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Resumo

Os principais objetivos deste trabalho sdo: apresentar um estudo de andlise musical;
descobrir a estrutura, o material, as alturas, os ritmos, as texturas e os timbres, observando
as técnicas de composicao em pecas do repertério de trompete na musica de camara escritas
no século XX. As composi¢des que serdo trabalhadas sdo: MAHLE, E. Concertino para
trompete e cordas. Edicao digitalizada: Escola de Musica de Piracicaba, 1976; e KAPLAN,
J. A. Sonata para trompete e piano. Manuscrito, 1987. Apresenta, também, as semelhancas
e as diferencas nas técnicas de composi¢do das pecas escolhidas. Para isso, parte das
seguintes questdes: Como um compositor pensa a musica de camara para trompete escrita
no Brasil no século XX? Quais os elementos estruturais das pecas? Quais as semelhangas e
diferencas encontradas? A metodologia constou do estudo das pecas e das técnicas de
andlise, e da aplicacdo das andlises. Ao final, procura-se comparar e investigar as ligacoes
possiveis entre elas. Entre os resultados esperados, conta-se contribuir para o conhecimento
através da musicologia brasileira e divulgar a musica de camara para trompete criada no
Brasil no século XX.

Palavras-chave:

1. Mdsica. 2. Ernst Mahle. 3. José Alberto Kaplan. 4. Trompete. 5. Musica de camara. 6.
Andlise musical.



Abstract

The main goals of this paper are: to demonstrate a musical analysis study; to find out the
structure, the material, the pitches, the rhythms, the textures and the timbres, observing the
composition techniques related to the trumpet chamber music repertoire written in the 20"
century. The composition that will be studied are: MAHLE, E. Concertino para trompete e
cordas. Piracicaba: School of music, 1976; and KAPLAN, J. A. Sonata para trompete e
piano. Jodo Pessoa: manuscript, 1987. It also demonstrates the differences and similarities
of the composition techniques in the chosen pieces. In order to accomplish this major task,
it will begin from these following questions: How does a composer think the 20" century
Brazilian trumpet chamber music? Which are the works’ structural elements? Which are the
differences and the similarities found? The methodology consisted in the study of the
pieces and of the analyses technique; and the application of the analyses. Finally, it seeks to
investigate and compare the possible connections between them. There also is the
assumption of the contribution of this assignment for the Brazilian musicology and to
disclose the 20" century Brazilian trumpet chamber music.

Key words:

1. Music. 2. Ernst Mabhle. 3. José Alberto Kaplan. 4. Trumpet. 5. Chamber music. 6.
Musical Analysis.
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Introducao

A musica brasileira é carente de bibliografia. A andlise de pecas escritas por compositores
brasileiros, por ser um assunto especializado, é ainda mais carente. O que dizer entdo da
andlise de pecas do repertorio nacional escritas no século XX para trompete em musica de
camara? O presente trabalho surge, entdo, para tentar suprir um pouco essa caréncia
bibliogréfica e essa necessidade de textos especializados. O projeto dessa dissertacao &,
também, a continuidade de um trabalho desenvolvido ao longo de dois projetos de iniciagao
cientifica, ambos sobre a orientacdo da Profa. Dra. Maria Licia Senna Machado Pascoal:
‘Estudo de Andlise Musical: aspectos técnicos e instrumentais aplicados a pegas
brasileiras para trompete’, com apoio do PIBIC/CNPq e desenvolvida entre setembro de
1999 e julho de 2000; e ‘Estudo de Andlise Musical: transformagoes da Forma Sonata em
duas composicoes do século XX para trompete e piano’, com o apoio da Fapesp e
desenvolvida durante o periodo de marco a dezembro de 2001.

A presente dissertagdo consiste na analise de duas pecas brasileiras do repertdrio do século
XX para trompete em musica de camara. A analise musical tem-se mostrado como uma das
atividades fundamentais na Teoria da Musica, auxiliando na compreensdo e, por
conseqiiéncia, na interpretacdo das pecas do repertério de todas as épocas. Assim, €
imprescindivel as necessidades tanto de regentes, como de compositores, educadores e
intérpretes. E, por isso, uma 4rea de pesquisa que se abre a formacdo musical dos
estudantes. Além da prética geral de musica, por meio da andlise, abre-se, também, um
campo enorme aos interesses especificos, pois € possivel serem feitas escolhas de técnicas
de andlise conforme o repertério em estudo. Por sua vez, nos cursos universitirios de
Muisica, os intérpretes se deparam com o campo enorme que € a pesquisa e descobrem o
quanto necessitam de aprofundamento dos conhecimentos para conseguirem chegar a uma
concepgio de interpretagdo. E entdo que a andlise desenvolve sua particular atividade: “o
processo de descoberta”.!

No artigo “Analisar”, o tedrico e professor Jean Molino observa as transformacgdes por que
passou e vem passando a andlise musical. Desde as origens nos textos destinados a guias de
concertos para amadores, passando pelos professores que ensinavam a compor uma fuga,
até os tedricos de hoje que procuram descobrir e explicar o discurso musical. Afirma ele:
“a andlise cresceu: de uma passamos a trés. As andlises musicais variam segundo a sua
finalidade, seu objeto e seu método. 2 Esses trés aspectos, finalidade, objeto de estudo e
método, estdo presentes na atual dissertacao.

I BENT, lan. Analysis: London MacMillan, 1987. p. 2.
2 MOLINO, Jean. Analyser. Analyse Musicale. Paris: Societé Frangaise d’Analyse Musicale. 3e. Trimestre, Juin,
1989, pp. 11-3. (Tradugdo de Maria Licia Pascoal). p. 12
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Assim sendo, a finalidade, para a realizacdo da andlise musical, parte das seguintes
questoes:

e Como um compositor pensa a muisica de camara no século XX?
e (Quais os elementos estruturais das pecas?
e Quais as semelhancgas e diferencas encontradas nas pecas?

O projeto tem, portanto, como objetivos:

e apresentar um estudo em anélise musical;

e aplicar o estudo em duas pecas para trompete em musica de camara escritas no final
do século XX por dois compositores brasileiros;

e descobrir a estrutura, o material, as alturas, os ritmos, as texturas e os timbres,
observando as técnicas de composi¢ao nestas pegas;

e comparar e investigar as ligacdes possiveis entre as pecas.

Este projeto propde, como objeto de estudo, uma andlise técnica estrutural em um
repertdrio especifico: o escrito no século XX para trompete em musica de cadmara. Consiste
na andlise de duas pecas compostas por dois compositores nascidos no estrangeiro.

As pecas escolhidas sdo:

e MAHLE, E. Concertino para trompete e cordas. Edicao digitalizada: Escola de
Muisica de Piracicaba, 1976.

e KAPLAN,J. A. Sonata para trompete e piano. Manuscrito, 1987.

Tanto Ernst Mahle quanto José Alberto Kaplan sdo nascidos em outros paises,
respectivamente Alemanha e Argentina. Ambos trouxeram para o Brasil anos de trabalhos e
uma grande contribuicdo para o desenvolvimento de nossa mdusica, através de suas
composi¢des e, principalmente, de suas atividades de ensino e pesquisa. Isso possibilitou
que sejam considerados dois artistas nacionais.

O método bdésico, porém nao exclusivo, de trabalho seréd a técnica de Arnold Schoenberg3
(1874-1951) que, apesar de ser dirigido originalmente a alunos de composi¢do, € um
processo hoje usado para andlise independente. A andlise do motivo e de suas variacoes,
sistematizada por Schoenberg é uma das técnicas universalmente consagrada pela sua
eficiéncia, clareza de propostas e possibilidades de aplicacio em aspectos melddicos,
harmonicos e formais. Procura a ldgica e a coeréncia e estuda o motivo e suas variacdes no
discurso musical. Apesar de serem usados nas andlises exemplos de musica tonal, o
processo pode ser aplicado a pecas que utilizem as técnicas de ampliacdo da tonalidade,

3 SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composicio musical. 3 ed. (Tradugio de Eduardo Seincman) Sio Paulo:
Edusp, 1996.
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pois segundo o préprio Schoenberg” “a reniincia ao poder unificador da ténica ainda deixa
outros fatores em atividade”, referindo-se ao ritmo, aos motivos e as frases, entre outros.

Entre as demais técnicas de andlise desenvolvidas no século XX, salientam-se: a distin¢ao
entre indutivo e dedutivo, de Guido Adler; os conceitos da psicologia Gestalt aplicados a
musica, de Ernst Kurth; a andlise formal, de Alfred Lorenz; a sintese da estrutura
harmonico-contrapontistica apresentada em gréficos, de Heinrich Schenker; a ampliacdo
dos conceitos schenkerianos aplicados ao repertorio de musica anterior ao século XVIII
bem como para a do inicio do século XX, de Felix Salzer; a criacdo de séries obtidas a
partir dos intervalos, de Paul Hindemith; e a Teoria dos Conjuntos, de Allen Forte, Joseph
Straus e Joel Lester.

A metodologia consistiu das seguintes etapas:

Leitura e resumo da bibliografia basica;

Leitura da peca: MAHLE, E. Concertino para trompete e cordas. 1976;

Leitura da peca: KAPLAN, J. A. Sonata para trompete e piano. Manuscrito, 1987,

Aplicacdo das técnicas de andlise em: MAHLE, E. Concertino para trompete e

cordas. Piracicaba: Escola de musica, 1976;

e Aplicacdo das técnicas de andlise em: KAPLAN, J. A. Sonata para trompete e
piano. Jodo Pessoa, manuscrito, 1987;

e Comparagdes entre as pecas;

e Conclusdes.

Para alcancar a sua finalidade, com a aplicacdao de técnicas de andlise consagradas, e
partindo de duas pecas escolhidas, que sdo seu objeto de estudo, o presente trabalho estd
dividido em um total de trés capitulos.

O capitulo inicial, ‘notas’, traz apontamentos cujo objetivo € situar o leitor técnica e
historicamente no trabalho realizado. Para tanto, relata, em primeiro lugar, as ‘notas sobre
andlise musical’. Traz uma ‘definicdo’, situando a andlise musical dentro do estudo da
musica, com as ligacOes desta com as demais dreas de conhecimento musical. Procura,
nessa parte também, sintetizar as principais técnicas de andlise musical desenvolvidas ao
longo do século XX através de um ‘breve historico’ da andlise musical. Em ‘andlise
motivica’ é apresentada com maiores detalhes a andlise dos motivos desenvolvida por
Arnold SchoenbergS. ‘Notas sobre dois compositores’ apresenta duas entrevistas com 0s
dois compositores estudados, Ernst Mahle e José Alberto Kaplan, mostrando-nos os seus
pensamentos através de suas proprias palavras.

O capitulo II traz a andlise do Concertino (1976) para trompete e orquestra de cordas de
Ernst Mahle. O capitulo III nos mostra a anélise da Sonata (1987) para trompete e piano de
José Alberto Kaplan. As andlises empregadas nesses dois capitulos abordam os seguintes
parametros: macroestrutura, material, alturas, ritmos, texturas, timbres e uma conclusio
final. Em ‘macroestrutura’ relata-se a forma e sua distribuicdo temporal, em comparagao

4+ SCHOENBERG, Arnold. S#yle and Ideas. Los Angeles: Univeversity California Press, 1975. p. 87.
5> SCHOENBERG, Arnold. op. Cit, 1996.
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aos ndmeros de compassos. ‘Material’ traz a andlise dos motivos e suas variagdes. E o
ponto de partida para os demais parametros estudados. ‘Alturas’ encontra quais foram as
principais simultaneidades® trabalhadas pelos compositores e desvenda algumas possiveis
escalas e/ou procedimentos. ‘Rifmos’ trata da analise ritmica dos motivos e apresenta quais
sd0 as principais caracteristicas dos mesmos. Aborda também alguns procedimentos
ritmicos que se destaquem, tais como sincopas, quidlteras e alternincias métricas entre
outros.” ‘Texturas e timbres’ trata da importincia da orquestracdo na conducdo melédica
dos motivos e explica também qual a fungdo estrutural que cada um apresenta, além de
abordar qual o relacionamento que eles apresentam entre si. Quatro dos cinco itens acima
trazem uma sintese. O tUnico item que ndo conta com essa parte € a ‘macroestrutura’, pois ja
¢ uma deducdo l6gica do todo a partir das pequenas partes, ou seja, dos motivos. No
Concertino de Mahle, como hd um movimento unico, Maestoso/Allegro, a ‘conclusdo’ é
tratada como uma sintese do movimento. Na Sonata de Kaplan, ao final de cada um dos trés
movimentos, Allegro, Lento e Rondd, ha uma ‘sintese do movimento’. A ‘conclusdo’ no
capitulo referente a peca de Kaplan é uma comparacdo entre as sinteses dos movimentos
estudados.

‘Mahle e Kaplan: consideragoes finais’ foi tratado como uma anélise dos resultados. Isto é,
procura mostrar as conclusdes e as possiveis contribuigdes para o estudo das pecas
escolhidas. Nos resultados obtidos foi possivel observar que a andlise motivica foi aplicada
satisfatoriamente e, também, que as semelhancas no tratamento dado pelo compositores aos
materiais sdo em maior nimero do que as diferencas.

Acredita-se que, com os resultados obtidos, haja um incentivo aos regentes, compositores,
educadores, intérpretes e instrumentistas a se aprofundarem nos conhecimentos musicais,
pois estes dardo oportunidade de surgirem novos estudos e novas abordagens sobre o
assunto. Conta-se, ainda, com a contribuicio para o conhecimento da musicologia
brasileira, através da divulgacdo da musica de trompete em camara criada no Brasil no
século XX.

¢ KOSTKA, Sephen. Materials and Techniques of Twentieth Century Music. Upper Saddle River: Prentice-Hall, 1999. p.
47 (referindo-se aos acordes): “A grande maioria da miisica do século XX ¢ basicamente formada por tercas, mas bd, em
adigio, uma boa parte que nsa acordes formados por segundas, quartas e pela combinagio de virios intervalos. (...) O resultado dessas
possibilidades ilimitadas de materiais barmdnicos ¢ que a distingdo entre sons que pertencam on ndo aos acordes é, ds veges, muito
dificil on impossivel de ser estabelecida. Também os acordes, algumas veges, parecem resultar mais on menos acidentalmente da
combinagao de linbas harmonicas independentes. Por essas razoes, alguns autores preferem usar fermos como ‘verticalidade’,
‘simultaneidade’, Sonoridade’, on ‘complexo de notas’ ao invés de acordes.” Do original em inglés: “Much of the music of the
twentieth century is basically tertian, but there is in addition a good deal of music using chords built from 2nds, from 4ths, and from
combination of various intervals. (...) One result of this unlimited array of harmonic material is that the distinction between chords
tones and nonchords tones is often difficult or impossible to matke. Also, chords sometimens seem to result more or less accidentally from
the combination of harmonically independent lines. For these reasons, many writers prefer at times to use terms such as ‘verticality’,
Simultaneity’, or ‘note complex’ instead of chord”. Tradugdo do aluno.

THENRY, Earl. Music Theory. Englewood Cliffs: Prentice-Hall, 1985. vol. I. cap. 3.
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Capitulo I — Notas

I.1 - Notas sobre analise musical

Essas ‘notas sobre andlise musical’ trazem uma definicdo de andlise musical; um breve
histérico da mesma e a contextualizagdo da andlise motivica com explicagdes mais
detalhadas de suas abordagens e técnicas.

I.1.1 — Definicao

Segundo Ian Bent, a anélise musical € o estudo da musica em primeiro lugar.

“Uma definicdo geral do termo como ¢é utilizado deve ser: a parte
do estudo da miisica que tem como ponto de partida a miisica em si,
mais do que outros fatores externos. Mais formalmente, pode-se
dizer que a andlise inclui a interpretacdo das estruturas na miisica,
junto das resolucoes em seus elementos constituintes mais simples e
a investigagdo da relevincia estrutural desses elementos. Nesse
processo, a estrutura musical pode se estender por partes de uma
peca, pela totalidade da mesma, por um conjunto de pecas e até
mesmo uma obra artistica como um todo, na tradi¢do oral ou
escrita.”®

O que acontece, na realidade € que a andlise musical mantém relacdes com muitas outras
areas do conhecimento musical, notadamente com a critica, a teoria da musica, a educagao,
a interpretacdo, a composicdo, a estética, a histéria; e também com outras dreas do
conhecimento ndo-musical.

Entre a critica e a andlise a relacdo que ocorre é complexa. Qualquer critica que exista, para
fazer valer a sua opinido, deve se basear em ao menos um dado fornecido pela anélise. Ja
uma andlise, mesmo sem palavra alguma, estabelece um julgamento ao relacionar os
elementos que sdo destacados. As duas existem separadamente, porém, se pensarmos a
fundo nas suas func¢des, ambas se interpde nos seus preceitos.

8 STANLEY, Sadie (ed.) The new Grove dictionary of music and musicians. 2 ed. London: Macmillan, 2001. vol. I. p. 526,
verbete Analysis: A general definition of the term as implied in common parlance might be: that part of the study of music that
takes as its starting point the music itself, rather than external factors. More formally, analysis may be said to include the
interpretation of structures in music, toghether with their resolution into relativily simpler constituent elements, and the investigation of
the relevant functions of those elements. In such a process the musical structure’ may stand for a part of a work, a work in its entirety,
a group or even a repertory of works, in a written or oral tradition.” Tradugio do aluno.



Para alguns tedricos, a teoria da musica tira seus conceitos partindo da andlise musical.
Ambos vivem em uma dependéncia mutua, pois, para outros, é o contrdrio que ocorre. A
andlise e a teoria musicais t€m em comum o interesse pelas leis da constru¢do musical. A
andlise ndo pode ser considerada um subgrupo da teoria da misica, pois o0 seu
enriquecimento é advindo também de outras dreas do estudo musical, como a interpretagao,
a histdria da miusica e a critica.

A andlise serve, também, como uma ferramenta da educagcd@o musical e, nesse caso,
participa do processo de descoberta. Os procedimentos analiticos podem ser usados
também no auxilio da interpretacdo musical, desvendando os elementos de maior relevancia
que devam ser destacados durante uma performance.

A andlise musical mantém uma relacdo estrita também com a composicao musical. Aquela
tira desta o material de estudo e traz, em seus escritos, explicacdes e resolugdes para que
seja possivel o processo de sintetizar esse mesmo material estudado. Assim, a andlise é
dependente dos procedimentos composicionais para existir.

A anidlise e a estética t€m em comum o interesse pela natureza do trabalho musical. Porém,
enquanto a andlise centra os seus estudos na estrutura, tentando explicar os seus elementos
constituintes e como eles s@o aplicados, a estética avalia a integralidade da musica e tenta
encaixd-la entre as demais artes, mantendo uma relacdo com a vida e a realidade. A anilise,
entretanto, fornece elementos para o julgamento feito pela estética e esta apresenta
problemas para que aquela resolva, condicionando seus métodos e abordagens. Elas se
sobrepdoem de tal forma que se torna impossivel estabelecer valores sem atentar aos
elementos que formam o objeto em estudo. H4, entretanto, uma diferenca marcante: a
andlise é relacionada a descri¢do e o julgamento € de responsabilidade da estética.

Para os historiadores, a andlise € uma ferramenta para desvendar estilos que ocorrem ao
longo do tempo e do espaco. Nesse propdsito, pode-se comparar, por exemplo, através de
dados fornecidos pela andlise, dois compositores de uma mesma época e lugar ou duas
obras distintas de um mesmo autor e achar as semelhangas e/ou diferencas existentes. A
andlise funciona, portanto, como pequenos cortes na histéria da musica. Apesar da anélise
ser atemporal, ela usa os conhecimentos da historia para desvendar, por exemplo, quais
seriam as possibilidades de técnicas de composi¢cao mais provaveis de uma peca composta
em determinado periodo e lugar. Ou ainda, como outro exemplo, explicar a existéncia de
elementos muitas vezes sem ligacdes com os demais. Conseqiientemente, a andlise e a
histéria musicais mantém uma dependéncia mitua uma vez que sdao métodos
complementares de trabalho.

As dareas do conhecimento ndo-musicais também tiveram uma grande importancia na
abertura de novas perspectivas para a andlise musical. A importancia dessa abertura de
metodologia € que a busca de novas interfaces para a andlise musical vem se mostrando
agregadora de possibilidades. Os novos conceitos apreendidos pela andlise s@o uma
transformacao radical na forma de conceber as premissas do processo analitico, valorizando
outras perspectivas como a interpretacdo, o didlogo e a fusdo de horizontes. A matematica,
por exemplo, nos possibilitou a descoberta de uma técnica de andlise conhecida como
‘Teoria dos Conjuntos’.
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A andlise musical tem, em seu impulso inicial, a tentativa de explicar a musica. O objeto
passivel de estudo pela andlise musical deve ser determinado. Apresenta-se, muitas vezes,
na forma ou da partitura em si; ou da imagem sonora (sound-image) que ela projeta; ou da
imagem sonora na mente do compositor no instante do advento composicional; ou da
experiéncia temporal do ouvinte no instante da interpretacdo. Essa gama de possibilidades €
gerada pela prépria natureza da musica, intangivel. Nao hd um consenso sobre qual seria o
mais correto; porém, admite-se que a notacdo, quando disponivel, produz uma referéncia na
qual o analista diferencia uma imagem sonora de outra.

Toda andlise impde para si a seguinte pergunta: “como isto funciona?” Uma resposta
puramente analitica seria uma que ndo agregue nenhum valor de julgamento, tal como:
“isto funciona da seguinte maneira”. Porém, ao longo da histéria da andlise musical, e
principalmente no século XIX, passou-se a se preocupar com as grandes obras-primas € a
extrair delas as possibilidades de compreensdo. Assim, vdrias técnicas de estudo foram
desenvolvidas. Mesmo que os exageros cometidos tenham sido minimizados com o
advento de técnicas mais empiricas, a mera existéncia de um observador ja pré-
impossibilita a objetividade total, pois nenhuma técnica ou procedimento tem maior poder
de revelar a verdade sobre a musica do que os demais existentes.

A principal atividade da andlise musical € a comparagcdo. Através dela que é possivel
descobrir quais sdo os elementos que compdem a peca e quais sdo as funcdes de tais
elementos. A comparacdo pode ser feita de unidade para unidade dentro de uma dnica peca
musical ou abrangendo duas pecas ou ainda entre uma peca e um modelo abstrato tal como
a Forma-sonata ou outra forma qualquer. A comparacdo serve para medir as diferencas ou
similaridades existentes. Assim, pode-se classificar os objetos encontrados em uma das trés
principais categorias da construgio formal: recorréncia, contraste ou variacio.’

As andlises musicais existentes podem ser classificadas de acordo com as técnicas
utilizadas. Erpf (1945-51) utiliza uma divisdo tripartida: andlises construcionais; andlises
psicoldgicas; e andlises de expressdo. Meyer (1967) as divide também em trés: formal;
sintdtica-cinética; e referencial. Dahlhaus (1967) usa uma divisdo em quatro categorias:
andlises formais; interpretativas energéticas; andlises ‘Gestalt’; e andlises hermenéuticas. '

Outra forma de identificar as técnicas analiticas € através de suas origem. Por exemplo, a
andlise schenkeriana que € praticada nos tempos atuais teve a sua origem nos estudos
desenvolvidos por Heinrick Schenker (1868-1935). As técnicas que t€ém o seu nascimento
numa determinada época sofrem a influéncia de novos materiais musicais e sao
enriquecidas, porém, mantém as suas bases inalteradas.

A anidlise formal procura fazer a categorizacio das pecas segundo sua organizacdo que, por
sua vez, tem por base a estrutura harmdnica tonal: forma bindria, forma ternéria, Forma-

9 BENT, Ian. op. cit., 1987.
10 LIMA, Paulo Costa. Estrutura e superficie na miisica de Ernst Widmer: as estratégias octatonicas. Tese de doutorado. Sdo

Paulo: Usp, 2000. pp. 52-4.
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Sonata, Rondd, sdo algumas das principais. Essa andlise desenvolveu-se na compreensao da
musica tonal.

Para a andlise, a substancia da miusica pode ser: uma estrutura, sendo uma rede autbnoma
de relacdes mais do que a soma das partes; uma concatenagdo das unidades estruturais; e/ou
um campo de dados nos quais os padroes podem ser investigados.

Os métodos de operar a andlise musical podem ser: técnica reducionista; comparacdo e
reconhecimento de identidades, similaridades ou propriedades comuns; segmentacdo em
unidades estruturais; procura por regras de sintaxe; enumeragdo de caracteristicas; e/ou
interpretacdo dos elementos expressivos.

As formas de apresentacdo da andlise musical sdo: partitura anotada ou reduzida ou com
uma linha de continuidade; partitura explodida, unindo elementos relacionados; lista ou
léxico de unidades musicais, provavelmente acompanhado de alguma sintaxe descrevendo
os seus empregos; grafico reducionista, mostrando estruturas formais escondidas; descri¢ao
verbal, usando terminologia puramente formal, metaférica-poética-imaginativa,
programdtica sugerida ou interpretativa simbdlica; utilizacdo de simbolos alfanuméricos
para estabelecer as estruturas; graficos de contorno ou diagramas; tabelas estatisticas; e
partitura de escuta, usando para isso a performance ao vivo ou sobre um suporte. Podem ser
usadas, dentro de uma mesma andlise, duas ou trés dessas formas de apresentagcdo, ou
combinar algumas delas para se obter um novo resultado. '’

I.1.2 — Breve historico

O estudo das estruturas musicais estd fundamentado na andlise. Essa matéria vem se
desenvolvendo desde o século passado, podendo j4 se constituir como histéria. A seguir
serdo apresentados os principais analistas do século XX e um resumo de suas técnicas.

Guido ADLER (1855-1941)

Sintetizou seu trabalho de analise em indutivo e dedutivo.
Indutivo:

e perceber as forcas presentes em um conjunto de pecas;
e perceber tracos de ligacdo entre estilos, préximos ou distantes;
e fazer ligagOes entre obras de compositores em sucessao cronoldgica.

Dedutivo:

1 STANLEY, Sadie. op. cit., 2001. p. 530.
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e comparar um dado trabalho com os seus contempordneos e precedentes,
estabelecendo critérios e posicdes (exemplo melodia, ritmo, harmonia, uso dos
motivos e temas, notacao € outros).

Ernst KURTH (1886-1946)

Aluno de Adler. Faz uma comparacdo com a teoria da Gestalt, na qual considera trés niveis
de percepcao: fisica (ouvido), organizacdo sensorial (sistema nervoso) € compreensao
(psicoldgica). Kurth considera também trés niveis de atividade na criacdo musical: energia
cinética (will), aspecto psicoldgico (ligacdo com o subconsciente) e manifestacdo acustica.
Desenvolve o conceito de linearidade, porém separada da idéia de frase. Considera o
motivo a unidade que ndo se perde. Segundo o autor, a musica de Bach € uma textura de
linhas, fortificada pela energia cinética, internamente unificada. Sao conceitos da andlise de
Kurth:

a melodia contém energia cinética;

a harmonia contém energia potencial;

0 maior ponto de tensd@o na harmonia tonal € a sensivel,;

a harmonia do periodo Romantico se desenvolve na polarizacdo entre forcas
construtivas (tonalidade) e destrutivas (cromatismo), que possibilitam as alteracoes,
os acordes de sétimas e nonas, os efeitos de ‘cor’, o acorde do ‘Tristao’.

Alfred LORENZ (1868-1939)

A obra de Lorenz € a confluéncia dos pesquisadores que o precederam. Contém idéias dos
tedricos da Gestalt, no¢des de periodizacdo e simetria de Riemann e a percep¢do do
movimento harmoénico de Kurth. Considera a constru¢do formal (Formalbuilding) criada a
partir de trés elementos primdrios: harmonia, ritmo e melodia. Analisou o ciclo do ‘Anel’
de Wagner, dividindo os leitmotifs em grupos:

formas de repeticao;
formas de arco (ABA);
formas de refrao;

bar forms.

Pequenas unidades de escalas, unidas as das estruturas maiores. Chega a compreensao da
arquitetura sonora através das menores unidades.

Heinrich SCHENKER (18687-1953)

Desenvolveu seu processo de andlise a partir de sinteses contrapontisticas, considerando-as
como elaboragdes da harmonia bésica. O trabalho € realizado em graficos que desenvolvem
niveis, denominados:

e plano de frente (Unrlinie-Tafel),
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e plano intermedidrio;
e plano de fundo ou estrutura fundamental (Ursatz).

Os simbolos auxiliares dos dois primeiros graficos procuram descobrir:

e movimento da linha fundamental (acima da escrita real);

e notas principais escritas em tipo maior, geralmente minimas, indicando sua
importancia estrutural;

e progressdes importantes indicadas por linhas curvas pontilhadas;

e mudancgas de oitavas, independente de haver outras notas intermedidrias;

e harmonia, por simbolos de baixo-cifrado.

O terceiro grafico é a reducdo da peca a esséncia da harmonia. Schenker considera que a
estrutura basica de uma peca tonal é diatonica. As modulagdes sdo prolongamentos dos
graus principais da harmonia diatonica. As suas andlises estdo reunidas em seus livros
‘Free Composition’l2 e ‘Five Graphic Music Analyses’”.

Sao atualizadores do trabalho de Schenker, também chamados °‘neo-schenkerianos’:
BERRY, Wallace; COOK, Nicholas; FORTE, Allen; GILBERT, Stephan; KATZ, Adele;
SALZER, Felix; SCHACHTER, Charles; YESTON, Mauray. Os trabalhos deles foram,
principalmente, a ampliagdo do repertorio, aplicando os principios de Schenker em novas
interpretacoes.

Arnold SCHOENBERG (1874-1951)

Para Schoenberg, a forma implica na compreensao de duas dimensodes:

e asubdivisdo em unidades;
e aldgica/coeréncia.

Analisa a constru¢cdo musical partindo dos menores elementos constitutivos € caminhando
para os maiores. Assim, em ordem crescente, sdo considerados:

e 0s motivos e variacdes, que podem ser ritmicas, intervalares, harmonicas, melddicas
ou com a adi¢do de notas auxiliares;

as frases, antecedente/conseqiiente;

os periodos;

as sentengas;

as secoes.

Sua teoria parte do ‘motivo bdsico’ e as variagdes de desenvolvimento, tanto na propria
peca quanto na geracdo de formas. As principais idéias de Schoenberg quanto a anélise

12 SCHENKER, H. Free Composition. New York: Longman: 1979.
13 SCHENKER, H.. Five Graphic Music Analyses. New York: Dover: 1969.
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musical estdo, entre outros, nos seus livros ‘Style and Idea’” e ‘Fundamentals of Musical
Composition’”.

Paul HINDEMITH (1895-1963)

Desenvolveu no seu trabalho a primazia da triade e a forca da tonalidade. O método de
trabalho preveé duas séries:

e Série 1: partindo-se de uma nota cromadtica, as outras 11 vao ser organizadas em
ordem descendente em relacdo a ela;

e Série 2: é estabelecida uma hierarquia de intervalos, com base nos sons de
combinacdo, em complexidade crescente.

N3o ha limites entre consonincias e dissonincias. A fundamental do acorde estd sempre
presente. A intensidade do acorde é medida e feita uma classificagdo em grupos. Usando
esses grupos, o compositor faz crescer e diminuir harmonicos, o que é chamado ‘flutuagdo
harmonica’.

No vol. I do ‘The Craft of Musical Composition™'® apresenta andlises em repertério que vai
do gregoriano a Schoenberg, além de sua prépria musica. E um método de andlise com base
na teoria da harmonia, melodia e ritmo. Nédo faz niveis. Todas as notas se relacionam ao
centro tonal e as modulacdes sdao também consideradas.

Felix SALZER

O trabalho de Salzer, apresentado no livro ‘Structural Hearing’”, concentra-se na estrutura
tonal. Interpreta os ensinamentos de seu mestre Schenker, de modo a ampliar a andlise para
o repertdrio de musica anterior ao século XVIII, bem como para a do inicio do século XX.
Seu trabalho tem por base as vozes condutoras (voice-leading) e a procura do equilibrio dos
elementos da estrutura, classificada como harmonica, contrapontistica e contrapontistica-
estrutural. Isso proporciona uma compreensdo dindmica da harmonia, da gramdtica do
acorde e do significado do acorde, considerando sempre o aspecto auditivo da estrutura
musical. Desenvolve as andlises apresentando-as em graficos (a), (b) e mais, os quais vao
reduzindo a estrutura da composi¢ao até a sua esséncia.

Teoria dos Conjuntos (Set Theory)

E apresenta nos trabalhos de Allen FORTE'®, Joseph STRAUS", Joel LESTER. O
primeiro € a teoria e os demais desenvolveram a idéia em livros-texto.

14+ SCHOENBERG, A.. op. cit., 1975.

15> SCHOENBERG, A.. op. cit., 1996.

16 HINDEMITH, Paul. The Craft of Musical Composition. New York: Associated Music Publishers, 1945.
17 SALZER, Felix. Structural Hearing. New York: Dover, 1982.

18 FORTE, Allen. The structure of atonal music. New Haven: Yale University, 1973.

19 STRAUS, Joseph. Introduction to Post-Tonal Music. Upper Saddle River: Prentice-Hall, 2000.
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Para a Teoria dos Conjuntos, a miusica tonal usa: intervalos e inversdes; acordes por
intervalos maiores ou menores e outros, sempre sobre um baixo.

O conceito de ‘intervalo’, nessa técnica € considerado como uma entidade, é independente.
Esta andlise utiliza nimeros para indicar:

e seqiiéncia das classes de alturas, de O a 11;

e seqiiéncia das classes de intervalos, de 1 a 6;

e vetores.
A série de doze sons € considerada como um conjunto, com as possiveis formas da
variagdo: transposi¢cdo, retrogrado, inversdo e inversdo do retrégrado. A especifica
ordenacdo melddica e de acordes que proporciona, somada ao conceito da propria formagao
da série, do total cromdtico, teremos um importante estimulo para o uso dos conjuntos,
classes de alturas, na andlise da musica pos-tonal pré-doze sons. A andlise segundo as
classes de alturas apresenta uma ferramenta que possibilita comparacdes, para se chegar a
conclusdes do uso das alturas no contexto musical. Na musica pds-tonal ouve-se uma
sucessao de eventos, que podem, ou ndo, utilizar conjuntos de classes de alturas.

1.1.3 — Analise motivica

Em ‘andlise motivica’ a técnica desenvolvida pelo compositor e tedrico austriaco Arnold
Schoenberg estd explicada com maiores detalhes.

A andlise dos motivos e suas variagdes, sistematizada por Arnold Schoenberg (1874-1951)
¢ uma das técnicas universalmente consagradas pela sua eficiéncia, clareza de propostas e
possibilidades de aplica¢do em aspectos melddicos, harmonicos e formais. Procura a légica
e a coeréncia e estuda o motivo e suas variagdes no discurso musical. Desenvolve uma
terminologia especifica e, apesar de serem usados nas andlises exemplos de musica tonal, o
processo pode ser aplicado a pecas que utilizem as técnicas de ampliacdo da tonalidade,
pois segundo o préprio Schoenberg “a reniincia ao poder unificador da tonica ainda deixa
outros fatores em atividade” 20, referindo-se a ritmo, motivos e frases, entre outros.

O motivo € descrito pelo autor da seguinte maneira:

“O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e
caracteristica ao inicio de uma peca. Os fatores constitutivos de um
motivo sdo intervalares e ritmicos, combinados de modo a produzir
um contorno que possui, normalmente, uma harmonia inerente.
Visto que quase todas as figuras de uma peca revelam algum tipo de

20 SCHOENBERG, Arnold. op. cit., 1975. p. 87.

24



afinidade para com ele, o motivo bdsico é freqiientemente
: o 21
considerado o ‘germe’ da idéia: (...)”

Através do motivo € possivel a compreensdo da estrutura de uma peca. O motivo € gerado
principalmente pela combinag@o dos aspectos melddico, ritmico e harmdnico, possuindo,
portanto, um contorno especifico.

Para que nio se torne mondétono, o motivo requer uma forma especial de tratamento: a
variacdo. Essa modificacdo que se aplica ao motivo pode se dar em qualquer um dos
elementos que o compdem, ou na combinacgdo de varios deles:

“Todos os elementos ritmicos, intervalares, harmonicos e de perfil
estdo sujeitos a diversas alteracoes. Com freqiiéncia, aplicam-se
muitos métodos de variacdo a vdrios elementos simultaneamente,
mas tais mudancas ndo devem produzir uma forma de motivo muito
distante do motivo bdsico. No curso de uma peca, uma forma de
motivo pode ser mais profundamente desenvolvida através da
varia¢do sucessiva.”>

Em seu livro ‘Fundamentos da Composicao Musical’, Schoenberg traz exemplos extraidos
principalmente das Sonatas para piano de Beethoven e de outras pecas do periodo na
histéria que denominamos de ‘prdtica comum’. Porém, a técnica de andlise motivica é
aplicdvel, também, para pegas cujos elementos ndo apresentam um relacionamento tonal,
mas ainda utilizam os motivos para se estruturarem. O uso da andlise dos motivos na
musica nao tonal é explicado por Simms:

“Schoenberg discute a natureza e o uso dos motivos na miusica tonal
em seu texto ‘Fundamentos da Composicdo Musical’; essas
anotagoes servem igualmente para descrever o uso do motivo na
miisica atonal”. %

Apesar do termo atonal ser muito amplo e nesse caso se referir a musica de Schoenberg, a
pratica da andlise dos motivos também pode ser estendida a misica que ndo usa a
tonalidade como base, mas sim os varios materiais que se desenvolveram no século XX,
tais como: processo formal aditivo, série de Fibonacci, secdo durea, harmonia de cluster,
policordes, harmonias de segundas, métricas assimétricas, ostinatos, polimetria,
polirritmica, escalas octatonicas, escalas sintéticas, bimodal, bitonal, tonal livre,
pandiatonismo, politonalidade, triades em relacionamento de tercas cromdticas, movimento
das fundamentais por tritonos, entre outros.

O motivo € o germe, a idéia geradora que pode, através das variacoes, transformar-se e
enriquecer o material musical apresentado. Nao hd um limite minimo nem maximo de

21 SCHOENBERG, Arnold, op. cit., 1996. p. 35.

22 SCHOENBERG, Arnold, op. cit., 1996. p. 37.

23 SIMMS, Bryan. Music of the twentieth century: Style and structure. New York: Schirmer, 1986. pp. 25-6: “Schoenberg
discusses the nature and use of motives in tonal music in bis textbook Fundamentals of Music Composition’; these remarfks serve
equally well to describe bis nse of the motive in atonal music.” Tradugdo do aluno.
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motivos que podem aparecer em uma peca € nem tampouco limites para o total de
variacOes que cada um apresenta. Ai estd a grande riqueza de possibilidades que o
compositor tem em maos. Af estd também o interesse de encontrar e quantificar os recursos
utilizados em meio a essas infinitas possibilidades. A analise do motivo também esclarece
como 0s mesmos se apresentam na estrutura do desenvolvimento da peca.

Foram essas as principais idéias que serviram de base ao trabalho de analisar a Sonata e o
Concertino de dois compositores brasileiros, Kaplan e Mahle, das décadas de 70 e 80 do

século XX.

No capitulo I ndo foi demonstrado nenhum exemplo musical, pois esses virdo com 0s
exemplos das pecas estudadas nos dois capitulos seguintes.
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1.2 — Notas sobre dois compositores

‘Notas sobre dois compositores’ traz entrevistas com Ernst Mahle e José Alberto Kaplan. A
entrevista com Mabhle foi realizada por correio eletronico. A com Kaplan teve lugar na casa
do compositor em Jodo Pessoa-PB.

. A . . 24 .
Ambos os compositores t€m os seus nomes citados em Vasco Mariz™" no capitulo referente
aos ‘compositores estrangeiros radicados no Brasil, naturalizados ou nao’.

I.2.1 — Ernst Mahle

Entrevista concedida pelo compositor Ernst Mahle por correspondéncia eletronica no dia
17/08/2004.%

Mahle € nascido em Stuttgart, Alemanha, em 1929.

1. O sr. ndo é nascido no Brasil mas é considerado compositor brasileiro. Como se deu
a sua vinda para c4? E como ocorreu o seu interesse pela musica brasileira?

R.) Nasci em Stuttgart, berco do automovel (Mercedes-Benz, Bosch etc.) e vim ao Brasil
com meu pai, fundador da firma Mahle-Metal Leve, fdabrica de pegas para motores,
chegando a Sdo Paulo em 1951. No comego ajudava meu pai, mas, a noite, ia a concertos,
pois gostava muito de miisica. Num destes eventos encontrei H. J. Koellreutter e entrei em
contato também com a miisica brasileira.

2. No Brasil temos muitas dificuldades quanto a bibliografia musical. Por exemplo,
biografias, opinides de compositores e de intérpretes. Por isso, gostaria de saber
qual é a sua formac@o musical?

R.) Antes de estudar com Koellreutter, tive aulas com J. N. David, em Stuttgart e, depois de
me radicar no Brasil, voltei diversas vezes a Alemanha e Austria, onde tive contatos com
Fortner, Messiaen, Stockhausen, Matacic, Kubelik e Mueller-Kray (regéncia). Tirei
também um diploma de maestro no Conservatorio Dramdtico e Musical de Sdo Paulo, mas
no fundo, considero-me um autodidata.

3. Dentre as vdrias técnicas de composi¢ao desenvolvidas ao longo do século XX, qual
delas corresponderia melhor a sua musica?

R.) Antes de chegar ao Brasil, admirei muito a técnica modal de Bartok. Mais tarde,
estudei a fundo as possibilidades da técnica modal, mesmo antes de conhecer o folclore

2 MARIZ, Vasco. Histéria da niisica no Brasil. 5 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000.
25 A entrevista foi realizada por correio eletronico a pedido do proprio compositor.
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nordestino. Uso, também, um pouco de técnica aleatorea e serial, além de me inspirar no
folclore.

4. Onde se encontra arquivada a sua obra artistica?

R.) Todas as minhas pecas podem ser adquiridas na biblioteca da Escola de Miisica de
Piracicaba. Um catdlogo existe no site da Escola: http://www.empem.org.br

5. Conte-me alguma coisa em especial sobre a composi¢do do Concertino (1976) para
trompete e orquestra de cordas.

R.) Como quase todos os meus concertinos, o de trompete foi escrito para o nosso
Concurso de Jovens Instrumentistas - Brasil. Nestes concursos os primeiros colocados vao
solar com orquestra. Mas, como sdo muitos instrumentistas no concurso, as pegas ndo
podem ser muito longas, mais ou menos um movimento.

6. O sr. teria informacdes sobre a estréia e outras interpretacdes da peca, edigdes e
gravagdes?

R.) Este concertino foi estreado em 1976 mesmo, um pouco antes do concurso, por nosso
professor de trompete. Nos livros de recortes da EMPEM provavelmente achard noticias e
fotos a respeito. Quanto as gravagoes, ndo sei, eu lido mais com miisica ao vivo.

7. Como o sr. define as possibilidades interpretativas do trompete? Ha alguma
sonoridade especifica ou intérprete no qual o senhor se baseia para escrever obras
para esse instrumento?”°

R.) O trompete é um instrumento muito antigo. Centenas de anos atrds, eles jd descobriram
que, por causa do volume, da forca que ele apresenta, representa a majestade de um rei ou
de Deus. Os trompetes, principalmente depois de Gabrielli, em Veneza, na tentativa de
fazer furos para ver se ele conseguia fazer a escala cromdtica toda, a sonoridade,
naturalmente, deve ter sido muito ruim e, de certo modo, foi substituido pelo trombone
contralto, aproximadamente de mesma tessitura. Os trompetes antigos, sem as chaves e
sem as vdlvulas, tinham naturalmente uma sonoridade muito boa e dizem que, nos museus
da Europa, existem ainda estes trompetes, e que, mesmo totalmente amassados e oxidados,
quando sdo tocados, ainda tém um som maravilhoso. Quanto ao trompete na minha obra,
quando nos tivemos o primeiro aluno de trompete, na Escola de Miisica de Piracicaba, que
tocava razoavelmente bem, eu jd escrevi um Concertino para trompete e Orquestra
Infantil, sob uma melodia folclérica brasileira. Mais tarde, depois que havia mais alunos e
tocando melhor, eu escrevi também uma Sonatina para trompete e piano para 0s CONCUrsos
Jovens Instrumentistas — Brasil.

26 Essa pergunta foi extraida de:
RONQUI, Paulo Adriano. Levantamento ¢ abordagens técnico-interpretativas do repertdrio para solo de trompete escrito por
compositores pantistas. Dissertagdo de mestrado. Rio de Janeiro: Unirio, 2002. p. 50.
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8. Qual € a sua opinido sobre a andlise musical?

R.) Considero a andlise pertencendo ao campo da ciéncia que traz a tona coisas que no
artista quigcd so6 vivem na subconsciéncia. Ndo é para mim uma fonte de inspira¢do, mas
ajuda muito na memorizag¢do e na interpretacdo.

9. Como o sr. vé a musica brasileira hoje.

R.) A miisica mundial sofreu uma transformacdo com o impacto da evolugdo tecnolégica
do século passado (fonografo, amplificacdo etc.). O Brasil, talvez, sofreu mais com isso,
porque ndo tinha tantos séculos de tradicdo musical como os paises da Europa. A
tecnologia, aos poucos, estd acabando com o folclore (mdes e criancas ndo cantam mais) e
propagando, principalmente, a miisica pop, que, para mim, parece um convite ao relaxo e,
até, um trampolim para a violéncia.

10. O sr. € bastante ligado ao ensino de musica. Um outro compositor brasileiro, Ernst
Widmer, dizia que ‘o compositor €, antes de tudo, um educador’. Fale um pouco de
sua experiéncia nesse campo de atuagdo. Qual € a importincia do compositor estar
ligado ao ensino musical?

R.) Esta situacdo de hoje é um desafio para os educadores. Grande parte do meu trabalho
se dedica as criangas: coro infantil, orquestra infantil, duetos e miisica de cadmera para
principiantes, na maior parte com base no folclore brasileiro e internacional. Com estes
meios conseguimos arrancar os nossos alunos um pouco das telas de TV e computador.
Mais vale a pena saber tocar um instrumento de que apertar um botdo! Acho importante
manter vivo a tradi¢do musical do passado, mas também precisamos criar novidades. Os
compositores hoje em dia, além de escrever miisica para seus amigos miusicos, ao meu ver,
precisam se preocupar com o ambiente onde é apresentada esta miisica, coisa que os Bach
e Mozart tiveram de graga.

1.2.2 — José Alberto Kaplan

Entrevista concedida por José Alberto Kaplan no dia 27 de setembro de 2004 em sua casa
em Jodo Pessoa-PB.?*’

Kaplan nasceu em Rosério de Santa Fé, Argentina, em 1935.

1. O sr. no é nascido no Brasil mas é considerado compositor brasileiro. Como se deu
a sua vinda para c4? E como ocorreu o seu interesse pela musica brasileira?

R.) Minha vinda para aqui foi uma série de circunstancias. Eu nunca tinha pensado em vir
ao Brasil. Do Brasil nunca havia ouvido falar nem da Paraiba, nem de Jodo Pessoa.
Quando estudei geografia na escola, tinha estudado a localizacdo de Cabo Branco, o

27 Na redagio da entrevista foram selecionados alguns trechos. A integra da mesma encontra-se no dvd anexo a
presente dissertagio.
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ponto mais oriental da América do Sul. Mas o meu conhecimento do Brasil era bastante
pequeno. Fui estudar, em 1959, com uma bolsa do Ministério de Educacdo da Austria, na
Escola de Miisica de Viena. Quando eu cheguei ld, era o unico argentino. Havia, ao
menos, quinze pianistas brasileiros na Academia. Eu, logicamente, juntei-me a eles.
Estavam ld, entre outros, Nelson Freire e Berenice Menegale. Tinhamos um grupo muito
coeso. E falavam todos, quando nos juntdvamos, de Janio Quadros. Eu sempre gostei
muito de bananas. E, um dia brincando, disse que adoraria morar no Brasil, pois adoro as
bananas e Janio Quadros. Em 1960, voltei para a Argentina, pois acabara a minha bolsa.
Ao mesmo tempo, voltou ao Brasil Berenice. A gente manteve uma correspondéncia muito
assidua. Em janeiro de 1961, ela, apos haver dado um concerto patrocinado pela
Associagdo Pro-Arte de Campina Grande-PB, que havia sido criada naquele ano,
escreveu-me uma carta. Ao final daquele concerto, doutor Tavares, entdo presidente da
Associagdo, perguntou-a se ndo conhecia algum professor de piano disposto a vir
trabalhar em Campina. Ela se lembrou de mim e disse que me consultaria. Escreveu-me,
entdo: ‘querido amigo: Janio Quadros jd é presidente da Repiiblica e a safra de bananas
estd extraordindria. Além disso, tem um lugar para vocé na Associa¢cdo Campinense Pro-
Arte’. No dia 31 de julho de 1961 cheguei a Campina Grande. Passei trés anos nessa
cidade. A Universidade Federal da Paraiba, naquela época, mantinha cursos livres de
miusica, e me convidou para vir lecionar aqui em Jodo Pessoa. Eu estou aqui no Brasil faz
exatamente 43 anos (1961-2004). Considero-me, sinceramente, brasileiro; e mais do que
brasileiro, nordestino; e mais do que nordestino, paraibano. Amo profundamente essa
terra.

Meu interesse pela miisica brasileira ocorreu, primeiramente, pelo local onde eu morava.
A feira de Campina Grande vale a pena ser conhecida. Uma vez por semana, ao fazer
compras, ficava horas escutando cantores. Eu era um homem do asfalto. A vida
interiorana, para mim, foi uma mudanga fantdstica, muito interessante. O tipo de miisica
que escutava era toda baseada em modos, lidio, mixolidio. Para mim foi muito
enriquecedor, uma surpresa muito grande e agraddvel. Encontrei também, por sorte, o
‘Ensaio sobre a Miisica Brasileira’, de Mdrio de Andrade. Esses dois fatores foram
importantes para o meu interesse pela miisica brasileira: o ambiental-sociolégico; e a
leitura do livro de Mdrio de Andrade. Acrescento a isso o meu estudo dos ‘Ponteios’ de
Camargo Guarnieri, onde ouvia eruditamente todas essas coisas que escutava na musica
popular. E também, comecei a ler e ver com outros olhos o Bela Bdrtok, especialmente o
‘Mikrokosmos’.

A minha formagcdo como compositor foi uma formagcdo amadora. Eu era pianista. A partir
da andlise, e de escutar muito, fui me entusiasmando e decidi que era esse o caminho que
queria trilhar. A composicdo foi uma espécie de complemento indicado pelos meus
professores de piano da Argentina e da Europa, para que eu ndo fosse simplesmente um
tocador de notas, mas um tocador que soubesse o que estava tocando. Nunca havia
pensado em fazer carreira como compositor.
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2. No Brasil temos muitas dificuldades quanto a bibliografia musical. Por exemplo,
biografias, opinides de compositores e de intérpretes. Por isso, gostaria de saber
qual € a sua formac@o musical?

R.) Em Rosdrio, estudei piano com a professora Arminda Canteros de Farruggia; em
Buenos Aires, com o professor Ruwin Erlich; em Genebra com Nikita Magaloff; e em
Viena com o pianista polonés chamado Wladyslaw Kedra. Todos eles davam énfase ao
estudo complementar e indispensdvel de como compositor faz a misica, tirando da minha
cabega essa coisa romdntica da inspiracdo. Escrever miisica é pouca inspira¢cdo e muita
transpiragcdo. Na Argentina, estudei harmonia tonal e elementos de composicdo com o
padre Angel Machado. A minha formagdo ndo académica iniciou-se com o interesse que se
criou em mim, aqui na Paraiba, em conhecer essa miisica que era totalmente diferente em
sua estruturacdo. Eu tinha uma necessidade de conhecer, uma curiosidade muito grande.
Quando cheguei em Campina Grande, comecou ferver em mim uma necessidade de
escrever. Em 1978, li um folder da Funarte comunicando a realizacdo de um concurso
nacional de composicdo. As trés composicoes ganhadoras seriam publicadas pela ‘Irmdos
Vitale’. Eu pensei: “vou enviar uma peca a esse concurso. Tenho de saber se o que estou
fazendo tem algum valor”. Para minha surpresa, ganhei o primeiro lugar. Foi uma grande
alegria. A partir desse dia, resolvi compor de maneira metodica e seriamente. Eu sou um
compositor, portanto, que nasceu velho, com 43 anos.

3. Dentre as vdrias técnicas de composicao desenvolvidas ao longo do século XX, qual
delas corresponderia melhor a sua musica?

R.) Sou um adepto da tonalidade e do modalismo ndo simplorios. Escrevi a Sonata para
trompete e piano a pedido de Nailson Simées. Nela vocé pode ter notado que a influéncia
de Hindemith é muito grande. Além de Bartok, trés outros compositores influenciaram a
minha maneira de escrever: Hindemith, Shostakovitch e Prokofieff. A ‘Sonata’ foi um
experimento novo que fiz. Eu sai do modalismo da sétima baixada e da quarta levantada e
procurei outro caminho. Hd outra obra minha que também utiliza uma linguagem
parecida: a ‘Burlesca’ para piano e quinteto de metais. Depois, a forca da miisica que
escutava todos os dias, fez-me voltar. Nas ultimas obras, sendo que praticamente parei de
escrever em 1999, voltei ao meu inicio.

4. Onde se encontra arquivada a sua obra artistica?

R.) Tenho algumas composicoes jd editadas: ‘Quinteto para metais’, nos EUA; ‘Trés pecas
para trombone’, também nos EUA; ‘Sonatina para violdo’, na Alemanha; ‘Quatro pecas
breves’ para piano, pela Ricord; e a ‘Suite mirim’, vencedora do prémio FUNARTE, pela
Irmdos Vitale. O restante estd em manuscrito. Todas estdo aqui em casa. A Universidade
Federal da Paraiba criou um laboratorio de miisica chamado ‘Compomos’. Ele tem, nas
suas finalidades, preservar a miisica de compositores brasileiros e paraibanos. Eles estdo
‘escaneando’ toda a minha obra para colocd-la em um CD.
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5. Na sua produgdo artistica, de que fase faz parte a Sonata para trompete e piano?
Conte-me alguma coisa em especial sobre a composi¢do dessa peca.

R.) Eu tenho, na realidade, duas fases de composi¢do. A primeira é a fase regionalista.
Aprendi com Ariano Suassuna que dizia que se deve partir do regional para se tornar
universal. Depois, preocupado com a possibilidade de uma repeticdo, decidi mudar um
pouco a linguagem. Dessa segunda fase, faz parte a Sonata para trompete e piano. Porém,
eu nunca me deixei perder nessas pecas. Vocé deve ter escutado, no fim do segundo e
terceiro movimentos, uma cangdo daqui: “oh mana deixa eu ir” . Hd sempre uma insercdo,
dentro de uma linguagem estranha, dizendo: “Olha, eu estou aqui’.

6. O sr. teria informacdes sobre a estréia e outras interpretacdes da peca, edigdes e
gravagdes?

R.) José Henrique Martins®™ — A estréia aconteceu pela Rede Nacional da Miisica,
patrocinio da Funarte, em outubro de 1988. A estréia oficial da peca ocorreu em Resende-
RJ no dia 21 daquele més e ano, interpretada por mim e pelo prof. Nailson Simoes.
Tocamos também em Juiz de Fora, no dia 24 de outubro de 1988. No més de novembro do
mesmo ano, houve um concerto no departamento de miisica da Ufpb somente com obras do
prof. José Alberto Kaplan, e a Sonata novamente foi interpretada por nds. A primeira e
inica gravagdo existente, pelo que eu saiba, é a que o prof. Nailson e eu fizemos em 1996,
com a edi¢do final do cd em 2000. Essa demora ocorreu devido a falta de patrocinios para
a mixagem e langcamento do disco. A respeito das edicoes, eu trabalhei, nas vezes em que
toquei com o prof. Nailson, com o manuscrito do prof. Kaplan. As outras apresentacoes
que fiz também foram feitas pelo manuscrito: aqui em Jodo Pessoa-PB, com o prof. Anor e
o prof. Luciano, e, em Salvador, com o Glducio Xavier.

7. Como o sr. define as possibilidades interpretativas do trompete? Ha alguma
sonoridade especifica ou intérprete no qual o senhor se baseia para escrever obras
para esse instrumento?

R.) Em comparag¢do com outros instrumentos, o piano por exemplo, o trompete, apesar de
eu gostar muito da sua sonoridade e das suas possibilidades coloristicas, é um instrumento
pobre. Isso pela tessitura e pelo fato de ser um instrumento exclusivamente melddico.
Porém, ele tem suas nuances particulares. Se eu quiser fazer que a orquestra brilhe, ndo
vou usar violoncelos, e sim os trompetes, trombones e tubas. O trompete tem, entdo, uma
riqueza muito grande neste sentido. Todos os instrumentos das familias dos metais e das
madeiras tém, em cada registro, uma beleza propria. Com o piano, o timbre §é,
praticamente, tinico todo o tempo. Porém, usando a combinacdo de uma flauta com um
0oboé, uma clarinete, um fagote e uma trompa, a situacdo se inverte. Vocé tem uma riqueza
timbristica muito grande. Eu ndo poderia ter escrito essa Sonata inteira somente para
trompete. Seria uma coisa insuportdvel por ndo haver a possibilidade de didlogos.

28 Essa pergunta foi respondida, a pedido do proprio compositor, pelo pianista José Henrique Martins, no dia
seguinte, 28/09/2004. Por essa razio, ndo se encontra no dvd anexo.
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8. Qual € a sua opinido sobre a andlise musical?

R.) A andlise musical é uma coisa, para a formagcdo do miisico, muito importante. O que é
analisar algo? E desmontar. O fato de desmontar um relégio e ver todas as pecinhas soltas
que o compoem, ndo vai me mostrar como esse relogio funciona. Com a andlise musical
sucede o mesmo. Vocé pode desmontar uma peca musical. Mas, o que se passou na cabe¢a
de determinado compositor para que essa pega funcionasse dessa maneira, as vezes, nem o
proprio compositor sabe. Se vocé me perguntar, sobre a Sonata para trompete: “o que eu
pensei aqui? Por que eu fiz isso?” Eu ndo me lembro. Poderia, entdo, fazer uma andlise
assim: “aqui é o primeiro tema, aqui é o segundo...” Vocé pode descobrir uma relacdo
entre os temas que eu nunca vi na vida, nem percebi. A andlise ¢ fantdstica, portanto, para
mostrar a imaginag¢do do analista, porque, o que se passa na cabegca do compositor, é algo
muito eventual. Compor é escolher. Cada compasso que vocé faz é uma escolha. Por que
fiz uma escolha e ndo outra? No momento em que escrevo, eu penso. Duas semanas depois,
dois meses depois, ou um ano depois, ndo me lembro mais. E coisa do momento. Quando
vou escrever, primeiramente penso em qual serd a formacdo. Se escolher, por exemplo, a
orquestra sinfonica, dependendo do tamanho da obra e o que eu vou escrever, eu tenho
também de selecionar se determinado material me serve ou ndo. Sempre hd uma
preparagdo para que tudo isso entre em funcionamento. Quantas vezes um determinado
material que vocé pensou em utilizar para fazer determinada coisa, vocé nem o utiliza?
Entdo, acho a andlise musical muito importante para demonstrar como ¢é feito o relogio e
quais sdo as pecas que o compoemn.

9. Como o sr. vé a musica brasileira hoje.

R.) A miisica brasileira hoje é, como foi a miisica brasileira ontem e como vai ser a miisica
brasileira amanhd, um verdadeiro caleidoscopio. Ndo so a misica brasileira, mas
qualquer tipo de miisica. Tomemos como exemplo a misica popular. Eu sempre me
pergunto: “o que é miusica popular?” Se vocé coloca a miisica ‘Churrasquinho de mde 2
do Valdique Soriano, para um camponés do interior do Rio Grande do Sul, ele vai ficar
profundamente emocionado. Porém, para um burgués que mora no Rio de Janeiro, Leblon,
num apartamento de cobertura, ele vai morrer de rir, achar folclorico o negdcio. Mas, se
vocé tocar para o camponés ‘Construcdo’, de Chico Buarque, ele vai escutar, porém ndo
vai se emocionar tanto quanto se emocionou com o ‘Churrasquinho’, nem pela letra, nem
pela miisica. Por outro lado, se vocé tocar ‘Construgcdo’ para aquele burgués do Leblon,
ele literalmente gostard. Entdo, qual é a verdadeira miisica popular brasileira:
‘Churrasquinho de mde’ ou ‘Construcdo’? Ndo existe isso, a MPB é algo virtual. O que
existe sdo musicas de classes. Se pegarmos a misica dita ‘erudita’, ocorre algo
semelhante: se escuto a misica de Tato Taborda, ou a de Osvaldo Lacerda, percebo que
sdo misicas completamente diferentes, cada uma tem o seu valor.

29 A musica encontrada que trata do assunto ¢ ‘Coragio de luto’, cantada na voz de Teixeirinha. A letra trata da
perda da mie em um incéndio: “O maior golpe do mundo | que en tive na minbha vida | foi gnando com nove anos | perdi
minba mae guerida | Morreu gueimada no fogo | morte triste, dolorida | que fez minha mdiezinba | dar o adens da despidida”.

33



10. O sr. € bastante ligado ao ensino de musica. Um outro compositor brasileiro, Ernst
Widmer, dizia que ‘o compositor é, antes de tudo, um educador’. Fale um pouco de
sua experiéncia nesse campo de atuacdo. Qual € a importancia do compositor estar
ligado ao ensino musical?

R.) A experiéncia que tenho aqui no Brasil é desencorajadora nesse sentido. Acho
importantissimo o papel do compositor no ensino musical, porque nas nossas
universidades, onde existem os departamentos de miisica, hd o curso de bacharelado
voltado a formacdo do instrumentista. Nesses departamentos, pouca importancia se dd ao
estudo das matérias tedricas, que vao permitir ao jovem intérprete ler miisica e ndo apenas
notas. Muitos desses jovens sdo muito talentosos e conseguem fazer muitas coisas
musicalmente interessantes, pois sdo intuitivos. Eles, para isso, ou escutam muita misica,
ou escutam a peca que estdo estudando interpretada por um grande pianista. Mas ndo é
essa a fung¢do e nem todos os alunos sdo grandes intuitivos. Justamente a funcdo do
compositor é ser, um pouco, um professor de matérias teoricas bem preparado e mostrar
aos alunos a importdancia que tem o estudo da parte teorica na formagcdo de um intérprete
musical. Para nossos alunos de instrumentos, essas disciplinas tém pouca, ou nenhuma
importdncia. Da minha vivéncia percebo que isso é bastante comum. O aluno chega a vir a
aula e toca para o seu professor de instrumento. Este, achando que a obra ndo foi bem
executada, comenta: “fulano, vocé ndo teve tempo de estudar?” O aluno responde: “tive
um trabalho de estética e um exercicio de harmonia para fazer”. Enfim, teve de estudar
para as matérias teoricas. Geralmente, a resposta dada pelos professores de instrumento
mal preparados é a grande responsdvel pela falta de interesse: “aprenda a tocar bem o seu
instrumento”. Esses professores, porém, ndo sabem que o tocar bem é, na realidade, ter
uma compreensdo daquilo que se estd fazendo, da linguagem musical. Entdo, por isso, a
fungcdo do compositor, do bom professor de disciplinas teoricas e do bom professor de
instrumento seria, justamente, valorizar o estudo dessas disciplinas teoricas. O aluno deve
estar preparado para ler miisica e ndo apenas notas.
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Capitulo II — Mahle, Concertino (1976)
para Trompete e Cordas

I1.1 —-Maestoso/Allegro

A peca é composta em um tinico movimento, com dois andamentos distintos. *°

I1.1.1 - Macroestrutura

A forma do Concertino € apresentada no exemplo a seguir através das partes que a
compdem e 0s respectivos compassos.

Ex. 001: macroestrutura (Mahle-Concertino)

Introducao | Exposicao Desenvolvimento | Recapitulacio Coda
Comp. 1-20 |Comp. 21-61 | Comp. 62-92 Comp. 93-136 Comp. 137-41°"
Maestoso Allegro Maestoso

Na ultima linha da tabela acima estdo indicados os dois andamentos diferentes que ocorrem
no mesmo movimento e as suas relagdes com a forma.

N 2
Por sua estrutura, essa peca se assemelha 2 Forma-sonata®”.

30 Uma outra possivel analise desse Concertino é encontrada em: RONQUI, Paulo Adriano. op. cit., 2002. pp. 50-
5.

31 Os numeros continuos virdo indicados apenas a parte que ¢ alterada entre eles. Por exemplo, comp. 137-41
indica que a coda se estende do compasso 137 até o compasso 141.

32 ROSEN, Chatles. Sonata Forms. New York: Norton, 1988. p. 1. “Forma-sonata, como o termo é mais freqiientemente
encontrado, refere-se mais a forma de um tinico movimento do que a totalidade de uma sonata, sinfonia on trabalho de niisica de
camara de trés ou quatro movimentos. Ela é chamada, as vezes, de forma do primeiro movimento ou forma do allegro de sonata. No
seu significado padrio, ¢ uma forma terndria, onde as segunda e terceira partes mantém um relacionamento proximo que implique
numa organizacdo bindria. As trés partes sao chamadas exposicao, desenvolvimento e recapitulacao: a organigagdo bindria aparece
mais claramente quando, o que acontece freqiientemente, a exposicao ¢ repetida (a secdo desenvolvimento-e-recapitulacio pode também
ser repetida, mas ¢ mais raro de ser encontrada)”. Extraido do original em inglés: “Sonata form, as the term is most frequently
encountered, refers to the form of a single movement rather than to the whole of a three-or-four-movement sonata, symphony, or work of
chamber music. 1t is sometimes called first movement form, or sonata allegro form. In its standard meaning, it is a three-part form, in
which the second and third parts are closely linked so as to imply a two-part organization. The three parts are called exposition,
development, and recapitulation: the two-part organization appears most clearly when, as often happens, the exposition is played twice
(the development-and-recapitulation section is also sometimes, but more rarely, repeated).” Tradugio do aluno.
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I1.1.2 — Material

Serdo apresentados nesta parte os motivos™ e suas variacdes encontradas no movimento
unico do Concertino.

O motivo a apresentou quatorze variacdes. Elas serdo apresentadas no exemplo a seguir.

Ex. 002: motivo a, variacdes al — al4 (Mahle-Concertino)

Motivo a: a (1)
Comp. 1

Nota longa sucedida de
curtas.

(trompete)

al: al (4)
Comp. 4

O ritmo € diminuido.
(trompete)

a2: a2 (5)
Comp. 5 ' '
O ritmo é diminuido e
os intervalos sdo
ampliados.

(trompete)

a3: a3 (6)

Comp. 6 ' 6

A nota longa é ——
—|

antecedida por um " I
arpejo em quidlteras; '\_\% “; ﬁ o e \ 7
ampliacdo dos © —
intervalos.
(trompete)

a4:
Comp. 7 a4 (7)

O ritmo € diminuido; A —
os intervalos sdo £ o
ampliados. -
(violino I)

3 Os motivos serdo grafados em ordem alfabética e suas variacdes em ordem numérica. Na coluna da esquerda
estardo: a ordem alfanumérica que acabamos de explicar, o nimero dos compassos onde aparece primeiramente o
motivo ou sua vatiagdo, a explicagdo das caracteristicas do motivo, as formas de variagio aplicadas ¢ a
instrumentacio. Na coluna da direita virdo os exemplos musicais. Nessa coluna também estardo indicados, entre
parénteses, os niumeros dos compassos. A grafia do trompete sera realizada com o som que se ouve, pois 0
original é para trompete em sib.
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as: as (8)
Comp. 8 '
O ritmo € diminuido e
as figuras curtas
transformadas em
quidltera.

(violino I)

)

SN

a6: a6 (11)
Comp. 11 :

E acrescentado um
intervalo de 03
semitons € o ritmo é
diminuido.

(violino I)

.j‘

el5N4
h

a7: —
Comp. 20 a’ . (CadenCia)f(EO)

Nota longa precedida "

por arpejos em @ o——
quidlteras,

desenvolvida por todo
o comp. 20.
(trompete)

a8: a8 (50)

Comp. 50 A

It
[
[

. L 4. . ., T ! A
O ritmo € diminuido. - frm— fr— fr— /
E uma simultaneidade % b# # b# # # # # # # # # #

formada pela escala
octatonica que a
precede (vide variagdo
e2).

(cordas)

a9: . a9 (57-60)
Comp. 57-60 3 3 3

L
g

W
w

L

O ritmo é ampliado e a

|I___I

lL_'

4
A |
[YHN |

e
L 1

nota longa é precedida |%& ™ ™ ™ | ™

por arpejos em
quiélteras.
(trompete)

all: al0 (73-4)
Comp. 73-4 K |

Q ritmo é ampliado e o %” b . o 7F
intervalo passa a ser

uma terca menor.
(trompete)

I
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all: all (74-5)
Comp. 74-5 . -
O ritmo ¢ diminuido. | Z E?EeLP#PC oo
(trompete) %L—E
al2:*

al2 (87
Comp. 87 ( )

. . . . |

O ritmo é ampliado. E——
t t
(trompete) _?%

3
al3: al3 (130-3)
Comp. 130-3 s 2o, 2 3, s
Comparando com a9, é | — T M M m

. N s e e L e — I

uma transposigao. R | —— |
(trompete)
al4: ald (134)
Comp. 134 .

O intervalo € ampliado
para 05 semitons.
(trompete)

M

A

[]
V.4
[ £}
Y
()

——
=

O motivo a € o Unico encontrado em todas as cinco partes da macroestrutura, ou seja, na
introducdo, na exposi¢ao, no desenvolvimento, na recapitulagcdo e na coda.

O motivo b apresentou cinco variagdes que serdo analisadas no exemplo a seguir.

Ex. 003: motivo b, variacdes bl — b5 (Mahle-Concertino)

Motivo b:

Comp. 1

Figura ritmica na escala
de tons inteiros.
(violinos I e II)

b (1)

N
!
e

= =
S

S ——

Motivo b:

Comp. 1
Transposicdo 08.%
(viola)

motivo b - t8 (1)

BrErethas o

IDE

Motivo b:
Comp. 1
Transposicdo 03.
(cello — baixo)

motivo b - t3 (1)

—

D B a3
/

d ‘A |

o yi

3+ Hssa forma do motivo pode ser também considerada como uma variagao de A.
3 Transposicao 08 (T 08) indica que esta transposto 08 semitons acima do original.
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Comp. 2 b1 @)
O ritmo e 0 motivo sdo e -
ampliados. oo 11
(violinos I e II) e_”
b1:
o bl -t8(2)
Transposicao 08. = —
(viola) B e A

/ e
b1: bl -3 (2)
Transposicao 03.
(cello — baixo) 5 T ) ) .
Comp. b269)
Os intervalos sao, na ,12 2 —
maioria, cromaticos. o g Fe 2
(violinos I e IT) L
b2: b2-t7(3)
Comp. 3 .
Transposicao 07. —Hg ¥ i -—
(viola) — * * '
b2: b2 -t3 (3)
Comp. 3 . | '
Transposi¢io 03 2 3 e e
(cello — baixo) — 4
b3: b3 (4)
Comp. 4 A
O ritmo € ampliado e os ,\{; o — :
intervalos sdo, na o fe 'qo- oL o
maioria, cromaticos. —
(violinos I e IT)
b3: b3- 17 (4)
Comp. 4 S
Transposi¢ao07. [ore=N i —
(viola) il j -
b3: b3- 63 (4)
Comp. 4 e
Transposicao 03. i v 92 : P__.I_
(cello — baixo) s = —
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bd: b4(16)
Comp. 16 . ' '
Os intervalos sdo, na ,42\ I i m— K
maioria, cromaticos, ) - F ‘b: q ‘b—g{ \é—’—
como em b2 e uma nota € —
acrescentada.
(violinos I e IT)
b5: b5 (17
Comp. 17 41,5 ' ( ) '
O ritmo é ampliado, A — — K

3’ [ an Y = | | = | A
como em b3 e uma nota é \QJ)’ ‘F- W

acrescentada.
(violinos I e IT)

S

Uma caracteristica do motivo b € que apresenta varias transposi¢des, resultando em
simultaneidades paralelas, como veremos no subcapitulo alturas. Outra caracteristica é que
0 motivo b e o motivo a formam a totalidade dos motivos utilizados na introducdo e na

coda.

O exemplo a seguir nos mostra 0 motivo c¢ e todas as suas cinco variacdes encontradas.

Ex. 004: motivo ¢, variacoes c/ - ¢5 (Mahle-Concertino)

Motivo c:
Comp. 21
Figura melddica.

c(21)

fH
o —»

Modo mixolidio

)

em f4°°.
(violino I)

ef

Motivo c:

Comp. 21

Modo frigio em

A

A

SONS

ré.
(violino II)

Motivo c:

Comp. 21
Modo jonico em

sib.

(viola)

36 Este modo nio ¢ claro. Como nio aparece a sétima da escala, fica-se em duvida se ¢ jonico, com sétima maior,
ou mixolidio, com a sétima menor. Como o mi 4, sétima menor, aparece nas outras vozes, conclui-se que seja o

modo mixolidio.
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cl: cl (40)
Comp. 40 '
O ritmo é
reduzido.
(contrabaixo)

b

c2: c2 (62-5)
Comp. 62-5 '
A exemplo do ” i - N

|
tratamento dado %m%% 2.

a0 motivo c, esta
varia¢do é uma
linha de trés sons.
Os intervalos sdo
modificados.
(violinos e viola.)

"™

c3: c3 (66-7)
Comp. 66-7 '

O ritmo € e )

reduzido. [y
(trompete)

cd: cd (101-4)
Comp. 101-4 ' '
Aexgmplodo ot c LB EEPE \'bf £ #.bf{!f}' e
tratamento dado e = :
ao motivoce a <*
variacao c2, esta
varia¢do é uma
linha de trés sons.
Os intervalos sdo
modificados.
(violinos, viola e
trompete. )

c5: _¢5(125)
Comp. 125 e e be N
Variagdo de cl. —~ = = =
Sao acrescidos
ornamentos
instrumentais.
(violino I)

SON

O motivo c € caracterizado por ser uma linha melddica de trés sons. Isto ocorre também em
duas de suas variagoes.

No proximo exemplo, o motivo d e as duas variacdes encontradas.
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Ex. 005: motivo d, variacoes d/ - d2 (Mahle-Concertino)

Motivo d: d (2 ])
Comp. 21

. A #ﬁ ®-
Arpejo em trés notas. g
(cello) _9 < Ii < j Ii
di: di 21)
Comp. 21 L . oo
Os intervalos sdo diminuidos. . A  J— il "
(cello) Z 1] 7 |
az: d2 (22)
Comp. 22 L —
E o retrégrado do motivo d. e ) Ca—
(cello) — 1=

O motivo d é exclusivo do violoncelo e € apresentado no inicio da exposi¢ao, no Allegro.
O motivo e também apresenta duas variagdes no exemplo a seguir.

Ex. 006: motivo e, variacdoes el - e2 (Mahle-Concertino)

Motivo e: e (24)
Comp. 24 . .

Escala com inicio
ascendente e =4
término —
descendente.
(cello)

1
BT
Q

N

el: el (65)
Comp. 65 ' '
Os intervalos sio | —&% '_,—Eo—ﬂ_sz i

ampliados. i
Modo lidio-
mixolidio®” em dé.
(cello e baixos)

e

37 Modo lidio-mixolidio é aquele que preserva as caracteristicas de ambos os modos, ou seja, a quarta ¢
aumentada, caracteristica do modo lidio, e a sétima é menor, caracteristica do modo mixolidio, além de ter o grau
modal, terceiro grau, maior.
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e2: e2 (49)
Comp. 49 ' 5

O ritmo € ) s —
ampliado. E . 4 - : Fo P Fo . !

baseado na escala %ﬁ% ' — ib? )
octatonica™.

(cordas)

O motivo e tem a caracteristica de apresentar escalas diversas. As suas variacOes aparecem
em unissono de pelo menos dois instrumentos.

O motivo f nos € apresentado no exemplo que se segue.

Ex. 007: motivo f (Mahle-Concertino)

Motivo f: £(25)

Comp. 25 . !
Figura descendente no ambito de uma terga. ,{Z | :

(violino I) Do —® -
Motivo f: £(25)

Comp. 25 L '
Transposi¢do 08. E

(violino II) e == s
Motivo f: £(25)t5

Comp. 25 ' '
Transposicao 05. 9 =1 :

(viola) b — -

O motivo f € caracterizado por ser uma linha de trés sons e apresentar transposi¢des. Essas
caracteristicas sdo comumente encontradas nos motivos b, c.

O motivo g apresenta treze variagcdes no exemplo a seguir.

Ex. 008: motivo g, variacoes g/ - ¢/3 (Mahle-Concertino)

g: g (40)

Comp. 40 ] = ~
Sucessdo de notas auxiliares. AT iE T — e
(trompete) - Z

38 KOSTKA, Stephen. op. cit., 1999. p. 31: “(...) ‘Octaténica’, assim como ‘pentatonica’, ¢ um termo genérico que
ndo se refere a uma escala especifica. Essa escala consiste na alternancia de segundas maiores e menores, portanto
2

outro nome para essa escala é ‘escala de tons-semitons’. Ainda outro nome ¢ ‘escala diminuta’.” Tradugdo do
aluno.
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gl:

Comp. 43

A dire¢do € invertida.
(violino I)

gl (43)

g2:

Comp. 44

O ritmo € reduzido.
(trompete)

g2 (44)

@ﬂ—,ﬂ—,l—,l—,

g3:

Comp. 53

O ritmo € reduzido.
(trompete)

g3 (53)
R R

g4:

Comp. 56

O ritmo é ampliado.
(trompete)

Y
g4 (56)

(7%e re cgecgepege
e

.4 AY
@@;ﬁ

g5:

Comp. 78

O ritmo é reduzido.
(violino I)

g5 (78)

[] [r—

' |

5N
@]

g6:

Comp. 81

O ritmo € reduzido.

(viola, violoncelo e contrabaixo)

g6 (31)

]

—H%%’—P‘Jo—r‘—c—‘—c—‘—‘/—

g7:

Comp. 120

Os intervalos sao invertidos.
(viola)

g7 (120)

- ==
oV Y - & &

g8:

Comp. 125

O ritmo € modificado e os intervalos sdo
ampliados.

(violino II)

g8 (125

N
e

g9:

Comp. 125

O ritmo é modificado e os intervalos sdo
ampliados.

(viola)

g9 (125)

&
\

g10:

Comp. 126

O ritmo é modificado e os intervalos sdo
ampliados.

(violino II)

10 (126)

]

e

®HN

A
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gll:

Comp. 126

O ritmo é modificado e os intervalos sdo
ampliados.

(viola)

11 (126)

k==
-

e

gl2:

Comp. 127

O ritmo € modificado e os intervalos sdo
ampliados.

(violino II)

g12 (127)

[]

[ £}

ON

e

<

¢ b?' L4 L4

gl3:

Comp. 127

O ritmo € modificado e os intervalos sdo
ampliados.

(viola)

513 (127)

e

=

S

O motivo g € caracterizado pelo uso de notas auxiliares e também por conter seqii€éncias
descendentes. As seqiiéncias podem ser relacionadas, considerando-se uma macro
abordagem, a figura descendente do motivo b. Outra caracteristica é que, quando exposto,

7z

nos comp. 37-44, o motivo g ¢é tratado em imitagdo pelas cordas agudas logo na

continuagao.

O préximo exemplo nos mostra o motivo 4 com suas seis variacoes.

Ex. 009: motivos A, variacdes il — h6 (Mahle-Concertino)

Motivo h: h (78
Comp. 78 #
Nota longa com anacruze. T N—
(trompete) '\:)y‘ e— - N
hi: h1 (79)
Comp. 79
O intervalo € invertido e diminuido. 7 —
(trompete) (5! D

e

h2:

Comp. 86

O intervalo é diminuido.
(violino I)

h3:

Comp. 86

O intervalo é diminuido.
(trompete)
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hd: h4 (86)
Comp. 86 L

O intervalo é diminuido. ﬂ'; -
(violino II) o g
hs: hs (87)
Comp. 87

O intervalo é diminuido. )9 S
(violino II) H¥res
ho:

Comp. 87 hé (87)

O intervalo é diminuido.
(violino I)

o

Y
NV
[

O motivo h concentra-se entre os comp. 78-87, no final do desenvolvimento. Alids, € o
unico motivo apresentado exclusivamente nesta parte da estrutura formal.

O motivo i apresenta uma variagdo. Vejamos no exemplo a seguir.

Ex. 010: motivo i, variacdo i/ (Mahle-Concertino)

Motivo i: 1 (109)
Comp. 109 A
Figura descendente. 4 o " & L
(trompete) o |
il: il (110)
Comp. 110 N '
. . ~ . 7] ] AY
O ritmo e os intervalos sdo ampliados. y & 7 - ———

(trompete)

O motivo i € caracterizado por ser o Unico

recapitulacdo.

Sintese

apresentado exclusivamente durante a

A andlise do material motivico encontrado no Concertino para Trompete e Cordas (1976)
de Ernst Mahle nos levou a encontrar 9 motivos principais. Dentre esses, o motivo a € o
que mais variagdes apresentou. No exemplo a seguir pode-se conferir os motivos e o
nimero de variacdes que cada um apresentou.
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Ex. 011: motivos e quantidade de variacoes (Mahle-Concertino)

Motivos Nuamero de variacoes
a 14

g 13

h 6

b, c 5

d, e 2

i 1

f 0

Alguns motivos sdo caracteristicos de algumas secdes da estrutura por serem ai
introduzidos. Assim sendo, a introducdo tem os motivos a € b como caracteristicos. Na
exposicdo, 0s motivos ¢, d, e, f, g sdo introduzidos, além de ocorrer variacdes do motivo a,
caracteristico da introdugdo. O desenvolvimento apresenta como novo o motivo /; € a
recapitulacdo, i. A coda ndo apresenta nenhum motivo que lhe seja exclusivo.

Ex. 012: motivos caracteristicos das secoes (Mahle-Concertino)

Introducio Exposicio Desenvolvimento Recapitulacio
a, b c,def g h i

O motivo a é o tnico presente em todas as secoes da macroestrutura. O motivo b apresenta
uma linha melédica de trés sons e transposi¢cdes. Essas sdo caracteristicas comuns também
aos motivos ¢, f. Os motivos a, b sdo os formadores exclusivos da introdugdo e da coda. O
motivo d é exclusivo do violoncelo. O motivo e € caracterizado pelo uso de escalas
ascendente e descendentes. O motivo g € caracterizado por conter notas auxiliares em
seqiliéncia descendente. Essa seqiiéncia pode ser comparada a escala descendente do motivo
b. O motivo h € caracterizado por ser exclusivo do desenvolvimento. Assim como i €

exclusivo da recapitulacio.

Ex. 013: caracteristicas dos motivos (Mahle-Concertino)

Motivos | Caracteristicas principais

presente em todas as secdes; junto ao motivo b formam a introdugao e a coda.

linha melddica de trés sons e transposi¢oes.

linha melddica de trés sons e transposi¢des.

exclusivo do violoncelo.

escalas ascendentes e descendentes.

linha melddica de trés sons e transposi¢oes.

notas auxiliares e seqii€éncia descendente; associado a0 motivo b.

P e o o]

unico motivo exposto exclusivamente no desenvolvimento.

~.

Uinico motivo exposto exclusivamente na recapitulacao.
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I1.1.3 — Alturas

Em ‘Alturas’ serdo apresentadas as andlises das simultaneidades e a escala octatdnica

caracteristica da variacao e2.

Observando o comp. 1, das cordas, o motivo b e suas transposicoes formam
simultaneidades paralelas. A melodia estd baseada na escala de tons inteiros, porém as
simultaneidades formadas, ndo. Vejamos no exemplo a seguir.

Ex. 014: simultaneidades comp. 01 (Mahle-Concertino)

As simultaneidades paralelas do
primeiro cOmpassos sdo
tricordes® do grupo (0,5,9).

Comp. 01 (violino I e II, viola e violoncelo)

A
/]
V.4

R e S

0,5,9)"

Nos comp. 2, 3 e 4 ocorre algo parecido. Os trés préximos exemplos sdo as simultaneidades
paralelas encontradas nas variagdes do motivo b.

Ex. 015: simultaneidades comp. 02 (Mahle-Concertino)

Simultaneidades paralelas do
comp. 2, nas cordas.

Comp. 2 (violino I e II, viola e violoncelo).

A
/]

%j} S o Py - =
_9: ® > L’: bly‘z : :
0,5,9)

¥ Tricordes sdo acordes formados por trés sons. KOSTKA, op. cit., 1999. p. 185.
40 Os numeros entre parénteses abaixo de uma simultaneidade indica a forma primaria representada por esse
conjunto. Para maiores informagoes sobre forma primaria vide: TUREK, Ralph. The Elements of Music. New York:

McGraw-Hill, 1996. p. 373.
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Ex. 016: simultaneidades comp. 03 (Mahle-Concertino)

Simultaneidades paralelas do Comp. 3: (violino I e II, viola e violoncelo)
comp. 3, nas cordas. ”

7

NV

o[ F‘, 'q, —

9 8—ts 1is g

0,4,9)

Ex. 017: simultaneidades comp. 04 (Mahle-Concertino)

Simultaneidades paralelas do Comp. 4: (violino I e II, viola e violoncelo).
comp. 4, nas cordas. ',"y;
NV

U‘F"IH' ® be be

d

0,4,9)

Dos comp. 1-4, as simultaneidades encontradas sdo tricordes paralelos, tratamento
caracteristico do motivo b e de suas variagoes.

Na cadéncia do trompete, apds a terceira fermata do comp. 20, também ocorre uma
seqiliéncia que pode ser reduzida a simultaneidades paralelas:

Ex. 018: simultaneidades comp. 20 (Mahle-Concertino)

Reducgdo dos arpejos tocados pelo | Comp. 20: (trompete)
trompete no comp. 20, formando #‘ L . C
simultaneidades paralelas. 2 ot | “‘.2 °$

Do 53
> o o

0,5,9) (0, 5, 8)

O motivo d, logo que introduzido, também € caracterizado pelo uso de simultaneidades
paralelas.
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Ex. 019: simultaneidades comp. 21-3 (Mahle-Concertino)

Nos comp. |Comp. 21-3 (violinos I e II e viola)

21-3,35 m I I I I
%53 s s S g S g < .

cordas D
3]
agudas
fazem
tricordes.
Hg D S— Y — i — —
0,3,7)

O motivo f, a exemplo dos motivos b,c também apresenta simultaneidades paralelas:

Ex. 020: simultaneidades comp. 25 (Mahle-Concertino)

Ocorrem também tricordes Comp. 25 (violinos I e Il e viola)
paralelos no comp. 25 nas /)
cordas agudas. 6 5 5
¢ 78 '8 5 '8 |8
iif) | ] |
LA — re re be -
©0,3,7

Vimos nos exemplos anteriores as simultaneidades paralelas que caracterizam os motivos b,
¢, f- Vejamos agora outras simultaneidades também encontradas no Concertino.

O bicorde € conhecido como intervalo por ser caracterizado pelo uso de dois sons. Os
bicordes encontrados na peca sdo de 07 semitons. Eles estdo nos comp. 5, 11-2, 13, 16 e 18.

Ex. 021: simultaneidades comp. 5; 11-2: 13: 16; 18 (Mahle-Concertino)

Interva- | Comp. 5 11-2 13 16 18
los de o)
07 G
semi- Y| b ¢ ¢ ¢
tons
encon-
trados | Sp—o . . . L
na intro- i L P~
dugdo. b4

0,7

Os intervalos de 07 semitons sd@o também encontrados nos comp. 28, 39 e 52.
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Ex. 022: simultaneidades comp. 28; 39: 52 (Mahle-Concertino)

Intervalos de 07 Comp. 28 39 52
semitons m= 9 = )
encontrados na ‘% o—g '\;y“ bi
exposi¢ao. bd
@
—ﬁ: | o —®
. - be be
()

Vimos nos dois exemplos anteriores intervalos de 07 semitons. No préoximo exemplo
veremos um intervalo de 06 semitons,encontrado no comp. 17.

Ex. 023: simultaneidade comp. 17 (Mahle-Concertino)

Intervalo de 06 semitons do comp 17 entre | Comp. 17, 4° tempo (trompete e cordas):
trompete e cordas. ”)

6
) bl

2

0, 6)

No préximo exemplo hd um intervalo de 11 semitons no comp. 19, antecedendo a cadéncia
do trompete, que ocorre no comp. 20.

Ex. 024: simultaneidade comp. 19 (Mahle-Concertino)

Intervalo de 01 semitom do comp. 19 no Comp. 19, 4° tempo: (trompete e cordas).

trompete e nas cordas. /]
@
o @

e

O,
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No exemplo anterior vimos um intervalo de 11 semitons. No exemplo a seguir, um
intervalo de 02 semitons ocorre nos comp. 50, 90 e 122. Sao simultaneidades formadas a
partir da escala octatdnica.

Ex. 025: simultaneidades comp. 50; 90 e 122 (Mahle-Concertino)

Intervalos de 02 semitons nos comp. 50, 90 e | Comp. 50: (orquestra de cordas).
122 decorrentes da escala octatonica nas /!

cordas. B
e D@

|

0.2)

No exemplo anterior vimos que a escala octatonica, caracteristica da variacdo e2, forma
simultaneidades de 02 semitons.

No préximo exemplo, veremos trés tetracordes encontrados entre os comp. 6-8 e trés
pentacordes encontrados entre os comp. 10-3.
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Ex. 026: simultaneidades comp.6-8, 10-3 (Mahle-Concertino)

Tetracordes dos comp. 8-10 nas cordas.

Comp. 6, 3° tempo:

[]
V.4
[ £}
Y

SN

Diey =i

0,3,4,7)
Comp. 7:
/!
[ £} @
o b'ug T pe
'

(0,3,6,9)(0,3,6,7) (0,3,4,7)

Comp. 8:

y.4 Y J !
Gl e 48
Jve pre® "o
o
1 o
e

0,3,6,7) (0,1,4,5) (0,3,4,6)

Pentacordes dos comp. 10, no trompete e nas
cordas, 11-2, nas cordas.

Comp. 10, 2° tempo:

ry

e—F

G

®
_9_:

@
0,2,4,7,8)
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Comp. 11, 4° tempo:

rA)
V.4
[ £}
ET

¥
e
L
(0’ 1’ 5’ 7’ 8)

Comp. 12, 4° tempo:

[]
.4

ot

Dies —

0,1,2,5,6)

Vimos no exemplo anterior alguns tetracordes e pentacordes encontrados na peca.

Até aqui fizemos uma andlise das simultaneidades. Vejamos agora alguns exemplos das

escalas utilizadas.

A utilizacdo de modos € caracteristica desta peca. Como exemplo podemos citar os modos
. P L. A . . e . L1 41 . .
mixolidio, frigio e jonico do motivo ¢, 0 modo lidio-mixolidio™ da variacdo e/. Vejamos

no exemplo a seguir.

Ex. 027: modos (Mahle-Concertino)

Modo mixolidio em |Comp. 21

fa caracteristico do ,)? » - - e &
motivo c. % o - r @

Modo frigio em ré Comp. 21

caracteristico do 0 .

motivo c. {rs . ~ s—be—= —°

A e—

4 As principais caracteristicas dos modos exemplificados sdo:

e 0 modo mixolidio tem o grau modal (terceiro grau) maior e o sétimo grau menor;

e 0 modo frigio tem o grau modal menor e o segundo grau menor;

e 0 modo jonico tem as mesma caracteristica da escala maior;

e 0 modo lidio-mixolidio tem o grau modal maior, o quarto grau aumentado, caractetistico do modo lidio,
e o sétimo grau menot, caractetistico do modo mixolidio.
Para maiores informacées sobre modos vide:
HENRY, Earl. op. cit., 1985. pp. 72-3.
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Modo jonicoemsib | Comp. 21
caracteristico do =) -

: £ | [ ) D&
motivo c. NI be & ®

The e °

Modo lidio- Comp. 65
mixolidio em dé A |
caracteristico da 5 x - > re i
variacdo el. v e 4 e ;

Vimos no exemplo anterior os modos mixolidio, frigio, jonico e lidio-mixolidio presentes
no Concertino.

Nos préximos dois exemplos veremos a utilizagdo de escalas de tons inteiros e octatOnicas.
A escala de tons inteiros € utilizada como caracteristica do motivo b. Ela é também
conhecida por escala hexatdnica, por ser constituida de seis alturas distintas.Vejamos no

exemplo a seguir.

Ex. 028: escala hexatdonica (Mahle-Concertino)

Escala hexatonica Comp. 01
caracteristica do ”) |
. V.4 ] !9 & &
motivo b. % 7 Ue
v e » o—1®

Vimos no exemplo anterior a escala de tons inteiros caracteristica do motivo b.

Nos comp. 49-50; 89-90; 121-2 ¢é utilizada a escala octatdonica. Ela é formada por oito
alturas intercaladas entre os intervalos de 01 e 02 semitons. Outros possiveis nomes dados a
esta escala sdo escala tom-semitom e escala diminuta. Vejamos no exemplo a seguir como
esta escala foi utilizada.

Ex. 029: escalas octatOnicas (Mahle-Concertino)

A escala Comp. 49-50
octatOnica € o) | .
P’ 4 e
utilizada 7 4 — — lﬁli = - -
pelas cordas $._. S re———
em oD (02 O @2 ec
unissono Comp. 89-90
nos comp. . i
49-50; 89- |£& | . = = -
00; 121-2. | & & @  — T — L
Comp. 121-2
7 ; ] r > ®
e
[
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A escala octatdnica vista no exemplo anterior € caracteristica da variagdo e2.
Sintese

Vimos em ‘Alturas’ algumas das simultaneidadese das escalas encontradas no Concertino
para Trompete e Cordas de Mahle. As simultaneidades que mais caracterizaram a peca
foram os tricordes paralelos, caracteristicas dos motivos b, ¢, f; intervalos de 07 semitons;
intervalos de 02 semitons, formados a partir da escala octatdnica; tetracordes e pentacordes.
Dentre as possiveis escalas , vimos os modos mixolidio, frigio, jonico e lidio-mixolidio,
além também da utilizacdo de mais duas escalas sintéticas, a escala hexatdnica e a escala
octatdnica.

Vejamos no exemplo a seguir um resumo do que foi apresentado.

Ex. 030: resumo das simultaneidades e das escalas (Mahle-Concertino)

Simultaneidades bicordes intervalos de 07 semitons

intervalos de 02 semitons

outros tricordes paralelos

tetracordes

pentacordes

Escalas modos mixolidio

frigio

JOnico

lidio-mixolidio

Qutras escalas escala hexatOnica

escala octatOnica

I1.1.4 - Ritmos

Todos os motivos podem ser analisados de acordo com o seu ritmo. Nos exemplos a seguir
¢ apresentada a andlise ritmica da peca com base nos motivos e suas variagdes.

O motivo a tem como caracteristico o ritmo de uma nota longa sucedido de notas curtas.
Vejamos no exemplo.

Ex. 031: ritmo do motivo a (Mahle-Concertino)

Comp. 1:

P

————— —

O motivo a tem muitas variacdes, porém todas elas preservam essa caracteristica principal.
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O motivo b tem dois ritmos principais como caracteristicos. Vejamos.

Ex. 032: ritmos do motivo b (Mahle-Concertino)

Comp. 1-2:

RS A ﬂ\_)., e M

Um ritmo € utlizado no primeiro compasso € o outro no segundo.

Os ritmos dos motivos a, b estio interligados e formam entre si ritmos complementares. E o
que ocorre nos quatro primeiros compassos, Como veremos no préoximo exemplo.

Ex. 033: ritmos complementares dos motivos a, b (Mahle-Concertino)

Comp. 1 2 3 4

med J LRJ J LRJ ] LAJ LEL

olroe — e

O motivo ¢ apresenta o ritmo de maior amplitude, sendo necessarios quatro compassos para

preenché-lo, como exemplificado a seguir.

Ex. 034: ritmo do motivo ¢ (Mahle-Concertino)

Comp. 21-4

As variagdes que o motivo ¢ apresenta sdo trechos tirados do ritmo presente j4 no motivo
inicial.

O motivo d apresenta um ritmo caracterizado pela subdivisao do pulso.

Ex. 035: ritmo do motivo d (Mahle-Concertino)

Comp. 21

pd 4 T
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A variacdo que ocorre com esse ritmo € o deslocamento do acento inicial do mesmo,
através da extin¢do da pausa. Isso ocorre, por exemplo, entre os comp. 62-4.

Os motivos e, f, g apresentam ritmos formados pela divis@o e subdivisao do pulso, como
segue no exemplo.

Ex. 036: ritmos dos motivos e, f, g (Mahle-Concertino)

Comp. 24 25 (f) ou 40 (g)
m } j—}—J—J—J—J—J—J—‘%

Os motivos f, g apresentam a mesma configuragdo ritmica.

O motivo & é formado por uma nota longa precedido por uma anacruse. Vejamos no
exemplo.

Ex. 037: ritmo do motivo A (Mahle-Concertino)

Comp. 78 e ss.

M.

O ritmo de i é formado exclusivamente pela confirmacdo do pulso.

Ex. 038: ritmo do motivo i (Mahle-Concertino)

Comp. 109:
—d

Na variacdo i/ ele é ampliado e passa a ocupar toda a métrica.

Sintese:

Os ritmos do Concertino sdo bastante caracteristicos e puderam ser analisados de acordo
com 0s motivos aos quais pertencem. Sendo assim, cada ritmo preserva a caracteristica do
motivo do qual foi gerado. O ritmo do motivo a ficou caracterizado pelo uso de notas
longas sucedidas ou precedidas de curtas; o do motivo b pela utilizacdo de dois ritmos
distintos. Os ritmos dos motivos a, b estdo estreitamente ligados e formam entre si um
ritmo complementar. O ritmo do motivo ¢ apresenta uma amplitude de quatro
compassos.Os ritmos dos motivos d, e, f, g s@o caracterizados pela subdivisao do pulso. O
ritmo do motivo /4 por uma nota longa precedida por uma anacruse. O de i pela confirmagao
do pulso.
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Vejamos no exemplo a seguir os motivos e suas principais caracteristicas ritmicas.

Ex. 039: resumo das caracteristicas ritmicas dos motivos (Mahle-Concertino)

Motivos | Caracteristicas ritmicas

a sons longos sucedidos ou precedidos de curtos.

b dois ritmos distintos; forma um ritmo complementar ao motivo a.
c amplitude de quatro compassos.

d, e, f, g |subdivisdo do pulso

h som longo precedido por uma anacruse.

i confirmacao do pulso.

I1.1.5 - Texturas e timbres.

Em texturas e timbres é apresentada a andlise de como os motivos sdo distribuidos de na
macroestrutura e o timbre com que sdo introduzidos.

A introdug¢do (comp. 1-20) apresenta 2 motivos € suas variacdes.O trompete toca,
principalmente, o motivo a dos comp. 1-10, passa a tocar o motivo b dos comp. 11-4 e
retorna a a de 15-20. Ja a orquestra de cordas toca inicialmente o motivo b de 1-4, passa
para o motivo a nos comp. 5-15 e retorna para b nos comp. 16-19. O exemplo a seguir nos
mostra a disposicao dos motivos a, b na introdugdo.

Ex. 040: disposicdo dos motivos a, b na introducio (Mahle-Concertino)

Instrumentos | Compassos e Motivos

Trompete 1-10: a. 11-4: b. 15-20: a.

Solista

Orquestra de 1-4: b. 5-15: a. 16-9: b.
Cordas

Vimos no exemplo anterior como os motivos a, b se alternam dentre os instrumentos para
formar a introdugdo.

Na exposicao (comp. 21-61), os motivos ¢, d, e, f, g, sao introduzidos: Vejamos no exemplo
a seguir a disposi¢do deste motivos na exposi¢ao.
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Ex. 041: disposicio dos motivos ¢, d, e, f. g, variacoes de a na exposicao (Mahle-

Concertino)

Instru- Compassos e Motivos
mentos
Trom- |Tacet. 29-32: ¢ 33-9:140-8: | Ta- |50-2: 53-6:|57-61:a
pete f g cet. |a g
Violino |21-4: ¢ 25-7: Con- |49: e 53-5: | A- Ta-
| f tra- c com- | cet.
Violino tem- 53-6: |[pa- | 60-1:
11 pos. g nha- |g
Viola Tacet. men-

to.
Violon- 21-3:|24: ¢ |25-7: |29- |32: e |Contratem- Ta- |57-9:
celo d d 31:d pos. cet. |c
Contra- | Tacet.
baixo

Os motivos ¢, d estdo interligados e por dois momentos sdo tocados simultaneamente. O
motivo e serve de ponte entre aqueles € o motivo f, e entre os motivos g e variacdes do
motivo a. Os motivos ¢, g sdo expostos em contraponto nos comp. 53-6. Ja a variacdo do
motivo a que aparece no comp. 57-61 é uma retomada do final da introdu¢do, no comp. 20.

No desenvolvimento (comp.62-92) aparece 0 novo motivo A e variagdes dos motivos ¢, d,
e, f, g: Vejamos no exemplo que segue.

Ex. 042: disposicdo do motivo A, variacOes de ¢, d, e, f. g no desenvolvimento (Mahle-

Concertino)

Intru- Compassos e Motivos
mentos
Trom- |Tacet. 66- |Ta- |70- |73- |78-88:h. Ta- |90-
pete 8:c. |cet. |3:c. |6:a. cet. |2:a.
Violino |62-5: c. 69: |Con-|74- |78-84:g. 85- |89:
1 e. tra- |7:d. 8: h. |e.
Violino tem-
11 pos.
Viola No- |81: |No- |85-
tas | g. tas |8:g.
Violon- |62-4:d.|65:¢e. |66- 74- |lon- lon-
celo 8: d. 7:c. |gas. gas.
Contra- | Tacet. Lon- Ta- Ta-
baixo ga. cet. cet.
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O motivo ¢ € o primeiro a ser desenvolvido por novas variagdes. Coincidentemente também
foi o primeiro a ser exposto na exposi¢do. Os motivos ¢, d continuam interligados e o
motivo e também serve como ponte. Porém, no desenvolvimento, aparece por dois
momentos ampliado em sua instrumentacdo, sendo tocado por toda a orquestra de cordas.
Um contraponto entre os motivos a, ¢, d ocorre entre os comp. 73-8. O motivo A, tGnico
introduzido exclusivamente no desenvolvimento, aparece em contraponto ao motivo g. Os
quatro compassos finais apresentam o motivo e¢ com sua funcdo de ponte e a como
intervalo de 07 semitons que finaliza esta sec¢ao.

A recapitulagdo (comp. 93-136) apresenta 0 novo motivo i € variagdes dos motivos a, ¢, e,
f, & i. Confiramos a seguir.

Ex. 043: disposicao do motivo i, variacoes de a, ¢, e, f, g, i na recapitulacio (Mahle-

Concertino)

Intru- Compassos e Motivos
mentos
Trom- |93-6:¢c. [97- |Ta|103-|Ta- |107- |109- |111-6:g. | 117- | Ta- |122- | 125-|128-36:a.
pete 100: [ce |4:c. |cet. |8:f |10:i§ 9:c. |cet. |4:a. |9:g.
f t.
Violino 101-4: ¢. | Con-|107-10:f. | Con-| 11 |117- | 121: 125- | 128- | 130- | 134-
I tra- tra- |5: |20: |e 7:a. |9:g. |6:a. |6:g.
tem- tem- [ g. | &
pos. pos.
Violino 105- 125-
| 6:f 9:g.
Viola Ta- |96 | Ta- Acompa- 111-6: g.
cet. |: |cet. nhamento.
Violon- | 93- | ¢ [97- [10[104: | Con- Ta- |128-31:
celo 5:d. 100: | 1- |e. tra- cet. |Pedal de
d 3: tem- Ré.
d. pos.
Contra- | Tacet. Ta-
baixo cet.

Na recapitulacdo, os motivos ¢, d estdo interligados. O motivo e serve de ponte. O motivo i,
unico apresentado exclusivamente na recapitulacdo, aparece em contraponto com o motivo
f- Os motivos ¢, g aparecem em contraponto nos comp. 117-20. A exemplo do final do
desenvolvimento, 0 motivos e, a se unem para formar uma ponte, nos comp. 121-14. Os
onze ultimos compassos sao preparatdrios para a coda, na qual um pedal de ré é
fundamental para provocar a sensagdo de polarizacdo com o centro.

A coda (comp. 137-41) é uma retomada da introdugdo e, por isso, apresenta 0s motivos a,
b. Vejamos no exemplo a seguir.
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Ex. 044: disposicao dos motivos a, b na coda (Mahle-Concertino)

Intrumentos Compassos e Motivos
Trompete 137-41: a
Orquestra de Cordas 137-41: b.

Cada instrumento tem o motivo que expde bem definido e finaliza a peca com os mesmos
elementos que iniciou.

Sintese:

Na peca percebemos que o timbre e a textura estdo estreitamente ligados. Os motivos
ajudam a articular as mudangas de texturas. O tratamento dado aos motivos pode ser visto
como um contraponto entre os diversos motivos e suas variacdes. Foi possivel portanto
acompanhar como os nove motivos encontrados no Concertino articulam-se para formar a
estrutura da peca. Na introdugdo, os motivos a, b sdo alternados. Os motivos ¢, d sdo
interligados em todas as trés secOes intermedidrias. O motivo e € sempre utilizado como
uma ponte, unindo outros motivos. O motivo f faz contraponto com o motivo d. O motivo g
faz contraponto com os motivos ¢, a tanto na exposicdo quanto na recapitulacdo. J4 o
motivo A, tnico exposto no desenvolvimento faz contraponto com o motivo g. O motivo i,
Unico exposto na recapitulacdo, faz contraponto com o motivo f. Na coda, o trompete faz
exclusivamente o motivo a e as cordas fazem exclusivamente o motivo b.

Vejamos no quadro a seguir, qual o relacionamento que os motivos tém entre si.

Ex. 045: funcédo estrutural dos motivos (Mahle-Concertino)

Motivo Funcio estrutural

a contraponto com b.

b contraponto com a.

c contraponto com c.

d contraponto com d.

e ligac@o entre motivos diversos; ponte.

f contraponto com d, i.

g contraponto com ¢, a (exposi¢io e
recapitulacdo) e com & (desenvolvimento).

h contraponto com g.

i contraponto com f.
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I1.2 — Conclusao

A anélise do Concertino para trompete e cordas de Ernst Mahle nos mostrou que a técnica
de andlise motivica desenvolvida por Schoenberg foi possivel de ser aplicada e auxiliou em
todos os parametros apresentados. Conclui-se, portanto, que o compositor trabalha a partir
de desenvolvimento motivicos.

Na ‘macroestrutura’ vimos as diversas secoes € as suas respectivas distribui¢des no tempo.

Quanto ao ‘material’ foram encontrados nove motivos principais. Cada motivo apresentou
um determinado nimero de variagdes, sendo que o motivo a foi o que mais variagcdes
apresentou, quatorze, € o motivo f foi 0 que menos variacdes apresentou, nenhuma. Para
cada sec@o da macroestrutura foram apresentados os motivos que lhe sdo caracteristicos por
serem expostos primeiramente em determinadas secdes. A exposi¢cdo foi a secdo que mais
motivos introduziu, num total de cinco e a coda foi a Unica que se¢do que nao introduziu
nenhum motivo novo. Vimos ainda as principais caracteristicas de cada motivo e como eles
sdo desenvolvidos.

Na parte ‘alturas’ foi feita a andlise das simultaneidades e das escalas utilizadas. As
simultaneidades encontradas foram os bicordes, tricordes paralelos, tetracordes e
pentacordes. Entre as escalas utilizadas destacam-se o uso de modos e de escalas sintéticas,
como a hexatonica e a octatOnica.

Através da andlise dos motivos foi também possivel fazer uma andlise dos ‘ritmos’ dos
motivos e extrair quais sao as principais caracteristicas ritmicas de cada um. Vimos também
como 0s motivos a, b mantém entre si um ritmo complementar.

“Timbre e textura’ estdo estritamente ligados e os dois se articulam simultaneamente para
ocasionar mudangas. Sendo assim, analisamos a funcdo estrutural de cada motivo e com
que outros motivos se relacionam nas diversas se¢oes da peca. Vimos, por exemplo, que os
motivos a,b estdo estreitamente ligados em duas das cinco se¢des. O mesmo ocorre com 0s
motivos ¢, d. O motivo e tem a funcdo principal de ser uma ponte.

artir da analise do ‘material’, que trata dos motivos, todos os demais parametros foram
A partir da andlise do ‘material’ trata d t tod d tros fi

facilitados. A ‘macroestrutura’, apesar de ter sido apresentada anteriormente, foi deduzida a
partir dos motivos. Em ‘alturas’, as escalas foram relacionadas aos motivos; em ‘ritmos’,
foi observado que cada motivo desenvolvia a sua caracteristica e em ‘texturas e timbres’ foi
possivel verificar o relacionamento entre os motivos e a fun¢do estrutural de cada um deles.

Vejamos a seguir, um resumo dos parametros estudados.
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Ex. 046: resumo dos parametros estudados (Mahle-Concertino)

Parametros Movimento

estudados Maestoso/Allegro

forma Forma-Sonata, com uma introdug@o que se parece com a coda.
total de motivos 9

maior ntimero de|13

variagoes aplicadas
a um unico motivo

secdo com  mais|exposi¢ao

motivos

caracteristicos

principais linha melddica formada por trés sons; transposicoes.
caracteristicas  dos

motivos

simultaneidades bicordes, tricordes paralelos, tetracordes e pentacordes.
encontradas

escalas modos; octatdnica.

principais sons longos sucedidos ou precedidos de curtos ou de anacruzes;
caracteristicas subdivisao do pulso.

ritmicas

texturas e timbres

Maestoso Allegro

relacionamento contrapontistico | tratamento homof6nico.

entre os motivos a, b
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Capitulo IIT — Kaplan, Sonata (1987) para
trompete e piano

Esta peca é composta de trés movimentos: Allegro; Lento e Rond6. Esses movimentos
serdo estudados separadamente e serd apresentada uma comparagdo entre eles ao final do
capitulo.

II1.1 - Allegro

II1.1.1 - Macroestrutura

A forma do Allegro da Sonata € a seguinte.

Ex. 047: macroestrutura (Kaplan-Sonata I)

Exposicao Desenvolvimento Recapitulacao

Comp. 1-68 Comp. 69-130 Comp. 131-96

Tema A Tema B Tema A Tema B
comp. 1-35 | comp. 36-68 comp. 131-96 | inexistente

. 2 42 . . 2
Por sua estrutura, esse movimento € uma Forma-sonata™”. A particularidade ¢ a
recapitulacdo que ndo traz o tema B.

II1.1.2 — Material

Serdo apresentados, no item ‘material’, os motivos e suas variagdes encontrados no
primeiro movimento.

O motivo a apresentou duas variagdes. Vejamos no exemplo que segue.

42 Para maiores informagées sobte forma-sonata vide:
ROSEN, Chatles. op. cit., 1988.
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Ex. 048: motivo a, variacdes a’l, al (Kaplan I)

Motivo a:

Comp. 1-5 e 25-9:
Motivo divisivel em 3
partes. Aparece duas
vezes nos 30 primeiros
compassos. Em a’ vemos
que os intervalos
formadoesr sdo os da
classe 05, quarta justa,
sol-dd, e quinta justa,
sol-ré.

(trompete)

"
\

43

a’l: a'l (85-7)

Comp. 85-7 85 '

O ritmo € tratado por {)

ampliacao. @
3

(piano) f

|
ExZ ittl
REILIILY
aY

TN

44

al: . 21(155-9)
Comp. 155-9 i ——& arl
variacdo em a”, portanto o b
a’l.

(trompete)

J 2 Ze N
z ¥ o Do @ ] =
U ¢ be te é J

No exemplo acima vimos que o motivo a apresentou a principal caracteristica de ser um
motivo subdivisivel em trés partes e por estar unido a um motivo de acompanhamento que
provoca a sensacao de mudanca métrica. A classe de intervalos 05 € a principal formadora
do motivo a’.

O motivo b apresentou uma variagdo. Vejamos no proximo exemplo.

43 As aspas indicam a subdivisdo do motivo. Por exemplo, 2’ ¢ a primeira subdivisdo do motivo, «” a segunda e
assim por diante.

4 Assim sendo, as aspas sucedidas de uma ordem numérica indicam uma variagdo de uma subdivisao do motivo.
Por exemplo: ¢’7 é uma varia¢do da subdivisdo @’
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Ex. 049: motivo b, variacdo bl (Kaplan-Sonata I)

Motivo b: b
Comp. 5-7
Intervalo de 06
semitons
ornamentado.
Mais uma vez os _
intervalos da : jﬁﬁ ——
classe 05 sao [y, Y Y - 5
importantes ﬂ
formadores: 14b-
réb, quarta justa, e
14b-mib, quinta

w

g |
P
e
\J)
~e|

QQ N>
B
'y

W

N>

[

ou

.
fin g

Q__Lj

ﬂJJl\ .
{ 10N
le

justa.

(trompete)

b1: b1 (7-9)

Comp. 7-9 ' "
Transposi¢ado 03. 17— WQ

(rompete) &+ —

No exemplo acima vimos que o motivo b tem a caracteristica principal de ser um intervalo
de 06 semitons ornamentado. A sua variacdo apresentada ¢ uma transposi¢do. A classe de
intervalos 05 estd presente na formagao do motivo.

O motivo ¢ apresentou cinco variagdes

Ex. 050: motivo ¢, variacdes ¢l — ¢5 (Kaplan-Sonata I)

Motivo ¢, variacgoes cl, (10-1)
c2:

Comp. 10-1

Motivo baseado num
deslocamento métrico.
As variagdes sao
transposi¢des. A quarta
justa, fa-sib e suas
transposi¢des nas

variagOes sdo importantes . A A

~ . 3 5 7] 7] ‘ y 2 g ] [ 4 ! v3
na formacgao do motivo. - ! ! s # = |
(trompete) ?
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c3, c4, c5:
Comp. 139-42

O ritmo € subdividido.

(trompete)

22(139-40) g3(140-1)
¢3(139-40) c4(140-1) c5(141)

N
e
@

e

L

"™
el

[ YRE N
el
||

No exemplo acima vimos que o motivo ¢ apresenta a principal caracteristica de ser baseado

num deslocamento métrico. A quarta justa auxilia na formacao deste motivo.

O motivo d apresentou duas variacdes, como nos mostra o préximo exemplo.

Ex. 051: motivo d, variacoes dl, d2 (Kaplan-Sonata I)

Motivo d:
Comp. 12-4
Motivo
dividido em
duas partes. A

d (12-4)
d' I d" I
12 'A ' é‘\ ‘
| Il ] .
GE —r—Tee R T
) — | '

qqlnfa justa, 12/) ; oo é P _
mi-14, ¢ a e e e
quarta justa, D — =TS8y
mi-si formam gracioso
adivisdo d’. Y
o) A >
trompete > ] N
(trompete) e :
D
J g - v o o J1° . [I—
= @ ®
dl: d1 (51-4)
e — i
Comp' 51_4 #&:. - I I; 7] i )
. oy % — = 1! 18 T
Variagdo de 5y = —
d’. Motivo de o P T R
51 . . /’—\ . .
A (o (» - . ‘e e N, u. 4
acompanham | —ppoaf L2 orf te Boae o B e op e i
ento com um === = ===t/ =5+ —
. e
ritmo == | == e
7 . —_’\
caracterfstico. | || o =TT T _m—— | — — ]
(trompete) (Y R s 4 P s :
¢ F i —— |

cspressivo
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d2: . d2 (55-8) .
Comp. 55-8 o W o o

Variagio p i < o 1 F
ritmicade d’. |5F —

(trompete)

Vimos no exemplo acima que o motivo d apresenta a caracteristica principal de ser um
motivo divisivel em duas partes. Os intervalos formadores sdo os da classe de intervalos 05.

O motivo e apresenta uma variagdo. Vejamos no exemplo que segue.

Ex. 052: motivo e, variacao el (Kaplan-Sonata I)

Motivo e: e (18-21)

Comp. 18-21 : ,
Motivo que tema | g4

fungdo de finalizar |1@ i it : e
um trecho. A o = '

quinta justa, fa#-si,
forma o primeiro
intervalo do
motivo.

(trompete)

el: ‘ el (59-67)

Comp59-67 g h [ — - - - - 1
O ritmo é = = &W
intensificado.
(trompete)

O motivo e tem uma funcio estrutural. E ele que finaliza um trecho dentro das se¢des. A
quinta justa estd presente.

O motivo fapresenta uma variagdo. Vejamos a seguir.
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Ex. 053: motivo f, variacao f/ (Kaplan-Sonata I)

Motivo f: g (24)
Comp. 23-4 23/5 : ,
Unissono do piano que / - S——

« . @ / . . 1 &
conduz ao inicio de uma o)

nova secdo. Os intervalos da mf <f
classe 05, quinta justa, réb-

f(23-4
14b, e quarta justa, mib-14b, P | (23-4) .
formam o motivo. E o o B o | -
Inverso com o ritmo \QJ)’ — = /i b
ampliado do motivo g. < —
. e
(piano) 2 J
NS S Y
) e ey
— e
f1: — f1 (33-6)
Comp.33-6 33 e
o] — ® ke He
Redugio ritmica que conduz | ( P F oo+ JDi i F
ao motivo A. 5 E = 4 ’ R
(piano) S —
/\ /‘\\ . [
a— = =—— Ty ﬁ,

O motivo f, como foi visto no exemplo anterior, também apresenta, assim como 0 motivo e,
uma fungdo estrutural. Porém, os dois motivos sdo diferenciados por um ser de finalizacdo
(e) e o outro ser de ligacdo (f). Outra caracteristica importante do motivo f é o dobramento
de vozes. Os intervalos da classe 05 formam o motivo.

O motivo g apresenta quatro variagdes. Vejamos no grafico.

70




Ex. 054: variacdes g/ — g4 (Kaplan-Sonata I)

Motivo g: g (24)
Motivo melédico e 23/5 ' '
anacrusico. E o ’,:L'n - - ]
Inverso com o ritmo \QJ)/ s o 1%
diminuido do motivo mf <f
f- A classe de £ (23-4)
intervalos 05 é 23,) . . .
formadora do il P L m——) ! i
. € / IL/‘ i i i | 04
motivo. \QJ)/ — * e
\_‘_’/
4 . o
2 J
° -|P- — |D$ 4 | | IL)
P e e 7
S e e T
1:
%omp. 122. 12 a1(122) |
Mudanga intervalar. | AT o be o @ ® ia
(trompete) \é’ + e
p
g2, g3: g2(139-40) g3(140-1)
Comp. 139-41 . c3(139-40)  c4(140-1)  c5(141) )
Os intervalos sdo = e s s e
modificados, Di — = === —=

passando a ser
ascendente e

descendente. | 3 = v AA'R‘ t v
(trompete) i hi

- A \ e 1]

SFr— — % e ¢ ——
’ ge -

g4: g4(154)
Comp. 154. 15% | ' '
O intervalo tem a sua | Ff— — e
direciio modificada. '\éfm < —7 — Ho e 1O
(trompete) f m f - f

O motivo g, como vimos no gréfico anterior, € caracterizado por ser anacruisico. Os seus

principais intervalos sdo os da classe 05.

O motivo h apresenta uma variagdo e duas imitagdes. Vejamos a seguir.
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Ex. 055: motivo A, variacdo il (Kaplan-Sonata I)

Motivo h: 3, A
Comp. 36-9 b
Motivo com contorno o - legatto espressivo
ascendente e '
descendente. E N I
acompanhado por uma AT
escala de tons
inteiros™. A quarta oy
justa, do#-fa# e fa#-si, | S =i e ;
¢ formadora do motivo. ~ = -
(trompete) \\ / /
" - h (41-44)
Motivo h: O D i pd 4 R
Comp 41_4 fon— F— o e — T # A
. . s 3 #F HF %F hul
Imitacao = S| 1f
(plaHO) #'! €SPressivo ﬁ . ﬁ
[ " I ] — Py r ] F
B i -1 e s s B e s - i
! v 44— 1 I— T J.;E % ‘YV‘
hl. h1 (115-9)
* 113
C()mp_ 115—9 9 ‘VG —* I’.' T — | T | ‘f,- T L'-- ]
Ampliacdo ritmica e o f — e — ‘ — '
mudanca de métrica. s
O piano, como motivo | 2—~4 e === :
Ay g e -~ Frr— s ——
de acompanhamento, S pe —_ 2 ,
faz intervalos paralelos F o
. : b b
de 05 semitons sobre | g 5 ey i e bb}; i '"L‘E//’\k
um pedal em 14 b. b% E =2 : e —
(trompete) —
- hi (121-6 — -
= = -
5 — e ﬁ‘bf S
I : ﬁ e Tk . STee e e g
Imitacdo de il (piano) | e b > — _— ' w #E
S
be b b b b
o s ‘; ) b8 o b
9ty b T OPRYE R f e
v ) d T

Vimos no exemplo acima que o motivo A apresentou a principal caracteristica de ser um
motivo melédico com um contorno ascendente e descendente. Outra caracteristica
importante € o tratamento contrapontistico que lhe € conferido. Vem acompanhado por uma

4 HENRY, E. op. cit., 1985. p. 75. “A escala de tons inteiros é construida por nm inico tipo de intervalo, o tom inteiro”. Do
original em inglés: “The Whole Tone Scale is constructed of only one type of interval, the whole step”. Tradugdo do aluno.
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escala de tons inteiros. Vimos também que a quarta justa é o principal intervalo formador
desse motivo.

O motivo i apresentou trés variacdes. Vejamos a seguir.

Ex. 056: motivo i, variacoes i/ - i3 (Kaplan-Sonata I)

Motivo i: , i(39-42)
Comp. 39-42
Motivo
ritmico.
(trompete)

il,i2:
Comp. 42-4
Diminuicao
ritmica.
(trompete)

i3: . i3 (44-6)
Comp. 44-6
Imitacao do
motivo i, com
uma inversao
no sentido.

(piano)

'S

DJ\A
™
B
N]
N
iy
1L
i
N

S

|
e
f

eg

2 o

L Y

N
NS
AR

~

x|
| BN

I
]

O motivo i, como vimos acima, apresentou como principal caracteristica um aspecto
ritmico.

O motivo j apresentou duas variagdes. Vejamos.
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Ex. 057: motivo j, variacao j/ —j2 (Kaplan-Sonata I)

Motivo j: j (46-8)
Comp. 46-8 |
Motivo 0 — = .
dividido em i -
duas partes. A o f' ' re
quarta justa, ~

. C 1z 46 . - _
sol#-ré#, mi-la 4 ﬁrﬁ;## e Ly _etsis _ihaotS ﬁ_
—H_b‘_ﬁ 7 i 1 o
el

NS

Ly
| 108

e sib-mib, € a (&
principal J
formadora da

divisdo j”. . %—1
(trompete)

WSS

jl:

Comp. 48-50
Transposicao
02 emjl”.

O piano realiza
oitavas com o . 2 ==
trompete. ) § o+ h 4
Aparece

também nos o
comp. 126-128. | (oyg—mm—— g g
(trompete e Tie #;L S e gg; — g
piano)

MR
Lle
o

rom |||
NGO
~e|
B

‘;gﬁ

el

n|
ﬂ w:

N

i2: 72 (129-30) |
Comp. 129-30 | _fHbe— o ‘ ™~ ¥ .
Transposi¢ao Tifoe . ;

04. :
(trompete)

e
LY
0l

ﬁ" <

b

DE=LE e 3
T g = - be 'Lé %

46 j1’indica a primeira parte da subdivisdo da variagdo ;7, j71” a segunda.
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O motivo j tem como principal caracteristica ser um motivo divisivel em duas partes, com
intervalos de segundas e quartas. A divisdo j” € formado pela quarta justa.

O motivo k, no gréfico a seguir, apresenta uma variagao.

Ex. 058: motivo k, variacao k/ (Kaplan-Sonata I)

Comp. 63
Desloca-mento
métrico. E
formado pelos
intervalos da
classe 05.

(piano)

Motivo k: ? k (63 —

I73
k1: A - ° -
Comp. 173 e ss. | [ —*
O intervalo é —

invertido. k1 (173) _
(piano)

O gréfico acima nos mostra que o motivo k tem como principal fun¢do ser um
deslocamento métrico.

O motivo L apresentou seis variagoes. Elas estdo no exemplo a seguir.

Ex. 059: motivo L, variacdes LI-L6 (Kaplan-Sonata I)

Motivo L: *’ ‘ I' (69-75)
Comp. 69-75
Motivo que gerara
uma textura

mp  legatto g

.o =
contrapontistica —
(trompete) \\ / /

1(74-8)
Comp. 74-8 Hoo, be o z

h o te. * . £ b -
Imitagdo (piano) s v e e dud
D) — e —
mf legatto €SPressivo —_—

)2 i g—— =

4 N 0 1 e H—a " X —
s e 3 e - ul - A
to- L= —
_— T

47 L foi grafado em maiuscula para evitar confusGes entre I (ele) e 1 (um).
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O motivo L’ pode motivo a

resultante

ser considerado

Q]
M

M

I

CcoOmo uma

L.

Y
, HEE

transposi¢do de
uma resultante de
a )

L1:

L1 (78-85)

3 !
]

Comp. 78-85

—

Os intervalos sdo
mudados de
direcao.
(trompete)

mp  legatto

¥
¥

_

—

7 (81-5)

L2:

' o

Comp. 81-5

e

L

>

N

TTTe

O ritmo €

TTT®
e

TTee

T o

==
M

diminuido.
(piano)

L3:
3

Comp. 88-95

P\I\' J

Variagdo dividida

#‘.4

em trés partes.
(piano)

—
r

L4, L5: Moo

m7(92)

Comp. 90-7

Juncdo de

elementos de dois
motivos diversos.
(trompete)

Le:

L6 (103-5)

Comp. 102-105

A

O intervalo €
modificado.

(piano)

= 3

olle

Como vimos no exemplo acima, o motivo L apresenta como caracteristica principal ser um
motivo divisivel em duas partes e pelo tratamento contrapontistico apresentado por suas
variagdes. A primeira parte pode ser considerada como uma resultante transposta do motivo
a’. Ele é o motivo com o qual a secao de desenvolvimento € iniciada.

O motivo m apresentou oito variacoes.
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Ex. 060: Motivo m, variacoes m-m8 (Kaplan-Sonata I)

Motivo m, variagdes | -

m (75-6)

ml (76-7)

m2 (77-8)

[ —

ml, m2:

o

vy A
Iy T T 1 I — T T T T T
e

e

e — i

Comp. 75-8

Motivo anacrisico. E
composto por uma
quarta justa, si-fa#,
ornamentado.
(trompete)

m3 (80-1) md (81-2)

m3, m4, mS, mé6: . | m5(82:3)
Comp. 80-4 e s
Os intervalos sao .

modificados
(piano)

i

tQ;’tb
Exd

—_—

14 (90-2) 15 (93-6)

m7 (92)

m7, m8: m8 (96-7)

Comp. 90-7

Juncdo de elementos
de dois motivos
diversos.

(trompete)

e — L E—
I} i} T T PN

T
1
e

O motivo m, como vimos acima, também tem a principal caracteristica de ser, a exemplo do
motivo g, anacrusico. A quarta justa € o seu intervalo formador.

O motivo n apresentou duas variagdes.

Ex. 061: motivo n, variacoes nl — n2 (Kaplan-Sonata I)

1(\:/[0tiV081;, ;fariagﬁo nl: e .lf n (85-6) ' | nl.' nl 86-7)] °
omp. - I n n' L [

Dois. intervalos de 01 r: - Q, u'—n1_|
semitons, um ascendente, o) 5 > N—— ke 4

outro descendente. B i / , . : ' :
formado por intervalos de

quarta justas, dé-sol e 1a#-

mi#.

(piano)

n2: % . n2 (90-2) .
Comp. 90-2 H~ | .

Ampliagdo ritmica. s — } = b i
(piano) o T : =

O motivo n, como vimos acima, tem a principal caracteristica de ser composto por dois
intervalos de 01 semiton cada. Sao separados por um intervalo de 05 semitons.
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O motivo o ndo apresentou nenhuma variagao.

Ex. 062: motivo o (Kaplan-Sonata I)

Motivo o: 173 0 (173-4)
Comp. 173-4
Esse motivo, junto com a variagdo | {ay% 1
kl, é utilizado para fazer um
processo de liquidagéo48 no final
(comp. 173-196) do primeiro
movimento dessa Sonata. Esse
processo € tratado em imitacao.
(trompete)

O motivo o, como vimos acima, tem como principal caracteristica participar de um
processo de liquidagao.

Sintese

No Allegro da Sonata para trompete e piano de Kaplan foram encontrados quinze motivos.
Dentre eles, o motivo m foi o que mais apresentou variagdes, oito. Logo apds vem o motivo
L, com seis variacdes. Na seqiiéncia: ¢ com cinco; g com quatro; i com trés; a, d, j, n com
duas; b, e, f, h, k com uma; o com nenhuma variacdo. Vejamos no quatro a seguir os
motivos e a quantidades de variagdes apresentadas.

Ex. 063: motivo e quantidade de variacoes (Kaplan-Sonata I)

Motivos Nimero de variacoes
m 8
L 6
c 5
g 4
i 3
a d jn 2
boef hk 1
0 0

Os motivos a, b, ¢, d, e, f, g h, i, j, k sdo introduzidos na exposi¢do. Os motivos L, m, n sao
apresentados no desenvolvimento. E o motivo o € exposto na recapitulagdo. Vejamos no
quadro a seguir os motivos caracteristicos de cada se¢ao.

4 SCHOENBERG, Arnold. op. cit., 1996: Liquidagao: processo que consiste em eliminar gradualmente os
elementos caracteristicos, até que permanegam, apenas, aqueles niao-caracteristicos que, por sua vez, nao exigem
mais uma continuagdo. O prop6sito da liquidagdo é o de neutralizar a extensio ilimitada.
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Ex. 064: motivos caracteristicos das secoes (Kaplan-Sonata I)

Secoes Exposicao Desenvolvimento Recapitulacao
Motivos a, b def g hi |Lmn 0
Lk

Cada motivo tem a sua principal caracteristica. Sendo assim, o motivo a tem a principal
caracteristica de ser divisivel em trés partes, e estar acompanhado de uma figura ritmica
que provoca a sensacdo de um deslocamento métrico; o motivo b tem a caracteristica de ser
um intervalo de 06 semitons ornamentado; ¢ traz um deslocamento métrico; d apresenta-se
divisivel em duas partes; ¢ mantém uma funcdo estrutural de finalizacdo; f uma fun¢dao
estrutural de ligacdo; g € anacrdsico; 4 uma linha melddica ascendente e descendente com
um tratamento contrapontistico; i possui um ritmo caracteristico; j € divisivel em duas
partes; k possui um deslocamento métrico; L € divisivel em duas partes, apresenta um
tratamento contrapontistico e inicia o desenvolvimento; m € também anacrdsico; n possui
dois intervalos de 01 semitom cada; o participa, junto com a variagdo k/ do processo de
liquidacdo. Todos os motivos, exceto i, contém intervalos da classe 05. Vejamos no quadro
a seguir o resumo das principais caracteristicas de cada motivo.

Ex. 065: caracteristicas dos motivos (Kaplan-Sonata I)

Motivos | Caracteristicas principais

a divisivel em trés partes, motivo de acompanhamento provoca a sensacao de um
deslocamento métrico.

b intervalo de 06 semitons ornamentado.

¢ k deslocamento métrico.

d,j divisiveis em duas partes.

e funcdo estrutural de finalizar.

f funcdo estrutural de unir.

g, m anacrusico.

h linha melddica ascendente e descendente, tratamento contrapontistico.

i ritmo caracteristico.

L divisivel em duas partes, tratamento contrapontistico, inicia a secdo de
desenvolvimento.

n dois intervalos de 01 semitom cada.

0 junto com k! participa do processo de liquidacao.

todos intervalos da classe 05, quarta justa e quinta justa.

exceto i

I11.1.3 - Alturas

Sera apresentada, a seguir, a andlise das simultaneidades encontradas no Allegro da Sonata
de Kaplan.
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Nos comp. 1-5, as simultaneidades predominantes sdao os tricordes. Vejamos no exemplo a

seguir.

Ex. 066: simultaneidades comp. 1-5 (Kaplan-Sonata I)

Entre os comp. 1-

Comp. 1-5
5 sdo /)

apresentados

tricordes. A linha
melddica do

baixo nos indica

um
encaminhamento

descendente para
a altura sol. Isto

também €

salientado pela
nota sol que estd
no soprano dos
quatro primeiros

tricordes deste -

0
K

mesmo trecho.

04,5 (027 ©47 (02,7 (0,37

dll

L~~~
=

~
g

Vimos no exemplo acima que os tricordes sdo predominante no inicio da pecga.
Vejamos no préximo exemplo as simultaneidades encontradas entre os comp. 5-9.

Ex. 067: simultaneidades comp. 5-9 (Kaplan-Sonata I)

Entre os comp. 5 ’A _ .
p’ A | 7]

(9segund0 tempo)- S %Hb—%:ﬁ‘; # 7 : 7 ﬁ! " T\I‘

a

predominancia € j L ﬂ L

de tricordes. -1 L

Esses sdo ¥ : - - | =

I 10 &
alcancados por 3 - % ¢ b
annaniatirac @
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apoggiaturas Comp. 5-9

harmonicas ora - ;.! e I

descendente ora |XH—<—T - | ENVR E—" - < = =

ascendente. No © #HZ - i J LA S

exemplo essas

apoggiaturas

estdo indicadas | 2F :

pelas ligaduras. o ° — . o——o
©

Entre os comp. 6-9, como vimos no exemplo anterior, os tricordes sdo alcangados por
apoggiaturas ascendentes e descendentes.

Vejamos no préoximo exemplo o que ocorre entre os comp. 9-11.

Ex. 068: simultaneidades comp. 9-11 (Kaplan-Sonata I)

Nos comp. 9-11 S N . \
aparecem #% - B 3 R B % N
PN 04 / /
tetracordes em IV ] j e bi ?
movimento . . : .
. ),
contrario:
enquanto o baixo N A A
. e A =h
estd ascendente, ye < Ca— z fo— v c!i
as (~)utras vozes b = #,t o
estiao
descendentes. Comp. 9-11
]

V.4 |

(Al € 7<) Pad

3 > > >

© bo h'8'
=
d
o #U o

No quadro acima vimos que entre os comp. 9-11, as simultaneidades predominantes foram
os tetracordes e que sdo trabalhados por movimento contrario dentro das vozes internas do
piano.

No préximo quadro veremos tricordes paralelos sobre um baixo em pedal mi b.
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Ex. 069: simultaneidades paralelas (Kaplan-Sonata I)

Simultaneidades 105 - - - _ simile | | i |
paralelas. &y ¢ ' ., ‘ :J . : - : w . ! .
Piano # b ; F :% F b F : % E F %
Comp. 106-10. f
=) : = .
2= 2 4 L= 2=
= = = 27 ba
~— e~~~ d )

Vimos no quadro acima como as simultaneidades se comportam entre os comp. 106-10.
O processo de liquidagdo do motivo o ocorre entre os comp. 173 e ss. Ele consiste na
retirada de alguns elementos para que o motivo aos poucos se transforme no minimo dos

elementos requeridos. As vdrias etapas da liquidacao estdo apresentadas no grafico a seguir:

Ex. 070: processo de liquidacao do motivo ¢ (Kaplan-Sonata I)

motivo o em seu | '3 . ™ ..
o e . | . [ | I
formato original. | QR e s
J = —
sempre PO
acompanhado I I i !: J’= I T \Eﬁ
pela variagdo k. mﬁ&
? bem articulado _— T
Aqui repetido e . F s b Y RN g _
d 7 m [ e - . e o o’f o — e ® o~ *'f o
uas vezes co o st — o ot —
deslocamento (oy — | — — | —
f - ~ 3
ritmico, exclusdo J brilhante
de alguns
elementos e no
piano.
Ainda com ' . ‘ .
D’ A | Py el I | )} [ [ o el | [
deslocamento e i — e
ritmico e com J - = - =
mais elementos R L -
excluidos no seu || '% e ® b T
9 . Py ° el o .
ritmo e em 7 z ! = = ’
ANIY 4
contraponto. oJ
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1 1 185
Redu21d0 ainda ) i | -—-j _ -—-:1 |
mais uma vez e = Y | *—% = —%
também em J dim. :
contraponto. (&)= Qfimmmmmmmmmmmmeme -,
185 o
oyr—7—% 3 I 1 ' I
) nf
Agora tem seu 188
ritmo 9
% S
aumentado. (¢
3}
<
Até ser resumido 1%
a apenas duas ’,:L'n 7 be - :
alturas em \é} ¢ / < o~
intervalo de 03
semitons.

Vimos no quadro acima como o processo de liquidagdo do motivo o, acompanhado da
variacao kI se processou.

O motivo & é acompanhado por uma escala de tons inteiros.

Ex. 071: escala de tons inteiros que acompanha motivo A (Kaplan — Sonata I)

Comp. 36-9.

)
p.4 L
O motivo h é '\3 ~ e fo——h®

acompanhado fo *
por uma
escala de tons
inteiros.

Sintese

Entre as simultaneidades encontradas destacam-se os tricordes, os tricordes alcancados por
apoggiaturas, os tricordes paralelos sobre um baixo em pedal e os tetracordes alcangados
pelo movimento contrdrio das vozes internas. Mostramos também como se processou a
liquida¢do do motivo o com a variagdo k/. O motivo h é acompanhado por uma escala de
tons inteiros. Vejamos no quadro a seguir um resumo das simultaneidades e do
procedimento de liquida¢dao do motivo o.
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Ex. 072: simultaneidades, liquidacio de o e escala tons inteiros (Kaplan-Sonata I)

Simultaneidades | tricordes simples

alcancados por apoggiaturas

paralelos sobre um baixo pedal

tetracordes | alcancados por movimento contrdrio das vozes internas

Procedimento liquidacdo motivo o, variacado k/.

Escala tons inteiros.

II1.1.4 - Ritmos

No item ‘ritmos’ serdo apresentados os ritmos de todos os motivos, de trés variacdes e de
dois motivos de acompanhamento.

Vejamos no exemplo abaixo o ritmo do motivo a.

Ex. 073: ritmo do motivo a (Kaplan-Sonata I)

Comp. 1-5:

S S s 00 A S S W

O ritmo do motivo a € caracterizado por uma grande extensao e pela utiliza¢ao de divisoes
de até 1/4 do pulso.

A variagdo al apresenta a duplicacdo do ritmo dos dois primeiros compassos do motivo a.
Vejamos no exemplo seguinte.

Ex. 074: ritmo do motivo a ampliado na variacdo al (Kaplan-Sonata )

Comp. 85-7:

y S

O motivo b tem seu ritmo exposto no exemplo abaixo.

Ex. 075: ritmo do motivo b (Kaplan-Sonata I)

Comp. 5-7:
J—'—‘cch\—t‘D

O ritmo do motivo b acima se caracteriza pela utilizacdo de uma figura ritmica que divide o
pulso em até 1/4.
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O motivo ¢, com as variacdes c/, c2. tem o ritmo exposto no proximo exemplo.

Ex. 076: ritmo do motivo ¢, variacoes ¢/, ¢2 (Kaplan-Sonata I)

Comp. 9-11:

A principal caracteristica do motivo c e de suas variagdes c/, c¢2 é o deslocamento métrico,
conforme visto no exemplo acima.

O motivo d serd exemplificado a seguir.

Ex. 077: ritmo motivo d (Kaplan-Sonata I)

Comp. 12-4:

VIR VLR S A

S ——

A principal caracteristica do ritmo do motivo d € a utilizag@o principalmente da divisdo do
pulso em ¥2. Também € caracterizado por uma mudanga na métrica.

No exemplo a seguir veremos o ritmo do motivo e.

Ex. 078: ritmo do motivo e (Kaplan-Sonata I)

TR L) A

A principal caracteristica do ritmo do motivo e exemplificado acima € a utilizacdo de notas
longas precedidas de curtas.

Dos comp. 1-21, o motivo de acompanhamento provoca uma sensacdo de deslocamento
métrico. Esse motivo de acompanhamento estd presente com os motivos a, b, ¢, d. No
exemplo abaixo podemos ver o ritmo resultante entre os graves e os agudos do piano.
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Ex. 079: ritmo do motivo de acompanhamento comp. 1-21 (Kaplan-Sonata I)

Comp. 1-21
22 f > T })E.E. %l | —t  —— _} ]
(N % 4 | | }AI' L‘\J}I \’\\‘/‘r)i }
\Q)V“t' “ \i [ Dli \FV\GI 1
J
M [y ] Py o o
U % e . . 0 o [, [ N . .
L Y L L L= ] =
6 L
ettt = R e
| | | {I' ) F I | 1 IIQ_I#IV' 98 l’/‘llr
6
m o PN > o o N N N
[ D o 111, o I I . \P T 7 g L & g T JT & |
= L= [
A — N\
P& | al‘) ' [ ﬁ‘lﬁf
(&5  a—n 4p:t:'i‘§
3 ) | [S_— [
12
m QD o (Y] s o €
I o . | . S0 o (%o o o | o o [ 18
i U =T [ 2 ™

M o € 2 o5 S 000 o 00 50 500 00040 P,
UgDL ‘ZE_ : I'%'Ip‘li 1

Vimos, no exemplo acima, a redugdo ritmica do motivo de acompanhamento nos comp. 1-
21. Ele € caracterizado pela sensacdo de deslocamento métrico que provoca. Os motivos a,
b, ¢, d estdo presentes na linha melddica.

Outro motivo de acompanhamento com um ritmo caracteristico é o que ocorre entre 0s
comp. 51-62. Vejamos no préximo exemplo.

Ex. 080: ritmo do motivo de acompanhamento comp. 51-2 (Kaplan-Sonata I)

Comp. 51-2

ey D00
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Conforme vimos no exemplo acima, a principal caracteristica do ritmo deste segundo
motivo de acompanhamento € a alternancia articulagdo/pausa.

O motivo f tem o seu ritmo exposto na proxima figura.

Ex. 081: ritmo do motivo f (Kaplan-Sonata I)

Comp. 23-4

LAY

O ritmo do motivo f € caracterizado pela divisdo do pulso em metade do seu valor,
conforme vimos no exemplo acima.

O ritmo do motivo g estd na figura seguinte.

Ex. 082: ritmo do motivo g (Kaplan-Sonata I)

Comp. 24:

g d T

O ritmo do motivo g € caracterizado pela divisao do pulso em V4.

O motivo /& tem o seu ritmo especificado no préoximo quadro.

Ex. 083: ritmo do motivo A (Kaplan-Sonata I)

Comp. 36-9:

A principal caracteristica do ritmo do motivo 4, visto no exemplo anterior, € a confirmacao
do pulso e a utilizagdo de uma figura que obedeca  propor¢do de trés para um™.

O ritmo do motivo i estd a seguir.

Ex. 084: ritmo do motivo i (Kaplan-Sonata I)

Comp. 39-42:

MR

4 A idéia de propor¢io entre as notas foi baseada em: GRAMANL, J. E. Rétwica. Sio Paulo: Perspectiva, 1992. pp.
15-55. Dois sons com propor¢io de trés para um significa que um deles tera o triplo da dura¢do do outro, e assim
por diante.
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A principal caracteristica do ritmo do motivo i € a alternancia na utilizacao de figuras que
dividem o pulso em %2 e 4.

O ritmo do motivo j estd exemplificado abaixo.

Ex. 085: ritmo do motivo j (Kaplan-Sonata I)

Comp. 46-8:
L‘—J—‘—c—c—c—f—D—D—D—f

Ele € caracterizado pela utilizagdo de um som longo sucedido por curtos.

O motivo k provoca uma sensacao de deslocamento métrico. Vejamos no exemplo a seguir

Ex. 086: ritmo do motivo k (Kaplan-Sonata I)

Comp. 63:

17‘1—0-044-04

As principais caracteristicas do ritmo do motivo k sdo a utilizacao de figuras que dividem o
pulso em % e o deslocamento métrico.

O motivo L estd com o seu ritmo exposto no proximo exemplo.

Ex. 087: ritmo do motivo L (Kaplan-Sonata I)

Comp. 69-75:

R S I s T Y

As principais caracteristicas do ritmo do motivo L, exemplificado acima. € a grande
extensdo e a utilizacdo de figuras que obedecam as propor¢des de trés para um e dois para
um.

O ritmo do motivo m estd no préximo exemplo.

Ex. 088: ritmo do motivo m (Kaplan-Sonata I)

Bil

O ritmo do motivo m caracteriza-se pela utilizacio da figura que divide o pulso em V2.

Comp. 75-6:
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O ritmo do motivo n serd exposto no proximo exemplo.

Ex. 089: ritmo do motivo n (Kaplan-Sonata I)

Comp. 85-6:

J Bl

O ritmo do motivo n apresenta figuras que dividem o pulso pela metade.

O ritmo do motivo o estd no proximo exemplo.

Ex. 090: ritmo do motivo o (Kaplan-Sonata I)

Comp. 173-4:

o T T

Acima vimos que o motivo o, que participa do processo de liquidagdo com a variagdo k1,
tem em seu ritmo a caracteristica da diminui¢do ritmica, come¢ando com figuras que
confirmam a pulsacdo, sendo seguidas por figuras que dividem o pulso pela %2 e por fim o
dividem em Y.

Sintese

Cada motivo tem a sua caracteristica ritmica principal. Expusemos acima as caracteristicas
de todos os quinze motivos, de trés das variagdes encontradas e de dois motivos de
acompanhamento. Percebemos que o motivo a tem em seu ritmo a caracteristica de uma
grande extensdo e a divisdo em até Y4 do pulso; a variacdo al possui a caracteristica da
duplicagdo ritmica; b, g dividem o pulso em %; ¢, deslocamento métrico; d divide o pulso
pela ¥2 e ha uma mudanga métrica; e € notas longas precedidas de curtas; o primeiro motivo
de acompanhamento provoca a sensacdo de deslocamento métrico; o segundo utiliza sons e
pausas; f, m, n dividem o pulso pela metade; 4 confirma o pulso e apresenta figuras na
propor¢do de trés para um; i alterna figuras que dividem o pulso pela metade e em Y; j é
notas longas sucedidas de curtas; k divide o pulso em %, causa um deslocamento métrico; L
tem uma grande extensdo e proporcdes de trés para um e de dois para um; o apresenta um
diminui¢do ritmica. Vejamos no quadro que segue o resumo das principais caracteristicas
ritmicas dos motivos.

Ex. 091: caracteristicas ritmicas dos motivos (Kaplan-Sonata I)

Motivos Caracteristicas do ritmo

a grande extensdo, divisdo de Y4 do pulso.
variacio al duplicagdo ritmica.

b, g divisdo de ¥ do pulso.
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c deslocamento métrico.

d divisdo de Y2 do pulso, mudanca métrica.
e notas longas precedidas de curtas.
primeiro motivo de | deslocamento métrico.

acompanhamento

segundo motivo de | sincopa

acompanhamento

f,mn divisdo de Y2 do pulso.

h confirmacio do pulso, proporcao 3:1.

i alternancia de divisoes de %2 e V4 do pulso.
Jj nota longa sucedida de curtas.

k divisdo do pulso em V4, deslocamento métrico.
L grande extensdo, proporc¢oes 3:1 e 2:1.

0 diminuic¢ao ritmica.

II1.1.5 — Texturas e timbres

Neste item serdo analisados as texturas e os timbres do Allegro a partir de suas secoes.

Na exposicao, os motivos a, b, ¢, d, e, f, g, h, i, j, k sdo expostos. Vejamos na tabela a seguir
como eles se interagem entre si.

Ex. 092: disposicdo dos motivos a, b, ¢, d, e, f, g, h, i, j, k na exposicao (Kaplan-Sonata I)

Instrumentos | Compassos e motivos

Trompete 1-|5-|10-|14-|18-|24:|25-9: |30-6: |37- |40- |47-50: |51-62: |63-
4:19:13: |7: |23:|g. |a. b. 9:h.|6:1. |]. d. 8:
a. |b.|c. |d |e. e.

Piano motivo de f. | deslocamento | tratamento | motivo de k.
acompanhamento métrico; f. contrapon- | acompanhamento
que provoca um tistico. com ritmo
deslocamento caracteristico.
métrico.

Vimos no quadro acima que os motivos a, b, ¢, d, e interagem inicialmente com um motivo
de acompanhamento que provoca um deslocamento métrico. Todos eles sdo expostos pelo
trompete. O motivo g, exclusivo do trompete, € exposto em contraponto ao motivo f,
exclusivo do piano. O motivo f une as partes e provoca o retorno ao motivo a. Os motivos
h, i sdo tratados de forma contrapontistica. O motivo j aparece com um motivo de
acompanhamento que tem um ritmo sincopado. O motivo k, exclusivo do piano, é exposto

em contraponto ao motivo e.

No exemplo abaixo veremos como os motivos L, m, n interagem no desenvolvimento.
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Ex. 093: disposicdo dos motivos L, m, n no desenvolvimento (Kaplan-Sonata I)

Instrumentos | Compassos e motivos
Trompete 69-113: L, m, n. 115-21: h. 122-6: g. ‘ 127-30: j.
Piano tratamento simultaneidades | Interva-los | Imitacdo de A.
contrapontistico: | paralelas sobre |de 05 semi-
L. um pedal mi b. |tons parale-
los sobre
um pedal 14
b.

O motivo L é exclusivo dessa parte e € também o principal. Conforme vimos no exemplo
acima, o desenvolvimento tem um caminho que € partir de uma textura contrapontisitca
para aos poucos chegar a simultaneidades paralelas, numa textura homofonica. Este
caminho é percorrido de forma gradual. Os elementos sdo introduzidos aos poucos até que
se obtém uma textura totalmente diversa da que se iniciou esta se¢ao.

O tdnico motivo que € exclusivo da recapitulacdo € o motivo 0. Vejamos como ele interage
com os demais no préximo exemplo.

Ex. 094: disposicdo dos motivos a, b, ¢, d, e, f, g, h, k, 0 na recapitulacio (Kaplan-Sonata I)

Instru- | Compassos e motivos

mentos
Trom- |131- |135- |[140- |142- |148- |153-4: |155-8: |159- |165-72:|173-96:
pete S:a. |9:b. |lic. |7:d. |52:e. |g. a. 64: b. |c. liquida-
cao de
0.
Piano |motivo de acompanhamento |trata- | Motivo |desloca-mento |motivo | Motivo
que provoca um | mento |f. métrico. de k.
deslocamento métrico. contra- acom-
pontis- panha-
tico. mento
com
ritmo
caracte-
ristico

Conforme vimos no exemplo acima, a recapitulacdo tem a particularidade de ndo
reapresentar os motivo 4, i, j. Os comp. 131-64 recebem o mesmo tratamento dos comp. 1-
36 da exposi¢cdo. O motivo de acompanhamento sincopado que aparecia na introducao
junto aos motivos j, d é acompanhado aqui pelo motivo ¢. Os compassos finais sdo a
liquidag¢do do motivo o, que junto com a variacao k/ formam uma coda.
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Sintese

Percebemos, pela andlise das texturas e dos timbres, que o principal tratamento aplicado no
Allegro de Kaplan foi o contrapontistico. Alguns motivo sao exclusivos de alguns timbres e
todos eles ttm em comum a interacdo. Sendo assim, 0os motivos a, b interagem
exclusivamente com um motivo de acompanhamento que provoca um deslocamento
métrico; ¢, d interagem com dois possiveis motivos de acompanhamento, o inicial, que
provoca um deslocamento métrico e aquele que tem um ritmo sincopado caracteristico; e
interage também com esse mesmo motivo de acompanhamento, e também, em contraponto,
com o motivo k; f une duas partes e, tanto na exposi¢do quanto na recapitulacao, reintroduz
0 motivo a; g interage com f; h € tratado contrapontisticamente na exposi¢do € ndo €
recapitulado; i € tratado, junto com 4, de maneira contrapontistica; j, junto com o motivo d
sdo acompanhados de um motivo de acompanhamento com um ritmo sincopado; k interage
com 0 motivo e, participa do processo de liquidacdo do motivo o; L, m, n sdo exclusivos do
desenvolvimento e sdo tratados de maneira contrapontistica; o, exclusivo da recapitulagao,
forma, junto com a variacdo kI um processo de liquidacdo. Vejamos no quadro a seguir o
resumo das principais caracteristicas estruturais dos motivos.

Ex. 095: funcédo estrutural dos motivos (Kaplan-Sonata I)

Motivos |Funcio estrutural

a b interagem com o motivo de acompanhamento com deslocagdao métrica,
exclusivos do trompete.

¢, d interagem com dois motivos de acompanhamento, exclusivos do trompete.

e interage com o motivo de acompanhamento inicial e com o motivo k, exclusivo
do trompete.

f une duas partes, reintroduz 0 motivo a

g contraponto com f, exclusivo do trompete.

h tratamento contrapontistico, ndo é recapitulado.

i tratamento contrapontistico.

j interage com o motivo de acompanhamento sincopado, exclusivo do trompete.

k contraponto com o motivo e, liquidacdo do motivo o, exclusivo do piano.

L mn tratamento contrapontistico, exclusivos do desenvolvimento.

0 processo de liquidacao, junto com a variagdo k1.

II1.1.6 — Sintese do movimento

A andlise do Allegro da Sonata para trompete e piano de Kaplan foi realizada segundo os
parametros da macroestrutura, do material, das alturas, dos ritmos e das texturas e timbres.
Vejamos a seguir quais foram os principais apontamentos extraidos de cada um dos tépicos.

Em ‘macroestrutura’ distribuiu-se as se¢des com os seus respectivos nimeros de compassos
e percebeu-se que esse movimento se trata de uma Forma-sonata.
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Em ‘material’ foram descobertos os quinze motivos que compdem a estrutura da peca e
percebeu-se que o motivo m foi 0 que mais variagdes apresentou, totalizando oito, € o
motivo o, o que menos, zero. Percebeu-se também que onze dos quinze motivos sao
introduzidos inicialmente na exposi¢cdo, sendo o maior numero encontrado, e um foi
introduzido na recapitulacdo, o menor nimero encontrado. Foram mostrados também as
principais caracteristicas de cada um dos motivos, com destaque para os motivos que Sao
divisiveis em vdrias partes e para a classe de intervalos 05, que estd presente na formagao
de vérios motivos.

Em ‘alturas’ percebemos que as simultaneidades encontradas sdo os tricordes simples, os
tricordes paralelos sobre um baixo em pedal, os tricordes apoggiaturas e os tetracordes com
movimento contrdrio entre as vozes internas. Foi mostrado também o processo de
liquidacao do motivo o.

Em ‘ritmos’ descobrimos quais sdo as principais caracteristicas ritmicas dos quinze
motivos, de trés variacdes e de dois motivos de acompanhamento. A caracteristica que mais
chamou a aten¢do foi, sem divida, a sensacdo de deslocamento métrico provocado por
alguns dos motivos e por um dos motivos de acompanhamento.

Em ‘texturas e timbres’ percebemos quais sdo as fungdes estruturais de cada um dos
motivos e chegamos a conclusdo que o principal tratamento dado aos motivos foi o
contrapontistico.

A andlise motivica, quando aplicada, auxiliou em todos os demais parametros.
‘Macroestrutura’, ‘alturas’, ‘ritmos’, ‘texturas e timbres’ tiveram as suas analises deduzidas
a partir do material encontrado. Por isso afirmo que a técnica desenvolvida por Schoenberg
ndo s6 foi possivel de ser aplicada como foi fundamental para o estudo do Allegro da
Sonata para trompete e piano de Kaplan.
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II1.2 — Lento

II1.2.1 — Macroestrutura

A forma desse movimento é bindria’’. Vejamos no quadro que se segue.

Ex. 096: macroestrutura (Kaplan-Sonata II)

A B

Comp. 1-15 Comp. 16-20

I11.2.2 — Material

Exporemos a seguir os motivos que aparecem no segundo movimento da Sonata para
trompete e piano de Kaplan.

O motivo a apresenta cinco variagdes, como nos mostra o proximo exemplo.

Ex. 097: motivo a, variacoes al — a5 (Kaplan-Sonata II)

Motivo a, ‘ MOtiVO a
subdivisoes a’, a”,

a’’: 0 . : ] e I 0 |
) 'bE 85 ;"—_ﬁ? i : g :
Comp. 1-2 o 5| =— — —
Motivo em trés mf . .
Motivo de acompanhamento
partes. J E— N N N
(trompete) (v T o A
% —‘.IL 1 1;1% 2 i %34 —4 z ?‘b

. ge ge o go
Motivo de mf
acompanhamento: . |
Linha melédica i - ”. N N

£ - #e o
cromatica > % = i= 4 Ei
descendente no 1C

baixo e motivo
ritmico ostinato.

(piano)

S0 ISAACS, A. & MARTIN, E. (org.) Diciondrio de miisica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985. pp. 131-2. Extraido
do vetrbete forma binaria: “Forma musical estruturada em duas se¢bes correlatas (A e B), (...). Também ¢
chamada de forma AB. Originou-se na forma de compasso medieval (AABB), mas foi usada mais extensamente a
partir do dltimo quartel do século XVII até meados do século XVIII em suites instrumentais de dangas. (...)”
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al: al
Comp. 2-3 2 ) ]
O ritmo é 7] i_ ] — . Le
diminuido. ) # L A . ]
(trompete) —
Ligacao entre A espressivo imitagdo
variacoes al e a2: H_. H== ' i N .
| I | | | ! A
Comp. 4-5 &5 +ts e e — %
Imitaco no piano o be :_-ﬂ/‘ AT
que tem a fungdo de e
ligar al com a2. . N \
(piano) ¥ — be —— e
ke be be g b% = be -
. a2
?:2 5.9 ) ‘ figuracéo ritmica do motivo a .
omp. 5- 5, L == = ~
Ampliacio do G btee Pf e #ﬁw%
motivo a e J = = = &
transposi¢ao.
(trompete)
a3: t-02 imitagdo de a3 (T 03) imitagdo de a3 (T 07)
Comp_ o-11. 9 (sem surdina) PR
) ) —_— Z_ \
Imitacoes de a3: y—— - e T Nhe=Fetats
trompete. W | B i
Transposigoes 03 e A = 3= 1
07. B P 15 M\ P O O e
(piano) e e L e B 2 e e -
D ——p hd 1 fo_ | & #; =
.ff i ff —
I ). —— y = K vaﬁ_
Z BT e et —
2 s. e = fo__ = -
@ &/ 3C [E—
3 a3 (T 04)
ad: a4
Comp. 11-12: a4’ | 4
Variagdo do motivo | 1, TNy - a .
dividida em duas D il e —
[ Wi o Tl p- P-o— P~ .
partes. \QJ)j . i g : !
t t j— JE—
(trompete) - o
Ampliacao de a4: ad
Comp. 12-3 a4’
Variagdo de a4 12/) -
(trompete). » 4 e ® E b e :
D oo # - —
Q) ) l
—_— —
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as: ab
Comp. 13-5 13 | '
Ampliagiio de a4 Dy b oee  Eou, i be A
pliacdo de a4. A5 : : { m—
(trompete) '\QJ)JM - L
Imitacdo e "n = o
transposico entre as ﬁj o7 ! ﬁ:j:
vozes internas do ST % -
piano nos comp. 11- > mf -
2 com um ritmo I 0 N —————

‘s A R T ] .
caracteristico do (o —r= T ha g he : g
motivo a. S e herint -5;3 .
(piano) L e

original T11

O motivo a tem um ritmo caracteristico e apresenta cinco variagdes. Vimos no exemplo
acima que as formas de variagdes do motivo sdo bem diversificadas, ora sendo variado no
ambito ritmico, ora sendo tratado como uma transposicdo e ora ganhando um tratamento
contrapontistico. Esse motivo € o tunico presente na secdo A do segundo movimento.

O motivo b, como veremos no exemplo a seguir, apresenta trés variacoes.

Ex. 098: motivo b, variacdes b1 — b3 (Kaplan-Sonata II)

Motivo b i

Motivo b:
Comp. 16-7 15

P

; ) )
Motivo %4' ; 4 D
D L4

modal : —

P

caracteristico
da parte B

do segundo
movimento. 7

(piano) %Eﬁj—% % C gv“

b1: 16 . bl V
Comp. 17. 0 prmer
Diminuicao : : - ; "te
ritmica. o T
(trompete) mf

b2: b2 ,

Comp. 18-9. V' accel v
Ampliagdo : :
do motivo. 7 7 : —
(trompete) <

N
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b3: . b3 .
Comp. 19- ljr') — Vo rit. - i fT atf:(
20. T —— |
Ampliagao I — I —
ritmica. »
(trompete) 199 I | ' | | atac
%—Fﬁ. T — —— =
* : L < ) f
LA .
L ' Y ]
e 28 L R
Sl e
A%

A principal caracteristica do motivo b € a utilizagdo de modos. O motivo B é o tnico
presente na se¢do B deste movimento.

Sintese

O movimento lento apresenta dois motivos e suas variagdes. Vejamos no exemplo a seguir
quantas variagdes cada motivo apresenta.

Ex. 099: motivos e quantidade de variacoes (Kaplan-Sonata II)

Motivos Nimero de variacoes
a 5
b 3

O motivo a apresentou o maior nimero de variacdes, totalizando cinco e o motivo b
apresentou o menor nimero de variagdes, totalizando trés.

Cada motivo € caracteristico e exclusivo de uma sec¢do. Vejamos no exemplo a seguir como
as secoes e 0s motivos se articulam.

Ex. 100: motivos caracteristicos (Kaplan-Sonata II)

Secoes A B
Motivos a b

A secdo A tem exclusivamente o motivo a € a se¢do B tem exclusivamente o motivo b.

Cada motivo tem a sua principal caracteristica. Vejamos no quadro a seguir quais sao as
caracteristicas de cada um dos dois motivos apresentados.
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Ex. 101: caracteristicas dos motivos (Kaplan-Sonata II)

Motivos | Caracteristicas principais

a tratamento contrapontistico; transposicoes.

b uso de modos.

I11.2.3 — Alturas

Nos exemplos que seguem analisaremos as simultaneidades como sdo encontradas neste
movimento. Também veremos quais os modos utilizados pelo motivo b na secao B.

Veremos no exemplo a seguir as simultaneidades encontradas nos comp. 1-4 do Lento.

Ex. 102: simultaneidades comp. 1-4 (Kaplan-Sonata II)

NOS Comp' ]‘_4’ as l)? G- % o % o & T o 5 P ] [ r I}V‘ﬁ
simultaneidades que S N T *?J_ﬁﬁ‘:g T F “ad oo ¥
aparecem sdo bicordes e " f/ ~ s ~— e ‘; =
tricordes. Pelo estudo da _ - ul
condug¢ao melddica, o - o N : e
. o 3 Ff qi ﬁ 1‘_ ! - nﬁ.

vemos uma linha . © e he ﬁ é = % =
descendente no baixo 1€ bl -
caminhando para um COH})P 1 2 3 I 4
centro fa #. 7 : ———
Ha4 a predominéncia de A o . 1
intervalos de classe 05 e o #g d 8 Fee 3#F§ #ﬂ% b
suas inversoes.

o) 1

il O |

.4 O . | |

~ O "y o I =] o
(0,5) (0,2,7) (0,3,6) (0.5

No exemplo anterior ha uma linha melddica descendente que caminha para um centro fa #.
. . ~ . . 51
As simultaneidades encontradas sao tricordes e intervalos da classe 05.

No proximo exemplo veremos as simultaneidades encontradas entre os comp. 6-9.

51 Vide classe de intervalos no glossario de termos utilizados.
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Ex. 103: simultaneidades comp. 6-9 (Kaplan-Sonata II)

Entre os comp. 06 € 09, a| |°, PN FE Fp P
. L g >4 K o r ]
linha melddica i i > L_.ﬁzﬁv o o e e
descendente do baixo D j . p v '
caminha agora para um
centro si. Também D A == } = -
ocorre a predominancia h‘, : s - be +—h 2
. . > - ® g = L
de bicordes e tricordes e be = - &
do intervalo classe 05 e a Com% 06 07 09
sua inversao.
[ fan
\QJ)I L © b [~ <
=y o
o o 8 24 € T #0
o) I
4 I
P T I i_e_
e i Po & ©

0,5 (0,2,7) (0,4,7) (0,3,5)

0,3,7) (0,2,7) (0,5)

Como no exemplo 102, o exemplo anterior apresenta predominantemente tricordes e

intervalos da classe 05.

No exemplo a seguir veremos o que ocorre entre os comp. 10-1.

Ex. 104: simultaneidades comp. 10-1 (Kaplan-Sonata II)

Entre os i et Mol —
COmpassos (e T P He e e i = ‘
P == R = e |
10-1 0 = EQeiE 3
dobramento Vi —— /i mf ——
de vozes é . — V e _ N ==
predominante =k S SEs s ﬁ%i'—#i T b
. P % -+ et e T o #;[ - be bf@yi -
] v . > L 20" be.
& &/ 3C \/ 4 @

O dobramento de vozes, em oposi¢do ao tratamento contrapontistico que vinha sendo
empregado até entdo, somado a dinamica fortissimo destaca com clareza esta parte da peca.

Veremos a seguir as simultaneidades dos comp. 13-5.

100




Ex. 105: simultaneidades comp. 13-5 (Kaplan-Sonata II)

Entre os compassos N
) omp 1 N NP e be N
13-5, os bicordes e ——
tricordes sdo s S = = G M
predominantes e _— f —p
ocorrem intervalos .
das classes 04 e 05. I ) - — %3}‘. 7 : j T ..
e e " 4 o.f#% 2% a3 o == %
o be g # 4 h # - 13 é L # b b\-/
s} | o
9’ e bﬁg; 59 L P Le) i
g —o T 1— — s
© ©O
> a e : : .
o be oi%" v#,lto't‘ p— s fv°
0,5 0,5 0,4) 0,4) (0,5 (0,4 04,7 (04

Os intervalos de 04 e 05 semitons sd@o predominantes no trecho do exemplo anterior.

No exemplo a seguir veremos as simultaneidades encontradas na se¢ao B do segundo
movimento.

Ex. 106: simultaneidades comp. 16-20 (Kaplan-Sonata II)

Entre os comp. 16-
20, ha o uso de
bicordes, tricordes e
tetracordes
predominantemente. <y , —1 s — e
E caracterizado por
um centro em fa #.

e
L 3%
dlli
o W
|
-
a Y
/E
ﬁ:h;‘
N N
SNt
LInE RSN
NN
AL
x5
.
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gompA 16 17 18 I 19 20
SRR e qg:é CIn #%F#ﬁg e
FASE F 7 * F
4 7 B T #F P #o
0,4,7) (0.4) (0,2,5,8) (0.,3,7)

As simultaneidades encontradas na se¢ao B do segundo movimento sdo bicordes, tricorde e
tetracordes, como vemos no exemplo anterior.

Um estudo da escala utilizada durante os comp. 16-20 nos mostra o uso simultaneo entre os
modos edlio e mixolidio, ambos em fa #.

Ex. 107: utilizacdo de modos nos comp. 16-20 (Kaplan-Sonata II)

A mistura 'ﬁ V
dos modos 9 0 ﬁl # ﬁ' f ) |k\ ——t gy r—! T
l o8 " — ==
eqho e B i # # 7 | :
mixolidio <
em f4 #- A
] 1 I
gera uma 7 Do C—
- il 1
escala que —
tem OS3 6 Linha melddica do piano e do trompete nos comp. 16-20.
graus 3 e A to
ambiguos % c —_ I — o (o o
O [ § ) -~ 1
Q) hl
modo edlio em {4 #
o) Yo
P’ 4 n ey O [ <
y AN £) s 1y Pay L ® ] [ - D
| & an YA WY [ Pay O ~ 11 i
ANIY4 4O [
Q) 11
modo mixolidio em fa #
n 1 “‘\
P’ A L O [ Pas O o
y A () L 1L Pas ho L ] ~ [ - el
[ an YA ARV [Py O e ) ~ T T
ANIY WO .- hal
') I
mistura de ambos.

As escalas utilizadas na se¢do B do Lento sdo os modos edlio e mixolidio, ambos em fa #.
Se as unirmos, teremos um modo que é ambiguo entre o terceiro e sexto graus, como vimos
no exemplo anterior.

520 modo edlio tem as mesmas caracteristicas da escala menor natural. Ja o modo mixolidio, como foi
comentado na analise do Concertino para trompete e cordas de Mahle, tem como caracteristicas principais o grau
modal, terceiro grau, maior e o sétimo grau menor.
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Sintese

As simultaneidades encontradas sdo, na maioria das vezes, intervalos das classes 04 e 05,
tricordes e tetracordes. Os modos estdo presentes através da mistura do modo edlio e o
modo mixolidio, que acaba gerando uma escala com o terceiro e sexto graus ambiguos.

Vejamos no exemplo a seguir quais foram as principais simultaneidades e escalas
encontradas no Lento da Sonata.

Ex. 108: resumo das simultaneidades e das escala (Kaplan-Sonata II)

Simultaneidades bicordes intervalos de 04 semitons

intervalos de 05 semitons

outros tricordes

tetracordes

Escalas modos eblio

mixolidio

mistura de ambos anteriores
gerando um modo ambiguo.

I11.2.4 — Ritmos

Veremos nos exemplos a seguir quais as principais caracteristicas ritmicas dos motivos
€Xpostos.

O motivo a apresenta o seguinte ritmo.

Ex. 109: ritmo do motivo a (Kaplan-Sonata II)

Comp. 1-2:
¢ J3 T30,

O ritmo do motivo a € caracterizado pela subdivisdo em até 1/12 do pulso, com a utiliza¢do
de uma propor¢ao de trés para um.

No préximo exemplo veremos que a parte do piano, no comp. 01, apresenta um ritmo que
lhe € caracteristico.
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Ex. 110: ritmo do motivo de acompanhamento (Kaplan-Sonata II)

Comp. 1:
7

A célula ritmica do comp. 1, com variacdes, acompanha todo o restante do movimento. Ela
ressalta a subdivisao do pulso em até 1/6.

No exemplo a seguir veremos que a variagdo a3, no comp. 10, traz uma redugao ritmica:

Ex. 111: ritmo da variacido a3 (Kaplan-Sonata II)

Comp. 10:

17‘1—0—0'—;04-0J~

No exemplo anterior vimos a utiliza¢do de quidltera no ritmo do motivo a.

Outra variagdo ritmica importante € a imitacdo que ocorre nos comp. 11-12 no piano e tem
como resultante o seguinte.

Ex. 112: ritmo resultante de uma imitacio (Kaplan-Sonata II)

Comp. 11-2:

7‘&9'.—"'—0{—"—04'—04'—0 o o0 oo o

Vimos no exemplo anterior a resultante do ritmo da imitagdo do motivo a exposta pelo
piano. A proporcdo de trés para um ja apresentada pelo ritmo do motivo a aparece com
maior clareza nesse trecho.

O motivo b apresenta um ritmo caracteristico como veremos no exemplo a seguir.

Ex. 113: ritmo do motivo b (Kaplan-Sonata II)

Comp. 16-7:

A principal caracteristica do motivo b € a mudanga métrica, passando de bindria para
terndria.
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Sintese

O motivo a apresenta um ritmo que tem como caracteristica principal a utilizacdo da
subdivisdo de até 1/12 avos do pulso e a utilizacdo da proporc¢ao de quatro para um. Vimos
também que o ritmo do motivo de acompanhamento do comp. 01 estd presente, com
algumas variacdes, em vdrios trechos da peca. Vimos também a utilizacdo de tercina no
ritmo do motivo a; a resultante ritmica da imitacdo do motivo a apresentada pelo piano; e a
mudanca métrica caracteristica do motivo b. Vejamos no exemplo o resumo das
caracteristicas ritmicas dos motivos a, b.

Ex. 114: caracteristicas ritmicas dos motivos (Kaplan-Sonata II)

Motivos Caracterisitcas ritmicas

a ritmo de subdivisdo de até 1/12 avos do
pulso, proporcao 3:1

b mudanca métrica.

II1.2.5 — Texturas e timbres

O segundo movimento apresenta uma textura contrapontistica com a utilizagcao de dois
motivos e suas variacdes. Vejamos no exemplo a seguir.

Ex. 115: disposicao dos motivos a, b, relacionamento com a forma (Kaplan-Sonata II)

Instrumentacao Compassos. € motivos
1-15 16-20
Trompete Motivo a, variagdes de a. Motivo b, variagdes de b.
Piano
Forma A B

Na ultima linha da tabela acima vimos como as secdes sdo articuladas com 0s motivos.
Sintese

O Lento da Sonata para trompete e piano de Kaplan caracteriza-se pelo nao relacionamento
entre os seus dois Unicos motivos e pelo tratamento contrapontistico empregado entre os
motivos e as suas proprias variagdes.

Veja-se no quadro a seguir quais as principais caracteristicas de cada secao.
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Ex. 116: caracteristicas principais das secdes (Kaplan-Sonata II)

Secoes Caracteristicas

A tratamento contrapontistico entre o N3ao h4 relacionamento direto
motivo a com suas respectivas variacoes. | entre os motivos a, b.

B tratamento contrapontistico entre o
motivo b e suas respectivas variagdes.

I11.2.6 — Sintese do movimento

Para a anélise do Lento da Sonata para trompete e piano de Kaplan, a anélise motivica foi
aplicada com satisfacao.

Em ‘macroestrutura’ vimos como as secdes estdo distribuidas, apresentando uma forma
bindria.

Em ‘material’ vimos os motivos propriamente dito e as suas variacdes. Vimos também que
o motivo a foi o que mais variacdes apresentou, totalizando cinco e o motivo b foi o que
menos variagdes apresentou, trés. Vimos também cada uma das duas se¢des € articulada
por seu motivo tnico que lhe é caracteristico. Portanto o motivo a € caracteristico da se¢ao
A e o motivo b é caracteristico da se¢cdo B. Vimos ainda que o motivo a tem como
principais caracteristicas as transposicdes € o tratamento contrapontistico € o motivo b tem
como principal caracteristica o uso de modos.

Em ‘alturas’ vimos que as simultaneidades principais encontradas foram os bicordes de 04
e 05 semitons, os tricordes e os tetracordes. Concluimos que os modos, que sdo a principal
caracteristica do motivo b, que aparecem na se¢ao B sdo os modos edlio e mixolidio.

Em ‘ritmos’ vimos que a principal caracteristica ritmica do motivo a € a utilizacdo de até
1/12 avos da subdivisdo do pulso com a utilizacdo da proporcdo de trés para um; e do
motivo b é a mudanca métrica.

Em ‘texturas e timbres’ verificamos que a principal caracteristica de cada motivo é o
relacionamento de si préprio com suas respectivas variacdes. Outra caracteristica que €
peculiar e que € advinda desta é que os motivos nao se relacionam um com o outro.

A partir dos motivos, foi possivel estudar todos os parametros propostos. A
‘macroestrutura’ apresentou os motivos em sua distribuicao temporal. Em ‘alturas’, a partir
dos motivos e das se¢des € que concluiu-se as escalas e as simultaneidades utilizadas. Em
‘ritmos’ vimos como cada motivo tem a sua caracteristica ritmica. Em ‘texturas e timbres’
vimos as principais caracteristicas dos dois motivos e como eles (ndo) se relacionam entre
si.
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I11.3 - Rondo

II1.3.1 — Macroestrutura

No quadro abaixo serdo mostradas a estrutura do Rondé e a sua relagdo com os nimeros de
compassos.

Ex. 117: macroestrutura (Kaplan-Sonata III)

A B A’ C A” D A” Coda

1-16 17-25 26-45 45-80 81-95 96-119 |120-142 |142-152

~ . z 253 o
A estrutura das se¢des comprovam que esse movimento é um rond6™, como o préprio
nome j4d o dizia.

I11.3.2 — Material

Em material serdo apresentados os motivos e as variacdes encontrados no Rondé na Sonata
de Kaplan.

O exemplo abaixo nos mostra o motivo a, que apresenta vinte e trés variacoes.

Ex. 118: motivo a, variacoes al — a23 (Kaplan-Sonata III)

Motivo a: A Motivo a .
Comp. 1 P A > ] o ® P

s m
Intervalo descendente de | X6y =

03 semintons
compensado por graus
conjuntos ascendentes.

mf° gracioso

(trompete)
al: . al .
Comp. 2 f .C&,_ _
Ampliacdo de a. 4’;}% = o ] -
(trompete) o =

mf° gracioso

3 ISAACS, A. & MARTIN, E. (org.) op. cit., 1985, pp. 323-4. Extraido do verberte rondé: “(do francés rondean)
Forma amplamente usada nos movimentos finais de concertos, sonatas, sinfonias e obras de cimara (...).
Desenvolveu-se a partir dos movimentos de rondé da musica francesa de cravo do século XVII, com o padrio
ABACADA, em que A ¢ o rondé, ou tema que volta constantemente, entre os episddios contrastantes.”
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a2: s a2
Comp. 3-4 )
Modificagdo de {r~ e ]
intervalos. o ——.
(trompete)
a3: a3
Comp. 4-6 4 \/'
Desenvolvimento 9 ") 0

. 7. 1
ritmico. 6= = % -
(trompete) 3 i
ad: . a4
Comp. 6-8 YA v p
Desenvolvimento ritmico | —#—# e i

. ~ [ o W =4
e mudanca de direcao. \QJ)/
(trompete)
as: g ad
Comp. 8 f) & - .
Desenvolvimento de a. o i
(trompete) 3}
a6: o ab
Comp. 9 0H .
Desenvolvimento de a. o> £ .
(trompete) \QJ)} I#L
a7: . a’l
Comp. 10-3 Y
D/es<?nvolV1mento 7 b —E*‘ te—o
ritmico. Y] iy
(trompete)
a8, a9: a8 ad
Comp. 14-5 139 e % i Y
Modificagao ritmica. %#H—F—,L Thoa iﬁﬁ il :
(piano) ’ | ’ _ |
_—

al0, all: - alo . all
Comp. 17-9 e e — m_ﬂEEF
Desenvolvimento e e == s
ritmico. S
(trompete)
al2: al2
Comp. 28 28
Desenvolvimento de a. H— h h

1ano S - H
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al3: . al3

Comp. 33-5 .
Desenvolvimento = j be 1l 5 —
ritmico. i —

(trompete) mf’ N

ald: 3 ald

Comp. 36-8. ) - .

Desenvolvimento - . | i =4 =
ritmico. Y] N D

(trompete)

als: 38 al5

Comp. 38-9 ,J? — ——~ -
Desenvolvimento G / m _
ritmico. D)

(trompete)

alé: o al6

Comp. 42-5 bt et

Desenvolvimento ritmico | ¢ ——— #

e melddica. —
(trompete)

al7: o1 al7

Comp. 81-2 0

Desenvolvimento (o . — o & °® —
ritmico. J - °

(trompete) mf

als8: 03 al8

Comp. 83-4 H

Expanséo dos intervalos. | g T e

(trompete) e

al9: a4 al9

Comp. 84-6 0 "

Transposicdo de a3. @ 22 i ﬁ

(trompete) e ®

a20: 26 a20

Comp. 86-8 0 "

Transposi¢io de a4. (et . 42 =

(trompete) o ¢ '
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a2l: 116 a2l
Comp. 116-7
Desenvolvimento
ritmico.

(piano) o

o
{

Ju

(
-§

a22:

Comp. 138-40
Desenvolvimento
ritmico.
(trompete)

a23: a23

Comp. 141-2 )

Desenvolvimento A = "
p3 . A1V

ritmico. Py}

(trompete)

No exemplo acima vimos que o0 motivo a, que apresentava como principal caracteristica um
intervalo descendente de 03 semitons compensado por graus conjuntos ascendentes, foi
desenvolvido de vinte e trés formas diversas. A principal forma de variagdo do motivo a
foram os desenvolvimentos por ampliacdes ritmicas e melddicas.

No exemplo abaixo veremos o motivo b e suas quatro variagdes.

Ex. 119: motivo b, variacoes bl — b4 (Kaplan-Sonata III)

Motivo b: , Motivo b ,

Comp. 20-2 20 v | |

Célula cromatica He '® o D, :
descendente. - /

(trompete) e mf’

bl: , bl .
Comp. 22-4 22 v /“\
Modificacao ’)? — . = - =
intervalar. () ) T s —
(trompete) 3 u r>
b2: b2

Comp. 49-52 40 3
Desenvolvimento 9 e i . .
ritmico. B e oo
(trompete) o —®
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b3: 5 . b3
Comp. 53-61 0 1 —
y 4%

| |
| | | 1
1 3 {1 1 | | | =X Te N
Ampliagdo ritmica e 7 I 1 B W i
mudanga de direcdo. g | 4 :

(trompete) /FA\ .
I - >

Iwixt
TTTO|!

Lle
. &l

58
o) L vy ﬁ o 'I'IIF —
& ] — —
Q) Sy ' ) )

b4: 0 . b4 |

Comp. 62-4 0 - -

Ampliagdo ritmicae | fay—p 7 = 7

mudanca de direcao. J [T

(trompete)

Vimos no exemplo acima que o motivo b tem como caracteristica principal ser uma figura
cromética descendente. Nas suas variacdes ele aparece também na forma ascendente.

O motivo ¢ apresenta doze variagdes, conforme nos mostra o proximo gréfico.

Ex. 120: motivo ¢, variacoes ¢l — c¢12 (Kaplan-Sonata III)

Motivo c: 45/5 motivo ¢

Comp. 45-6: > Co—-

Motivo ritmico em ) = = :

sincope. o f ;nf B

(trompete) :

cl: 46/5 . cl _

Comp.~ 46-7 ’,:(H : = - ;

Inversdo dos NI, PR ——yE—-T

intervalos. e

(trompete)

c2: 47 . c2 .
Comp. 47-8 » : ﬂ_ — . ho o
Inversao dos U — -
intervalos. )

(trompete)

c3: 52 c3 .

Comp. 52-3 0 N A

Inversao ritmica. @ : =

(trompete) 3] ”

c4: 63 . c4 |
Comp. 68-71 g

Desenvolvimento @ 3 : o P P
ritmico. J b h; o' =

(trompete)
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c5, ¢6, c7:
Comp. 72-5
Inversdo dos
intervalos
(trompete)

c8: 75 . c8 .
Comp. 75-8 '—#q—q

Ampliagdo ritmica. G
(trompete)

<

c9: , c9
Comp. 90 909
Ampliagdo ritmica. o)
(piano) J

A

T
e

TTT®

espressivo

L
o
P o

|
he
P

7

2 o

c10, c11: 96 clO

Comp. 96-9 0 T - ™ —
Ampliacdo ritmica. in— T 1

(trompete) [y ' '

espressivo

cl2: cl2

Comp. 107-9 T T !
Ampliagdo ritmica.
(piano)

N
=
s w

AON>
=1

Vimos no exemplo acima que o motivo ¢ tem a principal caracteristica ser um motivo que
apresenta sincope.

No préximo exemplo veremos como os motivos b, ¢ se fundem para criarem uma nova
variacao.
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Ex. 121: fusio de elementos dos motivos b, ¢ (Kaplan-Sonata III)

Fusao de elementos mistura de elemen moti m o m biV

dos motivos b, c: el - — b 0

C()mp_ 64—7 |\ | | N 1 N — I‘I i T i i !
Cromatismo J L
caracteristico do mf

motivo b com o
ritmo caracteristico
do motivo c.
(trompete)

Vimos no exemplo acima a fusdo de elementos dos motivos b, c.
No préximo exemplo, hd uma outra fusdo, agora de elementos dos motivos a,c.

Ex. 122: fusio de elementos dos motivos a, ¢ (Kaplan-Sonata I1I)

Fusio de Mistura de elementos dos motivos a, ¢

V—C\

a
elementos dos 109 —2— L T —
omp. 100- —_
Subdivisdo do
pulso caracteristica
do motivo a,
sincopa em
ampliacdo do
motivo c.
(trompete)

No exemplo acima vimos a fusdo de elementos dos motivos a, c.

No exemplo a seguir veremos como o motivo d € variado de trés formas diversas.
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Ex. 123: motivo d, variacdes dl — d3 (Kaplan-Sonata III)

TR 1 Lo
L 2 il
-h.y,# N I S & 1 -
(11 il ]
~ r¢
e o
x| | OB N | |
) i
g iy 1— L1ng s | |
. « -Q iy i L
- [
I i
NE - o] L]
o 1 R A Rl I
ﬂu |uWu i@ﬂlll || ]
1T i i) L Sl i
q . 2
N - ﬂmll — o nl
IM_ | IM_ NN o - L'v.l I
ol ol (YR L)
L1naa T
5 A | g il N
o TN | = N N
o % H = ol »
> ||
P O : R s
e _leh
o < X3 R = aul TR
m e m N m Y
.l Il m (Nl JREY N =2 l'W “ M
iE o LN ol z
| 2 S 4 T L 1
= = n..u”|| A N f e
p . ™S L S
i) . NOo
T _ i I , L
_|eh \W _x} i — \U /\ HE /\ AR )
O ) 2N o
Yl ——————
@] e}
a1 flae}
w w
e I = D! Aw N ..m
= m Q m > 3 @ s
= ) ° ~ ﬂ Q ~ ﬂ Q ~
2 8288 SZE 8 SZE 8
S EZS Q8 . EEB§ .. E53 §
S 8% 32 S8z &8 & &2 o F
S0=388& =T0O0 E & =00 E &
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d3: 2 , d3
Comp. 76-80 — —_— =
Os intervalos sdo N T e D
o ==yl " 7
modificados e ® g §
invertidos. f
(piano) )= —
Fo o o 2.3 Jrete TS T I0 LeTCIY She ¢ Ty
2 & #‘ -‘#-‘
9 | — | ]’7 l II
e >
Je g g ° < be fo '
B ———— e
_‘)-: r— Y r— ¥ —— T J— L_i
j E 5 o e j I); [ n® #' #; [t o K

O motivo d tem a principal caracteristica de ser uma figura descendente com dobramento
das vozes internas do piano. Nas suas variacdes aparece também na forma ascendente

Os motivos dos compassos 146-52 do Rond6 sdo uma variacdo dos compassos 15-20 do
Lento.E um contraponto inversivel. O trecho estd transposto TO1.

Ex. 124: relacionamento entre os comp. 15-20, Lento, com os comp. 146-52, Rondé
(Kaplan-Sonata II e III)

Comp. 15-20 150 bp ~ Sempre lekgato
do Lento. #—;b_ﬁ 9 ) 2 =

1
. ~ T
Imitacdo entre = mf’
espressivo
as voZzes. 5
15 N e m%
T T s s W o # ¥ i i
#ﬁ%“—bﬁ r [~ i #*
Q)\/ u‘r' P - 1 I ﬁd‘ i _4g37
te fo &
T p mf
Iﬁ;: : ——43 1 e
I ] T ] s )]
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Vimos no exemplo anterior como a secdo B do Lento, que é um tratamento
contrapontistico, é reintroduzida em transposicdo TO1 no final do Rondd, constituindo a
coda.

Sintese

No Rondé da Sonata para trompete e piano de Kaplan foram encontrados quatro motivos,
duas fusdes de dois motivos e uma variacio de uma secdo ja apresentada em um
movimento anterior. Dentre os quatro motivos apresentados, o motivo a foi o que mais
variagOes apresentou, totalizando vinte e trés; b apresentou quatro variacoes; ¢ doze; d trés.
Acompanhe no grafico a seguir o nimero de variagdes que cada motivo apresentou.
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Ex. 125: Motivo e quantidade de variacoes (Kaplan-Sonata III)

Motivos Nimero de variacoes
a 23

c 12

b 4

d 3

Entre os motivos, alguns sdo caracteristicos de algumas se¢des por serem introduzidos em
determinadas partes da peca. Sendo assim, o motivo a é caracteristico da secdo A; os
motivos b, d sdo caracteristicos da secdo B; o motivo d é caracteristico da secdo D; e a
transposi¢cdo da se¢do B do Lento € caracteristica da coda. Vejamos no quadro a seguir um

resumo do que foi explicado.

Ex. 126: motivos caracteristicos das secoes (Kaplan-Sonata III)

Motivos Secoes que lhe sao caracteristicas
a A

b, d B

c C

transposicdo da secdo B do Lento |Coda

Cada motivo tem a sua caracteristica principal. O motivo a tem a principal caracteristica de
ser um intervalo de 03 semitons preenchido por graus conjuntos, as suas variacdes sdo, na
maioria, ampliacdes ritmico-melddicas; b tem a caracteristica de ser uma figura cromdtica
ascendente ou descendente; ¢ tem um ritmo em sincope; d faz dobramento das vozes
internas do piano. Acompanhemos no gréafico a seguir as principais caracteristicas da cada
um dos motivos.

Ex. 127: caracteristicas dos motivos (Kaplan-Sonata III)

Motivos Caracteristicas principais

a intervalo preenchido por graus conjuntos; principal forma de variacdo € o
desenvolvimento ritmico-melddico.

b figura cromatica.

c ritmo em sincope.

d dobramento das vozes internas do piano.

I11.3.3 — Alturas

No inicio, entre os comp. 1-4, as simultaneidades encontradas foram as triades, como
poderemos ver no quadro que segue.
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Ex. 128: simultaneidades comp. 1-4 (Kaplan-Sonata III)
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O relacionamento das triades no inicio do Rondé se dé pelas tercas cromdticas™, conforme
pudemos conferir no exemplo acima.

No préximo exemplo veremos como as simultaneidades se comportam nos comp. 4-6.

% OTTMAN, R. W. Advanced Harmony: theory and practice. 5 ed. Upper Saddle River: Prentice Hall, 2000. p. 339:
“Duas triades diatonicas com suas fundamentais separadas por um intervalo de terca tém dois tons em comum, por exemplo, CEG e
EGB. Quando uma das triades ¢ alterada para produzir uma triade maior on menor, porém com as mesmas notas ou seus
equivalentes enarmonicos, resulta em um relacionamento de tercas cromdticas. Os acordes que mantém relacionamento de terca
cromadtica para, por exemplo, o mesmo acorde CEG sdo: terca abaixo: ACHE ou seu equivalente enarmonico BbbDbFb; AbCEb
on GHBH#D#; AbCbEb on GHBD#, terca acima: EbGBb on D#FxA#,; EbGbBb on DHF#A#,; EG#B on FbALCDH.”
Extraido do original em inglés: “Two diatonic triads with roots a third apart have two tones in common — for example, CEG
and EGB. When one of the triads is altered to produce a major or minor triad, but with the same letter names or their enbarmonic
equivalents, a chromatic third relationship results.” O restante da tradugdo é uma interpretagio da figura 12.1 da p. 339.
Tradug¢io do aluno.
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Ex. 129: simultaneidades comp. 4—6 (Kaplan-Sonata III)
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Entre os dois primeiros tetracordes do exemplo anterior, pudemos observar que também se

relacionam por movimento de tercas cromaticas

No préximo exemplo veremos como as simultaneidades dos comp. 17-20 se comportam.

Ex. 130: simultaneidades comp. 17-20 (Kaplan-Sonata III)
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Os tricordes sdo as simultaneidades predominantes no exemplo anterior.
No proximo exemplo veremos como estdo as simultaneidades dos comp. 38-9.

Ex. 131: simultaneidades comp. 38-9 (Kaplan-Sonata III)

Tricordes ( 9 i i | | | | .
dos comp. {A~— | | | ' ' I |
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b
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O relacionamento de tercas cromdticas também estd presente entre os dois primeiros
tricordes do exemplo acima.

Vejamos no préximo exemplo as simultaneidades presentes nos comp. 45-56.
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Ex. 132: simultaneidades comp. 45-56 (Kaplan-Sonata III)
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Um pedal sobre a altura mi € a principal caracteristica das simultaneidades encontradas nos
comp. 45-8 e 53-6.

No exemplo a seguir veremos as simultaneidades dos comp. 65-9.

Ex. 133: simultaneidades comp. 65-9 (Kaplan-Sonata III)

Movimento $ , oy 4 — Lo
cromaético de 1
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No exemplo acima vimos tricordes paralelos, ascendentes e cromdticos sobre um pedal fa#.

No préximo exemplo veremos como se comportam as simultaneidades dos comp. 73-6.
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Ex. 134: simultaneidades comp. 73-6 (Kaplan-Sonata III)
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Os tricordes do exemplo acima apresentam, entre a segunda e quinta simultaneidades, um
movimento de quintas.

No exemplo a seguir veremos as simultaneidades dos comp. 85-8.

Ex. 135: simultaneidades comp. 85-8 (Kaplan-Sonata III)
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As simultaneidades do exemplo acima sdo tricordes e tetracordes que mant€ém um
movimento por intervalos da classe 05 (quartas e quintas).

No préximo exemplo veremos as simultaneidades dos comp. 138-41

Ex. 136: simultaneidades comp. 138-41 (Kaplan-Sonata III)
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Acabamos de ver que o movimento de tercas cromadticas € caracteristico aos tricordes que
compdem o exemplo acima.

Sintese

Na andlise das alturas, as simultaneidades foram as que sobressairam. Dentre as
encontradas destacam-se o uso principalmente de tricordes. Esses tricordes sdo encontrados
simples; com relacionamento de tercas cromaticas; em movimento de quintas; e paralelos e
crométicos sobre um pedal. H4 também a utilizacdo de pedal independente dos tricordes;
tetracordes e bicordes. Vejamos no exemplo a seguir um resumo do estudo apresentado.

123




Ex. 137: simultaneidades encontradas (Kaplan-Sonata III)

Simultaneidades

tricordes

simples

relacionamento de tergas
cromaticas

movimento por quintas

paralelos e cromdticos sobre
um pedal.

outros

bicordes

tetracordes

sustentacdo de um centro

pedal

I11.3.4 — Ritmos

O motivo a tem um ritmo caracteristico. Vejamos no exemplo a seguir.

Ex. 138: ritmo do motivo a (Kaplan-Sonata III)

Comp. 1

O ritmo do motivo a tem a principal caracteristica de ser um som longo sucedido de curtos.

No préximo exemplo veremos o ritmo do motivo b.

Ex. 139: ritmo do motivo b (Kaplan-Sonata III)

Comp. 20-2

) .

No exemplo 138 vimos que o0 motivo b tem um ritmo que ressalta o pulso.

No exemplo a seguir veremos o ritmo do motivo ¢ e a sua amplia¢do na variagcdo c9.

Ex. 140: ritmo do motivo ¢, variacio ¢9 (Kaplan-Sonata I1I)

Comp. 45-6
ritmo carac-
teristico de ¢
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O motivo ¢ tem a sincopa como principal caracteristica e que pode variar ampliando-se,
como na variacao c¢9 do exemplo acima.

No exemplo abaixo veremos o ritmo do motivo d.

Ex. 141: ritmo do motivo d (Kaplan-Sonata III)

etc.

e gidddgada g

O motivo d apresenta um ritmo que ressalta a subdivisdo do pulso.

Vejamos no exemplo a seguir como se comporta 0 motivo de acompanhamento da secio A:

Ex. 142: ritmo do motivo de acompanhamento comp. 1-2 (Kaplan-Sonata III)

Comp. 1-2

“JJJJT

T

Vimos no exemplo acima que o motivo de acompanhamento do inicio do movimento se
comporta como um apoio grave no pulso forte e simultaneidade agudas no fraco da métrica.

Sintese

No item ‘ritmos’ foram estudadas as configuracdes ritmicas dos quatro motivos e de uma
variacdo. Cada motivo apresentou uma caracteristica ritmica principal. Sendo assim, o
motivo a tem como caracteristica ser um som longo sucedido de curtos; b ressalta o pulso; ¢
apresenta a sincopa; d ressalta a subdivisdo do pulso. O ritmo do motivo de
acompanhamento do inicio também foi demonstrado. Vejamos no quadro que segue um
resumo das principais caracteristicas ritmicas dos motivos.

Ex. 143: caracteristicas ritmicas dos motivos (Kaplan-Sonata III)

Motivos Caracteristicas ritmicas

a Som longo sucedido de curtos

b confirmacdo do pulso

c Sincopa

d subdivisdo do pulso

de acompanhameto |apoios graves no pulso forte e simultaneidades agudas no fraco da
métrica.
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II1.3.5 — Texturas e timbres

Os quatro motivos se articulam em oito secdes. Vejamos no exemplo a seguir como se da
essa distribuigdo.

Ex. 144: disposicao dos motivos a, b, ¢, d, relacionamento com a forma (Kaplan-Sonata III)

Instrumentos | Compassos e motivos
Trompete 1-16: a. 17-  |26-45: |45-80: | 81- 96- 120- | 142-52:
25:a, |a. c, 95:a. [119: ¢, |42: a. |tratamento
b. fusdo fusdo contrapon-
de b de a tisitco e
com c. com c. transposi¢ao
Piano motivo de |d. a. d. motivo de 01 dos
acompa- motivo acompanhamento comp. 16-
nhamento. de 20 do
Variacdes acompa- Lento.
de a nhamen-
usadas to
como
ligacdo.
Forma A B A’ C A” \ D | A” Coda

No quadro acima vimos os motivos, suas funcdes estruturais e os seus relacionamentos nas
secoes.

Sintese

Cada um dos quatro motivos tem a sua fungdo estrutural e articula as oito se¢cdes do Rondo.
Na andlise das texturas e timbres do Rond6 de Kaplan percebemos que o motivo a soa no
trompete com um motivo de acompanhamento; b aparece em contraponto ao motivo d; ¢
também soa com um motivo de acompanhamento; d € o tinico motivo exclusivo do piano.
No exemplo a seguir veremos um resumo das principais fung¢des estruturais de cada um dos
motivos.

Ex. 145: funcdes estruturais dos motivos (Kaplan-Sonata III)

Motivos | Funcoes estruturais

a faz fusdo com o motivo c.

b contraponto ao motivo d; faz fusdo com o motivo c.
c faz fusdes com os motivos a, b.

d exclusivo do piano.
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I11.3.6 — Sintese do movimento

Na andlise do Rondé da Sonata para trompete e piano de Kaplan estudamos a
‘macroestrutura’, o ‘material’, as ‘alturas’, os ‘ritmos’ e as ‘texturas e timbres’.

Na ‘macroestrutura’ percebemos que esse movimento divide-se em trés secgoes
intermedidrias intercaladas por variacdes da secdo A. E finalizado com uma variacdo da
secdo B do Lento dessa mesma Sonata, totalizando oito se¢des.

Quanto ao ‘material’ descobrimos 0s quatro motivos que compdem esse movimento € suas
variacdes. Descobrimos ainda que o motivo a foi o que mais variagdes apresentou,
totalizando vinte e trés; d, a que menos, pois apresentou trés variagdes. Vimos também as
duas fusdes que o motivo ¢ possibilita. Percebemos ainda que a se¢do B foi a que mais
motivos introduziu, dois; e que as secdes A, C empataram em segundo lugar com um
motivo introduzido por cada uma delas. Descobrimos ainda quais foram as principais
caracteristicas dos motivos. Destacou-se o motivo a, que se utiliza de notas longas
sucedidas de curtas. O motivo de acompanhamento que faz um apoio grave sobre o pulso
forte e simultaneidades no agudo no fraco da métrica também tem um destaque.

Em ‘alturas’ percebemos que a utilizagdo de tricordes com relacionamento de tercas
cromdticas sdao as simultaneidades que mais se destacam ao longo desse terceiro
movimento. Vimos também a utilizacao de bicordes, tetracordes e pedais.

Em ‘ritmos’, vimos as principais caracteristicas ritmicas dos motivos, com destaque para o
motivo ¢ que se utiliza de sincopas e pode ser ampliado.

Nas ‘texturas e timbres’ percebemos que os motivos sdo tratados primordialmente de
maneira homofbnica, sendo que os motivos de acompanhamento principais sao
simultaneidades que ressaltam o pulso. Destaque para o motivo ¢ que tem a capacidade de
fundir-se com os motivos a, b. E também para o motivo d que € o tnico exclusivo do piano.

Na andlise do Rond6 da Sonata para trompete e piano de Kaplan, tanto a ‘macroestrutura’,
as ‘alturas’, os ‘ritmos’, as ‘texturas e timbres’ foram extraidas partindo-se da andlise
motivica exposta no item ‘material’. Sendo assim, conclui-se que esse foi fundamental na
abordagem do presente estudo.
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II1.4 - Conclusao

Na andlise da Sonata para trompete e piano de Kaplan, percebemos que os trés motivos tém
suas caracteristicas peculiares, mas em alguns pardmetros eles se assemelham. Vejamos, no
quadro que segue, quais sao as principais caracteristicas de cada um dos movimentos.

Ex. 146: semelhancas e diferencas encontradas na Sonata (Kaplan-Sonata)

Parametros Movimentos

estudados Allegro Lento Rondo
forma Forma-sonata bindria Rondé
total de motivos 15 2 4
maior niimero de 8 5 23
variacoes aplicadas

a um unico motivo

secdo com mais exposicao A, B A

motivos
caracteristicos

principais
caracteristicas dos
motivos

motivos divisiveis
em vdrias partes;

intervalos da classe
05.

transposi¢des; modos

sons longos
sucedidos de curtos;
apoio grave no pulso
forte e
simultaneidades
agudas no fraco

simultaneidades tricordes; tetracordes | bicordes; tricordes; tricordes por tercas

encontradas tetracordes cromdticas; pedais

processo liquidacdo nao encontrado

escalas tons inteiros modos modos

principais deslocamento propor¢ao 3:1; sincopas

caracteristicas métrico mudanca métrica

ritmicas

texturas e timbres tratamento tratamento tratamento
contrapontistico contrapontistico; ndo | homof6nico; fusao

relacionamento entre
0S motivos

motivica; variagao da
secdo B do Lento

Conforme pudemos observar, os pontos que os trés movimentos t€m em comum s3o:

e todos apresentam um maior nimero de motivos caracteristicos na secao inicial;
e 0s tricordes foram encontrados em todos os movimentos.

Os pontos que dois movimentos tém em comum, mas diferem do terceiro sdo:
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e Lento e Rond6 apresentam poucos motivos comparando-se com a totalidade de
motivos encontrados no Allegro;

e Rondé apresenta uma quantidade maior do total de variacdes aplicadas para um
unico motivo do que o Allegro e o Lento;

e Os modos sdao encontrados no Lento e no Rondé e no Allegro € encontrada a escala
de tons inteiros;

e Allegro e Lento tém um tratamento contrapontistico enquanto o Rond6 €
homofdnico.

Os pontos em que cada movimento tem a sua abordagem particular sdo a forma, a principal
caracteristica dos motivos e a principal caracteristica ritmica dos motivos.

Dentre todos os parametros estudados percebemos que os trés movimentos t€m em comum
entre si dois deles; dois movimentos t€m um parametro comum, mas diferem do terceiro
em quatro deles; e ndo t€ém nada em comum em trés dos parametros estudados. Vejamos no
quadro a seguir um resumo.

Ex. 147: movimentos e parimetros (Kaplan-Sonata)

Qualidade Total de parametros
comum a todos 08 movimentos 2
comum a dois e diferente do terceiro 4
diferente a todos 3

O estudo da Sonata para trompete e piano de Kaplan nos mostrou que os parametros
abordados sdo encontrados mais comumente em dois movimentos € contrastante no
movimento restante do que comum a todos ou diferente a todos.
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Mahle e Kaplan: consideracoes finais

O presente trabalho nos mostrou uma possivel andlise musical de duas pecgas para trompete
em musica de camara escritas no Brasil: ‘Concertino’ (1976) para trompete e orquestra de
cordas, de Ernst Mahle; e ‘Sonata’ (1987) para trompete e piano, de José Alberto Kaplan. A
principal, porém nao exclusiva, técnica empregada foi a andlise motivica desenvolvida por
Arnold Schoenberg55 . Procurou, com isso, descobrir a estrutura, o material, as alturas, os
ritmos, as texturas e os timbres, observando as técnicas de composicao nestas pegas.

No primeiro capitulo, ‘notas’ situamos o leitor técnica e historicamente no trabalho
realizado.

Para tanto, relatamos, em primeiro lugar, as ‘notas sobre andlise musical’. Neste trecho
vimos uma ‘defini¢cdo’ de andlise musical: a parte do estudo da miisica que tem como ponto
de partida a musica em si, mais do que outros fatores externos. Vimos, também, a relagao
da andlise com outros campos do conhecimento musical, tais como a critica, a teoria da
musica, a educagdo musical, a composicao musical, a estética, a histdria, e outras areas nao-
musicais; qual é o impulso inicial da anélise, a tentativa de explicar a musica; qual € a
principal dadvida que deve ser perseguida pelo analista, como isto funciona?; qual é a
principal atividade empregada por este especialista, a comparacdo; duas formas de
classificacdo das andlises musicais existentes; a substancia da musica segundo o analista;
alguns métodos de operar a andlise musical; e as suas possiveis formas de apresentacao.

Em ‘breve historico’ da andlise musical relatamos as principais técnicas de andlise
desenvolvidas no século XX: a distincdo entre indutivo e dedutivo, de Guido Adler; os
conceitos da psicologia Gestalt aplicados a musica, de Ernst Kurth; a andlise formal, de
Alfred Lorenz; a sintese da estrutura harmdnico-contrapontistica apresentada em gréficos,
de Heinrich Schenker; a ampliagdo dos conceitos schenkerianos aplicados ao repertério de
musica anterior ao século XVIII bem como para a do inicio do século XX, de Felix Salzer;
a motivica, de Arnold Schoenberg; a criacdo de séries obtidas a partir dos intervalos, de
Paul Hindemith; e a Teoria dos Conjuntos, de Allen Forte, Joseph Straus e Joel Lester.

Em ‘andlise motivica’ vimos, com maior riqueza de detalhes, a andlise motivica
desenvolvida por Schoenberg, pois esta foi a principal, porém ndo exclusiva, ferramenta de
andlise empregada.

‘Notas sobre dois compositores’ nos mostraram um pouco do pensamento dos dois autores
estudados na dissertacdao: Ernst Mahle e José Alberto Kaplan. Para tanto, foram realizadas
duas entrevistas, uma com cada compositor. A entrevista com Mahle foi realizada por
correio eletronico e a com Kaplan em sua casa em Joao Pessoa-PB.

% SCHOENBERG, Arnold. op. cit., 1996.
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O segundo capitulo nos trouxe a andlise do Concertino (1976) para trompete e orquestra de
cordas, de Ernst Mahle. E uma peca composta em um movimento tnico, com dois
andamentos distintos. Foi-nos mostrado que a técnica de andlise motivica, desenvolvida por
Schoenberg, com a descoberta dos motivos e de suas variagdes, foi perfeitamente possivel
de ser aplicada e auxiliou em todos os demais parametros estudados: macroestrutura,
material, alturas, ritmos, texturas e timbres. Conclui-se, portanto, que o Concertino de
Mahle € formado por motivos, e estes apresentam variacdoes. Os motivos, juntamente com
suas variacoes, estruturam toda a peca, tendo influéncia em todos os parametros estudados.

O terceiro capitulo nos trouxe a andlise da Sonata (1987) para trompete e piano, de José
Alberto Kaplan. E uma peca composta por trés movimentos. Os motivos e suas variagdes
também foram encontrados nesta peca, auxiliando no estudo da macroestrutura, do
material, das alturas, dos ritmos, das texturas e dos timbres. Conclui-se, portanto, que a
Sonata de Kaplan € estruturada pelos motivos e por suas variagdes, atingindo todos os
parametros estudados. A primeira semelhanca entre as pecas estudadas € justamente essa:
ambas se estruturam nos motivos e em suas variacoes. Eles, motivos e variagdes, nos foram
apresentados em ‘material’ e foram os pontos de partida para todos os demais parametros.

Na ‘macroestrutura’, a peca de Mahle se assemelha ao primeiro movimento da de Kaplan:
ambos sdo uma Forma-Sonata em Allegro. Porém, em Kaplan encontramos ainda um
Lento, na forma binaria AB, e um Rondé.

Em Mahle encontramos, no ‘material’, nove principais motivos, sendo que quatorze foi o
maior numero de variacdes apresentadas. Em Kaplan, o Allegro foi o que maior nimero de
motivos apresentou, quinze. E o Lento o que menos, dois. O Rondé foi 0 movimento em
que um motivo apresentou o maior nimero de variagdes, vinte e trés. As secdes, em ambas
as pecas, que t€ém um maior nimero de motivos caracteristicos foram sempre as secoes
iniciais. A principal caracteristica dos motivos encontrada em Mahle foi a linha melédica
formada por trés sons e as transposicoes, enquanto em Kaplan foram: os motivos divisiveis
em vdrias partes e os intervalos da classe 05, no Allegro; as transposi¢des e o uso de
modos, no Lento; e sons longos sucedidos de curtos com apoio grave no pulso forte e
simultaneidades agudas no fraco, no Rondé.

Em ‘alturas’ vimos que, em ambas as pecas, os tricordes foram encontrados. Em Mahle
vimos ainda o uso de bicordes, tricordes paralelos, tetracordes e pentacordes. Em Kaplan
percebemos o uso de bicordes, tricordes com relacionamento de ter¢as cromaéticas,
tetracordes e o uso de pedais. Em ambas as pecas percebemos o uso de modos. Em Mahle
vimos ainda o uso da escala octatdnica e em Kaplan o uso da escala de tons inteiros. O
processo de ligiiidacao € encontrado apenas em Kaplan.

Em ‘ritmos’ pudemos acompanhar quais sdo as principais caracteristicas ritmicas dos
motivos. Em Mahle vimos que as principais caracteristicas foram a de serem sons longos
sucedidos ou precedidos de curtos ou de anacruzes e a subdivisdo do pulso. Em Kaplan, no
Allegro foi o deslocamento métrico, no Lento foi a proporcao 3:1 e a mudanca métrica, e
no Rond¢ foi o uso de sincopas.
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Em ‘texturas e timbres’ vimos quais sdo as fungdes dos motivos e como eles se relacionam
entre si. Percebemos que em Mahle, os dois motivos iniciais estdo estritamente ligados no
andamento Maestoso, ou seja, na introducdo e na coda. Eles sdo tratados de maneira
contrapontistica. O andamento Allegro tem a predominancia de uma textura homofonica.
Em Kaplan, o tratamento contrapontistico estd presente, sobretudo, no desenvolvimento do
Allegro e em todo o Lento. O Rond6 é, prioritariamente, homofonico. O Lento tem a
peculiaridade de ndo apresentar relacionamento entre os seus dois Unicos motivos, € o
Rondo6 apresenta duas fusdes motivicas € uma transposi¢do com os timbres invertidos da

secdo B do Lento.

Vejamos no quadro a seguir um resumo dos parametros estudados nas duas pecas:

Ex. 148: resumos dos parimetros estudados (Mahle e Kaplan)

Parametros | Compositores
estudados MAHLE KAPLAN
Movimento tinico Movimentos
Maestoso/Allegro Allegro Lento Rondé
forma Forma-Sonata Forma-Sonata bindria Rondé
total de motivos |9 15 2 4
maior niimero de | 14 8 5 23
variagoes
aplicadas a um
tinico motivo
secdo com mais | eXposicao exposi¢ao A, B A
motivos
caracteristicos
principais linha melédica formada por trés | motivos transposi¢des; sons longos
caracteristicas | sons; transposigoes. divisiveis em modos sucedidos de
dos motivos vdérias partes; curtos; apoio
intervalos da grave no pulso
classe 05. forte e
simultaneidades
agudas no fraco
simultaneidades | bicordes, tricordes paralelos, | tricordes; bicordes; tricordes por
encontradas tetracordes, pentacordes. tetracordes. tricordes; tercas cromaticas;
tetracordes. pedais.
escalas modos; octatOnica. tons inteiros. modos modos
procedimentos nao encontrado liquidagdo ndo encontrado ndo encontrado
principais sons longos sucedidos ou |deslocamento proporg¢do 3:1; sincopas
caracteristicas | precedidos de curtos ou de | métrico mudanca métrica
ritmicas anacruzes; subdivisdo do pulso.
texturas e Maestoso Allegro tratamento tratamento tratamento
timbres relacionamento | tratamento | contrapontistico | contrapontistico; | homofdnico;
contrapontistico | homof6nico. ndo fusdo motivica;
entre os Motivos relacionamento variagdo da se¢do
a b entre os motivos | B do Lento

Concluimos, portanto, que Mahle e Kaplan, nas pecas estudadas, apresentam uma série de
semelhancas no tratamento dado ao material: uso de motivos e variacdes; uso de
simultaneidades, a exemplo dos tricordes; se¢des iniciais com maior nimero de motivos

133



caracteristicos; uso de modos e de escalas sintéticas; e o uso de tratamento contrapontistico,
em contraste com uma textura homof6nica também presente. As principais diferencas entre
os dois autores, nas composi¢des trabalhadas sdo: as caracteristicas dos motivos; as
caracteristicas ritmicas dos motivos; e o tratamento dado aos tricordes que, em Mabhle, sdao
paralelos, e, em Kaplan, se relacionam por tercas crométicas.

Veja no quadro a seguir um resumo das principais semelhancas e diferencas encontradas no
Concertino (1976) para trompete e orquestra de cordas, de Ernst Mahle, e na Sonata (1987)

para trompete e piano, de José Alberto Kaplan.

Ex. 149: principais semelhancas e diferencas (Mahle e Kaplan)

Semelhancgas e diferencas Mahle - Concertino Kaplan - Sonata
entre as pecas estudadas.
Semelhangas e uso de motivos e variacoes;

e uso de simultaneidades, a exemplo dos tricordes;

e secdes iniciais com maior nimero de motivos
caracteristicos;

e uso de modos e de escalas sintéticas;

e uso de tratamento contrapontistico, contrastando
com uma textura homof6nica também presente.

Diferencas e caracteristicas dos motivos;

e caracteristicas ritmicas dos motivos;

e tratamento dado aos tricordes que, em Mabhle, sdo
paralelos, e, em Kaplan, se relacionam por tercas
cromaticas.

Assim sendo, foram encontradas, principalmente, trés diferencas e cinco semelhangas.
Confiramos no quadro que segue.

Ex. 150: total de semelhancas e diferencas entre as duas pecas estudadas (Mahle e Kaplan)

Semelhancas 5

Diferencas 3

Conclui-se que as semelhangas encontradas entre as pecas, de acordo com os paradmetros da
estrutura, do material, das alturas, dos ritmos, das texturas e dos timbres, si0 em maior
nimero do que as diferengas.

Acredita-se que, com esses resultados obtidos, haja um incentivo aos intérpretes e
instrumentistas a se aprofundarem nos conhecimentos musicais, pois surgirao
oportunidades de novos estudos e de novas abordagens sobre o assunto. Conta-se, ainda,
com a contribui¢do para o conhecimento da musicologia brasileira, através da divulgagao
da musica de trompete de camara criada no Brasil no século XX.
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Anexos

Anexo 1: Glossario de termos utlizados

Agregado: qualquer apresentacdo das doze classes de alturas, sem considerar a ordem ou
duplicag¢do. Quando esses doze sons aparecem, formando um ciclo, independentemente se
alguns ja tenham sido repetido e em qual ordem sdo apresentados, a musica apresenta um
agregado (KOSTKA, 1999).

Analise musical: a parte do estudo da musica que tem como ponto de partida a misica em
si, mais do que outros fatores externos. Mais formalmente, pode-se dizer que a andlise
inclui a interpretagdo das estruturas na musica, junto das resolucdes em seus elementos
constituintes mais simples e a investigacdo da relevancia estrutural desses elementos. Nesse
processo, a estrutura musical pode se estender por partes de uma peca, pela totalidade da
mesma, por um conjunto de pecas e até mesmo uma obra artistica como um todo, na
tradicdo oral ou escrita. (BENT, 1987).

Antecedente: primeira metade do periodo. Na maior parte dos casos o antecedente termina
no V, ou D, geralmente alcancado por intermédio de uma cadéncia completa ou
semicadéncia (SCHOENBERG, 1996).

Atonalismo: misica sem centro tonal e que, por isso, se organiza em células harmonicas e
melddicas (TUREK, 1996).

Bicorde: simultaneidade formada por dois sons (KOSTKA, 1999).

Bimodalidade: uso de dois modos simultaneamente, ou o uso de um uUnico modo com
finais diferentes. (TUREK, 1996).

Bitonalidade: aplicacdo simultanea de dois centros tonais diversos (TUREK, 1996).
Cadéncia completa: em tonalidades maiores: IV-V-I ou S-D-T; em tonalidades menores:
iv-V-i ou s-D-t. Os acordes de subdominante e de dominante podem apresentar variantes,
como: sexta e sétima na subdominante; quarta e sexta, sétima, nona e décima terceira na
dominante. Também ¢é possivel acontecer de a subdominante relativa ou ii substituir a
subdominante (PASCOAL & PASCOAL, 2002).

Cadéncia de engano: Em tonalidades maiores: V-vi ou D-Tr.; em tonalidades menores: V-
VI ou D-tA (PASCOAL & PASCOAL, 2002).

Cadéncia frigia: s6 acontece nas tonalidades menores e € ii6-V ou s6-D (Pascoal).
Cadéncia imperfeita: ¢ a cadéncia perfeita, porém com um dos dois acordes invertidoS
(PASCOAL & PASCOAL, 2002).

Cadéncia interrompida: ver cadéncia de engano. (PASCOAL & PASCOAL, 2002)
Cadéncia perfeita: em tonalidades maiores: V-I ou D-T; em tonalidades menores: V-i ou
D-t. A fundamental esta sempre no baixo (PASCOAL & PASCOAL, 2002).

Cadéncia plagal: em tonalidades maiores: IV-I ou S-T; em tonalidades menores: iv-i ou s-t
(PASCOAL & PASCOAL, 2002).

Célula: pequena colecdo de alturas que, junto a suas variacdes e, talvez, de outras células,
formam a base melddica e harmoOnica de uma obra musical. Enquanto um motivo €
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normalmente concebido como uma unidade melddica e ritmica, a célula € uma unidade
harmonica e melddica e as suas alturas podem aparecer em qualquer configuracio ritmica
(TUREK, 1996).

Classe de alturas: qualquer altura dada, todas as suas possiveis transposi¢cdes de oitavas e
equivalentes enarmdnicos (TUREK, 1996).

Classe de intervalos: Conjunto de intervalos que podem ser rearranjados para conter o
mesmo numero de semitons. (TUREK, 1996):

Classe de intervalo: Intervalos tradicionais (tonais):
1 2m, TM

2 2M, Tm

3 3m, 6M

4 3M, 6m

5 4], 5]

6 4aum., Sdim.

Cluster: sdo harmonias de segundas em suas posi¢des mais fechadas (TUREK, 1996).
Condensacido: compressio do conteido do modelo, sendo que a prépria ordem dos
elementos pode estar alterada (SCHOENBERG, 1996).

Conjunto: uma colecdo ordenada de itens, normalmente alturas. Uma célula pode ser
considerada um ‘Conjunto de classes de alturas’ (TUREK, 1996).

Conjunto de classes de alturas: colecao ordenada de alturas. Uma célula pode ser
considerada um ‘Conjunto de classes de alturas’ (TUREK, 1996).

Conjunto de classe de intervalos: intervalos resultantes do Conjunto de classes de
intervalos; outra forma de classificar uma célula que ndo o Conjunto de classes de alturas
(TUREK, 1996).

Conseqiiente: segunda metade do periodo, construido como uma espécie de repeti¢cdo do
antecedente. O conseqiiente geralmente termina no I, ou T, com uma cadéncia completa.
Podem ocorrer casos em que terminem em V ou III, ou D ou Dr., mas sd3o mais raros que o
primeiro (SCHOENBERG, 1996).

Decacorde: simultaneidade formada por dez sons (KOSTKA, 1999).

Equivaléncia enarmoénica: na musica tonal, as notas enarmoOnicas apresentam fungdes
tonais diversas. J4 na teoria dos conjuntos, notas equivalentes enarmonicamente Sao
realmente iguais (TUREK, 1996).

Escala octatonica: escala sintética que compreende uma série alternada de semitons e tons
inteiros (HENRY, 1985).

Escala sintética: pode ser varios tipos de escala, desde que seja nova e criada para ser
aplicada em um trabalho particular, como oposi¢do as escalas “naturais”. A escala de tons
inteiros e a escala octatonica sao exemplos de escalas sintéticas (HENRY, 1985).

Escala tons inteiros: escala sintética formada exclusivamente por tons, ndo contendo
nenhum semitom. E uma escala hexatdnica (HENRY, 1985).

Forma: 1. o nimero de partes de uma mdusica: forma-terndria, forma-rondo, 2. o tamanho
das partes e a complexidade de suas inter-relagdes: forma-sonata; 3. caracteristicas
ritmicas, métricas e de andamento que identificam uma dancga: minueto, scherzo e outras
formas de danca; 4. esteticamente significa que a peca musical € organizada
(SCHOENBERG, 1996).

Forma dominante: repeticdo da forma tdnica nas seguintes férmulas: V, V-I ou V-I-V (D,
D-T ou D-T-D) (SCHOENBERG, 1996).
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Forma primaria: ¢ o nome que se did aos nimeros resultantes da série do conjunto de
classes de alturas. O primeiro nimero é sempre zero € a cada semitom se aumenta um
numero (KOSTKA, 1999).

Forma tonica: desenho que se desenvolve com as seguintes féormulas harmonicas: I, I-V, I-
V-L I-IV ou I-II (T, T-D, T-D-T, T-S ou T-Sr.) (SCHOENBERG, 1996).

Forma-motivo: motivo bdsico com variacdes no ritmo, nos intervalos, na harmonia, na
melodias, no perfil ou em quaisquer desses fatores combinados. Também conhecida como
varia¢do do motivo (SCHOENBERG, 1996).

Forma-Sonata: Forma-sonata, como o termo € mais freqiientemente encontrado, refere-se
mais a forma de um unico movimento do que a totalidade de uma sonata, sinfonia ou
trabalho de musica de camara de trés ou quatro movimentos. Ela € chamada, as vezes, de
forma do primeiro movimento ou forma do allegro de sonata. No seu significado padrao, €
uma forma terndria, onde as segunda e terceira partes mantém um relacionamento préximo
que implique numa organizagdo bindria. As trés partes sdo chamadas exposi¢do,
desenvolvimento e recapitulacio: a organizagdo bindria aparece mais claramente quando, o
que acontece freqiientemente, a exposicdo € repetida (a secdo desenvolvimento-e-
recapitulacdo pode também ser repetida, mas € mais raro de ser encontrada) (ROSEN,
1988).

Frase: a menor unidade da estrutura de uma musica. Ela se completa e acaba em forma de
pontuacdo, tal como uma virgula (SCHOENBERG, 1996).

Harmonias de segundas: acordes formados por intervalos de segundas. Clusters (TUREK,
1996).

Hexacorde: simultaneidade formada por seis sons (KOSTKA, 1999).

Inversao da célula: forma de variagdo da célula onde os intervalos sdo invertidos
(TUREK, 1996).

Kaplan: José Alberto Kaplan. Compositor nascido em Rosério de Santa Fé, Argentina, em
1935 e naturalizado brasileiro. Escreveu, entre outras pecas, a Sonata (1987) para trompete
e piano (MARIZ, 2000).

Liquidacao: processo que consiste em eliminar gradualmente os elementos caracteristicos,
até que permanecam, apenas, aqueles ndo-caracteristicos que, por sua vez, ndo exigem mais
uma continuacdo. O propdsito da liquidagdo € o de neutralizar a extensdo ilimitada
(SCHOENBERG, 1996).

Mabhle: Ernst Mahle. Compositor nascido em Stuttgart, Alemanha, em 1929 e naturalizado
brasileiro. Escreveu, entre outras pecas, o Concertino (1976) para trompete e orquestra de
cordas (MARIZ, 2000).

Melhor ordem normal: ordem normal que apresenta o menor intervalo entre a primeira e
segunda alturas (TUREK, 1996).

Melodia: a melodia restabelece o repouso através do equilibrio pelo caminho mais direto,
evitando a intensificacdo do conflito. Ela auxilia a compreensibilidade através da limitagao
e facilita a transparéncia mediante a subdivisio. E bidimensional compreendendo,
especialmente, os intervalos e a harmonia latente. Todas estas restricdes e limitacdes t€m
como resultado aquela independéncia e autodeterminacdo através das quais uma melodia
ndo requer adicdo, continua¢do ou elaboracao (SCHOENBERG, 1996).

Métrica assimétrica: métrica onde o compasso nio pode ser dividido nem em grupos de
dois, nem em grupos de trés tempos. (HENRY, 1985).

Modo: material melddico escalar empregado nas pecas dos periodos medieval e
renascentista. Eram originalmente oito: doérico, hipoddrico, frigio, hipofrigio, lidio,
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hipolidio, mixolidio e hipomixolidio. O modo ldécrio era conhecido teoricamente, porém
nao utilizado. Na misica do final do século XIX e inicio do século XX, os compositores
voltaram a utilizar esse material como forma de fugir da tonalidade (HENRY, 1985).
Modo dérico: modo de ré. Os semitons encontram-se entre os graus 2-3 e 6-7. As suas
principais caracteristicas sdo possuir o grau modal, terceiro, menor € 0 sexto grau maior
(HENRY, 1985).
Modo frigio: modo de mi. Os semitons encontram-se entre os graus 1-2 e 5-6. As suas
principais caracteristicas sao possuir o grau modal, terceiro, menor e o segundo grau menor
(HENRY, 1985).
Modo lidio: modo de fa. Os semitons encontram-se entre os graus 4-5 e 7-8. As suas
principais caracteristicas sdo possuir o grau modal, terceiro, maior e o quarto grau
aumentado (HENRY, 1985).
Modo lidio-mixolidio: modo que une as principais caracteristicas dos modos lidio e
mixolidio: terceiro grau, modal, maior com o quarto grau aumentado e o sétimo grau menor
(HENRY, 1985).
Modo mixolidio: modo de sol. Os semitons encontram-se entre os graus 3-4 e 6-7. As suas
principais caracteristicas sdo possuir o grau modal, terceiro, maior e o sétimo grau menor
(HENRY, 1985).
Motivo: germe da idéia musical. Deve produzir unidade, afinidade, coeréncia, ldgica,
compreensibilidade e fluéncia do discurso. O motivo possui um perfil caracteristico e
aparece de uma maneira marcante ao inicio de uma peca musical. A sua variacdo gera
formas-motivo (SCHOENBERG, 1996).
Nonacorde: simultaneidade formada por nove sons (KOSTKA, 1999).
Octacorde: simultaneidade formada por oito sons (KOSTKA, 1999).
Ordem Normal: rearranjo de uma célula que tenha as seguintes caracteristicas:

v" Dentro da tessitura de uma oitava;

v Da altura mais grave para a mais aguda;

v/ Com o menor intervalo possivel entre a primeira e a tltima alturas.
D4-se o nimero O para a altura mais grave e se acrescenta 1 nimero para cada semitom
(TUREK, 1996).
Ostinato: figura ritmica ou melddica repetida (TUREK, 1996).
Pandiatonismo: forma diatonica da musica fonal livre. E o uso de alturas de uma escala ou
modo, com pouca ou nenhuma altura excedente e, na maioria das vezes, faltando a relagao
harmonica funcional tradicional. Por que cada altura € livre para mover-se, ou ser ouvida
com qualquer outra altura, tensdes harmonicas e resolucdes sao minimizadas e as cadéncias
sdo produzidas mais pelo ritmo do que pela harmonia (TUREK, 1996).
Pantonalismo: termo utilizado por Arnold Schoenberg (1874-1951) para designar
atonalismo. Indica que todos os tons sdo iguais em importincia (TUREK, 1996).
Partitura de escuta: representacio grifica do som. E mais comumente empregada na
musica eletroacustica. Pode vir acompanhada de uma linha temporal com a medida em
segundos.
Pentacorde: simultaneidade formada por cinco sons (KOSTKA, 1999).
Permutacio da célula: forma de variacdo da célula onde os elementos sdo reorganizados
em qualquer ordem que seja (TUREK, 1996).
Periodo: difere da sentenca pelo fato de adiar a repeticdo. A primeira frase ndo é repetida
imediatamente, mas unida as formas-motivo mais remotas, perfazendo assim a primeira
metade do periodo: o antecedente. A segunda metade, o conseqiiente, € construido como
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uma espécie de repeticio do antecedente para ndo colocar em a compreensibilidade
(SCHOENBERG, 1996).

Policordes: duas ou mais estruturas harmodnicas soando simultaneamente, mas percebidas
claramente como acordes distintos (TUREK, 1996).

Polimetria: ocorréncia de duas ou mais métricas diferentes simultaneamente em partes
musicais diversas (HENRY, 1985).

Polirritmia: ocorréncia simultinea de dois ou mais padrdes ritmicos contrastantes,
freqlientemente expressando divisoes diferentes do tempo ou do compasso (TUREK, 1996).
Politonalidade: termo mais geral e mais difundido que se refere ao uso simultaneo de mais
de uma tonalidade (TUREK, 1996).

Processo formal aditivo: processo no qual certos elementos musicais ouvidos inicialmente
sozinhos sdo unidos e combinados em varios modos diferentes (TUREK, 1996).

Proporc¢ao ritmica: quando duas notas de duragdes diversas sdo comparadas, elas
apresentam uma proporcao. Por exemplo, a semicolcheia tem a metade da duragdo temporal
da colcheia, conseqiientemente a proporcdo entre ambas é de 2:1 (dois para um)
(GRAMANI, 1992)

Reducido: obtém-se pela omissdo de uma parte do modelo da frase inicial
(SCHOENBERG, 1996).

Retrégrado: forma de variacdo da célula onde os elementos sao tocados do dltimo para o
primeiro (TUREK, 1996).

Rondé: (do francés rondeau) Forma amplamente usada nos movimentos finais de
concertos, sonatas, sinfonias e obras de camara. Desenvolveu-se a partir dos movimentos
de rond6 da misica francesa de cravo do século XVII, com o padraio ABACADA, em que
A € o rondd, ou tema que volta constantemente, entre os episddios contrastantes (ISAACS
& MARTIN, 1985).

Sec¢ao durea: uma proporcio (0,618...) usada pelos gregos antigos nas suas arquiteturas e
manifestada na Série de Fibonacci (TUREK, 1996).

Septacorde: simultaneidade formada por sete sons (KOSTKA, 1999).

Semicadéncia: cadéncia ao V ou a D (SCHOENBERG, 1996).

Sentenca: estrutura que se desenvolve com uma repeticdo imediata exata ou transposta
(SCHOENBERG, 1996).

Seqiiéncia: repeticio de um segmento ou unidade em sua integridade, incluindo a
harmonia e as vozes de acompanhamento transpostas para outros graus (SCHOENBERG,
1996).

Série de Fibonacci: série onde cada nimero € a soma de seus dois antecedentes: 1, 2, 3, 3,
8, 13, 21, 34, 55, 89, ... (TUREK, 1996).

Simultaneidade: uma das denominacdes de ‘acorde’ para a misica do século XX
(KOSTKA, 1999).

Tema: 1. idéia musical completa, ou seja, que tem um comeco, meio e fim claros; 2. um
tema assemelha-se, mais propriamente, a uma hipdtese cientifica que ndo convence, sem
que haja um nimero de testes, sem que haja a apresentacio de uma prova. E, ao contrario
da melodia, tridimensional, tendo importancia também no ritmo além dos intervalos e da
harmonia latente. Dificilmente ocorrerd a afirmacdo de um repouso no tema: ele tenderd a
agucar o problema (dando-lhe um certo grau de intensidade) ou ird aprofundé-lo. Ele nao é&,
de fato, totalmente independente ou autodeterminado; ao contrario, estd estritamente ligado
as conseqiiéncias que devem ser delineadas, e sem as quais ele poderia aparentar
insignificancia (SCHOENBERG, 1996).
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Tercas cromaticas: relacionamento entre duas triades ndo diatdnicas e com as
fundamentais separadas por um intervalo de terca. Para que haja um relacionamento dos
acordes por terca cromadtica, é necessario que alguma das notas comuns entre ambos sofra
uma alteragdo cromdtica, de forma a produzir um acorde maior ou menor. Por exemplo,
para o acorde CEG, duas possiveis triades com relacionamento de ter¢as cromdticas sao,
terca abaixo, ACH#E, com alteracdo cromdtica em apenas uma das notas, o C, ou, terca
acima, EbGbBb, com alteracdo cromdtica em ambas as notas comuns, G e B. E aplicavel,
também, aos equivalentes enarmonicos dos acordes, por exemplo, 0 mesmo CEG mantém
com G#BD#, equivalente de AbCbEb, um relacionamento de ter¢as cromdticas (OTTMAN,
2000).

Tetracorde: simultaneidade formada por quatro sons (KOSTKA, 1999).

Tipos de Conjuntos: descri¢do numérica dos intervalos contidos no Conjunto de classes de
alturas. Normalmente achado organizando a célula em sua ordem normal (TUREK, 1996).
Tonal livre: tonalidade criada ndo através do relacionamento harmonico funcional, mas
através de padrdes outros, como o pedal, o ostinato etc. (TUREK, 1996).

Tratamento contrapontistico: estilo musical que aparece, ocasionalmente, quando fugas
ou fugatos sdo incorporados a diferentes misicas homofonicas. As vezes um movimento ji
se inicia com um fugato, por exemplo, o Quarteto de Cordas em sol menor de Mozart,
finale. Mesmo que tais secdes sejam repetidas em uma forma mais desenvolvida, todo o
restante pode ser classificado de homofénico (SCHOENBERG, 1996).

Tratamento  semicontrapontistico e  quase-contrapontistico: enquanto 0
‘semicontraponto’ possui implica¢des tematicas e também motivicas, o ‘quase-contraponto’
nada mais é, em geral, que um modo de ornamentar, melodizar e vitalizar, de uma maneira
diferente, as vozes secundarias da harmonia (SCHOENBERG, 1996).

Trecho musical: certo nimero de partes que diferem mais ou menos em conteudo, caréter
e expressao, assim como em tonalidade, tamanho e estrutura. Tais diferencas permitem que
uma idéia seja apresentada sob vdrios adngulos, produzindo contrastes sobre 0s quais se
baseia a variedade (SCHOENBERG, 1996).

Tricorde: simultaneidade formada por trés sons (KOSTKA, 1999).

Variacao: mudancas no motivo de alguns fatores menos importantes € a conservacdo de
outros mais importantes para se evitar a monotonia. (SCHOENBERG, 1996).

Variacao progressiva: variacdio do motivo bdsico como um desenvolvimento
(SCHOENBERG, 1996).

Variacoes da célula: células sio transformadas com maior liberdade do que os motivos. As
variacOes possiveis para a célula sdo: verticalizacdo, mudanga de oitava, transposi¢ao,
inversao, retrégrado, permutagdo, fragmentacdo e a combinacdo de dois ou mais processos
descritos (TUREK, 1996).

Variantes: mudancas de cardter secunddrio, que ndo possuem conseqiiéncias especiais,
porém tém o efeito local de embelezamento (SCHOENBERG, 1996).

Verticalizacao: forma de variacio da célula onde todos os elementos soam
simultaneamente (TUREK, 1996).

Vetor intervalar: forma de comparar os intervalos empregados em dois Conjuntos de
classes de intervalos relacionando o numero de ocorréncias de cada classe de intervalo
(TUREK, 1996).
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Anexo 2: partitura de escuta do 1° movimento da Sonata
(1987) para trompete e piano de Kaplan.

Este partitura de escuta foi apresentada como trabalho de fim de semestre para a disciplina
MS101 - Tépicos Especiais em Composi¢do ministrada durante o 2° semestre letivo do ano
de 2002 no curso de mestrado em musica da Universidade Estadual de Campinas-SP,
Unicamp. Na oportunidade, a obra de Francois Bayle foi estuda com a coordenacdo da
profa. dra. Denise Garcia.

E constituido de uma interpretacio gréfica elaborada exclusivamente através do som fixado
sobre um suporte, no caso um cd. Também é anterior ao primeiro contato visual com a
partitura musical propriamente dita. A linha inferior que acompanha o grifico marca o
tempo em segundos.
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Anexo 3: dados sobre o cd e 0 dvd anexos

O cd anexado contém gravagdes das duas pecgas estudadas.
A faixa 01 (um) foi extraida do cd que acompanha a seguinte dissertacao de mestrado:

RONQUI, Paulo Adriano. Levantamento e abordagens técnico-interpretativas do
repertorio para solo de trompete escrito por compositores paulistas. Dissertacdo de
mestrado. Rio de Janeiro: Unirio, 2002.

Ela traz uma possivel interpretacdo para o Concertino (1976) para trompete e cordas de
Ernst Mahle. Na ficha técnica consta que o trompete foi interpretado por Paulo Adriano
Ronqui. A orquestra de cordas, sob a regéncia do maestro Aylton Escobar, é formada por
instrumentistas da Orquestra Sinfénica de Campinas: violinos I: Samuel Pires, Walter
Finatto, Julio César Dadlio, Her Agapito e Maurizio Maggio; violinos II: Arthur Achilles,
Daniele Pinto Lessa, Juliano Buosi, Alexandre d’ Antonio e Elazir Martins de Lima; violas:
Valdeci Merquiori, Frederico J. de Magalhaes, Ivana Orsi e Germano Fonseca; violoncelos:
Daniel Pinto Lessa, Meila Tomé e Ismael Dantas; contrabaixos: Virgilina Pfaffenbach e
Walter Valentini.

As faixas 02, 03 e 04 (dois, trés e quatro) equivalem as faixas 11, 12 e 13 (onze, doze e
treze) do seguinte cd:

SIMOES, Nailson & MARTINS, José Henrique. Trompete Solo Brasil. Cd. de dudio. Rio
de Janeiro: ABM digital, 2000.

Elas trazem uma possivel interpretacdo para a Sonata (1987) de José Alberto Kaplan. O
trompete foi interpretado por Nailson Simdes e o piano por José Henrique Martins.

O dvd anexo € composto por uma entrevista concedida por José Alberto Kaplan em sua
casa, em Jodo Pessoa-PB, na data de 27 de setembro de 2004.
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Anexo 4: Partituras estudadas

151



Concertino (1976)

L. Malle

para Trompete e Cordas

Maestoso

i L

S

TR

N
|\
A

LTI

LT

4
H

S (R0 O §

LY

LTI
L

M“Hnrl -..n.ld T e
{mu uu {. | H]
ﬁm L Wi
Lo 1 R ] [ A
quuH C “_m_n C ._IL H.FL~
.1 At At At
Mj_\,u ; MH. inm; an...
MRl
I I\

[V
1

18

Inanl
-

fa)

LY}
I

. LI « me LS C'$
~ N Sy
N f . A - i d
P D
Junmwv N 09 2 lep mm/
J ra Ll : |\
25 - = = 9 2
=3 = = > o

.. e - - o
> Hﬁuﬂ _t =1.- = Ei. g m‘_n_ I V-_ﬂq L:
il
-hHUO_, ARRL !ll_ﬂ i | ": u.
_:% e [T b h [
Clf[[R gljji® ¢ 1k il h_m; Il g i ]
o P Ao P Cra P o o P ot “ﬂ-._
% o N s H o
¢
hatt B
| —m_ ¢ i By o Es Ex
Py Pt Eip ur.xn. o
a‘—-.l 3 Ly : S 2 o od
o hL Rk, ] A X
L.= o \fuu, ) ’
s CmCm
It
o oll 4
w=thi] 1o e I e e
Hihv .—- -thv .—- -H— | f L |h.y .f-n ..hu nrJ
1 AR R ms s s
v ~+
ol iR "L yii =n LB
e, ek . b T1T%
\;Ip \n..P 11 \,!.hv \Hhv
e . e =e. =718 > 1w
N xr xr 15 ) o L[
) o 5+ 5t ES Ex
S 4 9. AT, > pRe ST ST
| (L 1R 1Tl 1T R
Ei i i
it )WL) L L
..-I. .-‘v _"l‘_ ﬁll £ ll-.ll IL.
'y rr1_|d). r_.% rr . hr h_y
F .9 .Y 1 B
ILE IR JILE y( SLIR
iy Rl|iiky ﬁ.v N (N
SR <11
e l'.. .. - |
s = = == vu.u_uﬂ
SINLE TR =707 > (a3 =1
, ; il ] |
DGR PR PER : @ TN |
{\ B —

1872



:;{.

R g

.
Jf

LY
L

7
| i f i e
fun vu o f f —WJ LN f lhOV .
N Y R AN {
t %] ) M) o
o r i ﬁa—!..l ™ ll.! Pl &!l P
L~ Lo ww C % H o Cq
,‘_aw« [ S all ¢ % o w
LL i e q
= b B el ., e L1 L] o 18 L <
=" l.luuuﬂ = E T = £ = Q
-
Y % @l e ¢
— . . { L S
l . ‘ q ol
R i R [ T
N I _
1 |18 .ww | L s.. ’ s.i r
| | 8 b= 1133 gk
]
Rl TR 3 2 3 3
O =m H~ ! m Hi&x A S C 5
." s 4 _" "e..i- s
| > |
Swy . o v d iz oend
§ p
B
IIV' 'IUl 0 o
B
48
S AN ol o
w [N / Q/ V4

10

®
1
f

> e > > > R]] e
I A i
L > > L > i
ume uu:.ﬂu birim |wu/ Luz
b \rﬂ\ Bt 'd \l.ﬁ\ Aty
AL 1 1y I s R
i T @l
] LS S 18 n 4¢Hn
LU ST mw:f S TR S
i Aty et d Aty
;!J REER
ler w 7m i 1
> .F > % > T > | B !WIWY
ARG : .i..m_ : :
. Ll |
R - ™ i ?::L n
» | Hh i #n = lﬂ o
C L o 1N | I INT
S
<Ko hujmwd plep N N
N | [

154



dim,

8y 0
==

SSI T

=
PRERERS

=

] . f 1
T l.:\ T a vm‘T: vm_‘ N =4
. ! . - LR ° _ °
® ! IR ,\ i |
® I K :w
o ® ' @
® 5 3 oo
N N YT A
NN .y trve -
) ) L) Hﬁdli AJq
x|.m s»a . i nd v
» » s
LIS b v s ol
O\ Ny -
AN 2, Eal Y Er ], ot R yr e
EX EX M EN M
Aartd At Aot Aottd Al
B
RN 2o
Wmﬂq M 1 T
s . L 5
D mﬂu @
o : @
N Say
quWJ It MJ Tl p_.b.J STai pmJ u=
o~ -~
5T oH o M T
At ety Aol Aty s
B . L
<R <N 2lap a TN
JI AI\ N

L
uf

a tempo

] i«;: , i
um. \uvi \nLJ, RN knf.: -Anp‘
, )
- E] . °
¥ TS -
. n s
H1VE I ) 1113} L
9 E BES LY
n.!.r Omme: . - HFJ, uu.. C F.;:v
S Ry Y .
{ P Al Aol At At it d
|d ~y e -l
. v Al AT ;| N
s % L) R
S
O 11 1AW 1. 11
'y , . 'y B . A 1 || -v
) (IR )
_ ¥ ] ,
R R 1A 1Ny 1 an 'l
¥ v l“ﬁ [ ﬂnﬂ. uﬂuﬂ.
~J 142 . -~ xmui. - L - K = LiaTs,
i i s St st
S 5T S o
L]
) 23 - 1F
> ¥ ..., ,..,
, A . .
m- j 1 HJ.\
X |+ BN
H 79 o e
J5Ix] Ry
El i ?.umn
[N H % L]
e > o™
N T b e
D) & &) glap A~ a
O TR PEPR ¢ N
z 5 {

155



L\

2

2

N

cad,

8/
Vi

a¢

17

L)

15

Y
y O

Aty A Aoty ﬁ Aty ﬁ Aol
£ i T .
R T / (.,‘ > .,
o o, =,
i i i i
Bim T 5 e
.\HH@ L] uh”u#v .hM.ﬂlln‘.
I e IEL
| il e T 12
[ ] . #H..# % 4
L1 _._ . H 8.
1l L
; =/ bl
®» - = MNL . — kM\.L.
St u” u...
™ w &) 5]

3

{3

i
h
1

1§
o

pren

)"
o)
&)

&

156



DRI AR

= Mr ¥ grua = %nmw_ Al
IR GERR )
LR
“ wEll
il
3
ﬁ.hv
: ) i >
R N 1|Wu St
i | \
] ) ;w v NL X _
4 N Nﬂ( . M |w‘
I ©arh
B . iy )
: R ]
M >
I ! S L _
° ngll
i
) ) . . !
> &
1 Ak . —TbH
‘R
9 art|| . .& |ﬁ
_ >t
B s @l . ] |
X . .i.j!w
- Gl H
] & . VLWME P
a1 o
M I T R o
T e b o L) AN
SKER PP e B o\l I

=
W e

LN

e e,

1 - Ln,m,i Lﬂgm, srwy
B 1
TR TN il

: =160 Pu” > @

L L

o1 1
H/

My ot
2]
] i i '/
il ]
i il |
W~ R
! . i Q4
| T T - ]
I ™
i % i
1 | ™

S m—

-6 -alb‘.L 5 ®

o

 Fas)
A\
()

1L

LL

157



30

LYl
/i
P

o—

P—w

3

&

i —
)

"

=
oo e

Fe
|

L2)
Ji

,rjzs.

Py
—

A\

P

LY]
1

a4
{

2y
1

iy

D) mf

L )

-

_gte

2

v

ln }°
) o
e

nf

& ;,
Z
Ny

\\

it

i

Le
(9]
1

i
&
&

WLY;
1

ERY

1y

PR .Y

LY

<

S

e

1y 13
WA

P Y

13

-

__
By T
L} \ruL it N
IS f > @
B T M
- BN
P o 5
I D nlle -
oM w Me o
- 1#1;3 |-t
| Lok N
Bim o1 M
ua oy
> ™ EIL] > &
7l WI lul Fim
B C9Te BLIL) -
B \Ml 5t
=TTH BLIL > BN
B > Ry CIm
s LS BLIL] L &N
B ‘1@ Py ST
Avai) ] < |
L [ [ d V ]
S TRy T o
Aty B S ]
1k
® 1
%'l u.l
| |
i _ 5T
>
_NT i
ik Wl
_‘ x% ST i
ol M
oy 8
Ly |, .1 ol
e e o

‘N
)74 1t
o1

158



%{ﬁ b _ ot X & 1+
WL oAt oAl ol
¥ > A e = ATl )
1] u.z, ) Jx!f
[ =A = = A xu\f § ]
- o] 5 | ]
- >ATTR - = AR il L
sr o1l i | SOTHR M sH
] N
4 | g
iy l..ﬂd R
N L1 i
S i [ | ‘ 0
i
oty Al A Ad
oy oI o i L]
A i | L
v Lo mLN
i T S
y 188 Qll 1) |
I . ) R J.W Ani
Q] H . TTT%T%- ]l
4 S o v LMY
el A
| ALl > TTTe08.) =
Hh HE: N 1 Tide Y
sr.L € :.l! ~ Hﬂ;q H..
u#. h gll_r
@l Hhm. > dou —~ YRR
:III frll H .ﬁl Hnl»lp
il NiBi A R LA
Qi @il 1
!g N I‘M-ynll (..l "’ nl“ M =
DR PER PR CRED o ;
rl\ ¥ /

i i
g il
inatiiliha 41
R Ao
subito

P

i

o ]

> > >

: 93. J_.m
Hs  HHS
e L 4 At ] ]
f I
> ﬁl..l‘ \ H. > l..l: .
® %
i B | Al To
s e | |n |
TP o | Al
$ L]
0 ] Hile ' 3
AT AT "
A ite A Lluﬂ
‘o gl )
AR A
P T )
AMITTR A % -
T 1 J, .
“! e \./w. o o
.Mw, A i i
™ AT i B
e AT 1\#
A iy AR W -l
4Hi.v thv 14 1K
i N P E —Ih
NgP ke R A

159



R R gus S +
L/= AR masy .muwdf,n ‘,,Tz// , hﬁ”w -
; WY NS s Al s NA R
4 ™ 1
ﬁ i ﬁ f le_a ﬂ |l|r
L) %
i 1 Q1
) $
it o S s i
T R (3 $
—4 TTe_ |[i]»
Y >h o_..WI;
ATH :
S Q.
ﬁiﬂ N B Qe \%.l
o 1\% N F
) N B . Pw %
%.1”_ uv 5 = =
L | :
- 3 e %ﬂ A S P
4 ATTIR X
® A oA Q.@ |_
| NS . Bk
i L |
@ % Ao & | _L I
& i I L it
V%I N, N ) MH il
< Rl| oAy §
& /] =~ A8 %
q :
é > AR fw
d ﬁ_ i i |
.v..ll > AR 0. L]
lxm | tEN o = l#nll’ Vﬁ o
[o]
<N mwo nVﬂ ™ ﬂ d o oH m n.l/h
/! \

50

@l . F ~
QIL: W @ | 19T | PI
NN L 7 “HeTe
k) L) >
m. i ® L] L) L 3
Aol ] BEL} —TeT% B
L) L) ®
T 5.(.,: W e —m e
T T ® L)
i mmd i %
) £ m L) L)
i L b R |2
| 1) T L)
ol muﬁw _ L) HEH ® f-u EHMH,., =~
B N o aﬁ R S
B
mwli botte e Aoty Ay Al
i | i i | i
a i i | ] ]
TS 3 K 3 .
q_r gﬁ‘v HM —3.,
At B TR :
B - _ :
5 mm»v In |
S e
L e ﬁ _ iy
I e e I ) )
® L/ I/ i
=
[2% TP LTI L] s,
_ ) T8 T 2 m ) s
.I B ) (% —ti 0
55 D (3 (3 CH1]
4 Rwy -3 R
i q . ¢ ¢
NP Go <P o C GN C N
J ! ya { \

160



IF [
%
J - . e
. . . ol /, )
Rs M E 1ML 2 O3 g
unmﬂ b3 5 L:uu. b W
11 ) | ol
i
N
C rq.a R
kR REBR.N -
¥ Ry
gj N 5 M
il
V )
1.0
N i d
% |
~ B
J i
| L =
.V )
-4 |
I I
- 4 ) ] ]
18 1 |
. & 1] @
Te ‘ R 1
mhw N 1.%7 lh.v
nld = ot
N ¢ 9” °. ° Re |
1 £ |~
—ht
i ‘e . ol _ ]
° l ll%
. )
i .4 R :
- & & - R
<< wd < Am e Plap w_p/ mh
N L J

crese

rp

60

3

3

3

3

T

, TN T
i il ca I 111y R 1 O 15 AN
L' @ h. | u W:
i | | il
L} |
N w13 _.+ < ¥ 5
T B RS SR IR IES
i ki
.I- » el
N %
_I.Ln. Hi s
Y | i
1 2
L f\a B
u _ 3,
e 1k IS .
M P lIE I
nt._rIN . mm.ﬂ
NIV Y
Fi § 3
Y Il Ik 0o .
7. Il
g 1 3
B ik b
o LR
e =i
H
- smm‘ | L-a
‘QH%H il i L.HH..
i LC ik LN A %
? o GH T i
TP SN WP R ) N
{\ ° {

161



—

’ii_..__

o

o

IE2

(rep. ad lib.)

| 1.

5%

dim

A
| o
¢
Vﬂm\/
¢ wrl
,D..nﬁﬂ

S

dim

N

65

/

P! h
O R i
il | t] L
il ] $
FJ. M;.mw
_ M o
Qi L]
v 11
L]
lall
3 @l %
1] o
h
g
p-r.
S 5 € 7 T a‘ AL R T
il
— ¥
Iy ®
\ ﬁ
8
>4 o
1 g L s iR
: ]«
(4 L |
L) <
e |
SR
N o a GN N
. [

162



70

| 9

Heé A = R >4 = >
e t|D.. IIUI
-“ 1, -H .kntg nnln 2 H kHl’ H LHI.!
N R
llt X .\m... HH l-m. u”
il e =i > =1t = )
15k ST 5 T GH S
L Pay i ¥ T
fHte Cffe Ci{f L L
X \/T = xn:ﬁ = 1441 = |44 'S > 4
a1 L o1 gl g FH
i s L ' C |
o Wz u.u u” - uu
T TR T T
- \ls - Lﬂu = 1 -~ s 1 - s
BANN.N . 1 L [ O
S s Ml i a1 e 1 S ¢
[ IR
11 y i iv i %um_w_
b it [
- e e PN | U A
ool S @] e/
2 ] i A
| S AT
B 1l ¢/ 2
i ¥ |
i i ; - I
© $
| B & b3 Qi b
i = % > > e L >R
5 S S N
i
[ |
Y ‘_. i
] > n 1] i
) n T
.
) ) 7% : NS
| = ol
) - % B
I - A »i ale
DEP TP O B o )\

S

YO 7P

N

a4 ¥

YR

Vi)

S

-

-2

Y

(Y]
" :

it

I
Lri Y
| ’,’

I mﬁr WA
s 3
i ! R
Q' h [
BE. N
oH o [
Nuxt Y R
4 §
M. N
Ein *
[\
ey
st le
Hy o >R .f
M. N f < 3 a
1 j 5 1rJ ﬁ ﬂ
L1
Siebh i =1 Ql @
o l# I peses
7 l\“
H, -} | |
M o us mw‘.
= pa V..UIU_ V.IV
i E
o™ o 1™ o ™1
] w4 4 Pan
T
loT lo o
1 P al T A
8 E B B3
&th .LllE v a g pa
T 51 1™ 3
L4 - .hl..
S 7 B b T
P ol P - - -
T 5] It o]
Losty | o] o1 ol
<MD T o
SSp sxse 9 1N 3
74

163



mﬁ%ﬁr ‘_{ F -||W
Mo
s I |
L
hnw% i
", Mw”hv. thV L U
MEN y Ba:
Nl I
P
y i
i i Lv
i | |
s i
H I\J p— —H N p i) - i
) < ] ®l] AR 2wl
! u
s nnua - o
S o TR
Aol o1
xnuy i
Llley Pas
: o G - SR =3
TR £TTRL Q.
Iy
o e Joas ¢
n - E e v
SN o
i
l..hlp K i uy -
TR - Ry
e
LN Mot
ol N =y
NIR o AR
1 /

X3

o

13

P |

=
-

LY DY) i ! 1

|
1

Y2 Y N’ i

e ich
) M |
h i
RS (B
hiE |m» & e
Nl il > 8| &> 4 &
) ) o o By
) f |
(L
s : !
ERISEOES S
o) 2 [FR oM IR
/
. I
|
i,
hﬁ Al |l g
i o =

164



£25 75
£e
1

1

13

oo

P

PP
¢ e¢-d

— =
&6 o g

’ep

he
L2

sl ks
Y24

1

1

b

3
4

LY}

slh <

o]

%

*a"{w;—v“rd oo

I

i
—

8-

JI

&

g n

LV
Y
o]

& 7

| L7 e

Y

{7

LY

11

Flisted,

f?

fot

S

o

I

5.

s g TR

WL LK b

lif—-gr

e

L@t

]

g

LY]

e
LYRY4
M.

o—s P!

1 oo
1515

S i

S

I'

&

&

b

L2 Ny
LA Y

o
Y

P__L’_

Jf

165

1l

g




] ‘p» _
Bl ,
v__rlu Arsﬁ‘_d R g |V
. Q! 1 31
o] o ¢
oo 44 Ih
2 Jiins 3
@l )
L&
all 51
i
R
o 11]]
Bl LN Jor 3
e PRI S ° | 18 | 19| m
m MN Pu,a%.,_a xl}xv A?J -M,.. e
| S [ & ¥t
Ad LI iﬁ @] o i
TR @l “ToT
T wjﬁa P;J 8% (r.
] w ] &l : :r
@l TS
m;d.wi”a um Q| nwd D
g KMU” rtm'v Q! _ . 1)
] AN L) 1)
| R MR i ARR
dls (R s B AN
d I fnt'd hot e At A
|7
e .
_ e i ji B i
| o W
Nz el 13 . c. B

95 -

ey

I
[

i
&
&

W W
WI‘ ]
e Te
T B
e L
=N L
$ % -
i IN
o
B [
N mr.w.r B 1 4
L ®
B o
--uw »
T I’
TR
Hiy m
$ IN
B = MR
_ I
TS N Aﬁ
N
Q
R
@
AP -
o s > - -
N o1 M
JuBN
? ¥
NN iy
[
cIE 0 ; o

166



100

1« H bl
Fl% LVP Hh e}w @l 1
Ml T oL @41 5 L
nLu s o \es '
ol )
|l e
g o il g 51
T L 1oh
e 08
* el ﬁ N_ ﬁ I_‘_
! Vﬂm./ Vnwwmz
_ :...!«.l & S
By || L
=&k = &l
R ) ] .+J T i ks
e aa S s} :
il i A . AL ]
RN \l.,t, 8 B1Te
| ) e (]
% Trp L@ —ER
S wl, Si ot ) [+
or >lerhl > ep 7
4 N e [
i hilx v = 3
1
!
< h I C mi L8 y L
1. ST / i
n T )
T et m puvi
m hi
. ! w el
| - — o/
18 T o] -
6 ¥ i 57 E
<Ere S arsz ey TN
\ - 1

105

! ar .
rh ™ H+ &
1 a1 7 A 1) =3 1
- ] Rt > el
- T C&f
“THe _ &
=4
I\ w
Ce - © o§ .
= &y
o] Al i : ' P A. m!ll.‘
¢ fg
® L3 o
¥ q 4
® \ 1
i
i = 5
d X b
5 . Mg il il
B RS jl
| 7\l
'R i ) { ¥n LXaN
ﬁ A.l~ T .v q ST e
N[ X <
-
'Y N @l T R | - R
¥ S oy
<Er hunmwo <D LR np/ np/
\ Le 5 ;




Rl
i l6]] el MLL e
el ol v v
gu% e{;_ N Y 1778
HHF &l 6| Hﬂ ) W) A
lelll ol 3
I @l Q] R ||
1A N e T8
L R | .
TS clelisg ¢ LAr/f v.ef %NSt ek Hem R
1T T~ s =
] __ m“ T ™ & -
R 1
I v M = LI.P.H
1 1] o™ ul\
K] | I tﬂ N
) _ Oe o i
mumw Vﬂfwy > oy BN @il
7% T} 1] 4 | uH |
Bl QI = B [ anNy
E_ LI Cim MH
e Ln..u |.u Tl L
R
HGnmw Hﬂr% =>4 ._Lv-
S p e N'in . A Bim
RU' BN AKHVI
Aty i _ ..I.I.#uﬂ. M —
JHU! ) L amN
| ,ﬂ .“.k ] e
™~ e | QN
. e i i
_ =
.nu.nmwd AVFQ < GRITY N a
N\ pa /L_ i ] | f* Y,

110

Fuﬁ “n
il Al W
. ku‘l > “.{m
(| AR
w o
L AT
u./
Gl
Al £ e
Ul =>ATTe
=A s
) By
&i =>A )
I
il
A i
s Ay
2 *
@
X
) | |
NEP PO

168

M _Hh c,,
MITTTe n el
AR H ol ]
wwﬁ ﬂ:.f | &
AR !H o]
al O e
AT m'w o *
o TR T Ifw ¢
CA H,nuo ;. .P: o
>A1Te T ] Y w
il el o]
i
Pin “_ @l e
> >-kHu= .. ||”m
ST “ _ @l ]
R
MG . QL =
_m A Y
Il |
. Y
Al _ * o Q. Al
) g
j‘- o ~
L
&l N B
4 H <1 ny \u
W]
- I_ _ S .
RN TTET
N
it ol
b J_L
hunmwd nu..nu 017 np/

~—"




1S

pa
subito

=2
P

d‘ﬁ, (v

_.E_P_ - Q_p....!?_

0
5

-

N

4y
1

18

Al

A

2
L

=
J i

LY
L

il

2y
L

1
:Hl
2

LY
L

Aoty | i
i
ol ” M
g L
I h
AR 11 Y o]
L ks,
LHHU S
AN
1 w
_”,v s
i (I
Xe N HU
‘— 1L > 1S
| . oo s
Au.mm_wd CRE N S

[

120

M TIENETIEN S
12 1R ™~ 3 N '
n ‘ N * N “ 1 AF =
18 2 12 ) Ab
ul .ﬁ ] ﬂ 71 19 ‘_ﬁ ﬁ . "R ﬁ
I H_--, ®
e 4 s
il . R i
[ _ |
| B % 1] n
| e 1
==t oo !V“ 4
I:ﬂ % 1]
2 - +p i
rsi) AL TES T ,,vﬁ
) >& i i 4 .:—
RR ATTH L1
A BN TS ﬁ-—
a >an % .
R B mlﬁ 5 L) rr
B p A \lﬂ M o W
" —h !nn il | # ..Wi..
L e
Q] o
T | K ST 5 1
ol i M1t R
Wltl . A M B
.:L T . )
1 ) A . B
@il i i o L1
| - A M T 1
alll ] C R
LR NP e arlsy e e
L P X V4




£

i
IS

|

5

T
P
i
i
1o o

e SN
Lf
il
d....
0
'<
1
i
|
I
]
P
) X
1

2

i
Alag

18

Cauf

Ay

By

R

l
1
H
%T
i

oo L-‘-*—

| N: \ -
i { ~
7 ! i 7 i !
i =
. Ca

g

NS
|

1

bd
i

i

170



130 3 3 K
. 3 e ? Py g
i — A = e e [
| : - = e i
\\ d Ao L2 & o 1
CresC.
3
" v
v 0 . 1
ya N Y] (] Y 1 b
J@ i i = 1 { EL_.. ,.: & i
e) P &gl T & i & & v - &
| crese
A H V . !
A N T . YaR— LY
" —t - - . —— ——
[3) be oo &g @ bo el dge |boldeT e v begle ¢w &
P = cresc
=]
- i A A 1 t!r:}_ s e —— —
17 v 7 174 sl il i Sl sl i ot
L & S E__? s
p*’;__,/ < < crese = ="
C\l
i o ot o8 l il & i 2 o i il
- t ) 1 ) 1 1 T
2 | ] ] { I { ]
rp crese
Y]
pd
\
yuy cresc .
~ ) el ,
P — F ; Y T 7
175 I = r3 1 i
NI T A X
T d [ ‘ fl)ft
LA : h E f\ v
{ ¥ 4 ) F 2. 5. ©. P P F P + - § =_._
~fo F— 1 ] ) T :' F— - El g T B 1 1 S M =
N 1 - i | | i | | - i | | g { 1] i A— { 1 [ hnedilingd
v 3 .3 3 3 3 3 3 3 Jf dimi
. : ! . .
32 _ 3 3 3 y
0 | I i { i i. ] | N i i ] l ‘}F"“i } E_
N i i i - I\ i 1 i il ! lv-(‘ ‘a[
N d “u "4 ff dim
3 3 : . 3. 3 . y
] Y _F F. f ’—'F-_ ““L’——-
D : ‘ : — ! 1 1 : - »
3 J . 3 3 - 3 J 3 3 Jf dim
L | Py
—F —= l' v 7 — =
. : 1 ! Lt B L
S Jf dim
Y
o]
1 — E E L ‘ =
4 ! ! ; L4 B st a2l
N Jr dim



)

%

LYiTY

8y
Vi

i

H ..;:

- -G

&

3

7

R
Fin

i
&7

CY R

&

}.‘

o |
OG5 &5 6,
[

FEEEESES

&

TP

L’MW&“” p

prmy 7

g..ﬁl__

e A
In

g

—&

o

SGESES

¥ o

ql._.___ﬁ.._

L2 W
et

[y

|
}
&

Y
y O

" 30-8-76

jk:j ‘

14

A
1N
Wi

L

172

K-

;i)
Cresc.

accel.

140

[ Y
[y ]
y 4

Y
->2




Sonata (trompete e piano)

José Alberto Kaplan
(1987)
L
Allegro J =132
0 P
[y ) { F P \
empete (C) P * 1 n
e ‘ H o—H#% !—ﬁ; '
S
= -3 I/ -

Piano <
/
i
— ; 4=
1 ki) 1d
Z v 4 -
5 _ ®
[ { = T ——— — o a og"l »
%; Y I 1 i T +—F ' '
pve———— ]

!

AQ%M
B
\
5
)
S

(YRR
L JEN

173

9 Fa)
2 , jppe— /-—-hz..\
== e et
d g P E
9 /\ —
Py kY ‘k\ 1‘\ F g -
} ~ 1 ¥ = & ¥ &
' 3 vﬁ i 7 La— 3 w— 1
& b ’ h gracioso
4
© kl 5 !kl 1] 7]
)= e o —=—=
[ i N J d
< Ye - O
Tadeu Moraes Taffarello - 2003 - L4



o
fed
%

Sonata (frompete € piano)
José Alberto Kaplan /\

==rci

NG |

@

J)@?F

= o #
R —— B - . =
s 3 , L]
=
>
=

=——Zi=

bem articulado

"

#eo

W
D

£
7
l

.:rw

espressivo
L7 ;1 = 7 ii::?‘p‘—" -
- o ——— 1
% TN
— lé Di. \’-— 1 p_ T -
1 1 i [}
i =S - = e
E £ £ s £, |r — .
F { : ' e
~ o

174




Sonata (trompete € piano)
José Alberto Kaplan

3

~03
25

3y

be

V-
_-m

Lo . W)
X

33

£

=

1)
[ > [ 7]
kY i
il

=
%_JL

A 1

18
X

]
L}

174



Sonata (trompete € p1ano)
José Alberto Kaplan
4

oy

X

1 ‘_g‘k‘q‘n.

¥y P

k)
]

e —

41
Y > = 1::. -
SHEm 5 Saae ARt %
. mp
41 . /\5_
ﬁ:g'g A Ly - 'y e I %» : m“"gr )]
o - * mz_—:?:“ o Ea— =
= 7 T
3 ﬁi espressivo . . fon
'ﬁ'—%ﬂ, é—_—ﬁ}' R WF?, — _}_‘.“;Fﬁqi
fvz;—/ -;\_/“

] 1 1

-

RS

i
37

176




-2

DULALE {UUIIPEIC © Prauu j

José Alberto Kaplan

50

£

z

/&
-~

<
ﬁ'——g‘F

'

(e

7

==

e

fg;-i

gz eennnn
(>

] (®
D o o of

espressivo

e .UI_m
NCL s
Ii wEE
_ o
L
L
ORI
ML e
. -
ac
CHEE S 70 ,y..pH

aberte
=

e

54
[£ <
ANYY 4
(3]

() mmm e mmEa s A e

/&

oo

€

-
o
—

o r B
vy 1
<

i

»
-

/%;:
| >

o e
—‘”“‘ﬂ.? = o

PR

] 1] r

[ o

---------:;;-----_-
o
5—t4~—4==*

-

i
%
1]

-
———

(SWr-----------;;:---------------------j--
EEid

177



Sonata (frompeie € piano)

1-06 José Alberio Kaplan
62 6
- « -
mp

N
N
[ - 1
=
®

%
|
il
Jx
|

5
D

Gy 2. == e
Py} 7 5 - \ a‘/
6, /~ curto v
o [-7) -y
f’f%\ 1 r
W34 =
81)0 ----------------- a
®.
6 . e £ % #: ./.,——-—-—-\f.\ y
. i:g = & "
= == i Z
Q. v
e ; - :
i i
69 . —
@ " ; %:Q« ie
3 N T "
mp legatto —

C«@;*D%
|

‘T

178




Sonata (trompete ¢ piano)
José Alberto Kaplan

7 /"’""\
uf

A

3 ) i1
. -t T
e
\-————-——/

S
)
~- 19
)
m_/ |

? ie- A 3
-<:
mf legatto €Spressivo
N }
—] 11 I -
#;’ #‘~ Fo

oot

N
W
|1

T T
" \
= 1) % ' b 2 ]
== . T3
| Vo -
[y, T .

-9

)

K

179




Sonata {trompete ¢ piano)
José Alberto Kaplan

8

-08
85

be

e

&
°

Ho

PP espressivo

F4 )
- o

_—‘}Jb#

—
> e
¢ <

e ——

f

j——

R S

29 ",

o

[ an Y

180



Sonata (frompete e piano)

José Alberto Kaplan

9

%

97 /™
g X

1-09

)
&

i

D

o

bem articulado

simile

[N

o

181

=

4
[}

101
FaY)
103
Fag X
ol O




José Alberto Kaplan

10

e

_6_\____—_______/

P R

2

b,

182

109

Y
N
BITR
RN 7]
| TT @
By e ™
R - Ll
Jhin A ML
A
Un Un ™
B
PAIAL) . ] T
) >l
v e
m mwnv MAHJA \

i)

6%
)




1%

Sonata (frompete € piano)
José Alberto Kaplan

1

§
114

=

ba

. }

Bo

R

-11
121
)
121

11

biae

1y

s

>

12

1;:9l N

1Y
A




Sonata (frompete ¢ piano)
José Alberto Kaplan

12

3 i °

Bl

I-12
133
133
&)
137

[ ]

Y

N——

mf gracioso

be |

Z

e

L3 |

137
L O
141
141

4

e




Sonata (trompete € piano)
José Alberto Kaplan
13

‘ 2 2

o—————]

=

MR

o geterit
———

bem articulado

e fe 4o
: . =
__J E——-—-r [—_= espressivo
———— ,__“‘,:;.‘*:*;——'
E 0 & £e Hé
- — L PEEPE
== ==
1)
T
T
N _ '/’— —--\\"5! _// e 2 i2 o be . . >
- T = o s

1L
14




AP 3 b s pras & s 7
José Alberto Kaplan

14

=r=
M

»

14
157

T 7

T

espressivo

73
X

A,

Fi

K i

[ Fan Y
S

161

—
ol

165

8!’3_---'------------—-ﬂ-----"----ﬂ---------

1l

. “

-

p

<

r

N’

P

% D

Sub----'—-----_----------------‘-_------"‘_----------------!

186



I-15 Ssn'ata (trompete € piano)
169 /___\_\.;&;seAlbertoKaplan
f c 3 . &
= s ey
e
et e T e
‘) — = —| = —
li= === — =%
(B ===mmmmmmmememsssssssssssmsSssSsssssmmemsSsomsosssesess
173
2 it i
e)
- 7 bl il =
F -'i! = i Pl /—-:\i —' _'i‘ = P F i 'l '
ESSS _—sai _SSEESSE
bem articulado —_— T \
= — — : '
a2 e e g
(8“5)" _________________________________ - in loco
;
S e
177 /""\! —— :.E Q. /"—\é ‘/\
=2 = P = .
df brilhante
— == —| —
e e e  —— —m _ = ==
itﬁjﬁ%%#ﬁ i~ —.—‘f‘ﬁ 2 e — DT
B mf’ legatto hd be % mf



g gre—

José Alberto Kaplan

i6

=3 ot
-

13

=

L3

Sva-----------------------------

=

Qfimemescsscnmansmammasnaane=;

L3 74
[ £ a0
183

be

£ ob

o

1 'b‘!‘“ Po— ’iﬁl‘ i__‘x

===
s

dim.

I
)

=
—tha e

188

189
NIV
189




Sonata {trompete ¢ pianc)

José Alberto Kaplan

193 17 ~

3 e
o P
193 )
y < im—— ¥ o= E 1 t i
@& : -
o =
72 ’p = i =§ 5:———‘}.; 3 = ¥ i
A3 ‘j v € ] ]
[3] : % =1

=
_\‘--——/
03/1X/1987

189




II.

Dees

Lento

Sempre ligade

{com surdina)

e  —
A
<

[ & an )
ANIY 4
3]

=1 =

ik

%

xmpete (C)

espressivo

bed * =3

P

knuisi o]
e
-
i i~
-
R
] :_DRHV.. WPin

1
—

|° 2
34

(W] ﬁ?

TR

F;Hér
o

—
.

)

Tadeu Moranslgalﬁfarello - 2003

ZE




Sonata {trompete € piano)

9 pocorit. ——---- ~ ATempo (sem surdina) i{g“ Alberto Kaplan
# — M= - : } T — — —
%‘v 4 = e _LAE = 2 g
,,,,,,,,,,,, A Tempo N/ i -

A V
s = === g === =5
% j “be ;I\——’/ -
e/ 3C
o Sl ™ # o I ba - - — ! -
3 —y ==
M
@y v —
i
— j-—:f = | =

13 . . 1’“.‘ ‘
(e - '——%’:#? ;t—g' 5’—% -
o e
e f

oLl

Sl

oL Inl |
il ~ L

ollellly

oLl
ol
o




Sonata (trompete ¢ piano)

José Alberto Kaplan

20

i1-03

Sempre legato
3

espressivo

be

13

i

]
=5
ic

4
[

17

accel.

LN ]

Fa
hall O
A

= atacalogo

ril

19

ataca logo

Fit.

19

J=i
L

193



[i1. Rondo

&

- ¥08

100

mf° gracioso

=

Allegr,

o~

[EX .
i
k1]

pum uv.;w W-Wﬂ ’
|

£

=
&

B *
A4 T |

5
195

Taden Taffarello - 2003

poss TITeTh -

T AL
)

T

s ,,HMEHW ~

¥
i
1]

P 1
B33
£

9

mpete (C)

& be

L a Wl
03

L8




Sonata (trompete ¢ piano)
José Alberto Kaplan

22

bem articuladg

D

1

.4

->e

eSpressivo

-02
LBt
il O
ALY

17

ba

be

>

V>

oD

21

o

196

befe,

b.g b

he

21

N

»

&3
[




o he

Sonata (trompete ¢ piano)
José Alberto Kaplan

23

__‘o

SLPE

Py

be o

i - 03
f Faw Y
o A
&)

25

1
A)

oo

A

o

¥
n;a-

P S

197

el

AriF




Sonata (trompete ¢ piano}
José Alberto Eaplan
24

1I-04

%

L~
P

)

T

SR IRRIAT

T

B —

e ]

g

Fiww

38

TN

TTToNe!

§ i_‘__!g“ 2

42

E3
Pt

s o be

=5
2

PR

|
g Flde
=

TR

LIRRN

198



Sonata {trompete ¢ piano)
José Alberto Kaplan

25

-05

<

.e'——?‘__

SR

-
Y L
N | "N
il
aly, | 2
;_aP mn
o ..%
_.fu | L
[ |x% |
W'
1 A
|
W \\ﬂi‘_f/
“—3[|N
i
N
= \\
| )
x|
“—|
. |
= % - H
-
\ 3
AN ﬁﬂnm‘

{ )
V.4

i )
A “
| &
\IA\‘:.U
_ ]
wa m
A
s i £
A wm snﬂ. .m
= A
....,uMn a ﬁn&#Ur ;ﬁn
o'xt L o%
M- o
W
ooy N
i ! :
bl
% >
- o
ol g
,ﬂ' AL < .m
ﬂﬁ“ *:
ol T
te N g
EH! il &
I'. (]
(it s | | 1
A mw‘v @hﬁfmw‘v %

199



-

A

Sonata (frompete € piano}
José Alberto Kaplan

26

P

111 - 06
3
o]

at

T
L)

T —

-

B

%

E £ anY

41

*oghre®Gghs

A

im

i |

| Dl

Y

67

ki

1
B

—
{es
e

F-iod

200




o e
2
P
=
=t

]

-

Sonata (frompefe € pianc)
José Alberto Kaplan

27

2

Y
Aoy

#&:%?

ai-07
75

LS
® b TS _ jw
20 o
A T TR !
i il 3 ~ TR,
N -
% V Mm.m.ii EET 11" i AN
iy ; ol & |l I
3 o ium.w L
" —;% 12 ) e, STTR
O
i IE: : y
» _ IR BT
s ] -+ A
e ,.r,_. ’ I i
Y = mw “ ™ 1.1, 8
T Y ’ |
MR
1.8 i ™ \ It T
2 i ‘
ik T Vo T
; I I F
D = % hin L N
™ T -
i A) e ) B
» T A \
NG e NG ) sNEP SNP AN

201



Sonata (trompete ¢ piano)

José Alberto Kaplan

28

11-08

Rl
T

g"
*

espressivo

%)

espressivo

Y

o

4%

}?J l . {).n; &

£

b

Y
Nl O3

o3

i

il

W

-3

=
Y.

it

-—%
-

| -

"
£ TN

H
j2

e

4
g

¢

y

3

o
ber

s

B

W

T o

& ba-

By rie

EKY

4
i

P

[§)
P& ]

H

F4 Y3

202



Sonats {rompele € p1an0}

losé Alberto Kapian

- 09

Tl e
A ES{IE
[ & ,
K A1)
| 1
O
, YOT
s f ﬁmmm“nﬂ f R
[ < Siiel < TIRTS.
) TS TR
[ i
) r
TR TSP JE
:bﬂv
TN |® TR
] VR
)
18 R TR
mnﬁwg zNG a

107

! o
& *
b - b,
..
o e
A .fQ#i% TR
v _@w‘: it |
Lt el!..i'..i!l !n%jljo
0
P Al
i
]
YR N
ummm&wwf Eis
N A B
NG
- A A
-l -
Y
_ @
EL3
o N
"1
I
s % W
© ek

Py :%W )
| B A £
WL el

iy

. M‘m_z: R

il *

4 K !

i il i

oL
( wnale | 8|
Al

fe

'

b2~

ﬁ
=1 i

- »
...ML..rsm.s St uﬁ...
TS 1L
| Y )
IR I N

203



Sonata (frompete ¢ piano)

José Alberto Kaplan

30

ik

Tt

mpp gracioso

Lo

pe

”
ﬂ‘

s

a1y
ot 5
P

a%

<

LEJ

E o

A3

-1

[ Han)

121

e

TE 1 —
g

125
A—\

2"

hall ]

204



Sonata (frompete ¢ piano)
José Alberto Kaplan

31

@ | HhiLS ‘ol
kil )
| M .
m M! c.._#. e
g La TTTe e -
GODA,  THTT® . A
, RPN LA TS
i N
Ayl .m k ~< . .4? i&%t%
2 W i T
: | e
™ i il '
T | gopn Hlads:
il il [ mﬁ 8
nj\?- i P H .*ﬂ ; uf = ﬂﬁu
|
|
|

/ 1% fﬁnﬂg LINEN

P

. A i \ TS

. Ny ¢
o i d ( R A ALY

%]
B

128

m-11

: {

LY H T e

% . [ THRA MILE
sNg  ac ¥ SNG  ENER Y




SEAIRANRLGE § RE VARELEPEAS W LIRSALES
£ 1l - £

José Alberto Kaplan

32

J)‘~—-——-~ A Tempo

b P

H
=
&

ai_iy»

=
"h%

H
@& 7

a2

N

I18

]

e

R

I
e

T

ﬁ}arg'___‘__——-.—-~~—~~~ATem}30

Poco allarg- - - (J

i~ 14

ot

14

2.

{sord.)}
Fx

5"

andando

Do @

A Tempo

=

A Temps

Fif e

 Fas)

mf

Fif —mmm

143

£

13711987

José Kaplan

Agabada em

L 2 X
Tl e

| p—

A Tempeo
A Tempo

13X

Poco rit.

°

Poco riL

@ 0

y

L

con sordina

calmando

14

3

124

b

E il W A Ll il )

A7
4 X
3 B
149
A
237




