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RESUMO

Este estudo tem por objetivo demonstrar a estrutura

motivica da Sonata Breve para piano (1947) de Oscar Lorenzo

Fernandez, determinada a partir do exame de um motivo Dbasico.
530 destacados seus elementos e observadas as relagles entre
este motivo e as 1linhas temdticas decorrentes de suas
modificagbes, transformagoes e funcgdes exercidas no
desenvolvimento da obra. Estas questdes sdo analisadas dentro

dos contextos melébdico, ritmico e harmdnico.

A definigcdo da macro estrutura da Sonata emerge como

resultado da andlise da sua micro estrutura.

Como referencial tedérico, optou-se por realizar a
andlise a partir das teorias sobre "Transformagdo Temética" e
"Variagdo Progressiva'" de Rudolf Réti e Arnold Schoenberg,
respectivamente. Quanto ao aspecto formal, este foi tratado
segundo critérios que admitem ser o "Allegro' de sonata uma
estrutura que segue o principio composicional da recorréncia
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motivico-tematica e ndo uma forma musical restrita.

Concomitantemente sdo questionados os pressupostos da
"livre interpretagao" enquanto método de trabalho mUsico-
instrumental e apresentada uma proposta de critérios para uma

interpretagd3o pianistica da referida obra, com respaldo na

andlise realizada.

A andlise revelou que a natureza propulsiva do motivo
basico impulsiona o desenvolvimento do discurso musical da
Sonata, cuja estrutura decorre da manipulagdo dos seus
elementos intrinsecos. O modelo é modificado, transformado e
combinado com elementos derivados e recapitulados, sendo, por
estas razdes, além de gerador do desenvolvimento da Sonata,

fator de unidade estrutural.

Em decorrencia dos resultados da analise realizada,
concluiu-se que o conhecimento do arcabougo estrutural de uma

composigao torna-se condigao essencial a realizacgdo

interpretativa.

A escolha da Sonata Breve ateve-se a dois aspectos: a

relevincia do material nela contido para o aprofundamento de
questdes estruturais, estéticas e musicais, e a caréncia de

estudos analiticos sobre as composigdes de Lorenzo Fernandez.



INTRODUGAO

No decorrer da minha experiéncia como pianista e
professora, tive a oportunidade de trabalhar pe¢as para piano
do compositor brasileiro Oscar Lorenzo Fernandez(1898-1948).
Observei que estas obras apresentam en sua estrutura
elementos de ordem técnica, musical e estética que envolvem e
estimulam o estudante de piano, levando-o a atingir via de
regra, um desempenho instrumental gratificante. Estes
resultados té&m implica¢des diretas na realizagdo pessoal do

educando.

Entre as composicdes para piano de Lorenzo Fernandez

destaquei a Sgnata Breve, sua Gnica obra do género e uma de

suas Ultimas composigdes, para ser analisada e desenvolver a
proposta especifica desta pesquisa sobre a utilizagd8o do
motivo em uma estrutura musical. No momento em que decidi
inclui-la no meu repertério fez-se necessario o estudo, a
compreensao e a sistematizagao do processo de
desenvolvimento especifico da estrutura desta Sonata,

para posteriormente estabelecer critérios na priorizagdo dos
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eventos musicais. Observei, a partir de um estudo preliminar,

que a Sonata Breve apresenta elementos técnicos, pianisticos

e musicais relevantes para a exploragao de questdes

estruturais e estéticas no contexto de uma obra musical.

Esta pesquisa teve 1inicio na consulta a fontes
escritas e sonoras de informagles. As primeiras incluem o
manuseio de documentos e um levantamento bibliografico da

literaturae disponivel sobre Lorenzo Fernandez e sobre sua

obra.

Em uma primeira etapa pesquisei livros e artigos
com referéncias especificas ao compositor, & sua produgdo
musical, As suas atividades artisticas e pedagédgicas, além do

seu envolvimento com escolas e movimentos culturais da época.

Foram também realizadas entrevistas com familiares
de Lorenzo Fernandez para c¢oleta de informa¢gdes sobre o
compositor e com profissionais da Area musical para a

obtengdo de subsidios e opinides sobre a proposta desta

pesquisa.

Ap6s o levantamento bibliografico constatei, além
da escassez de literatura sobre Lorenzo Fernandez, a caréncia
de trabalhos sanaliticos sobre suas composig¢gBes nos aspectos
estrutural, técnico, estético e pedagbdgico. Os 1livros e

artigos existentes, e com possibilidade de consulta, versam
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sobre levantamento bibliografico e histérico. Os textos
tratam, na sua maioria, da vida e da obra de Lorenzo
Fernandez dentro de uma concepg¢do genérica de fatos, sem o)
aprofundamento das questBes estruturais intrinsecas as

composigbes ou aos processos composicionais nelas utilizados.

Em contato c¢om Helena Lorenzo Fernandez, obtive
informagdo da existéncia de um estudo analitico sobre a
Sonata Breve, de autoria da pianista Iva Moreinos, professora

da Escola Nacional de Masica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Segundo a autora, trata-se do
trabalho apresentado na Universidade acima referida, como um
dos requisitos para obtengdao do titulo de Pés-Graduagdo -
Aperfeigcoamento em Andlise Estética, constituindo-se em uma
andlise harménica da Sonata. Este documento encontra-se em
processo de registro na Biblioteca Nacional - Rio de Janeiro,

motivo pelo qual ndoc foli possivel consulta-lo.

Excecdo feita a algumas citag¢des de ordem analitica e
a dados generalizados a respeito de Lorenzo Fernandez e a sua
obra, ndo encontrei informagdes suficientes para subsidiar a

elaboragdo de uma anAdlise estrutural da Sonata breve.

Considereli relevantes textos escritos em 1livros e
artigos de autores tais como Eurico Nogueira Franga, Bruno

Kiefer e Vasco Mariz, referentes a aspectos especificos da
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sonata Breve no contexto global da obra de Lorenzo Fernandez.

Escritos de Eurico Nogueira Fran¢a informam sobre as
datas da criagdo e estréia da Sonata, bem como da postura
estética de Lorenzo Fernandez na uUltima fase de c¢riagdo,

periodo em que foi composta a Sonata Breve (1947).:

Do artigo de autoria de Bruno Kiefer, destaco as
observagles analiticas com referéncias especificas a

estrutura motivica da Sonata supra citada.=

Vasco Mariz, referindo-se as composigfes da wGltima
fase de Lorenzo Fernandez na década de 40, destacou como
caracteristicas comuns & Sonata Breve, ao Segundo Quarteto de
Cordas e & Segunda Sinfonia , "unidade temética, exclusdo
de ornamentos, universalismo, (...) politonalidade e

polirritmia."™

Com relagdo a Sonata Breve, em uma andlise preliminar,

observeli ndo apenas a unidade temdtica mas, sobretudo,
que esta unidade tem relacdo direta com o trabalho motivico

na estrutura da obra. Assim sendo, decidi conduzir o© estudo
através do aprofundamento da questdo "motivo", como unidade

geradora do desenvolvimento da referida obra.

No intuito de obter subsidios sobre o "motivo" em uma

estrutura musical e aplicd-los na andlise da Sonata Breve,




5
fiz um levantamento das teorias analiticas existentes e

especificas ao assunto em questdo.

Dentro desta perspectiva e en decorréncia das
informagdes obtidas, optei por trabalhar as teorias
analiticas de transformagdo motivica propostas por Arnold
Schoenberg (1874-1951) e Rudolf Réti(1885-1957). Com o)
respaldo de seus conceitos, procedi a8 anadlise estrutural da
Sonata Breve de Lorenzo Fernandez partindo do estudo do
microorganismo - o "motivo basico". Uma vez destacados o0s
elementos contidos no modelo e explicados os fendmenos
musicais decorrentes da sua evolu¢do, transformagdes e
diferentes fungdes por ele exercidas, foi determinado o

esbo¢go arquitetdnico global da Sonata.

Segundo Réti toda obra contém, intrinsicamente, duas
forgcas capazes de dar sentido a forma musical - a externa,
que diz respeito ao esbo¢o argquitetdnico de uma forma e a
interna, gque compreende a forma¢do melddico-ritmica mais
o esguema harmbnico .+ H4, contudo, (...) "outras
qualidades essenciais necessarias para moldar agrupamentos
musicais dentro do todo arquitetdnico, (...) que nada mais

sd80 do que as relagbes temdticas e motivicas.'"™

O livro The Thematic Process in Music, de Réti, contém

a argumentacdo gque respalda as questdes relativas & andlise

motivica da Sonata nos contextos ritmico {p. 75 - 85),
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harmdnico (p. 99-100) e demais aspectos como da articulagdo,
textura e timbre abordados nos capitulos 6 (p. 139-192) e

7(p. 193-218).

O estudo do contexto melddico esta baseado na
estrutura motivico-tematica e transformagdes do modelo
basico, segundo a proposta analitica de Schoenberg postulada

no livro Fundamentals for Beginners in Compogition e nos

ensaios "For a Treatise on Composition” (1913) e "Brahms the

Progressive'", (1947) compilados no livro Stvle and Idea.

A transforma¢gdo motivica no contexto da Sonata Breve é&

igualmente abordada segundo as formulagdes contidas no
capitulo '"Various Categories of Transformations' do livro The

Thematic Process in Music de Réti.

Walter Frisch declara no 1livro Brahmsg and the

Principle of Developing Variation gque Réti, através da

andlises de inumeras obras, prova qgque a grande maioria das
composicgBes musicais significativas '"de Bach até Debussy
evoluem organicamente de um simples motivo (...) e que a
'Transformagdoc Temdtica' de Réti equivale a ‘Variagao

Progressiva' de Schoenberg."®

Segundo David Epstein, "Schoenberg manifesta sua
conviccdo de que a unidade composicional sSurge dos

relacionamentos entre as propriedades das formas motivicas."”
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A escolha dos dois autores na fundamentagdo tedrica
desta pesquisa atem-se as seguintes razdes : Rudolf Réti,

através dos postulados contidos em The Thematic Process

in Music, estabelece um referencial para a investigacdo
analitica a partir do gque o compositor cria. Arnold

Schoenberg, nas teorias sobre "Variagdo Progressiva", explica
como o compositor cria, oferecendo um enfogque metodoldgico &

sistematizagdo do processo analitico.

A andlise processou-se através de estudos realizados

no fac-simile da Sonata Breve, documento auténtico legado

pelo compositor.

Solucionadas as questdes referentes a estrutura
basica, passei a elaboragdo da andlise da estrutura global

de cada um dos movimentos da Sonata Breve. Posteriormente,

apresento um estudo sobre as implica¢des do conhecimento da
micro e da macro estrutura de uma obra na compreensdo, na
hierarquizacgao dos eventos musicais e na fundamentagdo

de critérios interpretativos para a execugdo instrumental.

A estrutura motivica da Sconata Breve ¢ determinada a

partir do estudo do microorganismo - o motivo basico.
Destacados seus elementos e observadas as relagoes
estabelecidas entre o motivo bésico e as linhas tem&ticas,
s80 analisados os procedimentos composicionais decorrentes.

As modificagles, as transforma¢des e as fungdes exercidas
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pelo motivo no desenvolvimento da obra sa3o demonstrédas
dentro dos contextos melddico, ritmico e harmbnico, sendo
também levantadas questles referentes 4 articulagao, ao
timbre e a textura. Estes s80 aspectos essenciais nesta
anadlise que busca obter uma macro visao da Sonata a partir da
sua micro estrutura. A definigdo da estrutura global da obra

em questdo emerge como resultado da anélise.

Este conteldo estad desenvolvido em tres (3) capitulos.
O de numero um (1) & introdutério ao sujeito desta

pesquisa - o motivo. O capitulo dois (2) contém uma andlise

da micro e da macro estrutura da Sonata Breve e
estd subdividido em tres (3) partes. Na primeira (2.1)

é apresentada uma andlise do motivo como estrutura basica,
suas modificagdes, transforma¢des e fungdes no contexto
do movimento inicial - o "Enérgico". A segunda parte do
capitulo dois (2.2) contém o estudo do '"Sombrio" - segundo
movimento, e propde a dissimulagdo do principio motivico
inicial, como uma reflexdo entre os primeiro e terceiro
movimentos. A terceira parte (2.3) contém a analise do
Ultimo movimento- "Impetuoso', apresentando o retorno a idéia
inicial. O terceiro capitulo desta pesquisa & uma proposta de

critérios para uma interpreta¢do pianistica da Sonata Breve,

baseada no conhecimento de sua estrutura. Nesta parte discuto
as implicagdes da anédlise na compreensdo artistico-musical da
obra, cujos resultados subsidiam e fundamentam a selecdo dos

eventos musicais a serem priorizados na execugdo.
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Com a analise da Sonata Breve pretendo fornecer

subsidios que fundamentem o valor efetivo desta obra no
repertédrio pianistico, contribuir na produ¢gdo de literatura
critica e analitica da musica brasileira e incentivar o
estudo e a divulgag¢gdo da literatura brasileira para piano.
Busco também resgatar a obra de Oscar Lorenzo Fernandez,
compositor que na década de quarenta esteve em destaque ao
lado de outros renomados artistas, tais cOomo:

Francisco Mignone e Villa Lobos.

Cabe observar que no desenvolvimento desta pesquisa
adoto critérios analiticos como procedimento objetivo a
questdo central da pesquisa. Ainda que a questd3o histérica
nao seja o foco central, cabe registrar que a Sonata Breve,
em trés movimentos - Enérgico, Sombrio e Impetuoso, composta
em setembro de 1947, foi a ultima obra para piano de Lorenzo
Fernandez. Dedicada a Ivy Improta foi estreada pela pianista
Leonor Macedo Costa em maio de 1949, nove meses apds a morte
do compositor ocorrida em 27 de agosto de 1948, Unica
pegca do género para piano, encerra uma produg¢ao
bianistica significativa de 33 obras, entre pecas isoladas e

colegOes, que no conjunto incluem 82 composigdes.

Esta Sonata, juntamente com o II Quarteto de Cordas
(1946) e as Primeira e Segunda Sinfonias (1947), formam o
grupo de obras que representam a Ultima fase de Lorenzo

Fernandez, obras da maturidade. Foram abordadas dentro de uma
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concepgdo mais universalista de composigdo, uma vez que,
nesta fase, Lorenzo Fernandez atingiu a superacgao
flagrante do folclorismo que caracterizou suas primeiras
obras.® A citagdo direta da tematica folclérica e popular,
procedimento musical frequente em suas composigdes até a
década 1920/30 foi substituida, nas Ultimas obras, por uma
temdtica original. Nelas os elementos nacionalistas acontecem

como que filtrados em uma linguagem pessoal.

Os sessenta e sete exemplos que ilustram a anilise
foram extraidos do fac-simile (f.), da edigcd8o da Peer-

Southern Organization - 1968 (ed.) ou elaborados pela autora

desta pesquisa (prério = pp.).

As citagdes extraidas de textos em lingua estrangeira

foram traduzidas pela pesquisadora.



1. O MOTIVO.

A palavra motivo tem "origem no termo 1latino
"motivu'"= que move, aquilo que pode fazer mover. Em misica
é¢ um elemento melddico, em geral breve, que intervém no

desenvolvimento da obra de forma fragmentaria."®
Schoenberg d4& a seguinte definigdo de motivo:

roé uma unidade que contém uma ou mais
caracteristicas de intervalo e ritmo. Sua presenga &
manifestada em seu uso constante através da peg¢a. Sua
pratica consiste de repetigdes frequentes, algumas
delas sem mudangas e, a maioria variadas. As
variagdes de um motivo produzem novas formas do
motivo gque 880 o8 materiais para continuidades,
contrastes, novos segmentos, novos temas ou novas
secgbes dentro de uma pega.”"**

Estes conceitos foram mais tarde ampliados no 1livro

Fundamentals, no qual Schoenberg diz que "as caracteristicas

do motivo sd8o intervalos e ritmos, combinados para produzir
um memoravel modelo ou contorno que implica usualmente em
harmonia inerente (...)" %, resultante também da

congisténcia no tratamento motivico, suas transformagdes e
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suas diferentes fungdes.

Com o objetivo de ampliar a viséo conceitual e
buscando compreender a fungdo do motivo como forga direcional

da linha estética de uma composigdo musical, aplica-se

a definigd8o de Réti:

"Chamamos motivo algum elemento musical seja ele
uma frase meldédica ou fragmento ou até mesmo apenas
uma caracteristica ritmica ou dinAmica que, por ser
constantemente repetida e variada através de um
trabalho ou secgd@o, assume um papel no "design"
composicional equivalente ao motivo nas artes

visuais."*=

0 "design" diz respeito ao esbo¢go estrutural, aos

pontos que interligam os conteudos.

Segundo Réti,

" na maioria dos trabalhos da literatura musical os
diferentes movimentos de uma composigdo estdo
conectados pela unidade temdtica - uma unidade que é
realizada ndo apenas por uma vaga afinidade de modo,
mas pela formagd8o de temas de substlncia musical

idéntica."*™=

Independente do fato de a misica ser tonal ou atonal,
o0 que deve ser analisado quanto a inter-relag¢ao estrutural,
880 os fatores basicos que determinam a identidade entre os
contornos, aqueles que encadeiam as relagdes de ordem musical

e estética. Estas nada mais s3o do que as relagfes entre os
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contornos meldéddicos, ritmicos e harmdnicos comuns as linhas
tematicas, tanto no sentido horizontal quanto no vertical.
Neste denominador ¢ que se situa a fungdo do motivo,
uma unidade capaz de gerar um discurso musical e

consequentemente fator de unidade estrutural.

O motivo €, em uma obra musical, o fator de projecgao
do discurso musical preponderante. Dentro desta perspectiva
&€ de todo indispensidvel Qque se leve em consideragdo
as caracteristicas dos componentes melédédico, ritmico e
harménico contidos na c¢élula condutora ou modelo basico.
Estas caracteristicas basicas proliferam no decorrer do
discurso musical, manifestando-se nos planos horizontal,

vertical e direcional da composigdo.

O motivo pode estabelecer a homogeneidade ndo apenas
entre o0s temas de um movimento, mas também entre os
movimentos de uma pega de estrutura maior ou entre pecas de
um opus ou série. Um modelo basico cumpre a fungdo de fator
de identidade entre estruturas musicais através da sua
recorréncia exata, modificada ou transformada. A este

respeito Schoenberg escreveu:

"A misica, na sua condigdo primordial, consiste das
mais primitivas repetigbes, e o elemento que funciona
como fator wunificador (...) - o motivo - pode
manifestar sua presenga sémente através da

repetigdo.*4"
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Sendo a repetigdo um meio e nao sémente um fim,

"as formas mais artisticas obscurecem este fato
por uma variedade de caminhos. (...) A repetigdo & o
estdgio inicial na técnica formal da musica, a
variagdo e o desenvolvimento seu mais alto estégio de
desenvolvimento' . ™

Tem-se, desta forma, o caminho para a compreensdo do

que Schoenberg trata por "Developing Variation", cuijas
defini¢bes foram explicitadas no 1livro Fundamentals. A

primeira forma de elaboragso

"significa que, na sucessdo das formas do motivo
produzidas através da variagdo do motivo béasico, hé&
alguma coisa que pode ser comparada ao
desenvolvimento, progresso. Mas muda do sentido
subordinado, o qual ndo tem especiais consequéncias,
tem sémente o efeito 1local de um embelezamento.
Semelhantes mudangas sd8o designadas variantes."*#

Ao tratar da transformacdo temAtica, Réti esclareceu
que as possibilidades s3oc inumeraveis e que o compositor, ao
utilizar-se da técnica tem&tica, nao s6 "inverte, aumenta, ou

simplesmente varia os contornos, mas transforma-os no sentido

pleno da palavra."*”?

Ele determina, entre as varias categorias de
transformagbes, a 1inversao, a reversao e a interversao.
Dentro da reversdoc podem ser consideradas a inversdo, o
movimento contrdrio e o retrégrado. A intervers8o consiste

no intercimbio entre os sons de um contorno motivico
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ou temAdtico, procedimento que resulta na produgdo de novas

configuragdes.**®

A utilizagdo de um motivo basico, na condigdo de
elemento gerador do discurso musical, requer a elaboragdo,
associada ou ndo, dos fatores meld6édicos e ritmicos inerentes.
Esta elaboragdo implica em repetigdes exatas ou desenvolvidas
dos contornos béasicos. Nesta segunda condicao ocorrem
mudancas simples ou complexas das qualidades fundamentais do

modelo principal. Segundo Schoenberg

"as repetig¢oes exatas preservanm todas as
caracteristicas e inter-relagdes. Transposigao a
diferentes graus, inversdes, retrégrados, diminuigdo
e aumentagd3oc 880 repetigbes exatas se preservam
rigorosamente as caracteristicas e relagdes de notas.
Repetigbes modificadas s&o criadas através de
variagdo, fornecem variedade e produzem novos
materiais para uso subsequente.'"*”®

A técnica composicional da recorréncia motivica,
quando adotada como principio de construgao musical,
estabelece em principio, parametros de ordem estética, como
por exemplo a légica estrutural estabelecida pela reedicgdo
motivica. De acordo com o© desenvolvimento 1légico, os
procedimentos utilizados devem obedecer a uma ordem estético-

estrutural.

"Conscientemente usado, o motivo deverad produzir
inter-relaga@o, coeréncia, 1légica, compreensao e
fluéncia. (...) Quer um motivo seja simples ou
complexo, quer consista @ de poucas ou muitas
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caracteristicas, a impressdo final da pega ndo &

determinada por sua forma primaria. Tudo depende do
seu tratamento e desenvolvimento."z®@

O procedimento composicional da recorréncia motivica
se baseia no uso constante de um modelo basico que age como
elemento determinante da unidade da composig¢do, independente
do fato de aparecer em seu estado original ou nd3o. A
recorréncia de um motivo ou de suas carcteristicas inerentes,
assegura a manutengdo da ordem e da coeréncia formal, criando
elos que encadeiam as energias especificas de cada uma das
suas qualidades, processo este que resulta na produgdo da

forma enquanto forga estético-musical.

Das diferentes combinagdes entre os elementos
caracteristicos que compdem o motivo proposto, depende por
conseguinte, a consisténcia da composig8o. Esta consisténcia
tem implicagdes determinantes na unidade e na coeréncia

estrutural de uma forma musical.

A condigd8o de um modelo basico ser fator de unidade
estrutural, faz dele o agente causador do interrelacionamento
entre contornos diferenciados na superficie, mas idénticos
internamente. Esta homogeneidade pode ser determinada através

da anAlise do processo de elaboragdo motivico-tematica.

Referindo-se &8 questd3o da wunidade estrutural, Réti

comentou: '"todo misico afirmard que um trabalho de alguma
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qualidade deve naturalmente representar uma unidade
artistica.'"=1 Para ele, contudo, a questdo maior estad em
demonstrar a unidade entre os diferentes movimentos ou partes
de um movimento, suas inter-rela¢gdes mais profundas, nao
apenas aquelas relacionadas simplesmente a afinidades de

estilo, modo ou tonalidade.

Caracteristicas gerais como padroes ritmicos ou
desenhos melédicos podem estabelecer uma homogeneidade

tematica, condigd8o essencial na determinag8o da unidade

de uma composigdo.

Analisando estes conceitos, pode-se concluir que, do
manejo dos elementos b&sicos caracteristicos de um
modelo basico inicial, em suas recorréncias transformado ou
ndo, dependerd a consisténcia estrutural da obra nos
diferentes niveis do edificio sonoro. A partir da associagdo
e intercimbio entre o0s elementos melddico, ritmico e
harm&nico contidos em um motivo basico inicial, pode ser

determinado o contorno de uma obra.

Da forga gravitacional exercida pelo motivo depende o
equilibrio entre os dois sentidos direcionais que formam o
"design" de uma composigdo - o horizontal e o vertical,
através dos quais é gerado o material sonoro. Estes funcionam
como campos magnéticos da '"dinlmica", forga motriz que

propulsiona cineticamente uma composigao.



2. A MICRO E A MACRO ESTRUTURA DA SONATA BREVE

2.1 O motivo basico, suas transformagdes e funcdes (Enérgico

- 192 movimento)

2.1.1 A micro estrutura. -— O "Enérgico'" comega com a
apresenta¢do do primeiro contorno tematico significativo,

formado por dois segmentos. O segmento inicial contém dois

fragmentos.

figura 1: 19 segmento

fragmentos X Y
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O primeiro fragmento (figura 2) ¢é apresentado em
unissono (d.m.) e corresponde a um motivo. Este motivo
inicial, sujeito desta pesquisa, € o modelo béasico que, no
decorrer do discurso musical do "Enérgico", aparece no estado

original, modificado e transformado meldédica, ritmica e

harmonicamente.

figura 2: 12 fragmento melddico

)

motivo basico

O segundo fragmento (figura 3) ¢ diafdnico. 1Inicia
com o ré na mado direita, som final do primeiro fragmento,
segue ao dé sustenido e, antes de ir ao d6 natural passa pelo
14 que interrompe o cromatismo iniciado no mi bemol do motivo
basico. Na mdo esquerda, a linha descendente também iniciada
no mi bemol, segue do dbéb ao la cromaticamente sem
interrupgbes. Observe-se que a 1idéia de cromatismo esté
contida no modelo basico inicial e que o segundo fragmento Jja

caracteriza uma progressao motivica daquele elemento

cromatico.
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figura 3: cromatismo
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O primeiro segmento, fragmentos x e vy, funciona
como proposta motivico-temdtica e detém as relagdes

intervalares (figura 4) que servem de base ao segundo

segmento e demais procedimentos melbdéddicos subsequentes,

presentes no contorno horizontal desta obra.

figura 4: rela¢des intervalares - 12 segmento temético.

figura 4.a relacgdes intervalares - 192 fragmento
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figura 4.b: rela¢des intervalares - 22 fragmento
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O segundo segmento tem&tico - B (figura 5), se

estende do segundo tempo do compasso 2 ao 4. Corresponde a

conclusdo da proposta inicial e contém a primeira pontuagdo

cadencial do movimento.

A textura €& mais densa em relagdo A primeira parte do
contorno tematico, devido a uma maior compactagd8oc sonora
causada pela presenga de acordes. H4 predominancia de
movimento paralelo com discreta movimentagao melédica,
ritmica e harmdnica. A densidade sonora é reiterada pela

utilizagdo dos registros médio e grave.

figura S5: comp. 2 segundo segmento tematico
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Observa-se que nesta passagem o motivo basico aparece
sémente na m3o esquerda, em contraponto com a continuidade

temadtica delineada por acordes paralelos de sétimas maiores.

Pelo fato de ndo haver utilizagdo do elemento
cromatico no contorno meldédico deste segmento, em uma anadlise
superficial ndo se observa sua relagd8o com a idéia motivica
inicial. No entanto, pode-se constata-la se analisadas suas

relagdes melddicas, todas antecipadas no segmento a.

figura 6: relagdo motivo basico versus segmento B

figura 6.a 20 gsegmento tematico
) =M ¢ 2@
] T ™

=G -
4 L___1

figura 6.b
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figura 6.c padrao 1 d modificado
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Neste segmento, encontra-se também definido o fator
harmbnico mais constante na sonata - o acorde de sétima -
manifestado tanto no sentido vertical (figura &5) quanto no

horizontal (figura 7).

figura 7: comp. 2 segmento B ac. 78 M

g
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A frequente utilizag8o da sonoridade da sétima tanto
harmbnica quanto melodicamente, determina-a como a cor

timbrica essencial utilizada nas forma¢des seguintes:
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figura 8: formagdes verticais com 72

L=
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1- acorde de sétima maior com terga maior;
2- acorde de sétima maior com terg¢a menor;
3- sétima menor com gquarta justa;

4- sétima maior com tritono;

5~ oitava menor com quinta diminuta;

6- acorde de sétima menor sem a primeira terga.

Com relagdo ao tema inicial Bruno Kiefer escreveu: "0
primeiro dos trés movimentos da Sonata Breve, (...) é
construido mediante trabalho temAtico, a partir de um
fragmento meléddico compacto de duas figuras".®® (0 termo
compacto refere-se diretamente ao conteiudo e ao carater
propulsivo do motivo basico, este capaz de gerir a prépria
continuidade tem&tica e de reproduzir-se genéticamente no

decorrer da Sonata.

O contorno tematico inicial (comps. 1-4), resulta da
conexdo entre os segmentos A e B. O primeiro corresponde a

proposta motivico-temdtica e o segundo & sua complementagdo,



ou seja,

O contexto deste primeiro contorno

A resposta.
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motivico-tematico

representa uma sintese do "Enérgico" devido a compactagd@o das

principais configuragdes

nele

contidas.

Estas

corpo deste movimento,

configura¢des que sd@o manipuladas

melédicas,

contém a

ritmicas

densidade textural

qualidades timbricas mais caracteristicas.

figura 9

19 contorno tematico
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Este primeiro contorno € reapresentado nos compassos
3-7 a uma quinta abaixo, com modificag¢do de ordem ritmica no

final do segundo segmento. Comparem-se as figuras abaixo.

figura 10: comparagdo entre apresentagdes 192 contorno

figura 10.a: contorno ritmico 192 contorno

comp. 2

figura 10.b: modifica¢do 12 reapresentagdo 19 contorno

comp. 6

d)OMTUTT

i )
modificagao

Ocorrem mais duas apresentagbes do segmento A nos
compassos 8 e 9 (figura 33). Os compassos 10-12 detém a
extens8o cadencial (comps. 13 e 14, figura 16) anterior a

passagem de conexdo ao segundo tema (figura 25 ).
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Até este ponto da anadlise foram abordados o primeiro
contorno motivico-temadtico e suas recorréncias, bem como o0s
fatores melédico, ritmico e harmbdbnico, no contexto dos 15
primeiros compassos, parte 1inicial da exposigdo. Esta
abordagem inicial possibilitou definir os elementos basicos

utilizados deste ponto do trabalho em diante.

0 segundo tema e demais procedimentos do plano
horizontal do "Enérgico" sdo examinados no contexto do estudo
sobre o contorno melédico-ritmico e analisados conforme os

padrdes de referéncia.

2.1.1.1 Contorno Horizontal - Padrdes melédicos e ritmicos.

Como referencial & andlise do contorno meldédico do
"Enérgico'" é utilizada uma tabela de padrdes que tem por base
o motivo inicial. Nesta tabela ¢ destacado o motivo basico e

demonstrados os padrdes consequentes das possiveis permutas

entre seus sons.
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figura 11: padrdes meldédicos de referéncia
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Na primeira coluna, a esquerda da tabela, estao
representados o motivo basico e os trés contornos melddicos
nele contidos, e na segunda coluna véem-se as respectivas
reversdes. Nas colunas tres, quatro, cinco e seis,
encontram-se os padrdes resultantes das permutas entre os
sons do modelo basico e suas reversdes, respectivamente. Nas
linhas intermediadrias est@o outros contornos decorrentes da
nudan¢a de altura do som inicial de cada um dos padrdes.

Alguns deles se repetem, motivo pelo qual estdo entre

parénteses.

A repetigdo de notas, o elemento cromatico e os
intervalos de terga maior e de terca menor, todas relagdes
melédicas extraidas do segmento A (figura 4) sd8o também

significativas para a anélise do contexto horizontal do

"Eneérgico".

A férmula ritmica do modelo basico é determinante
do contorno ritmico, confirmando sua fungdo de fator de

unidade estrutural da Sonata Breve,.

No capitulo sobre "conexdo" en Fundamentals,
Schoenberg expde sua concepgdo 8sobre a abrangéncia do
trabalho motivico em uma estrutura musical, quando afirma que
de um mesmo motivo derivam novas configuragdes e que as
recorréncias de particularidades ritmicas de um modelo béasico

podem agir como elementos unificadores. Agregado ao trabalho
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motivico €& acrescido o inter-relacionamento harmdnico que

reforgca a coeréncia global das estruturas, ou seja, das

formas.==

O contorno ritmico do "Enérgico'" estd configurado
partir da férmula estabelecida pelo motivo béasico =jiEKjJ;
Esta férmula serve de base para as modificagbSes ritmicas do
modelo basico e para as demais configuragdoes melddicas do
"Enérgico" através de expansdo (1), contragao (2) e
transformagdo (3). O padrdo ritmico do segundo fragmento
motivico-~-tematico ( J. :] J !J ) é considerado uma
transformacdo da férmula do modelo basico. Os padrdes que
constituem o contorno ritmico deste movimento s8o

demonstrados na tabela de padrdes ritmicos de referéncia

seguinte:

figura 12: padrdes ritmicos de referéncia

compassos

motivo ¢ @ J cl J 1-3, 5-10, 25, 26-27, 30-34, 72

padroes

i.a l I J 13, 14, 95, 73-75
1.b l | J 43, 48
</



continuagd3o da figura 12

(3)-

=
(¢]
LY

L)

y

31

1.d 43-55
./

1.e 4 J J 74, 90-93
£

2 d ) J(J 60, 62-71,

Iy
caa ) 7))
von d 31

1,5,8 9,23,24,31,

74, 82, 83, 90

73-83, 85-92, 95

32, 34-36

60, 62, 74-76, 78-79

82-84, 87
PRI
3.b.1 & PJ 15, 16, 21
3.b.2 J. Jslj 64-66, 68, 69, 71, 95
A diferenca entre os padrSes 3.a.1 e 3.a.2 & de

acentuag¢do métrica.

dependem de subdivisdo

O primeiro faz

ternAria e

métrica simples na reexposigdo.

parte de

o]

passagens que

segundo obedece a
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figura 13: similaridade ritmica

figura 13.a - comp. 1
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figura 13.b - comp. 60
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figura 13.c - similaridade entre formag¢des ritmicas

¢TI

T

L

|
i
i
J
|
i




33

As figuras 13 a, b e c comprovam que "as
circunstincias que produzem os vArios aspectos do motivo
basico (...), provém das consideragdes de variedade,
estrutura e expressividade, (...)"=<

0O motivo inicial ¢é apresentado com o contorno
meldédico e altura originais nos compassos 1(d.m., figura 1),
3 (figura 5) e 6 {m. e.) do desenvolvimento, nos compassos 31
(d.m.) e 32 (m.e., figura 30) da passagem de conexd0 entre a
exposigdo e o desenvolvimento (comp. 30, d.m., figura 23.b),

e da extengdo cadencial antes da coda (comps. 92 e 93, figura

17).

O modelo basico encontra-se em estado original e com
a altura modificada nos compassos 2 (m.e.), 5 (d.m.) e 7-10
(m.e.), no inicio do desenvolvimento nos compassos 33-34

{m.e., figura 30), 60-92 da reexposigdo e na coda.

Seu contorno melébédico ¢é modificado, com 42 justa
descendente substituindo a 42 aumentada nos compassos 25-27,

mantendo o ritmo original.

A primeira expansdo ritmica do motivo encontra-se na
passagem que faz conexdo entre as apresentagdes do primeiro e

do segundo contorno motivico-temdtico da exposigdo.
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figura 14: expansdo ritmica do motivo basico
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Nos compasos 73-74 encontram-se outros exemplos de

expansdo e modificagdo motivica conforme demonstra a figura

seguinte.
figura 15: modificacdo motivica
comp. 73, pd. 1c modf. pd. mot. modf.
/ 7 r i
1 PI .

=

BT R

A I

A extens8o cadencial do final da recapitulagdo para a

coda contém o motivo expandido ritmica e melodicamente,
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visto que o0s sons originais estdo distanciados entre si,

caracterizando também um exemplo de fragmentag8o motivica.

figura 16: expansdo e fragmentagdo motivica (comps. 92-94)
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Entre os compassos 72 a 79, o contorno delineado pela
md8o esquerda reafirma a fungdo de elemento propulsor do

motivo, em repeti¢des ritmicamente contraido e expandido.

figura 17: contragdo e expans8o ritmica, comps. 72-77
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{continuagdo da figura 17)

TR

o

O motivo é ritmicamente contraido na recapitulagdo
(m.e.) entre os compassos 60 e 67, exercendo a fungado de
ostinato ritmico, base para o segundo tema. Nos compassos 61~
64 contém os sons do#, sol e fa# repetido (figura 18.a) e nos

quatro seguintes parte do fa# ou si, intermediado por oitavas

repetidas que se movimentam melodicamente (figura 18.b)

figura 18: contracgdo ritmica

figura 18.a, comp. 60

. F

figura 18.b, comp. 63
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Nos compassos 68-71 o motivo basico € reapresentado a
partir do mi, mantendo o contorno melédico original e ritmo
contraido. & repetido em duas alturas e intercalado por

grupos de acordes de sétima sem a tercga.

figura 19: motivo basico - acs. 72 s/33
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Constata-se portanto, que a partir do compasso 68 &
dada uma maior énfase ao motivo bésico com seu contorno
melédico inicial e fé4rmula ritmica contraida. Continua na mao
esquerda, priorizando o mi e o 14 - relag¢do de quarta Jjusta,
até o compasso 79, sempre situado na segunda parte do tempo
em que se localiza. & intercalado por citavas e acordes de
sétima, contrastando ritmicamente <com o© contorno meldéddico
mais lento da m3o direita, desenhado por acordes a exemplo

dos compassos 73 e 74 (figura 15).

Na passagem entre os compassos 80 - 92 (figura 20),
ocorre um jogo de sonoridades causado pela densidade textural
e efeitos timbricos. Estes efeitos s80 provocados pelos

contrastes de registragdo entre as recorréncias do motivo
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basico duplicado nos registros médio e agudo e os acordes de
sétima que as intermediam. Estes acordes de sétima em posicgao
fundamental (m.d.) sdo acompanhados por oitavas ou o proéprio
motivo no registro grave. H4 alternincia entre os materiais
do motivo bésico e do segmento B do primeiro contorno

motivico- tematico.

O motivo basico & enfatizado pela duplicagdo (d.m.)
nos registros médio e agudo nos compassos 80 e 81 a partir do
dé sustenido, 85 e 86 a partir do mi, 88-91 a partir do 1la.
Nogs demais compassos o motivo aparece repetido sémente na mao

esquerda no registro grave, servindo de base ao contorno da

m3o direita.

figura 20: duplicag¢8o do motivo béasico comp%?so
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(continuagdo da figura 20)
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Na coda final do "Enérgico" (figura 21) o modelo

basico permanece contraido e duplicado no contorno
desenvolvido pelas duas mdos (d.m.), contrastando em carater,
timbre e din8mica com o contorno do segundo tema que
intersecciona. Observa-se que nesta parte ha supressdo da
barra de compasso e ausé&ncia da indicagdo de férmula de

compasso mas que, no entanto, o contorno ritmico obedece a

métrica simples. A fé6rmula ritmica do motivo é retomada e

expandida no final deste movimento.
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coda

figura 21:
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Nesta sec¢d0o o compositor explora as diferengas de
carater, de timbre e de texturas entre o motivo basico e o
segundo tema, ficando evidenciadas as caracteristicas de cada
um deles, tanto nestes aspectos quanto no que diz respeito as

peculiaridades ritmicas e melédicas dos seus contornos.

Na penultima linha da "Coda" encontram-se formagdes
harmdénicas, assinaladas na figura 21, que tém por base o
motivo inicial, ou seja, acordes que incluem sétima e quarta
aumentada e outro com oitava menor e quinta diminuta. Estas
formagbes correspondem a compactagdes do motivo béasico.
Aparecem nos compassos 17 e 20 da exposigdo (figura 24), e
servirdo de base meldédico-harmdOnica ao terceiro movimento da

Sonata Breve.

figura 22: formagdes verticais - motivo
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Nesta mesma passagem (figura 21) €& wutilizado o
recurso composicional da fragmentagdo motivica na 1linha do
baixo. O 1&, qgque ¢é natural no modelo béasico inicial,

encontra-se abaixado (14 b).

O motivo basico tem a sequéncia meldédica alterada no
compasso 4, preparando a reapresentagcdo do tema uma quinta
abaixo da primeira ocorréncia. O mesmo acontece no compasso
30, anterior ao inicio. do desenvolvimento. Em ambas as

passagens destacadas, o motivo béasico exerce a fungdo de

elemento de conexdo.

figura 23: motivo modificado - elemento de conexao
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figura 23.b 1 motivo
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Demonstradas as recorréncias do motivo bésico no
estado original e suas modificagdes meldédicas e ritmicas,
passa-se ao estudo da transformacdo motivica, do qual faz
parte a andlise do segundo contorno temdtico que tem inicio

no compasso 15 da exposigdo.

O segundo contorno temédtico tem carater 1lirico, com
caracteristicas de melodia acompanhada, contrastando com o
primeiro tema que ¢é T"Enérgico'" e propulsivo. O movimento
harménico se processa através de acordes gque sSe seguem em
movimento paralelo e livremente harmonizados. Conforme se
observa na figura 24, o contorno vertical ¢ desenvolvido
através de fatores harmdnicos mais abertos, diferentemente do

primeiro contorno temdtico, no qual s8o comuns os acordes de

sétimas.
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figura 24: 20 segmento tematico
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Na mdo esquerda vé&em-se triades maiores, menores e
acordes de sétima sem a terca, a maioria deles em posicado
afastada e, na mdo direita, acordes maiores, menores,

aumentados e de sétima, a maioria deles também em posigdo
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afastada. Os acordes das duas maos se complementam formando

acordes de nona, de décima-primeira e de décima-terceira.

O ritmo obedece & métrica simples e a linha melédico-
temédtica contém tré&s segmentos. O primeiro e o segundo

contornos temadticos sdo confrontados no exemplo seguinte.
figura 25: comparagd@o entre temas
figura 25 a: 292 tema

segmentos A B c

comps. 15 e 16 17-18 19-20
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motivo basico sétima

figura 25 b: 192 tema
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Uma comparag¢do entre os primeiros segmentos dos dois

temas demonstra que existem particularidades comuns entre

eles. Comparem-se as figuras seguintes.

figura 26: comparagao entre segmentos

figura 26.a: motivo béasico
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figura 26.c¢: relagao 1
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figura 26.e: relagao 3
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A respeito da relagdo e homogeneidade entre temas,
Réti postulou: " O primeiro e o segundo sujeitos de uma
sonata sdo usualmente considerados contrastantes, certamente
n3o idénticos (...). Na realidade eles s8o contrastantes na

superficie mas idénticos em substéncia".=%

Bruno Kiefer, referindo-se & Sonata Breve, escreveu

que o segundo tema do "Enérgico" "{...) contrasta
sensivelmente com o primeiro, embora aparegam (...)

reminiscéncias deste".==

Os segmentos A e B do segundo tema s8o literalmente
reapresentados na reexposigcdo a partir do mi, a uma terga
abaixo‘da exposi¢cdo (comps. 60-64, figura 27), contraido
ritmicamente sobre uma figuragdo (m.e.) com caracteristicas
de ostinato (ver figura 19). Esta recapitulagdo apresenta

caracteristicas politonais, com trabalho sobre mi, ré e fa

sustenido.
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figura 27: 292 contorno temadtico - rit. contraido
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Nos compassos 65-71 o trabalho melédico-temético
{m.d.) tem sua continuidade sobre material do segundo
fragmento do segmento B modificado (ver figura 35). A 1linha

da m3o esquerda fol destacada nas figuras 18 e 19.

Muito embora o primeiro e o segundo temas sejam
contrastantes entre si, constata-se que o primeiro segmento
do segundo contorno tematico caracteriza uma transformagao
do motivo inicial e que o segundo segmento representa uma

inversdo modificada do segundo segmento do primeiro sujeito.

A passagem entre os compassos 72 ao 79 é
caracterizada por permutas entre padroes motivicos e
tematicos, conforme demonstra a figura seguinte (28).
Observa-se que s8o utilizados os padrdes ritmicos 1.c¢, 1.a,

2, 3.a.2 e 3.a.3. e outros modificados, tais como 3, 1.c, m.c

e 1.4d.



figura 28: transformagdo motivica, comps.
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2.1.1.2 - Estrutura vertical -— Com relagao & estrutura
vertical do "Enérgico", os intervalos conversiveis de quarta
aumentada, de quinta diminuta, de sétima maior e de segundas
menores contidos no contorno melédico do motivo béasico

(figura 4.a), se ouvidos verticalmente, correspondem A& base

da estrutura harmdnica do "Enérgico".

Esta estrutura é mesclada por acordes diferenciados
com ou sem agregagdo de notas e contém, via de regra, a
sétima, a segunda, a quarta ou a guinta. Contudo, é a sétima
que nesta obra tem a fungdo de suporte harmdnico, fator este

que também estabelece a unidade da Sonata Breve no sentido

vertical. Acrescente-se a estas consideragbes a concepgdo de
que ''as caracteristicas de um motivo s30 intervalos e ritmos
combinados para produzir um memordvel contorno que implica,

via de regra, numa harmonia inerente'=7

Se considerarmos o inicio do "Enérgico", observa-se
que o ré, terceiro som do motivo, em suas repeticles vem
acompanhado no baixo pelo dé sustenido e em seguida pelo dé
bequadro. Desta coincidéncia vertical, tem-se harmonicamente
os intervalos de segunda menor e de segunda maior, cujas

inversGes sdo as sétimas maior e menor, respectivamente.

Esta estrutura melddico-harmdnica ¢é reiterada na
continuidade do primeiro contorno tematico, segmento B, ndo

somente no sentido vertical (ver figura 5) como também no
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horizontal, onde o delineamento melédico € formado por sons

qgue compdem um acorde de sétima.

figura 29: o acorde de sétima no sentido horizontal

comp. 2: 12 tema = segmento B
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O acorde de sétima na posigdo fundamental integra o
contorno tematico da exposigd8o, seguindo paralelamente ao
movimento meldédico-harmdnico do segmento B nos compassos 2 e
3 (figura 5), em suas recorréncias nos compassos 6 e 7 € nos
compassos 10 a 12. Estes ultimos caracterizam uma extensdo e

pontuagdo cadencial anterior & apresentagdo do segundo

contorno tematico.

Nos compassos 32 a 37 do desenvolvimento, o acorde

de sétima faz parte do contorno tematico, intensificando
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a textura nas recorréncias do fragmento Y do primeiro

segmento, apresentado mais comumente em oitavas (comps. 1, 5
e 31).
figura 30: fragmento B / motivo basico
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Os compassos 31-32 caracterizam uma fusado da

apresentagdo do primeiro contorno temidtico com a sua
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primeira recorréncia, em um encaixe do primeiro com o sexto

compassos.

A sequéncia de acordes de sétimas (m.d.) acompanhada
pelo motivo basico do compasso 7 (m.e.), &€ reapresentada no
compasso 33. Observa-se gque nesta passagem o motivo é
repetido, evoluindo ascendente e paralelamente a linha
melédico-harmbnica dos acordes {comps. 33 e 34). O primeiro e

o ultimo acordes da sequéncia guardam entre si a relagdo de

sétima.

O motivo basico segue em sua evolugdo até o compasso
34. Na continuidade do texto musical em foco, as oitavas da
m3o esquerda (comps. 35-37) que contraponteiam com a 1linha
tematica, evoluem por saltos de sétimas e de segundas sobre
cromatismo livre. Estas oitavas soam independentes e ndo como
parte do contexto harmdnico nos moldes tradicionais, fendmeno
este evidenciado pelo afastamento de registrag@o entre os

contornos.

A estrutura melddico-harmOnica baseada em acordes de
sétima na primeira posigdo (m.d.} acompanhados por oitavas
{m.e.), & mantida nos compassos 38-42 (figura 31), extensao
cadencial da pontuagdo entre a primeira e a segunda parte do
desenvolvimento. O pedal de ré que inicia neste ponto,
€ mantido até o compasso 58, final da secgdo do

desenvolvimento.
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figura 31: comps. 38 - 42, extensdo cadencial
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Na ultima parte do desenvolvimento, no sentido
horizontal, sdo utilizados materiais dos segmentos B dos dois
contornos temdticos e, no sentido vertical, a caracteristica
politonal do segmento B do primeiro tema, através do emprego
de acordes de sétimas paralelas trabalhados sobre um pedal de

ré.

A textura é intensificada por uma linha intermediéaria

de quintas e de acordes de sétima sem terceira.

Observa-se que, assim como na passagem demonstrada na
figura 32, em todas as partes em que o8 acordes de sétimas
maiores e menores delineiam o© contorno meléddico-temdtico,
paralelos uns aos outros, ocasionam passagens politonais.

(ver figuras 9, 20, 30, 31 e 32 com textos correspondentes) .



55

figura 32:contornos reminiscentes do 29 tema, (comps. 43-59)
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Os compassos 80-92 (figura 20) apresentam um jogo de
sonoridades caracterizado pelo didlogo entre o motivo basico
e os fragmentos do segmento B do primeiro tema,

interseccionados um pelo outro. Esta passagem é relevante



56
tanto no contexto do estudo referente ao contorno melédico,

quanto naquele que aborda o fator harmfnico sustentado por

acordes de sétima.

Nos compassos 8 (figura 33), 23-25, 49-59 (figura
32), 68-69 (figura 19) e 75-80 (figura 34) s8o utilizados
acordes de sétimas com supressdo da terga. No compasso 8
estas formagdes harmdnicas configuram-se em uma sequéncia
descendente sobre cromatismo livre, base a segunda
recorréncia do fragmento B do primeiro tema. A textura é
intensificada pela agregagdo dos intervalos harm®nicos de

quartas e quintas aumentadas e diminutas (comps. 8 e 9).

figura 33: acordes de 72s/ints. harmdnicos agregregados.
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Entre os compassos 75-80, os acordes de sétima

com supressdo de uma das térgas, encontram-se no contorno da
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rdo esquerda, com é&nfase em fragmentos do segundo tema e
intercalado por reapresentag¢gdes do motivo basico ritmicamente
contraido. O mesmo ocorre entre os compassos 23 e 24 que

fazem parte da exposigdo.

figura 34: acordes de sétimas com supressdo de terga
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Assim como neste dltimo exemplo (figura 34), nos
compassos 68 e 69 os acordes de sétima (m.e.) encontram-se

também em altern8ncia com o motivo basico.

Nos compassos 63-71 da recapitulacgao, reminiscente

do segundo tema, o compositor utiliza-se da terceira
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inversdo do acorde de sétima com supress8o da terga em

posi¢do afastada (m.e.), fato este que resulta em uma

sequéncia de acordes de nona.

figura 35 a: acs. 98s, comps. 65-67
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figura 35 b: acs. 73s correspondentes
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Outro procedimento composicional significativo, que
faz parte do contorno vertical do "Enérgico", é a agregacdo
de segundas (figura 36), quartas e quintas aumentadas e

diminutas que intensificam a textura sonora (figura 33).

Entre os compassos 23 e 29, encontram-se agregados
hamOnicos formados por oitavas com adigdo de segundas. Estas

formagdes verticais (m.d.) funcionam como suporte harmbnico
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ostinato para fragmentos do segundo tema, descritos na linha
intemediadria nos compassos 23 e 24. Dos compassos 25 ao 29
(figura 36), estas formagdes servem de base ao motivo
modificado e sd38o movimentados paralelamente as oitavas da mao
esquerda. A forga destas sequéncias reside no fato delas
englobarem ao mesmo tempo o segmento B e o motivo béasico em

sua estrutura.

figura 36: acordes com 28s agregadas, comps. 23-28
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Acordes idénticos a estes fazem parte do movimento
melédico-harménico entre os compassos 71-77 e 79 (figura 34)
e da extensado cadencial do final da recapitulagao (comp.
92-94, figura 16). As formagbes mais frequentes destes

agregados harmOnicos neste primeiro movimento da
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Sonata Breve s30 as demonstradas na figura seguinte.

figura 37: agregados harmdnicos = 823s com 23s

EE=E = =1

...

Sendo a base harmdnica determinada pela sétima, o
acorde de nona e outras formagdes verticais decorrem da
agregagdo de wuma ou mais ﬁotas, ou sd80 resultantes da
coincidé&ncia vertical do movimento dos planos horizontais. O
contorno vertical estd submetido via de regra a sétima. O
movimento paralelo intensifica a textura, enfatizando ao

mesmo tempo 08 movimentos melddico e harmdnico.

Em decorréncia da andlise realisada, constatou-se
que, neste movimento de Sonata, o motivo bésico corresponde
ao microorganismo gque contém o8 componentes melddico e
ritmico fundamentais, determinantes dos procedimentos
composicionais subsequentes. E desenvolvido, imitado,
modificado, transformado e combinado livremente com elementos
derivados e recapitulados. Além da fungdo de elemento gerador
da linha tematica, é fator determinante da unidade e elemento

propulsor da evolugdo cinética do "Enérgico".
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2.1.2 "Enérgico"- A macro estrutura. - A andlise da micro
estrutura do primeiro movimento, através da demonstrac¢do dos
contornos motivico-temadtico, ritmico e harmdnico,
possibilitou situar esse primeiro movimento dentro de um

contexto formal e definir sua macro estrutura.

O "Enérgico" segue os principios formais do "allegro"
de sonata, apresentando secgbes de exposi¢8o (compassos 1-
23), desenvolvimento {compassos 23-59), recapitulagao

(compassos 59-94) e coda (compasso 95).

Sua textura geral é densa, definida pelo tratamento
melddico-harmdnico e polifdnico, com 1livre utilizag8o de

contraponto.

No decorrer das tres secgdes had constantes mudancas de
compassos. Na exposicgao {comps. 1-14) observa-se a
alterndncia das férmulas 6Ar e 9/} . Do compasso 15 até o 29
héd alteragdo da métrica e do andamento, modificagcdo esta
preparada pela indicagdo do "rallentando'" no compasso 11 e
definida pela citagdo "tranquilo" (comps. 15) na passagem de
conexdo ao desenvolvimento (comp. 30, figura 14). A métrica
de subdivisd8o ternaria ¢ retomada e mantida até o compasso
58, onde inicia a recapitulagdo. Esta nova secgdo retorna &
métrica simples, com base nas férmulas Z/r e 3/r que se
alternam. A coda final nd3o apresenta indicagdo métrica nem

barra de compasso, mas detém subdivisdo simples.
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0 principio da recorréncia temAtica, no caso do
Enérgico & motivico-temdtico, e a partir da determinagdo dos

procedimentos adotados, tém-se a delimitagdoc das secgdes.

A exposicgdo (comps. 1-30), tem o primeiro contorno
temdtico (figura 9) apresentado nos quatro primeiros
compassos e, conforme andlise anterior, €& motivico e prioriza
os sons 14 -- ré. O motivo basico apareceu como parte do
contorno temdtico (ver figura 1) e fazendo contraponto com a
continuidade melédico-harm&nica (comps. 2 e 3, ver figura 5 e

o texto nas paginas 24-29 deste capitulo).

A primeira recorréncia acontece uma gquinta abaixo nos
compassos 5 € 6, com uma pequena diferenga no contorno
ritmico (ver figura 10). A sequéncia ascendente de acordes de
sétimas (m.d.) sobre o motivo ré, lab, sol repetido (comp.
7), antecipa duas recorréncias do fragmento B (comps. 8-10).
Nestes, a textura é intensificada por quartas aumentadas e
diminutas e por acordes de sétimas sem terga sob a base

cromdtica (ver figura 33 e texto correspondente).

Os compassos 10-12 completam a primeira parte da
exposigdo e os dois seguintes, passagem de conexdo entre as
duas primeiras partes da exposigdo, caracterizam a primeira

modificagdo ritmica do motivo (figura 14).

A segunda parte da exposigdo contém o segundo tema
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(comps. 15-22, figura 24) e uma passagem de transigdo a
secg8o do desenvolvimento. Este tema ¢ formado por dois
fragmentos, sendo o primeiro (comps. 15-16) repetido nos

compassos 21 ao 22 (figura 24 e texto).

A passagem de transigd8o (comps. 23-29) contém uma
figuragdo de acordes formados por oitavas, quintas e segundas
{(m.d.), fragmentos do segundo tema, e motivo basico
modificado (m.e.) e sequéncias descendentes paralelas destas

formagdes verticais com oitavas.

A sec¢gdo do ‘''desenvolvimento" tem duas partes. A
primeira encontra-se entre os compassos 31-42 (figura 30 e
texto correspondente) e enfatiza o segmento B do primeiro
contorno tematico (m.d.), com base na recorréncia motivica
{m.e.). Os compassos 31 e 32 representam uma fusdo dos seis
primeiros compassos, uma espécie de encaixe do primeiro com o

sexto compasso (figura 30).

Apos a extensdo cadencial (comps. 38-42, figura 31)
segue-se a segunda parte do desenvolvimento que compreende os
compassos 43 ao 59 (figura 32 e texto correspondente). Sdo
enfatisados fragmentos dos dois contornos tematicos,
movimentados por acordes de sétima (m.d.) sobre pedal de ré

na md3o esquerda, (figura 32 e texto correspondente).

A secgdo da recapitulacgdo tem trés artes. A primeira
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(comps. 59-73) apresenta trabalho sobre material do segundo
tema (m.d.), apoiado em repeti¢des do motivo basico
intercaladas por sons repetidos e sequéncias (csmps.60—67) de

acordes de sétima sem terga (ver figuras. 27, 35, 18 e 19 com

textos).

A segunda parte (comps. 73-80) tem inicio no ponto de
elisdo com o término da primeira no compasso 73. Nesta é

enfatizado o motivo béasico ritmicamente diminuido (m.e.),

aumentado (d.m.) e modificado (m.d.). Esta parte é
caracterizada pela permuta entre padrdes motivicos e
temdticos.

A terceira parte (comps. 80-94, ver figuras 20 e 16
com textos) tem impulso no ponto de elisdo desta com a parte
anterior entre os compassos 79-80. Nesta ha& uma maior
concentra¢do de trabalho sobre material do primeiro contorno
tematico. As interrup¢des do movimento horizontal provocadas
pelas pausas tém significativa for¢a ritmica, e imprimem a
esta parte um caracter definitivamente enérgico e brilhante.
Estas caracteristicas sd3oc reiteradas pelo jogo sonoro,

resultado da exploragdo dos timbres grave-médio e médio

agudo.

A recapitulagdo termina no compasso 94, ap6és uma
extensdo cadencial de 3 compassos (figura 16) qQue prepara a

coda final em termos de dindmica (ff - pp) e de andamento.
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A '"Coda" final é caracterizada por contrastes de
ritmo, de din&mica, de andamento e de carater entre a
apresentagdo do segundo contorno temdtico no registro médio

com acompanhamento no grave e o modelo basico nos registros

médio-agudo (figura 21 com texto).

A din&mica indicada para o contorno tematico é p-mf-p,
enquanto que para as chamadas do motivo bésico é fff com
diminuigdo gradativa até o ppp. A expansdo ritmica do motivo,

nas duas Gltimas apresentagdes auxilia o decrescendo final.

Sao estas as observagdes consideradas significativas

no sentido de se obter uma visdoco de conjunto da macro

estrutura do "Enérgico".

Esquema Basico do 19 movimento - "Enérgico"
| i I 1
Exposigdo Desenvolvimento Recapitulagao Coda
— — I : ]

A B A B+A B/ A A B/A
1-14 15-22 30-37 4359 59-73 8090 95
1 } i } i J i i

| i ] !
transigdo transic¢do transigdo transicgdo

B - A B A/A,B/A A

23 - 29 38 - 42 73 -~ 80 92 ~ 94
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2.2 Dissimulacdo do motivo basico (Sombrio-29 movimento)

2.2.1 A micro estrutura e 0O "Sombrio", segundo
movimento da Sonata Preve, tem estrutura motivica. No

entanto, o principio que orientou o delineamento do primeiro
movimento em seu contorno horizontal, com base no motivo
inicial, sobretudo em suas caracteristicas meléddicas €, no
"Sombrio'", substituido pelo direcionamento ritmico. Este &
determinado pela presenga constante de um fator ritmico
preponderante, cuja férmula, contida na célula inicial

(figura 38), perfaz o contorno horizontal deste movimento.

A movimentagdo do discurso musical decorre da idéia
de projegdo sonora estabelecida pela configuracgdo desta
célula, que vali determinar a expansdo e a movimentacdo dos

planos sonoros.

figura 38: célula inicial projecdo
} — —
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No contorno ritmico do "Sombrio" encontram-se raros
padrdes diferenciados, além da férmula padrdo. Observe-se gque
as figuragles ritmicas aplicadas a todo o movimento se

restringem as demonstradas na figura seguinte.

figura 39: figuragles ritmicas

Fly b1 Td

Com relagdo ao contorno melddico, os 1intervalos de
quinta e de quarta impulsionam as linhas ascendentes, e mais
comumente os de segunda as descendentes (figura 41). Partes
destes contornos (figura 40) s8o repetidos literalmente, com

mudanca de altura e outros s3o0 modificados.

figura 40: contorno melédico

figura 40 a: comps.1-8

N
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figura 40 b: comps.8-15 comps .15-16

figura 40 ¢: comps.17-19
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figura 40.d: comps.20-21 22-24
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figura 40 e: comps.24-29

_1-_‘_1’
e ———
ﬁ-’

\'CP. dv.

Voltando & questdo do espago sonoro, este ¢é mais

restrito dos compassos 1 ao 8 (figura 39), &€ ampliado deste
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ponto ao compasso 27 (figuras 43 e 47), retornando a primeira

disposigdo ate o final (figura 50).

figura 41l:parte a, comps. 1-8

C— —) e~
T . s ar? ¥ ot |
T T Ih = y i ¥ ] e e | ey o /’:,Lj |-——o} =2
AP ——ve . ";‘;,}/ - ~ "’f = ‘? e O'\ﬂ
N I N N F. F—'\.— ! -
Gﬂ.lll 74‘ e :‘I »s —— it} -/ "Jﬁ’f - 'q
R e S ST = T S
P " S ~— T

Lhaa
((
E\j x
/1' 7]
L3
h
‘tl
(
; Eﬁ\g-.
R,
X
\
v’-“J 1
Xt
=\

__’
4
-

| ! — | I o
= e et
= = p LA "LT bi"::/—'— 2 .
1 }'ﬂ’. M’{::L' M
P T > T r—
§_7V7 ?— { ? e '/7?37 =
3 §s _’_‘ﬁ___,__fh ’
\e=== : =
At/ Tl | [ ] X 2
7/ (» r;&:-?\;l;-r :7-:-!0'. —lo- .p
Observe-se que nesta parte inicial do "Sombrio", o

contorno/meldédico-harménico (comps. 1-7) é delineado por
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formagSes verticais resultantes da sobreposicdo de quartas
nos compassos 6, 7 e 8, encontram-se

também acordes de sexta e perfeito menor (figura 42.b)

quintas (figura 42 a) e,

figura 42: formagdes verticais, comps. 1-8

figura 42 a figura 42 b
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A partir do compasso 9, ocorre uma maior

movimentagdo
meldédica dos planos intermediario e grave, ao mesmo tempo

em
que é explorado um espago sonoro mais amplo.

figura 43: ampliag¢8o do espago sonoro, comps. 9-16
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(continuagdo, figura 43)
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No contorno mais grave desta parte em destaque (comps.
8-15), vé-se uma escala descendente em oitavas (figura 44)

que, considerando-se o som agudo inicial, se estende do ré 2

ao do 1 (comps. 9-12, figura 43), sendo repetida do si ao dé
(comps. 13-15) e do f& 2 ao ré (comp. 16), sempre en
contraponto com os demais planos. Antecipa o movimento
meldédico diatdnico descendente, utilizado entre o compassos

17 e 26 de forma fragmentadria no contorno da md3o direita.

7

figura 44: escala descendente, comps. 9-12
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O fragmento fa4, mi b, ré e d6 encontra-se repetido no

plano intermedidrio do compasso 12 com o ré bemolizado (ver

figura 43).

Nos compassos 9 ao 16 o contorno melédico-harmbnico é
formado por fragmentos que se repetem, delineados por fatores
harménicos resultantes da sobreposigdo de duas quartas, por

acordes perfeitos menores e por oitavas.

figura 45: cont. mel.-harm.

comps. 9-12, 13-15 15-17
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comps. 8 e 9

Na passagem que inclui os compassos 17 ao 23 (figura
46), o contorno meldéddico-harmdnico € caracteristicamente
formado por linhas descendentes, delineadas por oitavas com
quartas e quintas agregadas, oitavas simples e poucos acordes
perfeitos. Contudo, entre os compassos 23 ao 27 ha uma maior

incidéncia de triades menores, de sextas e de nonas.
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movimento meldédico-harmdnico comps. 17-28

figura 46:
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Observe-se que no contorno do plano intermediArio dos

compassos 17, 18, 20, 21 e 23 ha ocorréncia de acordes cuja

formagdo & a mesma da condensa¢d3o vertical do motivo basico

inicial. Estes acordes est3o assinalados na. figura 46.

Nos compassos 19 e 22, os planos intermediario e

extremo inferior estdo aproximados quando o primeiro descreve

um contorno reminiscente do segmento B do primeiro tema do

"Enérgico".

figura 47: comparacdo entre contornos

figura 47 a: comp. 22
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Com relagdo & linha do baixo, observa-se que € menos
movimentada do que nas passagens anteriores. Serve de base
aos planos médio e agudo, evoluindo através dos sons ré b -
d6é (comps. 17-19), mi b - ré - dé (comps. 20-22) e si b
(comp. 23), retornando ao dé que sera mantido como pedal até

o final do "Sombrio" (ver figura 46).

Um fragmento descendente (comps. 26-27) de trés
acordes de nonas paralelas, antecipados e seguidos por
sétimas sem a terga conduz a pontuagdo que marca o final da
segunda parte e inicio da reprise de a8 (comps. 29-39). Este
fragmento meldéddico-harmdnico & acompanhado paralelamente por
uma triade, um acorde de sexta e dois de sétima sem a terga

no plano intermedidrio sobre pedal de dé.

figura 48: comp. 26
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Observe-se que os compassos 26 ao 29 reforgam a
pontuagdo que delimita o final da parte b, enfatizada pelas
repetigdes dos contornos correspondentes. O motivo béasico
inicial encontra-se dissimulado na formagd3o dos fatores
harmdnicos.

figura 49: motivo basico dissimulado
comp. 26
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Os compassos 27-30 finalizam a segunda parte (comps.

17-30) deste movimento. A reprise propriamente dita da

primeira parte ocorre entre os compassos

acréscimo de novos materiais, observando-se

31

e 39. N3o ha

apenas que o
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pedal de dbé é enfatizado pela duplicagdo em oitava e que as
repetigdes da célula inicial, suprimidas do texto reprisado,
encontram-se antecipadas nos compassos 30, 31 e reiteradas

nos quatro dltimos (comps. 36-39).

figura 50: reprise de a
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Com relagdo ao plano vertical do "Sombrio", constatou-

se que ndo h& um procedimento harm®nico uUnico utilizado. Os
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fatores sdo aplicados de acordo com a cor timbrica necesséaria

ao encaminhamento dos planos no sentido horizontal.

As forma¢les independentes mais frequentes foram
destacadas sem serem consideradas as coincidéncias verticais
dos planos sonoros. S3ao as seguintes as harmonias mais

comuns neste movimento da Sonata Breve: acordes formados por

duas quartas e guintas agregadas (figura 42 a), acordes de
sexta e perfeito menor (figura 42 b e figura 47, comps. 22 e
26), oitavas com quartas agregadas (figura 47, comps. 17-22),
acordes de sétimas com quartas agregadas € de nonas (comp.

26, figura 51).

2.2.2 "Sombrio" - A macro estrutura. e A anadlise da
estrutura basica dos planos sonoros deste segundo movimento

da Sonata Breve, o "Sombrio", a partir da célula motivico-

ritmica inicial, demonstrou que no plano formal sua estrutura
é composta de tres subsecgdes : a + a', b e retorno & a, que
formam um texto musical Unico. Foram também considerados o
delineamento dos contornos, a abrangéncia dos espagos sonoros

e os fatores harmdnicos utilizados.

A parte a estad contida entre os compassos 1 e 16. A
parte b inclui os 13 compassos seguintes (17 ao 29) e o

retorno a a deste ponto ao compasso 39.
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Tanto com relagd3o0 a expansdo dos espagos Sonoros,
quanto ritmicamente (figura 38), o "Sombrio" estAd orientado
com base na célula inicial. Neste aspecto, destaca-se a Ssua
fungdo de motivo condutor do movimento. Este procedimento
influi diretamente no carater, imprimindo ao "Sombrio" tensdo
e dramaticidade, caracteristicas reiteradas pela repeticao
obstinada do fator ritmico preponderante (ver figuras 38 e
39). Observa-se também que a qualidade meldédico-harmdnica do
primeiro movimento foi mantida no "Sombrio'", ao mesmo tempo

em que o paralelismo ndo €& procedimento de destagque neste

movimento.

A densidade textural estd definida pelo tratamento

harmdnico e polifdnico dos planos horizontais.

Ritmicamente‘o movimento detém subdivisdoc com base na
indicagdo métrica 1inicial binaAria simples, apresentando
mudan¢as para ternAria simples (comps. 3, 6, 12, 18 e 19, 21-

23, 26, 30 e 37) e para quaterndria (comps. 29 e 38).

A armadura tonal, os sons utilizados na linha superior
da parte a (comps. 1-8, figura 39) e da sua reprise (comps.
31-4) sobre o pedal de dé, determinam este som como nota de
polarizacdo. No entanto, observa-se que nestas passagens, a
sustentagdo vertical intermediaria insiste na quinta
harménica 14 b - mi b, o© que estabalece uma ambiguidade

tonal. Nesta parte, as repeti¢gdes da célula inicial e a
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discreta movimentagdo melébdica, imprimem & passagen um

carater estatico, contido.

QOs compassos 8 ao 16 sdo considerados uma reprise de
a, isto ¢, uma repetigdo modificada dos oito primeiros
compassos. Observa-se que hé expansdo meldéddica (de d6 1 ao
sol 4) e expansdo do espago sonoro. Além da abertura na
registragdo utilizada, h&d defini¢do de um novo plano sonoro,
com o desenvolvimento de uma nova linha no baixo (m.e.) que

faz contraponto com as outras, intensificando a densidade

textural (figura 43).

O carater & menos estatico em relacgdo a parte inicial,
devido a maior movimentag¢do dos planos intermediario e grave,
e a disposicdo dos contornos em movimento contrario. Observa-
se que ndo h& repeticdo da célula inicial na mesma proporg¢do
da passagem entre os compassos 1 ao 8. Este procedimento é
substituido pela recorréncia desta célula enquanto parte do
contorno melddico. Ainda que este contorno seja
invariavelmente dependente do padrd8oc ritmico inicial, na
passagem em destaque o interesse musical estd direcionado

mais ao delineamento melddico dos planos.

A parte b (figura 46) encontra-se entre os compassos
17 e 29 (ver figuras 47-50 com textos correspondentes).
Constata-se a ocorréncia de contornos reminiscentes do

fragmento y do primeiro tema e de acordes considerados
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condensagdo vertical do modelo basico (figuras 47 e 48).

A célula inicial, reapresentada entre os compassos 29
e 30, marca o retorno & reprise de a. Esta inclui a

duplicagdao em oitava do dé pedal.

A delimitagdo das partes que formam este movimento
atem-se a dois aspectos = ao delineamento horizontal dos
planos e as caracteristicas das formagdes verticais. Em a o
contorno mais agudo tem impulso no intervalo de gquinta
ascendente (vide figuras 41 e 40.a), seguindo neste sentido
depois no descendente; em b (figura 46) este contorno tem
direcionamento descendente, salvo nos compassos 19, 22, 23,
26-29. O plano mais grave em a descreve contorno descendente,
em graus conjuntos e em ter¢as, enquanto que em b este
contorno ¢ ascendente, menos movimentado, com saltos que
enfatizam a sétima maior entre o8 primeiros tempos dos

compassos 17, 18, 20 e 21 © menor entre 08 compassos 23 e 24.

No plano vertical as formagles mais frequentes sdo =
em a3 : agregados de duas quartas e acordes perfeitos menores,
sobre quintas e baixos em oitavas; em b: oitavas com quartas
agregadas e acordes menores e maliores sobre formacdes
verticais do motivo basico (comp. 17-23), acordes de nona
sobre sétimas sem a tergca com base no pedal de dé (comp. 26).

Observa-se que o espago sonoro explorado é mais amplo em b.
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Estas particularidades em destaque, permitiram
seccionar o "Sombrio" em partes, possibilitando uma melhor
compreensdo do texto musical. As partes a e b estdo
interligadas uma a outra no inicio do COmpasso 17,

considerado como ponto de elisado.

O contorno harménico global é desenvolvido em fungdo
do delineamento dos planos horizontais. O©Os acordes sé&o
utilizados por suas caracteristicas timbricas e de acordo com
a textura necessdria & descrigdo das intengbes do texto
nusical. Este contorno passa por acordes malores, menores, de
sextas, de sétimas com e sem terga e demais formac¢des
resultantes da coincidéncia vertical dos planos sonoros.
Constata-se que ndo had um procedimento harmbnico definitivo

utilizado do inicio ao final do movimento.

Constatou-se que a passagem cujo cardter dramético
atinge maior tensao, é sustentada pela coincidéncia do acorde
fa - 14 - d6 com o de sétima ré b - f4 - dbé e pela triade
duplicada mi b - sol b - si b, sobre pedal de d6 (comps. 23-
26, ver figura 46). Desta forma, a qualidade menos dissonante
destes acordes ganha destaque dentro do contorno vertical de
imprevisibilidade harmdnica do '"Sombrio". A relagdo dé

({pedal), sol b, ré b é reminiscente do motivo bésico inicial.

Reportando-nos & definigdo de motivo postulada por

Réti, dentro da concep¢do do principio motivico, uma
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caracteristica é suficiente para que se identifique um fator
comum entre partes, sec¢bes ou movimentos de uma estrutura
maior. Neste contexto incluem-se os elementos reminiscentes,

sejam eles de natureza melddica, ritmica ou harmdOnica.

O "Sombrio" é considerado um momento de reflexd@o entre

o primeiro e o terceiro movimentos da Sconata Breve, na medida

em gue caracteristicas do "Enérgico" como densidade textural,
ambiguidade tonal, contorno melédico-harmdnico e caréater
dramatico coexistem neste segundo movimento, mesmo que no

contexto do andamento lento orientado pela indicag¢do "largo".

O principio motivico inicial estéd dissimulado, uma vez
que o fator bésico que identifica este procedimento
composicional, no "Enérgico" & considerado tanto sob o ponto
de vista melédico quanto ritmico, enquanto que no "Sombrio",
a configuragdo de destagque que promove o direcionamento
construcional, ¢ um modelo ritmico que resulta da aceleragao
do motivo basico inicial: {comps. 60 ao final do

"Enérgico'"). A férmula j? cJ é encontrada nos compassos 91-

94 (figura 16).

Desta andlise concluiu-se que a estrutura global deste
segundo movimento ¢é definida por um contorno horizontal

seccionado, um esgquema ritmico obstinado e um plano harmdnico

independente.



84

Esquema basico do II? movimento - '"Sombrio"

jo

[ ! |
a a' b
comps. 1-8 8-17 17-26 29-39

extens8o 26-29

2.3 Condensacdo do motivo (Impetuoso — 39 movimento).

2.3.1 A micro estrutura — O "Impetuoso'" comega com a

apresentagdo de um contorno melddico curto em graus

conjuntos, a partir do ré a uma sb6 voz. No segundo compasso,

este elemento ¢ imitado partindo do ré e nos terceiro e

gquarto compasses do sol. Neste altimo, tem inicio uma

terceira linha, completando quatro entradas.

figura 51: contorno melédédico, comps. 1-5
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Observe-se que esta linha meldédica inicial tem origem

no segundo contorno temético do "Enérgico", primeiro

movimento desta Sonata.

figura 52: origem 12 contorno meldédico

figura 52.a - 29 cont. temAdtico do "Enérgico" transposto

figura 52.b - 192 contorno - "Impetuoso"
,/-\‘ l/ . ® ® .
z i A ‘\ ] }' X v l'_
1

O contorno ritmico da introdugdoc (figura 53.b) tem por

base um padrdo decorrente da férmula do motivo basico

inicial, {figura 53.a), configurando-se em uma expansdo

ritmica da foérmula do motivo.



figura 53:
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origem contorno ritmico

figura 53.a - formagdo ritmica do motivo basico

4

J

1L

figura 53.b - formamgdo ritmica da introdugdo

] ] ] ]l

No "Impetuoso"

se forma da coincidéncia

vertical,

partir

paralelo das vozes iniciado no compasso trés.

do

a configuragdo harménica preponderante
movimento

Neste compasso

configuram-se as sétimas, e do compasso 5 em diante agregam-
se quartas a estas sétimas.
figura 54: formacdo da configurag8o harmdnica, comps. 3-5
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Esta formagdo harmbnica ¢ considerada uma compactagdo
vertical do motivo bésico modificado e serid denominada

acorde-motivo deste ponto da andlise em diante.

figura 55: acordes-motivo

figura 55.a - ac.mot. figura 55.b - mot. modf.
- . &
e =@
4 —- - &
7 4

Do compasso 4 ao 13 a md3o esquerda ¢é trabalhada em
oitavas, dispostas em fragmentos ascendentes do contorno
meldédico do inicio deste movimento (figura 56, comp. 5 em
diante), interrompidos por uma sequéncia diatdnica ascendente
de dois compassos (7 e 8), seguido por fragmentos diatdnicos
ascendentes (comps. 9-13). Estes fragmentos t&m cinco sons
nos compassos 9-11, e trés sons nos compassos 12 e 13. No
compasso 13 o desenho meléddico e ritmico (figura 55)
delineado por estes acordes, determina o ostinato que sera

realizado (m.e.) no "Allegro pesante'".

O contorno da mao direita contém sequéncias
ininterruptas ascendentes e descendentes de acordes-motivo
(comps. 7-13, figura 56). Estas sequéncias seguem até o

final da "Introdugdo", paralelamente as oitavas da mdo
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esquerda nos compassos 7 e 8. Do compasso 9 em diante estao

dispostas em movimento contrario aos fragmentos ascendentes

delineados pela m3o esquerda.

No compasso 13 os quatro ultimos acordes (m.d.) s8&o

sincopados com as oitavas da mdo esquerda, antecipando o

deslocamento de acentuag8o, caracteristico do contorno

melédico-ritmico do "Allegro pesante'.

figura 56: disposicdo dos contornos, comps. 5 ao 13
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Na introdug¢do estdo enunciadas a configuracgao
harménica baseada na sétima e o fator ritmico que determina
0 caracter propulsivo de todo o movimento, definido
pelo ritmo obstinado e ininterrupto que ¢ mantido pelo
contorno da mdo esquerda do inicio ao final do "Impetuoso",

do compasso 14 em diante.

O "Allegro pesante'" tem inicio com a apresentagdo de
um contorno meldédico-harmd&nico (m.d.) mais elaborado
ritmicamente, em relagdo a estes aspectos na introdug¢do. Este
contorno sincopado, ¢ delineado pela formagdo vertical

antecipada na introdug8o, isto é, sétima com quarta agregada.

figura 57: 19 contorno do Allegro pesante comps. 14-19
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Observe-se que o ostinato (m.e.) que serve de base ao
contorno tematico ¢ formado por uma sequéncia meldéddica de

trés sons idéntica a do inicio da introdugdo.

figura 58: comparagdo entre contornos

figura 58.a - comp. 1

30
ix
Lagd

g1

figura 58.b - comp. 14
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e
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Uma sequéncia de acordes (m.d.) paralelas as oitavas
(comp. 20) faz conexdo da parte inicial do "Allegro Pesante"
com a sua reprise, uma quarta acima (comps. 21—27}. Esta
apresenta uma diferenga com relagdo a altura entre o ostinato
da md3o esquerda e a linha da m3o direita. Na primeira parte o
ostinato da mao esquerda e a linha da m3o direita (som
extremo superior) iniciam no ré&, portanto relagdo de oitava,

enquanto que na recorréncia esta relagdo ¢ de quinta.
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figura 59: diferenga altura ostinato/cont. melédico-harmOnico.

figura 59.a - comp. 14 figura 59.b - comp. 21
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Nesta primeira parte do "Allegro pesante" (comps. 14-
27) e em sua recorréncia (comps. 65-77), a escrita ritmica e
as articulagles indicadas caracterizam-nas como passagens

polirritmicas, apesar de estarem ancoradas na métrica simples

do compasso binario 2/

figura 60: dissimulacd3oc de polirritmia
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Estas duas passagens estdo conectadas por uma
sequéncia diatdnica de oitavas (m.e.), paralelas a outra de
acordes de sétimas, com formagcdo idéntica & dos acordes dos
seis compassos anteriores. Estas formagdes harmOnicas
continuam a ser utilizadas (m.d.) em sequéncias melddico-~
diatdnicas ascendentes entre oS compassos 27-33,
interceptadas a cada dois compassos por uma sincopagdo,
enunciada anteriormente na primeira parte do "Allegro-

pesante'". Este contorno ¢ repetido quatro vezes em alturas

diferentes.

Do compasso 27 ao 34, os contornos s3oc repetidos a
cada dois compassos. Se forem consideradas as primeiras notas
de cada um dos grupos articulados, tem-se o padrdo 3.b
modificado do modelo basico, delineado nos compassos 28, 30

e 32 no contorno da m3o esquerda.

figura 61: motivo basico dissimulado

figura 61.a: comp. 28 - padrac 3.b.modf.
. . . . d
T _#hge
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figura 61.b: comp. 30 - padr3o 3.b. modf.
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figura 61.¢c: comp. 32 - padrdo 3.b. modf.
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Nesta passagem estad contida uma progressao que tem

impulso no seccionamento das sequéncias diatdnicas e no

alargamento do espago sonoro, sobre base ritmica obstinada,

com acentuacdo irregular.

figura 62: progressdo e expansdo do espago Sonoro
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(continuagdo figura 62)
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Esta espiral sonora propulsiona o texto musical ao
ponto de maior contraste timbrico da sonata antes do final,

ocasionado pela dista&ncia entre o acorde no agudo e os baixo.

Do compasso 34 em diante, a qualidade timbrica da
combinagd8o entre os planos sonoros c¢oloca em destaque os
acordes-motivo, condensagdo vertical do modelo basico
inicial, apresentados em alturas diferentes da original,
repetidos em diferentes oitavas a exemplo dos compassos 34-

37, 49-52, ou na mesma altura como nos compassos 38-45.
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figura 63: acordes-motivo

figura 63.a: comps. 34, 36, 38, 40, 42-45, 49 e 51

ac.-motivo modelo basico
— 7 — 7 r.)
J I g

figura 63.b: comps. 35, 37, 39, 41, 50 e 51

ac.-motivo modelo basico
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As agregagdes de uma quinta a linha do baixo (comps.
38-41) e de mais uma sétima aos acordes de nona (comps. 42-
45), provocam sonoridades equivalentes a 'clusters", blocos

sonoros enfatizados pelas indicagdes de "sforzzato".

figura 64: blocos sonoros

comps. 38, 40, 49 e 51 39, 41, 50, 52 42.-45
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O contorno da m3o esquerda (comps. 34-46, 48-53)
mantém o ritmo obstinado de colcheias continuas sobre pedais
de dé ou de sol, intercaladas por saltos de sexta menor, de

quinta diminuta e de segundas menores.

Os compassos 46-48 prenunciam um novo contexto
melé6dico-harmdnico que seréd desenvolvido entre os compassos
53-64. Estes Gltimos s83o precedidos pela reprise dos
compassos 34-36. Na passagem entre os compassos 48-53, o
primeiro acorde-motivo de cada compasso encontra-se no
registro médio, ao invés de estar situado no registro agudo.
Esta nova configurag¢gdo modifica a qualidade timbrica desta
passagem em relag¢do a primeira que abrange um espago sonoro

mais amplo.

No compasso 53 tem inicio o novo contexto melédédico-
harménico (figura 65), formado por acordes de sétimas maiores
sobre acordes de sétimas sem a terga e pedal de 14. A
configura¢do deste contorno tem origem na segunda parte do
desenvolvimento do "Enérgico" que engloba os compassos 43-59
(figura 32), reminiscente do segundo tema. H& ocorréncia de

acordes motivo nos compassos 59,61-64 (m.d.),assinalados na

figura seguinte.
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—

20 contorno melédédico-harmdnico
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A passagem entre os compassos 58 ao 64, redne as

formagdes verticais mais frequentes na Sconata Breve ou seja

acordes de sétima, de sétima sem a terga, de nona (32
inversao do acorde de sétima) e acordes-motivo. O motivo
badsico encontra-se dissimulado entre as notas’ dos acordes
tanto no sentido vertical quanto no horizontal. O 1l& pedal
iniciado no compasso 54 vai a mi bemol (comps. 62-64) que
segue ao ré (comps. 63-65), configurando-se o motivo como

suporte a esta passagem cadencial.

figura 66: formagdes harmbnicas/motivo basico
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Os primeiros 13 compassos do ‘'Allegro pesante' s&o

repetidos literalmente (comps. 65-77) , Seguidos por uma
sequéncia de sétimas ascendentes {m.d.) em movimento
contrario as oitavas descendentes (m.e., comp. 78-79, figura

67), que antecede ao final deste terceiro movimento. Entre os
compassos 80 e 81 constata-se a Unica apresentagdo do motivo
basico com seu contorno meldédico original, no contexto do
"Impetuoso”. Ao ré, tltimo som do modelo bésicq (comp. 81), é&
acrescida uma quinta, o 1l4. Este acorde, teve seu impulso no
mi bemol, uma sétima abaixo. O carater suspensivo desta
sétima projeta a resolugdo final ao ré no grave (comp. 82),
apés uma incursdo ao 14 com ré e mi agregados. A configuragdo

final é uma réplica do motivo basico modificado.

figura 67: passagem conclusiva-"Impetuoso'", comps. 80-82
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A anilise da micro estrutura do "Impetuoso" revelou

que este movimento da Sonata Breve apresenta um esbogo

estrutural transparente, caracteristica evidenciada tanto
pela wutilizagdo dos conteldos melddicos, ritmicos e
harm&nicos definitivos, quanto pelos parametros de
articulac¢do, de textura e de timbre. Desta forma, os recursos
s8o apresentados e reafirmados através de repetigdes exatas,

transpostas e modificadas.

O motivo basico inicial condensado verticalmente,

serviu de base ao desenvolvimento meléddico-harmdbnico de todo

o movimento.

2.3.2 "Impetuoso" - A macro estrutura - Com respaldo na
anadlise elaborada do "Impetuoso', constatou-se que este

terceiro movimento da Sonata Breve, apresenta uma introdugdo

de treze compassos em estilo imitativo (figura 51 - 53 e 56
c/textos) e uma segunda secgd8o denominada Allegro pesante,

que pode ser dividida em tres subsecgdes: a - b -a (figura

57-67) .

Ritmicamente obedece a métrica simples do compasso
“"alla breve" (2/2) em andamento rdpido. As raras alteragles
ocorrem nos compassos 20 e 71. A indicacdo metrondmica da

introdugdo ndo é a mesma que orienta o 'Allegro pesante',
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secgdo de andamento menos ré&pido do que o indicado para a

introdugéo.

0o delineamento ritmico é caracteristicamente
propulsivo e obstinado (figura 55), provocado pelo movimento
initerrupto de colcheias na m8o esquerda iniciado na
‘Introdugdo’ (comp. 13). Este contorno ostinato sofre
alteragdes de andamento que auxiliam na preparagdo e
caracterizacg8o de passagens de significativo destaque. Estas
alteragdes sdo orientadas por expressdes como: caminhando um
poco (comp. 7), all. poco a poco (comp. 13) que prepara o
inicio do 'Allegro Pesante' (comp. 14), dim. sempre e all. um
poco (comp. 62) extensdo de b e conexdo desta parte com a
reprise de a (comp. 65) € poco a poco (comp.74) que prepara o

precipitato (comp 78) final.

As constantes sincopagOes, os deslocamentos de
acentuagdo e as articulagdes indicadas, c¢riam contornos

ritmicos de permanente polirritmia (figura 61).

Da sobreposigd@o dos contornos da introdugdo emerge o
fator vertical, formado por uma sétima com quarta agregada
(figura 54 e 55), utilizado no discurso meldédico-harmdnico do
inicio ao final do movimento descrito pela m3oc direita. Esta
formagdo, considerada como acorde-motivo modificado (comps.
5-33, 65-80), no decorrer do "Impetuoso", assume a formagdo

compactada do motivo basico original, ou seja, um acorde
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formado por uma sétima maior com quarta aumentada ou quinta
diminuta (comps. 15, 16, 18, 19, 22, 25, 34-46, 49-53, 59,

61-67, 69, 70, 73 e 76).

Também na introdugao ¢ determinado o acompanhamento
delineado por oitavas nos compassos 14 ao 34 e 65 ao 80,
baseado numa sequencia diatdnica de trés sons em ostinato

(comps. 14-19, 21-26, 65-70, 72-78) ou mais extensos (comps.

20, 26, 34, 71, 77-80).

As subsec¢des do 'Allegro pesante' que tém inicio no
compasso 14, estdo delimitadas com base nas mudangas no

delineamento do contorno horizontal.

A parte a (comps. 14-34) se caracteriza pela
apresentagao de um contorno meldédico sincopado sobre
ostinato de tres sons (comps. 14-19, exs. 57-61), interligado
4 sua reprise em altura diferente (comps. 21-27, figura 60)
por uma sequéncia diatbOnica do fator harmdnico-motivico

{m.d.) sobre oitavas em movimento paralelo (m.e. - comp. 2).

Nos compassos 27-34 os elementos ritmicos e meléddicos
apresentados anteriormente s3o reiterados em sequéncias
diatbnicas de acordes-motivo (m.d.) com oitavas em movimento
contrdrio (m.e.), intercaladas por interrupg¢des ritmicas
{m.d.) de acordes sincopados. Este esquema & repetido quatro

vezes em progressdoes ascendentes no contorno da mdo direita e
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descendentes no delineamento da mao esquerda, determinando a
ampliagdo do espago sonoro (figura 61 com textos). Esta
passagem configura a conexdo entre a primeira parte, na qual
os contornos ininterruptos diatdnicos e os meléddico-
harm&nicos tém sua movimentagd@o dentro de um espago sonoro

mais restrito, e a seguinte, onde estas particularidades né&o

880 definitivas.

A parte considerada b contém duas subdivisdes b* e b=,
A primeira é& caracterizada por um contorno melddico-harmdnico
configurado por repetigdes de acordes-motivo em saltos de
coitavas do registro agudo para o médio {(m.d.), sobre baixo
obstinado de oitavas repetidas na mesma altura intercaladas
por saltos (comps. 34-38). Este material & reiterado com
mudangas no esquema ritmico e na disposigd@o dos acordes
entre os compassos 38-46, e reprisado mais adiante com
mudanga de registro do primeiro acorde de cada compasso para
o registro médio entre os compassos 49 e 53 (figura 63-64

c/textos correspondentes).

Ainda neste primeiro contorno, as acentuagdes ritmicas
entre os planos coincidem nas segundas partes dos compassos
onde hd a indicagao sfz, nos pontos em que a articulagdo
prevé "legatos" entre os acordes acentuados (vide comps. 34-

44, 49-51), descritos como blocos sonoros (figura 64).

O segundo desenho melédico-ritmico (b®), antecipado
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nos compassos 48-49, & desenvolvido entre os compassos 53 e
64 (figuras 65 e 66 com textos correspondentes). Este
cortorno € reminiscente do segundo tema do "Enérgico'", com
delineamento melddico descrito por acordes de sétima, da
mesma forma como na segunda parte do desenvolvimento (comps.
43-58). A linha desenvolvida pela md3o esquerda ¢ igualmente
importante tanto melédica quanto harmonicamente. O material
descrito ganha especial relevo pelo fato de o 14 pedal ser
mantido até o compasso 62. Entre os compassos 62-64, segue ao
mi b e ao ré, completando o motivo bésico, como suporte
cadencial na passagem de concecgdo a reprise de a (figura
66). No contorno da mdo direita encontram-se as formagdes
verticais que tém por base a sétima, definidas no "Enérgico"
como os fatores preferenciais utilizados no desenvolvimento

melddico-harmdbnico da Sonata.

A ultima parte do "Impetuoso'" (comps.65-82), repete
literalmente os compassos 14-26, concluindo apdés apresentar
uma sequéncia em movimento contrario. Esta conclusdo é
determinada por uma recorréncia do motivo béasico com o

contorno meldédico original e outra modificada.

A conclusao estrutural da Sonata foli solucionada
portanto, no préprio motivo, impulsionado em sua modificacgdo
ritmica, aliada & sua caracteristica melédico-suspensiva, com
apoio no ré dobrado em unissono no baixo (comp. 82, figura

67),em um repouso absoluto atingido por movimento descendente
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apés a ultima recorréncia de um motivo

modificado (padr&o 3.a%®).

Esquema basico do IIIQ movimento - "Impetuoso"

Introdugao

Allegro pesante

I
o
o

14-27 34-63 65-82

NSNS

transigéao transigdo

27-34 63-64



3. CRITERIOS PARA UMA INTERPRETAGAO

3.1 A andlise no processo da interpretacao. o A
interpretagdo de uma expressdo artistica através da execugao
de obras musicais significativas, insere-se no processo do
desenvolvimento pianistico como a meta da evolugdo técnico-
instrumental. Segundo esta perspectiva, através do processo
da montagem de uma execugdo instrumental, o misico busca o

enriquecimento dos meios de expressao através do

aprimoramento na interpretacgdo.

A execugdo instrumental & o canal mecd8nico condutor
dos meios interpretativos. Deve refletir a imagem sonora gque
o intérprete recria de uma composigd8o e representar um

pensamento musical construido a partir do conhecimento

particular do compositor.

Através da partitura o artista expde suas intengdes
musicais por meio dos simbolos, descritos em um esbo¢o que
prevé uma realizacdo dentro de um tempo e de um espago

sonoro. A concretizagao final de um projeto musical
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necessita do elemento intermedidrio, o intérprete = elo
entre a obra de arte e a sua condi¢gd3o de perenidade
universal. A composicdo musical é um arcabougo simbdlico
que se torna esséncia por meio da decodificagdo em acdo
sonora. Encara-se desta forma o compromisso do intérprete,
o0 de recriar uma obra artistica baseado no conhecimento e
ndo na intuig¢do, fundamentado na consciéncia adquirida das
qualidades técnicas e estruturais do fato musical. Este

conhecimento pode ser desenvolvido e operacionalizado por

meio da investiga¢3o analitica.

"A palavra Arte que se diz em grego Tekhné,
é raiz da palavra francesa technique (técnica).
Arte e Técnica estdo organicamente confundidas em
uma obra, s3o0 uma para a outra um alimento mituo e
essencial. & sempre possivel deixar-se invadir por
uma determinada obra sem querer analisar o estado
em que ela nos mergulha. Mas este estado dependeré
sempre de uma combinag8o entre a emogdo do artista
criador e os meios técnicos pelos quais ele
consegue comunica-la. (...) Ter consciéncia disso é
ir mais longe na realidade profunda da obra".=%

Tem-se observado que no processo de ensino musical,
especificamente pianistico, as questdes interpretativas
sd8o em parte resolvidas mais pela repetigdo do que pela

consciéncia e dominio técnico-estrutural de uma composigéo.

A preocupagdo com o© processo € ndo com o produto,
com o0 desenvolvimento e a vivéncia do individuo e ndo com a
comunicagdo de uma forma de arte, enfatiza os aspectos da

expontaneidade e da sensibilizacgd8o, desconsiderando a
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qguestdo do conhecimento do contexto estrutural de uma obra.

A compreensao da técnica correspondente aos
resultados sonoros desejados, como etapa integrante da

evolugdo de um trabalho, & quase sempre negligenciada.

Do processo de recriacdo & de interpretagdo de uma
composigdo musical fazem parte questdes de ordem técnico-
mecidnicas e um posicionamento estético. As primeiras dizem
respeito aos meios através dos quais (o]} movimentos
musculares resultam na realizagd8o das uGltimas, o que
significa que estes aspectos sdo interdependentes e
essenciais. Por esta razdo, na escolha dos critérios de
trabalho, a condigdc primordial para assegurar um maior
rendimento do estudo ¢ a objetividade. Na busca desta
objetividade surge a indagagdo: qual o melhor caminho e

maneira de atingi-la?

E através da anadlise, processo por meio do qual o
intérprete decodifica o texto e <cujos resultados tém
implica¢bes diretas na compreensdo do material expressivo e
na aquisigdo do dominio técnico-musical. Estes sao aspectos
decorrentes do processo analitico, fundamentais para que a
execugdo de uma obra seja consciente. E tambem condigao
essencial para que a interpretacgao se constitua de
resultados musicais que assegurenm a comunicagado dos

objetivos artisticos pretendidos pelo intérprete, quer
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como representante, quer como coparticipe do autor.

Dentro desta perspectiva o "acompanhamento analitico
das estruturas musicais (...) possibilita resultados
concretos apreciiveis na correta colocagdo dos problemas que

a elaboragdo e a percepgdo estética propdem."=®

Superado o preconceito de que deva ser a ténica a
unica questdo a ser resolvida em detrimento da questdo
musical, as etapas para a montagem de uma interpretagdo sao
mais facilmente determinaveis dentro de um processo de
trabalho. "Sempre que somos bem sucedidos na compreensdo da
misica no seu mais interno mecanismo temadtico, o conteudo

dramdtico da musica torna-se

estrutural e estético

imcomparavelmente mais transparente' .=®%

A andlise tem por meta o conhecimento das estruturas
musicalis, objetivando a busca de solugd8o para as questles

técnico-musicais e a selecdo dos eventos na execugdo de uma

pega.

3.2 Critérios para uma Interpretagdo da Sonata Breve. — A

partir do conhecimento do esbogo estrutural de cada um dos

movimentos da Sonata Breve, houve condigBes de se optar por

direcionamentos interpretativos, destacando-se as passagens

e 08 elementos considerados de maior relevincia. Os
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critérios adotados na interpretagio pianigstica desta
composicio egatdo fundamentadons no conhecimento da micro e da
macro estrutura correspondentes, processo este gque permitiu

gelecionar e priorizar os =ventos musicais.

Na realizag@o mu=sical desta Sonata 880 considerados
trés aspectos: o contorno da linha horizontal, o
encaminhamento vertical e o movimento ritmico. O primeiro
diz respeito a todo o delineamento motivico-tematico e ao
geu carater melddico-harmbnico; o segundo ponto tem por base
a caracteristica harmdnica basesada no acorde de gétima como
a cor sonora preponderante. O terceiro aspecto a ser
considerado € agquele que propulsiona os demais elementos, o
direcionamento ritmico. Do desmembramento ou agregacao
degtes contornos, congsiderando-se as caracterigticas
egpecificas de cada um dos elementos, obtem-se o conjunto

dag idéias musicais da obra.

3.2.1 Y"Enérgico" - Critérics Interpretativos. e No
"Enérgico", os quatro compassos iniciais detém os materiais
meldédico, ritmico e harm®nico caracteristicos da Sonata. Por
configurar uma sintese do material sonoro gerador de toda a
compogicgac, necessgita uma execugdo brilhante e decidida.
Todos os planos gao importantes. O fortissimo inicial deve

ser mantido até o compasso quatro. A din8mica piano, (p)

indicada para o r& do baixo no compasso 4, € consequfncia da
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diminuigdo natural de sonoridade do acorde de mi b-sol-si-ré

executado em fortissimo (figuras 1, 7 e 9).

Og compassos 5 e 6 380 uma repeticgio dos compassos 1
= 2 uma quinta abaixo com uma modificagdoc ritmica no
compagso 6 em relag8o ao 2. A segunda repetigd8o do acorde doé
-mi b~ 21 b (m.d.) sobre r& no baixo (m.e., comp. 6) do
gegundo tempo (acorde), & alongado pela ligadura em mais uma
colcheia. Esta extens8oc desloca a continuidade do discurso,
ao megmo tempo em que o impulsiona. Por configurar uma
diferenga entre o8 contornces das passagens em destague (ver
figura 10), esta modificagao que deve gser realgada através

de uma execugdo ritmica precisa.

O carater inicial deve permanecer, mas Com a
sonoridade mais reduzida (f.), posegibilitando uma retomada
do crescendo no compasso 7 que culmina nos trés compassos
seguintes (8 - 10). Esta sequéncia de acordes de sgétimas
maiores (m. d.) obedece a subdivisao ritmica terniria: do
compasgso 6/8, enguanto gque o motivo basico ré-lab-zol (m.e.)
tem subdivisao binaria. Esta polirritmia deve ser
enfatizada, tanto nesta passagem como na dos compassos 33 e
34, (figura 30) que apresenta desenho ritmico idéntico, por

meioc da relizagdo das articulagoes indicadas.

0O segundo segmento motivico-tematico & reiterado nos

compagsos 8 aoc 10. As linhas extremas &8&c destacadas
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naturalmente. Cabe entdo tirar proveito da sonoridade das
guartas aumentadas = gquintas diminutas qQue proporcionam um
clima de maior tensdo a =sta pasasagem, final da expogicgdo do

primeiro tema (ver figura 33 e texto correspondente).

Os compassos 12 e 13 preparam a entrada do segundo
tema. Embora a dindmica indicada seja pianissimo (p.p.)}, o

motivo basico la-mib-ré deve ger destacado (figura 14).

O segundo tema apresentado nos compassos 15 ao 22
(figura 24) tem caracteristicas de melodia acompanhada. Os
acordes em pogigaoc afastada 2 com valores mais longos e
regulares dao o suporte harmbnico, no gual todos og
componentes fazem parte dos pilares sonoros em igualdade de
condicoes. HA& expangdoc das linhas melddica, harmbnica e
ritmica com relag@o & primeira parte da exposigao (comparem-
se o8 compasgsos 1-10 com o8 compassos 15-22). Estas
diferengas, somadas a indicagdc da dindmica piano, auxiliam
na mudanga do clima musical em relagido a exposigdo do

primeiro contorns tematico.

O destaque sonoro da linha melédica estd evidenciado
na egcrita da linha superior. & oportuno gque nos compassos
15-16 e 21-22 g2 dé& destague ac modeloc basico que se
encontra digsimulado, num claro exsmplo de transformagio
motivica (ver exs. 24, 25 e 26 com textos correspondentes).

Propde-se uma execugdo transparente em toque legato. Cabe um
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trabalho de pedal cuidadoso, no sentido de serem ouvidos
todos os sons de cada harmonia sem no entanto misturéa-los

uns com o8 outros.

A passagem que abrange os compassos 23 ao 29, uma
transig8o, mostra fragmentos do segundo contorno motivico,
modificado de maneira a acelerar o movimento direcional ao
degaenvolvimento. Prepara-se a secgao do deaenvolvimento
através da aceleragdo do andamento. observe-gse gque nesta
parte ocorrem modificagoes ritmicas de =lementos do segundo
tema (comps. 23 e 24 m.e.) e melédicas do motive basico
(compa. 25 e 27 m.e., figura 36 e texto). As orientagsSes de
din8mica, o carater diferenciado entre og elementos
motivico-tematicos {(m.2.}) @ og acordes (m.d.), auxiliam a
realizagaoc sonora desta pagsagem. Considera-se de extrema
importéncia as interrupgdes indicadas pelas paugsas (comps.
26 - 29) gque imprimem a eata passagem um caracter
suspensivo e de imprevisibilidade. Técnicamente =)
aconselhavel a utilizagaoc do antebrago nas sequéncias
paralelas (d.m.) em fortissimo que, com o auxilio de um

Unico pedal até a pausa de semlicolcheia, soarasc como blocos

sonorog (figura 36).

O contetdo motivico do compasso trinta prepara o
desenvolvimento. & fundamental que se obedega a dinfmica que
vai do pianissimo ao fortissimo deo compasso geguinte,

criando um clima de espectativa, e preparando a prébéxima
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g=cGgi0.

A partir do compasso 32 - desenvolvimento (comps. 31~
59), todo o contornc da mBo direita & delineado por
acordes de sétima em estado fundamental, formado pelo

delineamento de repetigbes do fragmento y em guatro linhas
2 em movimenteo paralelo. Esgte procedimento melddico-
harm&nico, adotade até o final desta secg8o, determina
egsteg acordes como cor egsencial. A densidade sonora destas
formagdes, encadeadas paralelamente e executadas de maneira
a nao distinguir um ou outro som, mas s8im a sonoridade
compacta dos acordes, faz com que o contorno horizontal seja
degtacado. No entanto, a linha da mao esquerda que inicia no
compasgso 33 e segue até o 36 (figura 30), deve saoar
independente porque apresenta uma projegd8o ascendente do
modelo basiceo em citavas, seguida de um harpeio e de saltos
de getimas e de segundas que constituem uma linha melédica
ndoc ouvida anteriormente. O contraponto melédico e ritmico
regultante dos movimentog dos planos deve ger enfatizado,

valorizando por conseguinte a execugaoc.

O carater a ser imprimido a execugdc pianistica deve
saer o mesmo aconselhado para a primeira parte da exposigsao,
igte &, com vigor, enfatizando o direcionamento melédico e

ritmico, bem como as acentuagdes diferenciadas entre os

contornos.
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A partir do compasso 37 aoc 42 (figura 31), os acordes
de sétima (m.d.) em movimento paralelo, juntamente com as
oitavasa (m.e.) devem soar em colunas. O ré& pedal que inicia
no compasso 38 ssgue até o 58. A din&mica determinada para
este pedal & sempre mencos intensa do que a indicada para as
outras linhas. Este detalhe deve ger observado, sobretudo do

compasgo 43 2m diante, até o final do desenvolvimento, o gue

valoriza a independéncia dos planos sonoros.

A segunda parte desta secgéc (figura 232), conforme
observado negta analise, mescla elementos do segmento A do
segundo tema e do segmento B do primeiro no plano superior
{(compa. 43-59, figura 32 com texto). O plano sonoro
intermediaric & mais estatico até o compasso 51 onde ha
indicagio do crescendo e "animando poco a poco'. Deste
ponto em diante ha mais movimento deste contorno melédico-
harm&nico, cujo intereage musical merece destaque porque,
apesar de n3oc ger ritmicamente contrastante com a linha
guperior, o & melodicamente. A exacugdo das inflexdbes

proprias a cada um dog contornos, possibilita uma realizagao

mais apropriada a passagem.

Outra guestdoc a ger observada & a dos registros.
Nesta parte do desenvolvimento, onde a dinamica indicada #é
piano (p), o8 contornosg entdoc configurados nos registros
grave e parcialmente no ragistro medio (comp. 43-50). A

expansao sonora da parte superior & da intermediiria ocorre
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do registro médio para o agudo apés mudanga de din@mica que
vai culminar no fortississimo (fff} do compasso 59. Este
direcionamento acontece como congsegquéncia da légica interna

do contorno meléddico-harmdnico gque evolui ascendentemente.

A dinamica, cregcendo, & portanto auxiliada
p=la intensificagdo da linha intermediiria = agscendféncia do

movimento melddico-harmbnico desta e da linha superior.

No compasso 59 ocorre o que ge congidera ponto de
tensdc maxima e, para gque egste gsja mais facil =)
gradativamente alcangado, =) aconselhével iniciar a
trajetédéria a partir do compasso 48. Inicialmente com aumento
da sonoridade no plano superior (m.d.), no plano
intermediario (m.e.) do compasso 53 em diante & no pedal ds=
ré& a partir do compasso 55. Este procedimento, auxiliado por
uma pedalizagdc com aproveitamente dos harmbnicos, resultaré
em uma grande massa sSonora apropriada a fungao desta parte
do desenvolvimento, que & atingir o ponto de tensao maxima

que prepara a apoteoge da recapitulagéao.

Na recapitulagac, apesar da indicagdo 'Agitato', este
caradter & imprimido apenas a linha da mi&c esquerda até o
compassc 71, dado o contraste entre esta que enfatiza o
modelco basico (figuras 18 2 19) 2 a linha da m3o direita que

delineia o segundc contorno temético (figura 27).
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O contraste entre as linhas deve ser enfatizado
através de uma interpretag&8oc gque coloque em destaque a
caracteristica melddica deo contorno superior {(m.d.) e a
fungdo ritmica propulsiva do contorno da m&o esquerda, este

com base no motivo inicial e repeticdes de acordes de sétima

gem a terga.

A pedalizagio desta primeira parte da recapitulagio
deve ger feita de maneira a realizar a pontuagdo da linha da
mé&o direita, permitindo, ao mesmo tempo, a condugdo do

contorno da mac egquerda sem interrupgido do compasgsso 60 até

o 71.

Ap6s as sequéncias diatOnicas paralelas descendentes
nogs compassos 71 e 72 (d.m.), tem inicio uma passagem com
caracteristicas de '"stretto", que segus até o compasso 79
(figura 17). Esta pasgagem & marcada paela reprodugao do
modelo basico em permutas entre padrdes motivicos e

tematicos. & importante que o8 contrastes entre o motivo
ritmicamente contraideo e suas expansdes e modificacgdes ssjam
compreendidos. A habilidade da execugdo, basesada na anélise
do motivo e suas modificagbes, da condigbes de se atingir

uma r=alizacgdoc transparente e inteligivel dos contornos.

Degte ponto em diante ag pausas passam a 8ger mais
frequentes e de fundamental importancia para a

caracterizagio do texto musical.
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Para a pedalizacgao desta passagem, deve-gse ter em
mente a linha gue rege a bagse no baixo dos compassos 70 ao

79, no sentido de auxiliar o direcionamento musical desta

parte.

Na execugéoc da parte que abrange o2 compassos 80 ao
92, deve-ge realizar as interrupgdes expressas na escrita,
gem no entanto deixar de s8e manter ac mesmo tempo o
encadeamento das linhas (ver figura 20 com texto) ou seja, a
que direciona a base nos baixos, a intermediiria descrita
por acordes de gétima maiszs o motivo no baixo = a superior

gue insiste no motivo basico.

A realizag8o dos compassos 88-90 requer que o acorde
mib-g2o0l-g8ib-r& (m.d.) do inicio de cada um deles naoc seja
mantido juntamente com o baixe (m.e.), que deve soar por
doia tempos. O mesmo ndo ocorre no compasso 91, no gqual o
acorde permanece soando, o que intensifica a sonoridade, de
apoio ao r&, nota de polarizag¢8o. £ importante que se crie
um clima de expectativa & de conclus8o sntre os compassos
890-91, intengdoc musgical esta que seri invertida nos
compassos seguintes (comps. 92-94, figura 16). Apesar das
indicagdes "allargando" e diminuindo, a disposig8o e valores

do motivo basico dAoc a egta passagem uma fungdo suspengiva.

Na coda final (figura 21) deve szser enfatizado o

contraste entre o segundo tema e o motivo basico, nao apenas
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pela digposigdoc dos mesmos em termos de registro, mas
sobretudo pelo caradter disgtinto entre ambos. Um legato
abgoluto, através da substituigas dos dedos, deverad ser

aplicado como recurso técnico-sonoro, além de ser importante
explorar a guestaoc da polifonia nesta passagem, através da

realizagd8o de cada uma das linhas com suas inflexdes

musicais proprias.

Apbs esta anadlise tem-s&2 conhecimento dos materiais e
a compreensdo dos mecanismos utilizados na construgao do
"Eneérgico”. A partir deste processo, conclui-ge gue na
interpretagio deste movimento deve ser levado em contah o
aspecto da variedade, enfatizando asg modificagdbes,
transformagoes do modelo basico e explorando o8 meios
expressivos tais como os contrastes de textura, de densidade
e de timbre, as acentuagdes, as aceleragdes e contengdes do

movimento direcional, bem como as caracteristicas melédicas,

ritmicas e harmdnicas.

3.2.2 "Eombrio'" - Critériog interprestativogs. —— De acordo
com a andlise anterior, para a realizagdo musical do
"Sombrio'" devem ser considerados o direcionamento dos
contornog e as caracteristicas melddico-harmbnicas e

ritmicas que definem a estrutura de cada uma das partes qu=

compdem este movimento, ou seja, a, a', be a.
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Com relagdoc & questdoc levantada inicialmente, o
contorno horizontal & seccionado e agta condigdo,
evidenciada pela intersecgdo de pausas a cada dois
song, deve ger enfatizada, dada a =sua importé8ncia na
caracterizagdo da expressio dramatica, meditativa & ao mesmo
tempe do clima de tensdo préoprios do "Sombrio®. A
pedalizagac adegquada & um dos fatores mais significativos na
caracterizagdo dog aspectos aos guais nos referimos acima.

Nog compassos 1-11, 13, 15-17 e 27-28 faz-s= necessaria a

troca do pedal onde =23t8oc0 situadas as pausas, angquanto  a
m3o esquerda sustenta a linha intermediaria. Aliado este
procedimento & precigdo ritmica = E obaervagao das

indicagdes de expressioc e dindmica, obtem-se o8 resultados

mugicais mais apropriados, garantindo uma execugdoc fiel do

texto.

Para uma melhor adequagidoc do uso do pedal nos
compassos 9 e 10 (ver figura 46), & necessario que oS
acordes db, mi b, 81 b da 1linha intermediiria, apdés serem
axacutados pela md8o =sguerda, sejam sustentados pela mao
direita até a troca do pedal apdés a execugdo do dbd {(comp. 9)
2 do sol (comp. 10) no baixo (m.2.). Nos compassos 18, 21,
23 e 26 (figura 46), oz baixos devem ser sgustentados com

trocas de meio pedal nas mudangas de acordes.

Na passagem entre os compassos 24 e inicio de 26, as

trocas devem gser feitas exatamente nas pausas. O efeito
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gonoro resultante da mistura momentlnea dos acordes mi b,
gob b, 81i b (dm.) com f4 - 1 b - d6 e ré& - f4 - db sobre o
pedal de db (figura 46), provoca um efeito timbrico cuja
gqualidade sonora intensifica este ponto de tens8o maxima e

de dramaticidade.

Na reprise de a (figura 50), devido a duplicagdo do
dés pedal, a completa realizagido do texto mugical 86 &
possivel 18 as tesclas correspondentes aos sons 14 e mi do

planc intermediario, forem pressionadas sem 3ocar antes da

troca do pedal.

Dg procedimentos aconselhados té&ém suporte no texto
musical, = foram indicados buscando uma maior caracterizacgao

do contorno melddico seccionado e esguema ritmico obstinado.

A gonoridade resultante da coincidéncia vertical dos

planos horizontais naoc interfere na qualidade timbrica
dos fatores harmdnicos, na medida en que egtesg
direcionamentog horizontais gejam compreendidos
independentemente. Desta forma, a densidade textural

caracteristica acontecerid como consequéncia natural e nao
como objetivo primordial da agao interpretativa. Esta deve

ficar totalmente & digposigdoc do fato estético-musical.
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3.2.3 "Impetuoso" - Critérios interpretativeos. -~ Conforme
demonstrou a andlise deste terceiro movimento, constatou-se
gque =le contem uma estrutura transparente, caracterizada
peloc manuseio de elementos definitivog, isto &, n8o héa

grande variedade de padrdes utilizados.

O interegse musical do "Impetuocso” esti concentrado
na densidade textural e na explorag8c timbrica. A primeira &
ocagionada pelo uso constante de oitavaa (m.e.), em ritmo
obstinado de colcheias que apoiam o contorno melddico-
harmbnico delineado por acordes de trés e gquatro sons,
destacadamente por acordes-motivo. A questdc timbrica di=z
regpeito & exploragido do espago sonoro através da
manipulagaco do texto em toda a extens&c do teclado, aliada

as acentuagdes indicadas.

A gquest8o da articulag8o £ outro aspecto a ser
considerado como determinante, uma vez que a execugao fiel
dag indicagGes resultard no jogo ritmico proposto pelo texto

musical, além de ressaltar os diversos jogos timbricos.

A realizacgao musical da 'Introdugéo' (comps. 1-13,
figuras 51-56 com textos) requer o dominio necessario para
que o intérprete controle a questao da dinamica que wvai do
piano ao fortissimo. Obsgsarve-zse que og contornos
tém encaminhamento ascendente do compasso 1 ao 9 e

descendsnte deste ponto ao final da Introdugdo. No entanto a
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t=nsao sonora deve gSer mantida em ascendéncia, para a
completa caracterizacgao degsta parte na sua fungao

preparatéria ao ‘Allegro pesante.

Fara a execugdo do 'Allegro pesante’', parte a (comps.
14-27, figuras 57-59 ), aconselha-se obgervar todas as
acentuagSes indicadas para o contorno melddico harmbnico, ao
mesmo  tempo em que devem a3gar exploradas as  inflexoes
internas com relagdc a linha melédica paralela descrita
pelog acordes-motivo. A articulagd@o do osgtinato (m.e.) de
trés em tré&s colcheias, 8ge observadas, caracterizarao
gsatisfatoriamente a polirritmia (figura 60) constante. Este

procedimento ressaltara a caracteristica percursiva do texto

musical.

Com relagidc & transigac entre o8 compasgsos 27 e 34
(figura 62 com textos), aconselha-se igualmente a realizagao
das articulagdes indicadas, levandoc-32 em conta a gradativa
ampliagd@o do egpago sonoro 2 a digssimulagio do motivo basico
no contorno delineado pela mac esquerda nos compassos 28, 20
e 32 (figura 61 com textozs). A expansao da espiral sonora
gerd melhor caracterizada através da contengao de dinimica,
gque deve ser mailsg retida no inicio da passagem em desgtaque,
evoluindo até o fortissimo no compasso 34, ponto de expansao
maxima do egpago scnoro. Este efeito podera ser obtido por

meio de inflexbes ascendentez a cada dois compassos.
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Na parte b' o contorno melédico-harmdnico sincopado é
delin=sado por acordes—motivo regultantes do padrd@oc original
(comps. 34-53, figuras 63-64 com textosg). Esta 1linha deve
aer destacada, procedimento este que pode sger auxiliado
pelas repetigdes dos sons no delineamento da m3oc esquerda.
Obgserve-se, no =2ntanto, que o3 planoz devem gcar em bloco

quands das acentuagdes indicadas pelo sforzatto (gf, figura

66 com texto).

Dos compassos 53 ao 64 (figura 65), o contorno
melddico-harm&nico reminiscente da segunda parte do
degsenvolvimento do "Enérgico', embora néo contraste
ritmicamente com o anterior, tem carater mais dolente. A

é&nfase a =2s8ta observagio proporciocna a passagem em destaque
um interesse especial, sobretudo pelc fato de o contorno da
mao esgquerda manter carater propulsivo, fato este que

regulta no contraste entre os dois contornos.

O motivo bésico que se encontra na linha da mdo
aegquerda entre ogs compassos 62 ao 64, deve sger enfatizado,
muitc embora ndc haja indicag&o do autor. Esta passagem

prepara a reprise de a (comps. 65-78).

Guanto a execugdo desta parte, devem ser observadas,
além das congideragioes feitas a respeito dos compassos 14 ao
24, a guestao da dinamica indicada e a aceleragdo do

andamento. Estes artificios, uma vez explorados, asseguram o
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clima e a amplitude sonora préprios a conclusdo definitiva

do "Impetuoso”" e consequentemente da Sonata Breve.

Os cinco Ultimo compassos contém a conclus3oc (comps.
78-83). Dos compassos 78 ao 80, a sequéncia em movimento
contrdrio de oitavas descendentes com acordes, expandem o
espago sonoro, preparando as recorréncias finais do motivo
basico em sua forma meldédica original e modificada (figura
68 com texto). Por esta razdo, a sequéncia deve ser
executada com vigor e determinagdo, criando um clima ideal
para a execugdo final do motivo basico que deve ser

brilhante.

Este movimento €& na verdade uma grande preparagao a
conéluséo da Sonata. Dentro desta perspectiva o intérprete
deve realizar uma execugdo que explicite esta condigdo e seu
caradter suspensivo, considerando as questdes estruturais de
cada um dos direcionamentos, o horizontal e o vertical, como

parte de um todo organico.



CONCLUSAO

Como resultado deste estudo concluiu-se que a Sonata
Breve & construida segundo o principio composicional da
recorréncia motivico-tematica. Este processo construcional &
determinado pela manipulagd8o do motivo béasico, apresentado

no inicio do primeiro movimento, o "Enérgico".

O discurso musical adquire impulso no direcionamento
meldédico ascendente e suspensivo do motivo basico 14 - mi b
- ré, projetado a partir da sétima maior, adotada como cor

timbrica essencial do contorno meléddico-harmdnico.

0 modelo basico promove a evolugdo da obra,
imprimindo suas caracteristicas basicas na formagdo tematica
e estrutural. Isto significa que o desenvolvimento da
composigdo €& decorrente da reprodugao dos materiais
meléddico, ritmico e harmdbnico inerentes ao motivo, através
de suas recorréncia no estado original, modificado e

transformado. Desta elabora¢do resultam os temas e demais

figuracgdes da composic¢do.
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Do manejo dos elementos caracteristicos do motivo
badsico em suas recorréncias, transformado ou nao, é
determinada a consisténcia estrutural da Sonata com relagdo
aos planos horizontal, vertical e cinético. Esta
consisténcia ¢ reiterada pela sua maciga presenga na forma
original, modificada e transformada no primeiro movimento -
"Enérgico". O motivo €& dissimulado no segundo movimento -
"Sombrio" e simplificado através de sua condensagdo vertical
no Impetuoso. Este é o roteiro basico que determina

sintéticamente a trajetédria do discurso musical da Sonata

Breve.

A metamorfose motivica aliam-se as diferentes fungdes
gque este modelo basico assume no decorrer do desenvolvimento
global da Sonata, sendo responsidvel por aspectos de ordem
estética, ou seja, variedade textural, timbrica e de
articulagdes, influindo direta e consequentemente na questao
da expressividade. Isto significa que a reprodugdo do
material motivico se processa ndo sémente no contexto
temadtico, mas que no processo de utilizagd8o do principio
composicional da recorréncia motivica, os elementos basicos

sd8o empregados nos diferentes niveis do edificio sonoro.

A exploragdo do espago sonoro agregam-se efeitos
promovidos por procedimentos tais como expansdo e contragdo

melddica e ritmica, polirritmias e acentuagdes.
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O motivo delineia a tematica da sonata, determinando
e reafirmando sua fungdo de mantenedor da unidade

estrutural. Assim sendo, define a Sonata Breve como uma obra

ciclica, na medida em que seus contornos e suas
caracteristicas permeiam-na por inteiro formando um elo de

ligagdo entre as partes, secgdes & movimentos.

Os primeiro e terceiro movimentos apresentam evidente
polarizagdo no ré, determinando-o como tdnica central, além
da armadurada tonal. No entanto, esta composicd8o deve ser
classificada tecnicamente no limiar entre o tonal e o
atonal. Tonal, porque as fungdes nd8o estdo totalmente
descaracterizadas, e atonal, porque nao obedece aos

pardmetros tradicionais de movimento e de resolugdo

harmbnica.

0O delineamento melédico estd construido em sélidas

bases tonais, mas apoiado em um contorno harmdnico livre.

A analise do contorno harmbnico demonstrou que a
ocorréncia de acordes de nona e demals agregados harmdnicos
estd invariavelmente submetida ao acorde de sétima maior com
terceira maior ou menor, a cor timbrica essencial. Este
delineamento vertical & composto por formacdes verticais
ancoradas na sétima e agregados harmdnicos que intensificam
a textura caracteristicamente densa, reiterada por

paralelismos meldédico-harmdnicos, configurando passagens
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politonais.

Com respaldo nas constataglOes anteriores, conclui-se

que o desenvolvimento da Sonata Breve se processa a partir
da idéia musical propulsora, o motivo basico, que exerce a
fungao de centro gravitacional gerador de toda a forga

dramédtica, da energia artistica e estética desta composigdo.

Constatou-se que a compreensdao do texto musical
através do processo analitico, € essencial a decodificacgdo
do texto musical e que o nivel do desempenho instrumental,
tanto no aspecto técnico quanto no musical, depende do nivel

de entendimento das questdes técnico-estruturais.
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ABSTRACT

The aim of this study is to show the basic motivic
structure as it supports and determines the Sonata Breve

(1947) of Oscar Lorenzo Fernandez.

The component parts of the motive are defined and
relationships betweem motives and resulting themes are not
only determined but related as well to the overall development
of the melodic, rhythmic and harmonic contents of the work.
The understanding of the structure of the Sonata as a whole
emerges as a result of the analysis of the transformations of

the motive in its diverse guises.

The theorical foundation is given by Rudolf Reti in his
work entitled "The Thematic Process in Music", and by Arnold
Schoenberg in the books "Fundamentals of Musical Composition",
"Models for Beginners in Composition'” and in some articles of

"Style and Idea".

Formally the Sonata Breve is written as a three
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movement sonata, following the principle of motivic and

thematic recurrence.

As part of this study interpretive criteria are pointed
at as a result of analytical conclusions and its

interpretation is understood as a result of this process.

The choice of the work is due to two main points, first

the intrinsic artistic qualities of the Sonata Breve itself

and second, the lack of analythical studies on the music of

Brasilian composer Oscar Lorenzo Fernandez (1898-1948).
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89 e 10

10 -~ 12

13 - 14

Roteiro do 12 movimento:
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ANEXO 1

ROTEIRO ESTRUTURAL DA SONATA BREVE

Exposigdo

{compassos 1 - 30)

19 contorno tematico

compassos 1 - 15, segmentos A e B

conteudo
Apres. 192 tema motivico
12 recorréncia 19 tema,
sequéncia ascendente de
acordes de sétima/mot.
basico;
2 recorréncias do segmen-
to B, acordes de 72 sem a
38, 43s. aumentadas, 53s.
diminutas;
extengdo cadencial,
conexdo para 29 cont.teméa-
tico, expansdo ritmica do

motivo basico;

"Enérgico"

base

14 - ré
ré - sol
fa - si
fa - si



142
20 contorno temético

compassos 15 - 25, segmentos A e B

COmMpassos conteudo base
15 - 20 12 apresentagdo 22 tema 14
21 — 22 recorréncia segmento A 14
23 - 28 transig8o= m.d.:rep.e segs. 14-f4-sib

acs.{(838s. + 28s. agregadas)
m.e: fragmentos segm. A- 20
tema e mot.bésico modifica-

do, aceleragdo ritmica.

Desenvolvimento

(compassos 30 - 59)
18 PARTE
compassos 30-38
30 comp. de ligagdo=mot.basico, 14 - ré
modf. motivo, arp.,
31 - 38 material do 10 contorno
meldéddico. m.d.: 4 reprises
segmento B em difs. alturas,
intensificagdo linha horizon
tal por acordes de sétima.

m.2.: linha asc. mot. basico



compassos

38 — 42

43 - 59

59/72 =

73 -~ 80

73
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conteudo
saltos 23s., 72s.
extensdo - ré pedal.
22 parte
Linha sup.=mat.segmento A
29 tema + mat. segmento B

19 tema, pedal de ré.

Recapitulacgao

(compassos 59 — 94)

18 parte
10 e 29 contornos teméti-
cos acelerados um contra o

outro.

28 parte
Desenvolvimento/ transigdo
contracdo e expansdo mot.,

192 fragmento 22 tema.

base

ré

ré

mi-la-mi

sib-mi-la-ré



cCompassos

80 -~ 94

92 - 94

95
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32 parte

conteldo

mot. dobrado registro médio

agudo, mat. segmento B 190 te

ma registro médio-grave.Jo-
go de sonoridades=contras-
tes timbricos.

Extensdo cadencial, expan-

sdo e fragmentagdo motivica.

Coda
Supressdo da barra de com-
passo. 22 cont. temitico re
gistro médio + contraponto
linha do baixo, motivo basji
co dobrado (médio-agudo).No
final expan¢do ritmica motji

vo basico.

Roteiro 2¢ Movimento - "Sombrio"
Parte ga
Célula inicial, incidéncia

de 438s. agregadas sobre 52s.

base

14

ré



compassos

8-16(17)

17-29

29-39
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contetdo
e pedal de dé. Impulso meld-
dico na 52 ,espa¢o sonoro=sre-

gistro grave-médio.

Parte a'
Célula inicial transposta
contorno vertical de 4ag

agregadas e acs. m. sobre sé&
timas ¢/ e 8/ 323 e baixo em
oitavas, em mov. mel. desc./
abertura do espago sonoros=

regs. grave-médio-agudo.

Parte b
Contorno meldédico-harmdnico:
838s. c/438s ou 52s agregadas,
acs. maiores e menores, non-
nas sobre fator vert. mot.
basico, 10.23s., 62s., baixo
em 82s., movimento restrito

do baixo+pedal de db.

Parte a

Material idéntico aos 8 comps.

iniciais, duplicagd3o em oitava

do pedal de dé.

base

dé

sol

ré b-dé

mi b-ré

dé

doéd



compassos

1 - 4

14-20

20

21-26

27~-34

146

Roteiro 32 movimento - "Impetuoso"

Introdugao

(compassos 1-13)

contendo base
contorno estilo imitativo, ré
sequencias diatdnicas,

acorde motivo modificado.

Allegro Pesante ré
a

(comps. 14-34)

cont. melédico-harmdnico
acs. mot., sincopagdo (m.d.)

ostinato (m.e.),

sequéncia diatdnica paralela:

acs. mot. / oitavas,

reprise (14-20), dé

transi¢cdo = seqs. diats. dé/ré b
acs.-mot. (m.d.),83s (m.e.).
b

(comps. 34-64) dé/sol



compassos

34-37

38-46

46-48

49-53

53-59

59-62

63-64

147
conteudo
b
Cont . meldéddico-harmdbnico=acs.
mot.sincopados, deslocamento

oit.+ acs.92, 838s.repetidas;

cont.melddico-harmdnico=acs.

mot. sincs. s/desl. + acs.98

reps. 8is. intensificacgéao

blocos sonoros = notas + sfz,

antecipagdo cont. b#®,

reprise de 34-37.

-Q:E!

{(comps. 55-64)

Cont. meldébdico-harmdbnico re-
miniscente 22 t.: acs.73, 92s

{sfz),acs.72 sem 32 + l4 pedal,

acs. 78 + acs. 92 (sfz),

fragm. ostinato.

base

14

ré



COmpassos

65-77

78-80

80

81-90

148

contelido base

a

(compassos 65-82)

Reprise literal de a,

seq. diatdnica mov. contr.=

acs.-mot. modf./83s .,

motivo basico cont.

mel. original, ritmo modf.,

mot. basico modf.
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