses,
n#o seguidamente. A orquestra também foi muito bem trabathada. E nés tinhamos gente

de primeirissima ordem naquele tempo.

JB — A minha pesquisa propde uma anilise da sua Sonatina. Além de levantar
alguns dados biogrificos, eu proponho a realizaciio dessa anilise musical. O gue

significa para o Sr. “Analise Musical”?

AB - Bem, “Analise Musical” é..., € uma pergunta muito boa! Muito simples e muito
complexa! Vocé pode analisar uma obra de diversas maneiras: pode-se analisar pela
expressdo, do primeiro contato com a significacfio, a mensagem que e¢la pretende —
mesmo que nio seja discursiva, pode ser timbrica, concreta, eletroconcreta, seja ia...

dodecafdnica. Ela tem uma mensagem! E atira essa mensagem. Mas existe outra andlise
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que... quando se fala em andlise na escola, é preciso fazer andlise dos elementos

construtivos. Af € que...
JB — Sim, os elementos da composigio.

AB —E...e ai a légica — isso ji é mais interior ainda — quer dizer, a l6gica da construgio,
da ligag8o desses elementos. Se vocé construir uma obra qualquer sem uma logica na
construgdo, ela vai fracassar, e vai se tornar as vezes insipida. E muitas vezes, no caso da
miisica, quando parece muito longa, em geral se diz: ou mal executada ou mal
construida. E, nfio da para explicar bem isso, mas se pode sentir. Ndo sei se vocé sente
quando a misica parece enfadonha, muitas vezes até uma obra... grande obra. Eu ouvi,
por exemplo, em uma ocasido, o Concerto para Violino de Tchaikowsky. Concerto
lindo, bonito, facil de ser assimilado. Mas estava longo demais! Estava achando longo
demais. Entfio € a execugiio que ndo estd 14 muito boa, ou nfio estou receptivamente

muito capaz de assimilar isso. Mas, em geral, é mais execucgfo mesmo.

JB — Qual seria o sentido da “Andlise Musical” dentro dos dominios da composicio
e da regéncia? Ela teria o mesmo sentido? A Anilise e a Composicio seriam

atividades complementares?

AB — Tem, tem muito a ver. Temos maestros que apenas se limitam & parte, digamos,
mais material. H4, muitas vezes, de um maestro para outro, na mesma obra, diferengas

de execucdo que chegam até a quinze mimutos, considerando os intervalos de tempo
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entre os movimentos. Considerando essas esperas, dd, as vezes, uma diferenca até de
quinze minutos. Isso faz lembrar do Celibidache e do Toscanini!®. Vocé ouve a mesma
obra dirigida pelo Toscanini, e pelo Celibidache, h4 uma diferenca colossal! Deve ser
isso, ndo € incrivel... que foi observado... O regente precisa se apegar exatamente aos
elementos construtivos que, em geral, sfo elementos expressivos. E um principio bem
basico de composigio. Quando uma voz para, a outra se mexe. Agora, quando o cidadéo
tem um certo talento, pode jogar as duas vozes e valorizar os elementos mais
expressivos. Entdo vocé pega um Bach, por exemplo, Prelidio em D6 menor de Bach,
sdo vozes simultineas que tocam ali, mas ¢ uma obra-prima! Entfio o que ha? As células
que formam as frases; as frases que vio fazer os periodos; os periodos que se ligam a
pontes que levam a um outro tema, muitas vezes contrastante, porque o contraste é um
elemento estético que vocé€ nfo pode abandonar. O contraste, vocé precisa valorizar.
Mas, com uma razfo de ser! Deve haver uma logica nisso. E vocé pode, através da
técnica de variagOes, que podem ser: ornamental decorativa, ampliacdio tematica ou
grande variagBio. H4, claro, variacdes harmdnicas, ritmicas e tudo... Mas, vamos dizer,

basicamente essas sfo as importantes.

1% SADIE, Stanley. Op. cit. 1994, pp. 182 ¢ 955.

Celibidache, Sergiu (lasi-1912; 1996) Regente romeno. Estudou exs Berlim, e em 1945 tornou-se
o principal regente da Orquestra Filarmé6nica de Berlim. Boa parte de sua carreira foi com as orquestras
das radios de Stuttgart, Estocolmo ¢ Munique. A partir de 1983, regeu e ensinou no Curtis Institute,
Filadélfia. E admirado por suas interpretagies meticulosamente ensaiadas da misica russa e dos classicos
vienenses.

Toscanini, Arture (Parma-1867, Nova York-1957) Regente italiano. Apés estudar no
Conservatdrio de Parma, iniciou carreira artistica como violoncelista. Sua estréia na regéncia foi no Rie de
Janeiro, com Aida. Ao veltar & 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 turnés pela Europa e América do Norte
corn a orquestra do La Scala. Foi regente principal de uma combinagdo das orquestras Filarménica e
Sinfonica de Nova York, suas interpretages notabilizando-se pela clareza , precisfo e intensidade. O
respeito pelas intencGes do compositor era o cerne da sua arte.
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JB — E um pouco a metodologia de Schoenberg das células, os motivos baésicos e as
varia¢des.

AB — Exato! As variagdes! Entdo vocé parte, por exemplo, de um elementozinho deste
tamanho: trés, quatro notinhas; se vocé estabelece um ritmo da primeira para a segunda,
vocé tem uma coisa; se vocé estabelece outro ritmo, vocé tem uma outra coisa. Uma
terceira nota se junta, formando uma outra coisa. Entdo, dali também aparece a
seqliéncia: eu posso virar isso, posso fazer contrapontos para cima, para baixo, de tras
para diante, retrogrado. Fago uma porg@io de coisas, construindo e dando légica a

constru¢do.

JB — Certo. E o Sr. acha possivel que um intérprete possa executar uma obra sem
conhecer esses caminhos da criagdo, sem analisar a obra? K possivel? A Anilise
seria uma etapa necessiaria, mas nio imprescindivel? Seria importante, mas nio
imprescindivel?

AB — Acho que nfio hd necessidade do intérprete conhecer necessariamente a construgéo
da obra como um analista, digamos. Ele, por intui¢fio, pode executar pela sensibilidade.

Nio ha necessidade de fazer uma grande analise.

JB — Mas ndo haveria o perigo dessa intnicdo falhar e ser errada, ser incorreta?
AB — Sim, pode acontecer. Até em obras tradicionais. Ou... talvez até voluntariamente,
ndio sei como dizer... ou se foi levado por uma intuicio, um sentimento, ¢ que a

inteligncia esclareceu de certa maneira, e ele foi executar de outra. Um regente
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portugués esteve aqui e regeu a Dvorak n® 9, a Nove Mundo™'. Antes, fui conversar com
ele, e me disse: “~ Maestro, o Sr. vai ouvir hoje uma interpretagio que o Sr. nunca
ouviu.” Eu disse: “- Pois ndo, vamos 14!” No fim, confesso, nfio tive coragem de
cumprimenté-lo. Para mim foi um insulto 4 obra, nfio a mim. Um insulto & 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 indteis, de fazer paradas e coisas assim. Era um regente jovem ainda.
Quis fazer uma coisa nova...Quis inovar, mas foi muito infeliz! Ele nunca soube o que

era um sentimento eslavo, um sofrimento... evidente ali naquela obra.

JB -~ E como o Sr. avalia as anailises que se fazem hoje nas escolas, nos
conservatorios de misica?

AB - Essas analises, eu acho, sob certo aspecto, boas... até certo ponto. E como o aluno
— aqui nods temos aluno e professor — vai até um certo ponto ligado ao professor. Vai
fazendo. Mas chega um certo momento em que se desliga, mesmo involuntariamente,
Nio que ele queira se desligar, mas quando estd se revelando. A anilise € a2 mesma
coisa. Podera fazer andlise friamente, até ser um grande analista e ser mau misico, um
man intérprete. Outros, nos tivemos na orquestra, na Brasileira dos nossos tempos, ou na

Nacional, pessoas que mal sabiam assinar o nome; e outros médicos, engenheiros, que

191 ISAACS, Alan, MARTIN, Elizabeth. Op. cit. 1985, p. 262.

Nove Mundo, sinfonia — Sinfonia n* ¢ em mi m (Op. 95) de Dvdrak. Foi compesta enquanto
Dvérak residia nos Estados Unidos, no periodo 1892-1895. O material musical contém aparentes alusdes a
cancdes dos negros e indios norte-americanos, embora algumas autoridades afirmem que esse material é
igualmente derivade de cangdes foicldricas da Boémia, terra natal do compositor.
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tocavam menos do que aqueles analfabetos. Entdo a musica é o Mozart aos cinco anos,
génio, uma coisa assim. A miisica ¢ uma linguagem que prevalece, que aparece muito
cedo. E essa intuicio € necessdria. O talento € necessario! Nio se ensina! Nio podemos
ensinar certas coisas. Quando a pessoa nfo tem a tendéncia, o talento, € imitil vocé dizer:
“_ Faca assim; olha assim; tal, nfio é?” E muito dificil! Tive trés ou quatro alunos assim,
14 no Parani, quando eu lecionava, que eram negacOes. E outras pessoas, que sentiam
muito a musica, mas se mandasse cantar alguma coisa, desafinavam completamente.
Néo tinham a menor capacidade de exprimir, de expor. Mas sentiam! E h4 pessoas que,
como no seu caso “~ Faca assim!” Vocé: “- J4 sei como €!” Vocé j4 entende a coisa,
compreendeu? J4 estd sabendo. Eu ndo chego a dizer o que €, vocé ja estd fazendo. O
Devos, por exemplo, também... o Devos, eu digo sempre que € o intérprete perfeito.
Basta dar a miisica para ele e vire-se! Ele faz! E o No&l! Ele ja: “- Ah sei, sei..” ja
sentiu, j& sabe como fazer. Entfo o compositor tem raras oportunidades de acompanhar a
interpretagéo de suas obras. As vezes o resultado é melhor do que se pensa, ou do que se
compds. Mas isso € muito relativo; esse estudo da andlise musical é muito relativo!
Existem pessoas muito boas fazendo, entendendo de analise... Um senhora que fez uma
andlise de uma obra do Villa, por exemplo. Eu diria que é um Raio-X da obra. Um
verdadeiro Raio-X da obra! Mas ela nfo prevalecen musicalmente. N@o prevaleceu! Ela
escreveu uma obra alentada “- Isso € assim: vem daqui, isso tem origem nisso, isso

tem...” Mas, ¢ dai?

297



JB — Maestro, voitando i sua Sonatina, que obras o Sr. indicaria para estudar
paralelamente a ela?

AB — Bom, vocé ja toca a Toccata'® do Guarnieri. Ja distendeu, abriu e alargou a mfo o
tempo todo, nfc €? Distensfo...0 Guarnieri fez isso de propdsito, parece, nfo me lembro
bem. Mas parece que ele bate muito, abrindo e fechando.

JB - Sim. Ele usa muito os acordes abertos ¢ fechados, e muitos contratempos na
esquerda também.

AB - Na esquerda...¢ também. Mas nio tanto quanto eu fago nfio é?

JB — Nio.

AB — Eu acho que eu sou malvado mesmo. Puxa! Quanto as obras, acho que qualquer
obra do Villa é sempre uma realizacio! E sempre um prazer a realizagio, é isso que
quero dizer. O Camargo também, tem os Ponteios*®, algo que ele fez muito bem.

JB ~ O primeiro movimento, por ser uma Toccata, teria inspiracio em alguma
Toccata ?

AB — Eu diria o seguinte: eu fago uma combinag¢io modal com aquele f4# do sentimento

de D6 maior com f&#, mas também coloco muito f4 natural Agora isso nfo me

12 MARIZ, Vasco. Op. cit. 2000, p. 250.

A Toccata de Camargo Guarnieri € de 1935, e € considerada por Luiz Heitor “estupenda, dpice de
sua obra pianistica, misica vigorosa altamente virtuosistica ¢ de uma prodigiosa riqueza sonora”. Foi
estreada por Lidia Simdes, boa intérprete de Camargo (Guarnieri, ¢ teve a homra de ser gravada por
Guiomar Novaes. Segundo Vasco Mariz a8 Toccata contém aigumas das melthores paginas para piano
feitas no Brasil. Nogueira Franca considerou-a “uma grande peca da miisica universal™,

1% Idem 102.

Nos Ponteios, Guarnieri alcanca o mais alto grau no processo de maturacfio da téenica pianistica.
Compostos entre 1931 e 1959, sfo cingiienta 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.
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atrapalha. Nfio € modal, ¢ tonal? A isso, nfo dou a menor importdncia, porque eu ja vi
obras da Renascenca, antes da Renascenga, pré-modais, que eram, por exemplo, no
modo frigio, € nem sempre eram sé frigio, mudavam. Elas mudavam. Entdo ndo adianta
vocé dizer: “- Bom, eu sou isso, fago isso, entdo sou s¢ dodecafonista, sou
atonalista...ndo!” Se me der vontade eu digo: “- Faco a mosica que vem na minha
cabega!” Se saiu, saiu. Se nfo saiu, paciéncia! Parece que quem fazia isso era o... esse
que foi amigo do Jean Cocteau'®, como era? O... 14 na Franca, Jean Cocteau. O
COMmpOSitor...

ND - Franz Schmidt? 1s

AB — Néo, ndo...

ND - Francés?

AB - Francés.

ND - Jacques Chailley. s

104 SADIE, Stanley. Op. cit. 1994, p. 204,

Cocteau, Jean (1889-1963) Poeta francés. 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 polémico Le coqg er ’arlequin (1918) fornecen uma estética para o Grupo dos
Seis, de quem foi um espirito orientador: Milhaud, Poulenc, Auric e Durey, todos musicaram seus versos ¢
Auric escreveu musica para seus filmes dos anos 30 e 40.

1% ISAACS, Alan, MARTIN, Elizabeth. Op. cit. 1985, p. 339.

Schmidt, Franz (1874-193%9) Compositor austriaco, alune de Bruckner. Professor respeitado, foi
diretor da Hochschute fiir Musik de Viena (1927-31). Suas composigdes, que tém raizes mergulhadas na
tradigdo sinfonica austriaca. Incluem quatro sinfonias, a Gpera Notre Dame (1902-04), obras de cAmara ¢
musica de érgio.

19 SADIE, Stanley. Op. cit. 1994, p. 185.

Chailley, Jacques (1910) Compositor e musicélogo francés. Estudon com Boulanger (1925-7), no
Conservatorio de Paris {1933-5) e na Sorbonne (1932-6), tendo ensinade na Sorbonne, na Schola
Cantorum (diretor a partir de 1962) e em outras instituigdes. Entre seus textos volumosos incluem-se
estudos sobre miisica antiga e medieval, Bach, Tristdo, e 4 flauta mdgica, também escreveu sobre
etnomusicologia. Suas composi¢des sfo ignalmente heterogéneas, a maior parte escrita antes de 1960.
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AB — Jacques Chailley? N#o, nfo... outro, também tem um outro. Mas... ele era, era
estranhamente... que fez a... a... 0 Besfiaire para canto. Le Bestiaire'?..., fez....

ND - Olivier Messiaen? 1

AB - Nio, antes do Messiaen. Antes dele havia um outro, que fez uma missa'”, colocou
uns trombones 14, que as vezes... é uma alegria total aquela missa. De recolhimento tem
muito pouco. Mas ele dizia: “- Eu fago a misica que me vem 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, ern um Brahms, ou algo assim... N#o; ele sentiu assim e fez
assim. Pronto! Quando vai para a igreja, pode ir satisfeito, feliz, alegre. E fez aquilo! Eu
vou lembrar 0 nome dele...

JB — Como o Sr. vé o ensino da misica no Brasil hoje?

AB — Vejo muito mal! Infelizmente, sou professor, mas vejo muito mal. Vejo mal
porque s80 poucos os que tém capacidade de se dedicar, que se dedicam. E a maioria, a
maioria que freqiienta a escola, estd 1& para arranjar um conhecimento de ciftas, cifras

harménicas, para usar nos instrumentos harmdnicos, e algum conhecimento melédico

197 SADIE, Stanley. Op. cit. 1994, p. 739.

Alceo Bocchino se refere a Francis Poulenc, autor de Le Bestiaire (1919), ciclo de cangdes
baseado em Apollinaire. Poulenc, compositor francés, foi aluno de Koechlin. Suas obras Le Bestigire e a
Sonata para dois clarinetes (1918) demonstram as inclinacdes Stravinskiy-Satie que lhe garantern um
Iugar entre o Grupo dos Seis. Na miisica coral escreveu, entre outras, Missa em Sol Matior {1939},

8 ISAACS, Alan, MARTIN, Elizabeth. Op. cit. 1985, p. 235.

Messiaen, Olivier (1908-1992) Compositor ¢ organista fancés, aluno de Dukas e Dupré. No
inicio desenvolveu uma harmonia modal fortemente oposta 4 atonalidade e ao neoclassicismo. A
complexidade ritmica de suz misica deriva das técnicas de Stravinsky em 4 Sagragdo da Primavera e foi
influenciada pela misica oriental. Importante elemento na sua obra foi o misticismo catdlico, expressando
suas crencas religiosas. Para o material melédico, fez abundante uso do canto dos péssaros, onipresente
em algumas obras do final da década de 1950. '
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das obras que surgem no populério. Entfo, com aquilo eles j& formam um 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... entSo o que se ensina l4 é exatamente isso. E o bésico para eles
poderem viver. E nfo esse ensino mais sério, mais cuidadoso, mais disciplinado, que
leva 0 muisico a ser um musico de verdade, completo. Nao temos musicos que tenham
saido de l4... Safram sim. O Cobra, o Maximiano Cobra'®, se lembra?

ND - Sim.

AB — Meu aluno. Ele saiu de 1.

ND - E. Sempre alguns elementos, de repente, se descobrem.

AB — Alguns elementos saem.

ND - Mas vocé vé... Por exemplo, 0 que vocé acha do ensino universitario no Brasil?

AB - Também acho fraco.

ND - Porque quando cheguei tinha acabado de se criar o ensino universitario pelo Distrifo
Federal, ndo &7

AB — Exato.

ND - A Escola de Masica era municipal. Pois é. Depois foram se criando no Brasil universidades
e faculdades em todos os estados. Hoje existem faculdades de misica em todos os estados. Mas
esses professores s6 ensinam o basico.

AB — O basico. S#o professores que ensinam so...

1% ATALA, Fuad. Op. cit. 2001, p. 40
Maximiano Cobra € maestro consagrado, ex-aluno de Bocchino, com carreira internacional em
Paris e Budapeste.
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ND - 8im, a maior parte desse pessoal de universidade.., eles s&o tedricos.

AB - E, exato.

ND — Entio & assim superficial. As universidades muitas vezes s3o copiadas do fipo das
universidades fracas americanas.

AB - Sim, sim.

ND - Entdo, desse jeito que esta ai sdo doutores e ndo sdo muUsicos.

AB — E, exatamente.

ND - Eu acho que n#o pode... Na universidade preenchiamos papéis igual a um engenheiro.

AB — Exato.

ND - “- Quantos sdo os frabathos que vocé fez, livros...?" Bom, livros nds néo fazemos, fazemos
discos. Entendeu? Al é dificil lecionar, eu acho...

AB — E. Fu acho muito dificil, porque é... como eu disse, se nfio tiver o talento 2

disposi¢do...

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, nio é?

JB - Sim. E no segundo movimento,

AB —E, ele achava que eu poderia estabelecer... fazer um repouso maior. Mas eu nio
queria dar esse repouso maior. Ouvi o conselho e aceitei, mas nfo realizei porque senti
que precisava haver uma seqgiiéncia... Porque, se vocé pegar essa Sonatina e tirar os
tempos - 0s movimentos: primeiro, segundo... a Invengdo, a Cadenza - vocé vé que pode

ser uma grande Sonata, porque sfio trés células s6 que a fazem toda. Pode haver um
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contraste aqui de uma outra célula e tal... Entdo, principalmente no segundo movimento,
eu comego ¢ faco a inversdo. O tema... o que era da mo 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 expressfo fluir. Depois, na cadéncia juntar essas
células. Juntar o que era do primeiro movimento e o que era do segundo, e depois, fazer
o terceiro.

JB - E eu posso dizer que ¢ uma forma ciclica de composi¢do.

AB - E uma forma ciclica. Sem dtvida, é uma forma ciclica! S6 trés... se vocé perceber
mesmo ha trés células ali. N&o mais do que isso. Talvez uma conseqiiéncia de trés
células... alguma coisinha assim, que nfio seja bem uma célula, seja uma mini-célula,
compreendeu? Mas € parentesco. H4 um parentesco entre elas. Mas, que é ciclica, é!
Sem dtvida! E diferente das Variagdes'® do fagote, mas as Variagdes do fagote... eu
acho que fiz ciclico também... porque cada variagdo faz um elemento do tema. Cada
variagdo faz sempre um trecho do tema. Um elemento novo aparece, mas ele circunda o
tema, e entfo caimos na variagdo decorativa, que € um contraponto que circunda o tema,
a idéia. Compreendeu? Essa € a decorativa. Entdo, se aparecem elementos novos, estéo
assim, circundando o tema, € o tema se ampliando, se modificando ritmicamente,
harmonicamente... Vai-se fazendo o que vem na cabe¢a. Como digo: “- A misica que

estd no ar, e 0 que vem na cabeca!”

119 BOCCHINO, Gulnara. Op. cit. 1998, p. 7.

Na segunda peca da Suite Miniatura-Ballet, Tema e Variagbes sobre “4 Boneca Ialiana
Quebrada” ha am solo destinado ao fagote. Estreada pela Orquestra SinfSnica Brasileira sob a direcio de
Eleazar de Carvalho, desde entfio passou a pedir que o autor compusesse nova obra ampliada sobre aquele
tema. Quarenta anos depois surgiram as Seis Variggdes, de extrema dificuldade técnica, que Noél Devos
estreou com a Orquesira Sinfonica do Paran4,
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JB — Professor Devos: como o Sr. conheceun o Maestro Boechino, e como foi seu
trabalho com ele?

ND - Conheci 0 Maestro Bocchino mais como misico de orquestra, na oportunidade de trabalhar
sob sua regéncia. Eu ficava sempre interessado, meio espantado mesmo, com ¢ ouvido do
maestro e com sua pulsagao ritmica. Ele era capaz de repetir dez vezes 0 mesmo... © mesmo
tempo exatamente... EXATO como da primeira vez que ensaiou. Ndo s&o todos os maestros que
conseguem fazer isso!

AB —E, de fato.

ND - Também, falando da Sinfonia Novo Mundo, nao sdo todos os maestros que conseguem, no
Andante, nos acordes pousados... ai a afinacgo é muito dificil!

AB — Sim, €.

ND - Bom, néo s&o todos os maestros que conseguem dizer: “- Seu som nao esta baixo nao,
mas esta alto, esse & mais forte, esse € mais fraco, esse & mais escuro, esse & mais estridente...”
E afinal... Mas ai é preciso uma ...

JB — Uma capacidade especial.

ND —~ Nao sé experiéncia. Tudo isso € um dom, ndo é? Como ele estava dizendo... € um dom!
AB- Eu agradeco o que o Noé&l estd dizendo de mim. Mas acontece... aconteceu
realmente... é¢ dom... eu nasci assim. Ndo é merecimento nenhum.

ND - E dom e pratica também!

AB - Ah pratica, sim, ciaro!

ND - Porque ele teve sempre muita experiéncia de conduzir a orquestra, também na radio.

AB —E, de fato.

ND - Isso é muito importante!
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AB — Quando... por exemplo, em Portugal... eu vou contar uma historia para vocés, uma
historinha muito engracada. Eu fui 14 fazer o concerto e comecei ensaiando no S#o
Carlos. Depois disseram que nfio era possivel fazer o concerto no Sdo Carlos, porque
havia qualquer outro espeticulo patrocinado pelo governo, qualquer coisa; mas que eu
iria fazer o concerto no Castelo Sdo Jorge, 14 em cima. Porém, durante os ensaios, fui
apresentado a orquestra por um dos maestros. O Spalla nfio estava no Ingar. O Spalla
ndo tinha chegado, eu cheguei antes. O Spalla chegou muito arrogantemente, sentou-se,
mal me cumprimentou e, dirigindo-se a orquestra, disse: “- Olha, aquele nosso assunto
est4 assim, assim, assim...” E eu ali esperando bem calmamente, pacificamente, que ele
se decidisse dar um “boa tarde” ou “bom dia”. E ele acabou, sentou-se: “- Podemos
comecar?” “- Podemos.” Ai eu comecei. Verifiquei entfio, que eles estavam meio
arrogantes, porque pensavam que eu fosse muito simples, e de fato sou, mas que um
miisico brasileiro nfo podia ser um regente deles. A, o que aconteceu? Ouvi os trés
trombones. Eu digo, “- Eu vou dar uma... vou mostrar para eles como € que se afina uma
orquestra.” Entdo, peguei os trés trombones — estavam tocando direitinho, tudo
direitinho — af disse... “- Por gentileza, eu gostaria de rever os trombones.” Eu nunca
digo: “- O Sr. estd desafinado.” Jamais disse para um musico! “- O Sr. é que esta
desafinado.” Nunca se diz! “- O seu instrumenio estd assim, 0 seu instrumento...” pode
ser, ndo é? Nunca se diz “- Vocé esta desafinado. O Sr estd desafinado.” Jamais!...ou “-
Nio estd afinado.” Digo: “- Por gentileza, eu gostaria de rever a afinacdo dos
trombones.” REVER a afina¢dio dos trombones. Disse: “- Pois nfo!” Ai, pd! Eu levei uns
dez minutos para afinar como eu queria. Quando eles pensavam que iam tocar... fam
recomegar... levavam o instrumento... digo: “- N&o, ainda ndio estd!” Ai: “- Segundo
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trombone: fecha um pouco. Abre um pouco o terceiro, ta, pa...” Quando digo: “-
Agorat” UA! Entrou parecia um 6rgo: VUUU!!! Eles ficaram assustados! Acho que
eles nunca tinham ouvido uma afinago tdo perfeita. Entrou macio assim. Af eu digo: “-
Agora podemos continuar.” Ai eles calaram a boca. Foi ai que deu aquela histéria do
Silva Pereira dizer “- Como €? Eles te ofereceram um banquete depois do concerto,

quando eles querem matar os maestros?” Digo: “- E que eu falo linguagem de miisico;

ndo falo linguagem de maestro.”

JB — E, Professor Devos, das pecas que o Sr. tocou do maestro Bocchino, o que foi
mais marcante, mais interessante?

ND - Bem, tocamos a Ciranda do Villa-Lobos. Ele pegou no piano. Foi facil, porque quando
acompanhou no piano ja dava a impress3o que era a orquestra. Pianista é diferente. Ele &
pianista € a0 mesmo tempo, pianista e maestro. E como Mignone!

AB — Ah sim! Mignone era assim, ¢!

ND - Mignone também tinha essas coisas, assim. Entdo ja ficou facil de se enfrosar, néo é?
Depois, € como ele estava dizendo, a maneira de tratar o masico: o masico fica & vontade. Ele
ndo machuca. Ha alguns maesfros que chegam e dizem: *- Olha, esta desafinado! Afine!” - Esta
desafinado de novo! Olha, afine! D4 um |4 - parara...” N&o. Eu acho que o maesfro precisa ajudar
0 msico. Porque, as vezes, 0 misico ndo consegue pegar o ambiente da afinagdo como o
maestro, que esta ouvindo na frente, ndo &7

AB —E! Claro!
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ND - Como vocé ndo pode... o misico ndo pode fazer em um concerto sclo a interpretagao de
uma Sinfonia de Mahler. Ele esta tocando ai dentro, no lugarzinho dele. Tem que se adaptar &
salal

JB - Sim.

ND ~ Entdo muitas vezes eu, como musico, senti essa falta em certos maestros, que ndo tinham
experiéncia, e que ndo ajudavam o misico. Nés queremos tocar afinado! N&o é da primeira vez,
como dizia o famoso maestro francés, Charles Munch...

AB — Ah, Charles Munch!

ND - No livro dele Je suis chef-d'orchestre, afirmava: “- Néo existe orquestra afinada.”

JB — Certo.

ND - Logico! Vocé se encontra da primeira vez, é dificil afinar, mesmo se forem todos grandes
musicos. Cada um tem seu temperamento. Entdo quando juntam, é 0 maestro que coordena tudo
i$S0.

AB — Exato.

ND - E por isso que eu acho que o Bocchino & uma pessoa especial, que hoje é muito dificil
encontrar. Ora, € como eu estava dizendo: ele pega uma partitura de orquestra e toca logo no

piano. Quantas pessoas sabem fazer isso? E maestros? E dificil..

{1 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) Um dos principais maestros franceses do séc. XX, nasceu em
Estrasburgo, onde apés ter estudado em Paris e Berlim, ensinou violino. Foi maestro-assistente (1926-32)
da Orquestra da Gewandhaus de Leipzig e regeu a Orguestra Lamoureux (1932-35) na Franca, antes de
fundar e reger a Orquestra Filarmonica de Paris em 1935. Durante a ocupagfic alem3 em Paris, na Segunda
Guerra mundial, regeu a Orquestra do Conservatdrio de Paris, doando toda a renda dos concertos para o
movimento de resisténcia francesa. De 1949 a 1962 foi maestro da Orquestra Sinfonica de Boston. Suas
experiéncias estfio relatadas no seu livro Je sui chef~d’orchestre (Eu sou um maestro, 1954).
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AB - E eu fui assim.

JB — Isso o Sr. desenvolveu na época do Villa-Lobos também?

AB — E. O Villa-Lobos era assim: as vezes me chamavam, eu sabia que ele vinha da
Europa ou dos Estados Unidos, iamos 14 tomar um café com ele, ¢ entfio me punha ao
piano: “- Olha aqui; me vé isso aqui que eu fiz. Reduza isso!” E fez isso comigo com a
Magdalena', uma opereta que ele compds para a Broadway nos Estados Unidos,
usando temas de outras composi¢des. Entdo disse: “- Eu vou te mostrar como eu fiz.”
Fazia isso: punha uma gravagdio: “- Val para 1. Estou escrevendo agui. Quga e depois
me diga o que vocé achou disso.” Mas me punha ao piano, e dessa vez, foi me virar as

&

paginas. “- L& isso!” Eu fiu lendo - eu era orquestrador; a vantagem de ser
orquestrador...— € pa, p4, fui tocando. Ele disse: “~ Lé isso aqui...” Eu disse “- Espera um
pouco: eu posso ler isso...” “- Néo, nfo precisa ler!” “- N#o, mas eu posso tocar!” E ele
ficava realmente impressionado. E até fez uma brincadeira na primeira reunio daquelas
no Conservatorio de Canto Orfednico, nas quintas-feiras. Abriu a reunifio — dizem, eu
ndo estava la — falando nisso; dizendo até de brincadeira...assim “- O Bocchino ¢ um

!5’

cachorrfio!!!” por exemplo assim O Muricy, que era meu amigo, disse: “- Sera que o
Bocchino andou fazendo alguma estripulia? Alguma coisa inconveniente?” Disse; “-
Nio, eu abri a partitura e ele leu tudo isso e tal...” E falou me elogiando. Maneira de

dizer! Como os italianos também dizem assim. As vezes jogam um adjetivo meio

12 MARIZ, Vasco. Op. cit. 2000, p. 189.

Escrita em Nova York, em 1947, a opereta Magdalena é uma selegio dos melhores temas de
Villa-Lobos. Ele estava no pindculo de sua gloria de compositor nos EUA, ¢ E. Lester, presidente das Los
Angeles Civic Light Opera Association, encomendou-ihe uma obra ligeira, que teve libreto de H. Brennan
e H. Curran, com texto musical dos famosos letristas da Broadway, G. Forrest e R. Wright. A opereta foi
estreada a 26 de julho de 1948, em Los Angeles, com vérios cantores do Metropotitan Opera.
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pesado, ou entdo um substantivo mesmo pesado. Mas ele elogiou 2 bega.

ND - Pois e. Entdo...entdo isso al...essa...posicao de ajudar os musicos, tudo isso — eu falei da
afinagéo, mas, em geral - € fambém a maneira simpatica de respeito com os misicos. O musico
estudou, ndo sdo fodos, mas hé alguns que, se estudarem um pouco de harmonia, e do
relacionamento de ler partitura... Muitas vezes o maestro pede ao musico: *- Ah, toca mais piano,
toca mais fortel” Mas ele fica sem saber por que fem que tocar piano. Ai ele explicava: *- Porque
esse tema ai tem que ser ouvido pela viola, tem que ser ouvido pelo oboé...” Quer dizer, ai se
cria, ndo &7 Ele estava explicando tudo isso numa linguagem brasileira, 0 que fazia um pouco
Van Beinum com os dedinhos. Mostrava um e outro... fudo isso, o pessoal tem que ver assim.
AB — Ah, o Van Beinum.

ND - A especialidade de Van Beinum, ndo €7 Famoso maestro de Amsterdam, néo é7

AB — Da Concertgebouw.

ND — Concerigebouw, ndo é? E. Ele fazia assim: com o dedinho ele mostrava um ou outro
assim...

AB — Eu estive na Fundagfo Gospel com ele.

ND - Ai fica outra orquesiral Entdo, existindo esse respeito do maestro para com o mdsico, para
com sua inteligéncia e musicalidade, o misico se dé mais, faz com boa vontade! E ai o Bocchino

consegue isso! A Nany, por exempio estava sempre entusiasmada de tocar com ele!

113 SADIE, Stanley. Op. cit. 1994, p. 90.

Beinum, Eduard van (Arnhem, 1901 — Amsterdam, 1959) Regente holandés. Tornou-se segundo
regente da Orquestra do Concergebouw em 1931, sucedendo a Mengelberg como regente principal, em
1945, Regeu a Orquestra Filarménica de Londres (1949-51), e estreou na América do Norte em 1954, com
a Orquestra de Filad€lfia. Um paladino da misica holandesa contemporines, foi admirado também por
suas interpretagdes equilibradas de Beethoven e Bruckner.
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AB — Obrigado! Mas eu vou lembrar uma brincadeira que ele ¢ o Pestana fizeram uma
vez comigo...mais de uma vez. Os dois muito bons fagotistas. O Pestana era um fagotista
portugués; os dois faziam brincadeiras comigo, as vezes... Ndo me diziam nada. Isso
acontecen, vocé se lembra? Eles punham a parte aqui, uma aqui, outra aqui. Al
combinavam: vocé toca o primeiro até aqui, e eu toco o primeiro daqui em diante e vocé
toca o segundo. Quando acontecia isso eu dizia: “~ Vocé!” Quando mudavam, eu: “-
Vocé!” Eles nfo me enganavam! Nio me enganavam! Sabe, eles trocavam: um tocava a
primeira parte e o outro tocava a segunda, depois tocava a segunda, tocava a primeira.
Mas isso sutil, com a cara mais séria do mundo. Ai eu apontava: “- Vocé! Vocé!” Eles
brincavam de trocar a parte. Muito sérios, tocando direitinho ¢ tal. Mas: primeiro,
segundo... E claro que a gente conhece o timbre, mas na orquestracio toda ¢ dificil vocé

sempre perceber.

JB — Professor Devos, gostaria da sma visio como fagotista: o que é Anilise
Musical?

ND - Analise Musical? E como o maestro Bocchino falou. E complexo. Porque ele tem na analise
assim artistica, a maneira... uma visdo assim interessante ou néo interessante. E que a anélise é
feita relacionada com outras coisas. Pode-se dizer que um tema foi iembrando, lembra tal
compositor, mas elaborado de oufra maneira. E ajudou na inovagao. Tudo isso € analise musical.
AB — Agora sé falta dizer uma coisa a respeito da Anélise Musical. Quando o cidaddo
faz um estudo sério e € talentoso, entdo ele vai verificar que esse tema foi trabalhado de
tras pra diante, foi um retrogrado, ha um contraponto que tem origem nisso. Entéo ele
podera valorizar esses elementos. Mas com a intuicdo que ele deve ter, com o talento
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que ele deve ter. Sendo ndo vale nada! Néo adianta nada! Por exemplo, o Seidlhofer em
Viena, o professor de piano. Ele, quando tocava ou ensinava Bach, ensinava com
rigorosa igualdade todas as vozes. J4 na Franc¢a, ndo. Na Franca vocé toca com rigorosa
igualdade, mas vocé procura a expressio dentro daquelas notas. Entfio, 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 Seidlhofer. Estudou primeiro
na Franca, depois foi para o Seidlhofer. Ficou completamente atrapalhada com as obras
que tinha estudado. N&o sabia mais o que fazer. Ai, eu disse para ela: “- Toque o que
vocé sente, como vocé sente. Procure! Descubra-se! Veja o que melhor lhe assenta,
melhor corresponde 4 sua maneira de ser, nfio é7 De sentir.”

ND - Interessante foi a reposta do Villa-Lobos. Ele tinha um Choro para trombone e frompa.
Como chama? E o Choro ne 4 ', néo &?

AB-E.

ND - E um pouco complexo porque & 6/4, trompa e trombone. Ai ja estava a cultura do Villa-
Lobos...ou taivez a experiéncia dele. Entdo os americanos, quando é assim, querem tudo
funcional, ndo &? Querem analisar. Andlise cientifica. Ai que esta o tipo americano: Andlise
Cientifica. O Villa-Lobos disse: “- Olha, minha misica ndo existe para ser analisada. Vocés

toguem bonito e pronto. E acaboul

114 MARIZ, Vasco. Op. cit. 2000, p. 161.

O Choro n® 4 (1926) foi estreado em Paris, em 1927. Escrito para trés trompas e um 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 sen lirismo irdnico extravasado em
surdinas e glissandos.
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AB ~ Ele quer que vocés toquem e estd acabado. “- Se sair 0 que eu pretendi, estd 6timo.
Se ndo sair, ndo adianta fazer a analise nem coisa nenhuma, ndo!”

JB - Isso afirmava Villa-Lobos?

AB — O Villa afirmava. Isso € que é fundamental Uma vez eu escrevi sobre ele
também... O MEC editava uma revista... A Mindinha..."” se lembra do Museu Villa-
Lobos, quando ela dirigia depois da morte do Villa?

ND - Sim.

AB - Fiz uns trés ou quatro artigos em diversas edicdes. Uma vez ela dizia: “- Agora
vocé vai fazer uma conferéncia sobre o Villa.” Eu fiz uma conferéncia no Ministério da
Educacg8o, ¢ depois dessa conferéncia, ela pediu para escrever, fazer uma anilise da
obra, da estética do Villa. Eu cheguei 4 conclusfo... Como vou fazer uma anslise, ou
entdo um trabalho sobre a estética do Villa-Lobos, quando ele é exatamente como o
Noél disse: ¢ um cidaddo que sempre experimentou; imprevisivel. Ele € imprevisivel. O
Villa é imprevisivel. Faz coisas, que muitas vezes vocé pode dizer: “- Bem,
teoricamente... nfo € correto, mesmo na instrumentagio.”

ND - Ele joga o que sai da cabega.

AB — O que sai da cabeca ele faz. Na Terceira Suite do Descobrimento do Brasil — no
me lembro se Ualalocé ou Festa nas Selvas, uma dessas duas — ele faz um emaranhado
de notas, de efeitos, em que coloca dois trompetes no meio dessa massa toda orquestral,

dois trompetes em tercas fazendo um desenho atrevido, € que fere essa massa toda da

15 HORTA, Luiz Paulo. Villa-Lobos: uma introduggo. 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, €
pde dois fagotes. Ai nfo aparece. Entende? Entfo, sfo coisas que se pode criticar, fazer a
critica. Mas tem que respeitar...

ND ~ Mas tem um fundo... afinal tem sempre um fundo de senfido no Villa-Lobos.

AB — Sim... do que ele pretende...

ND - Porque eu vi, por exemplo, quando fomos & Europa, tocamos com um grande pianista..,
Preparamos... acho que um Choro com piano e orquestra. E Bachiana ou Choro? Um Choro. Nao
tem um Choro com piano?

AB — E a Bachiana 3 com piano € orquestra.

ND - Ai os fagotes sdo dobrados, os clarinetes sdo dobrados, ndo sei o que s&o dobrados. O
pianista era o tipo do pianista que gostava, assim como Mozart, fazia tudo assim bem...

AB — Tudo certinho.

ND - Transparente. Entao ele falava para Isaac Karabichevsky - Olha, isaac, mais piano! Por
que os dois fagotes ai fazem a mesma nota? Coloca um s6.” Bom, ai foi assim. Mas virou um
pouco...

AB — Ja ndio é o Villa, nfio é7

ND - Virou um pouco ‘agua com agticar’. E o critico — porque tem critica 4, em Amsterdam ~
falou: “- Parece o Concerto de Varsévial”

AB —E! Ah, foi o Concerto n® 5 191

18 HORTA, Luiz Paulo. Op. cit. 1987, p. 102.

O Concerto n* 5 (1954), dedicado a Felicja Blumental, foi por ela estreado com a Filarménica de
Londres, sob a regéncia de Jean Martinon. E o mais executado dos concertos. Segundo Vasco Mariz o
movimento lento tem grande efeito, e seus primeiros acordes nunca deixam de impressionar.
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ND — Quer dizer, a substancia que o Villa-Lobos compds... pedir para alterar... Bem, as vezes
pode haver um som que ndo aparece tanto, ndo &7 Mas é um améalgama, o que da um cerfo
colorido!

AB —E, pode ser isso. E, de fato, ¢ isso! Eu estava nessa viagem, mas eu fiquei...

ND — Ah, sim. Vocé foi |a na...Espanha, ndo €7

AB — Eu fui... Portugal, Espanha e voltei. Mas o Concerto foi o n® 5. Agora vou contar
sobre esse Concerto n* 5. Villa ofereceu a uma pianista chamada Blumental, a Felicja
Blumental'”. E eu toquei a primeira audi¢dio no Brasil com ela. O Villa fez uma obra
para ela, especialmente para os dedos dela, compreendeu? E fez uma coisa muito leve. E
até...- eu lembrei por isso — porque me pds 4 prova. Quando ele veio da Europa, havia
gravado esse Concerto com ela. A critica também na Europa, foi severa com o Villa. Ai
ele tocou mais uma outra vez, nfo sei se em Paris, ou onde foi, com ela mesmo. E
guando veio para c4, trouxe ja o disco gravado. Ai me pds 14, disse: “- Ouga, e vai me
dizer como eu orquestrei isso.” E eu fiquei ouvindo o primeiro movimento... Fiquei
ouvindo... era ainda em disco. Ele me chamou: “- Vocé ouvin o primeiro movimento?”
Ele estava ouvindo de longe, escrevendo ou passando a limpo qualquer coisa, na outra
sala. “- Ouvi” Disse: “~ O que é que vocé tem para me dizer? O que € que eu fiz na

instrumentag8o?” Disse: “- Ah, é facil! Facilimo!” Ele ofhou. Digo: “- E. Deixou o piano

17 BLUMENTAL, Felicja. Disponivel em: <http:/claudio-records.ltd.uk>. Acesso em: 29 out, 2001.

Felicja Blumental (1911-1991) € famosa por seus trabalhos pioneiros na busca de obras-primas
esquecidas, dos periodos roméntico e classico. Realizou também muitas primeiras gravagbes de
compositores esquecidos, como: Hoffmeister, Platti, Manfredini, Clementi, Kuhlau, Anton Rubinstein,
Rimsky Korsakof nos seus Quintetos com Piano, Albeniz no seu Concerto Espanhol para Piano, o Gnico
Concerto para Piano de Viotti, Dinu Lipatti em seu Concertino e Rapsddia 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 orquestragéo do Villa-Lobos que vocé falou, ela é massuda, mas
ao mesmo tempo tem que ser transparente,

AB —E transparente.

ND - E dificil, ndo é?

AB ~ Sim. Sei que é&.

ND - Tem que ouvir & o colorido, ndo &7

AB - E, o colorido.

ND -~ Ele tem, nesse lado, ele tem um pouco o tipo francés, ndo €7

AB — Ah, isso € um pouco francés.

ND -~ Mas falando da andlise, € uma coisa que sempre me fez sentir falta, a analise, quando vém
pessoas que vao explicar, por exemplo, para o piblico. Mostrar ao puablico a construcéo de uma
obra, se Brahms, Beethoven... Ai explicar para um misico é uma analise; explicar para o povo
outra analise!

AB — Completamente diferente!

ND - Receptividades diferentes! Entdo como & que vai... ai sempre que eu me perguntei: *- Por
que &: “ ..N3o, ¢ porgue o tema é aqui, 0 tema € ai, ele utiliza a célula, coloca ai, coloca aqui...
Ai o povo fica ouvindo...Bom..,

AB —E dai?

ND - Voce explicar por que a mesma frase, come foi muito bem feito no filme de Mozart... O 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, Vem
Mozart, muda a nota, uma nota, bu! E outro mundo!

AB ~ Igual outra coisa!

ND ~ Al, muitas vezes o pessoal ndo consegue dizer isso, explicar isso; por que a beleza da
frase, porque a beleza da orquestragao, tudo isso, a valorizagéo. - Eu tenho C porque eu tenho
A, a reexposicao B, C, parara, parara, parara...”

AB - J4 ¢ dificil para o miisico, imagine para o piiblico assim, ndo é? E dificil..

ND - Pois é!

JB - E . A linguagem ¢ diferente...

ND - Sim, justamente. Falando em analise, a analise tem que ser assim uma linguagem para
uma coisa artistica.

JB - Claro.

AB - E, eu fiz 13 no Villa-Lobos, quando fin chamado a primeira vez, a analise da
Primeira Sinfonia de Beethoven. S6 Beethoven: Primeira Sinfonia, Quarta, Sexta,
Sétima, Oitava e Nona. Mas eram maestros que estavam 14 e musicos interessados. Mas
eu ia para o piano. Eu ia para o piano para mostrar. Porque sendo nfo daval Mesmo
musico nfio dava, vocé falando assim: “- Olha aqui, vamos ler assim...” Sem som nfc
da! Vocé precisa tocar, mostrar, nfio é? E realmente niuitc dificil. Muito dificil!

JB — E também a anilise depende do analista, porque eu posso ter diferentes
analises...

AB - Sim, também. Ah, uma vez, até discuti com uma professora...era uma Sonata de
Beethoven, que tinha uma nota eliptica. Ela concluia a frase € iniciava a outra. E eu dizia

que era eliptica. Mas ela dizia que nfo, e me trouxe um livro em que o analista dizia que
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ndo. Concluia aqui € comegava depois numa outra nota. Ai eu achei um livro que estava
de acordo comigo. E uma nota eliptica: termina esta frase ¢ ao mesmo tempo comega a
seguinte. Compreenden? Uma nota eliptica, ela faz, ela vai, fermina e jé comeca, naquela
mesma nota, outra coisa.

ND - E acho que o bom compositor, mesmo de qualguer linguagem, tem sempre uma referéncia
para analise. Sempre ha uma referéncia, uma base, as vezes até mesmo intuitiva, para a
composicdo. Para a composicao de Villa-L.obos, que era intuitiva muitas vezes, ha uma maneira
de compreender a andlise. E uma analise diferente.

JB — Um método diferente?

ND - E, uma maneira diferente de entender. Tem que entender & maneira de Villa-Lobos. Da
maneira de Villa-Lobos ndo do comego, n&o. Que do comeco ele escrevia as coisas assim...
classico...

AB — E. Mas vocé sabe que houve um periodo na vida dele que ele fez coisas muito
interessantes; logo no comeco.

ND - Logo no comego?

AB — Néo bem no comego, mas ali na...vinte e...

ND - E ele conhecia... Ele conhecia bastante a composigdo para poder escrever.

AB —E claro.

ND - Dizem que ele era autodidata. Escreve-se aigo assim também, néo €7

AB — E. Por exemplo, agora. Se eu ouvir essa Sinfonia que estou fazendo - que estou
fazendo nfio, que eu ja fiz -...

ND - Ah, que vocé mostrou um pouco...
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AB - ...é... ela tem uns momentos doidos, doidos mesmo assim e tal, mas também uma
xaropada por dentro, que eu n#o... ah, eu digo “- Ah, eu vou deixar isso!” Sabem por
que? Porque € uma homenagem ao Cerco da Lapa. A Lapa la do Parana. Mortes, coisas
horriveis: degolavam, matavam... Era uma coisa incrivel. Era um negocio! Como € que
vou fazer isso? Vou fazer sofrido mesmo e estd acabado. Se sair... como Mignone, que
uma vez deu wm soco no piano, € disse —para um aluno dele, ndo foi para mim, nfo: “-
Eu ndo me liberto do Puccini!”

ND - E. E o temperamento de Mignone que passa ai também.

AB —E. Passa!

ND - A andlise é isso, afravessa também pelo temperamento da pessoa.

JB — Também.

ND - E preciso conhecer o temperamento do compositor através da...

AB - ...da misica.

ND - ... afravés da misica, e vice-versa.

JB - E vice-versa?

AB —E. Mas é isso.

ND - Interessante! Entdo ai, depois que se conhece o compositor, vé-se que a obra, se a gente
consegue analisar, que se correspondem.

JB - Claro.

AB — Vocé continua gravando?

JB- Vamos 14 tirar uma foto!
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Noél Devos, Iosely Bark e Alceo Boechino ~ 06.08.2001 — Rio de Janeire / RI
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CONCLUSAO

O estudo analitico da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino permite um
conhecimento mais aprofundado da obra, de forma a demonstrar a coeréncia estrutural
da composi¢io.

Dos niveis analiticos efetuados — macro, média e micro-andlises — é possivel
desvendar importantes aspectos sobre sua constituicdo.

No que diz respeito & forma, os movimentos Com Humor (1% e Cadenza (3°
estdo escritos na Forma-Sonata. No entanto, a Forma-Sonata empregada em ambos os
movimentos diverge da forma das Sonatas ¢ Sonatinas dos séculos XVIII ¢ XIX, pois
possui a diferenca de ndo apresentar a segunda idéia (Parte B) — ou segundo tema - na
Reexposicdo. Os dois movimentos contém na Reexposiclo exclusivamente a Parte A,
exatamente como na primeira vez que ocorre. Esses dois movimentos se compdem de
seis SecOes: Introdugdo, Parte A, Parte B, Desenvolvimento, Reexposiciio da Parte A e
Coda. No movimento inicial — Com Humor — a Introdugdo, o Desenvolvimento e a Coda
apresentam-se reduzidos em extensdio. Ja o tercero movimento — Cadenza — amplia
essas partes, as quais se desenvolvem em maior extensfo e sobre maior variedade de
materiais.

O movimento intermedidrio (2% recorre ao processo contrapontistico da
Invengdo, contendo trés Secbes: Exposicio, Desenvolvimento e Reexposicéo.

O movimento inicial — Com Humor — como o proprio nome sugere, apresenta o
ritmo como elemento dominante. Considerado como uma “Piccola Toccatd” pelo

préprio compositor, apresenta carater vivo, dan¢ante na maior parte de sua extensdo. As
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Segdes intermediarias desse movimento — Parte B e Desenvolvimento — inferem um
contraste melddico, atenuado 4 medida que se dirige para o apice em tensdio (Grafico
Tensfo-Repouso, Fig. 21, p. 122). A partir de entdo, o ritmo volta a dominar até o final.

O segundo movimento — Inven¢do — por sua vez, enaltece a melodia. E
seresteiro, fazendo lembrar o violdo. Traz o tratamento polifonico na utilizagiio de
apenas dois motivos principais — Motivo e Contramotivo (Motivos 7 ¢ 8, p. 175) — que
se¢ desenvolvem a duas vozes. Contudo, essa simplicidade aparente carrega como
material de fundo um trabatho elaborado sobre o contraponto inversivel, o que denota a
alta capacidade contrapontistica do compositor, aliada a possibilidade da plena utilizag8o
de um estilo composicional antigo em uma pega musical do século XX.

O terceiro movimento — Cadenza — evidencia ambos 0s elementos ritmo e
melodia, alternadamente entre suas Se¢es. A propria Introdugio desse movimento jd
apresenta, em escala reduzida, essa alterniincia entre o caréter ritmico, marcado e firme,
em contraste com a expressdo, o andamento mais calmo, o toque cantabile e a polifonia.

Nas médias-analises efetuadas, observa-se que os dois primeiros movimentos —
Com Humor e Invengdo — apresentam um ponto culminante principal, que ocorre em
Secgdo intermediaria, mais especificamente, no Desenvolvimento. Dos Graficos Tens&o-
Repouso obtidos para esses movimentos (Fig. 21, p. 122 e Fig. 38, p. 173) ¢ facil
verificar 0 pico de maior amplitude na curva. J& a Cadenza (Fig. 73, p. 249) nfo
apresenta um Unico apice em tensfo para todo o movimento, mas um ou mais pontos
culminantes em cada uma de suas Secles constituintes.

Fato curioso a ser observado também nos trés Graficos (Figs. 21, 38 ¢ 73), € que

os trés movimentos iniciam a partir do repouso. O 1% movimento termina em nivel
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médio de tensdo, o 2° em nivel minimo (ou repouso), e o 3% movimento conclui a obra
em nfvel maximo de energia.

Através das micro-andlises percebe-se que o compositor utiliza células ou
motivos basicos determinados e elabora variagbes em torno dos mesmos. Esse
procedimento caracteriza um método construtivo bastante praticado, podendo ser
encontrado em uma grande variedade de estilos musicais e, igualmente, nos materiais da
musica contemporanea.

Através das micro-andlises se conclui que existem oito motivos bésicos, e que
todos eles sdo apresentados nos primeiros dois movimentos ~ Com Humor e Invengdo. O
ultimo movimento — Cadenza — € construido quase que exclusivamente por variagdes de
alguns desses oito motivos (Motivos 2, 3, 4, 6, 7 ¢ 8, p. 253). Isso caracteriza a forma
ciclica de composi¢do, na qual hd o retorno de um ou mais motivos empregados em
movimentos anteriores em movimento subseqtiente, a fim de unificar a obra, produzindo
um efeito de maior coesio entre 0s movimentos. Ao final do 3* movimento — Cadenza -
¢ possivel montar a Tabela 21 (p. 326).

Nesse quadro se observa que os Motivos 4 ¢ 7 sdo 0s que apresentam maior
mimero de variagdes. O Motivo 4 (p. 125) original do 1° movimento — Com Humor,
contém o comjunto ritmico motor formado por quatro semicolcheias, € que comanda a
pulsagdc viva e dangante por todas as Segdes rapidas da Sonatina. Fato interessante é

que o Motivo 7 (p. 175), também apresenta esse desenho ritmico, porém o andamento
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MOTIVO N*DE TIPOS DE MOTIVO N:DE TIPOS DE
VARIACOES | VARIACOES VARIACOES | VARIACOES
[ e e
1 9 Intervalares; 5 5 Por seqiiéncia;
Por seqiiéncia; Ritmicas;
Em fragmentos; Variagdes no
Ritmicas; tratamento da
Transposigdes escala
a 5 Ritmica; 6 10 Ritmicas;
Melodica; Melodicas;
Transposicio; Em fragmentos;
Variagdo na Variagdes na
articulacéo; articulagéio;
Variacio no Transposices
registro 7 44 Ritmicas;
2b 7 Ritmica; Melodicas;
Melédica; Intervalares;
Intervalar; Por inversio;
Variaciio na Por seqiiéncia;
articulagiio; Em fragmentos;
Em fragmento Por
3 17 Ritmicas; ornamentagdo; |
Intervalares; Variagies na
Por seqiiéncia; articulaggo;
VariagBes na Transposigdes;
articulacdo; Variagdes no
Por registro
ormamentacio; 8 17 Intervalares
Em fragmentos; Transposigoes;
Transposices; Ritmicas;
Varia¢Oes no Em fragmentos;
registro Por seqiliéncia
4 44 Intervalares;
Ritmicas;
Melodicas;
Transposigoes;
Em fragmentos;
VariacOes na
articulacéo;
Por segiiéncia

Tabela 21 Motivos e variages utilizados na Sonatina para Piano completa
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lento e o toque legafo fazem prevalecer a melodia. Na seqiiéncia, em maior nimero de
variacdes, estio os Motivos 3 e 8. A Tabela 21 contém o ntimero final das diferentes
variagdes envolvidas para cada motivo, porém nfo contabiliza o nimero de repeticdes
dos motivos e de cada uma de suas variagSes por toda a obra. Considerando esse fato, o
Motivo 3 (p. 125) ocorre com mais freqiiéncia que o Motivo 8 (p. 175). Isso pode ser
verificado através 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 0 Motivo 8.

Sendo assim, a Sonatina é formada a partir de trés motivos bésicos principais:
Motivos 3, 4 e 7. Isso vem de encontro & observagiio do préprio compositor, que afirma
ser essa composicdo em forma ciclica e a partir de trés células basicas, que se inter-
relacionam '

Através da master-ciass concedida pelo compositor na Escola de Musica Villa-
Lobos no Rio de Janeiro, do estudo da obra ao piano e também da sua apresentagéo
plblica em recitais, conclui-se que a andlise da Sonatina para Piano de Alceo Bocchino
cumpre com sua primeira finalidade: a apresentacdo de um todo funcionalmente
interpretado, possibilitando uma revelagéo estética.

A abordagem analitica-estrutural da Sonatina aponta respostas para a questfio
“Como isso funciona?’, estabelece relages e¢ define funcdes para cada um dos
elementos do discurso musical. Esse estudo sistemético orienta e sugere opgles para
uma interpretagdo mais consciente, promovendo uma relagfio intima entre a obra e o

executante e, como conseqii€ncia favorece maior compreensfio por parte do ouvinte.

113 yide Entrevista, p. 302.
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Segundo palavras de Ilza Nogueira:

"4 interpreta¢do musical de uma obra qualquer pode se ver
comprometida em razdio da auséncia de uma andlise mais
competente, fundamentada. Como o processo perceptivo do
ouvinte se desenvolve no tempo real da execucdo, somente a
interpretagdo pode ou nido conduzi-lo & percepedo daguelas
qualidades estruturais projetadas em larga escala na
composicdo, e que fazem do fato musical uma obra de arte.
Uma interpretagdo voltada para a demonstracdo das
qualidades estruturais da miisica tem a capacidade de
estimular a percepgdo da imagem global do objeto musical,
agquela que somente se obtém no estudo mais detalhado, onde

a percep¢o ndo se desenvolve em tempo real.” ¥

Sendo a andlise musical uma atividade constante e de aprofundamento na
aquisicio do conhecimento sobre uma obra, ¢ considerando-se hoje a pluralidade de
métodos analiticos existentes, o estudo analitico da obra nfo se esgota no presente

trabalho, e deixa em aberto para novas analises ¢ interpretagdes.

119 ATER, Carlos. “Encontro com a Analise Musical”. Cadernos de Estudo: Andlise Musical. Sao Paulo:
Atravez, n. 6/7, 1996, p. 125-145
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