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APRESENTACAO

Os Anais do | Simpdsio Internacional Forma Musical: Teoria, Analise e Performance
reunem os trabalhos apresentados no evento realizado entre 29 e 31 de dezembro de 2025, na
Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo, consolidando um espaco
voltado a reflexdo critica sobre a forma musical em suas multiplas dimensdes estéticas,
tedricas, analiticas e de performance.

Nas ultimas décadas, observou-se um ressurgimento do interesse pela analise da forma
musical, impulsionado por contribuicdes fundamentais como as de William Caplin (1998) e de
James A. Hepokoski & Warren Darcy (2006), que sistematizaram funcgdes estruturais,
normatividades estilisticas e convengdes formais associadas ao classicismo vienense. Esse
movimento marcou uma inflexdo em relagdo ao ceticismo diante de abordagens taxonémicas
da forma, presente em parte da bibliografia das ultimas décadas do século XX, e esteve
associado a um numero crescente de estudos que passaram a compreender as convengdes
musicais como construgdes histérica e socialmente situadas. Paralelamente, trabalhos de
Janet Schmalfeldt (2010) e Steven Vande Moortele (2017) ampliaram esse panorama ao
problematizar continuidades, transformacdes e ambiguidades formais no repertoério do inicio
do século XIX. Com efeito, a chamada New Formenlehre articulou-se a campos afins, como a
nova retdérica musical, a teoria das topicas, os estudos sobre narratividade em musica e os
Gender Studies.

Diante desses desdobramentos, o | Simpdsio Internacional Forma Musical: Teoria,
Analise e Performance foi concebido como um ambiente de didlogo interdisciplinar, voltado a
ampliacdo do escopo das abordagens sistematizadas por Caplin, Hepokoski e Darcy,
estendendo a reflexdo sobre forma musical a outros periodos histéricos, repertorios,
contextos geograficos e estéticos, em consonancia com propostas recentes da bibliografia
especializada. Nesse sentido, os trabalhos reunidos neste volume njo visam estabelecer uma
definicdo univoca e normativa de forma musical. Antes, evidenciam a diversidade de
abordagens analiticas que estruturam o debate académico sobre o tema, apontando para a

compreensdo da forma musical como uma categoria historica em constante reviséo.



O encontro foi estruturado em trés eixos principais: (1) o estudo musicoloégico do
pensamento sobre organizagdo musical a partir de tratados historicos; (2) a ampliagcdo da
Formenlehre na compreensdo do repertério do romantismo europeu e brasileiro; e (3) a
adaptacédo de modelos formais classicos a analise de repertérios ndo candnicos, com especial
atengdo a musica brasileira e latino-americana. As sessdes de comunicagdes cientificas, além
de dialogarem com esses eixos, contribuiram para a diversificacdo do escopo original do
simpdsio, incorporando discussdes sobre a forma musical nos repertérios dos séculos XX e
XXI, o que evidencia a relevancia da pesquisa sobre musica pos-tonal no contexto da pds-

graduacao brasileira.

Mario Videira
isis Biazioli de Oliveira

(Organizadores)
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A “FORMA MUSICAL” NOS TRATADOS ANTIGOS

Carlos C. lafelice!
Universita di Pavia (UNIPV)
carlos.iafelice@unipv.it

REsuMO

Segundo Dahlhaus, a Formenlehre delineada a partir do final do século XVIII consiste,
no sentido habitual do termo, na “representacao sistematica dos tipos de estruturas musicais,
do agrupamento de partes tematicas e ndo tematicas e da disposicdo das tonalidades”, em
que elementos fraseoldégicos, melédicos e métricos sdo considerados sob a perspectiva da
unidade (Dahlhaus, 1976, p. 394). Essa posi¢cdo sintetiza notadamente um dos principais
fundamentos riemannianos relacionados ao assunto, pois “a unidade” - afirma Riemann -
“como condicdo primaria de toda a forma, também o é da forma musical”. Mas na
interpretacado do tedrico, o conceito é de fato completo se considerado a partir do contraste

de seus elementos; assim, “[a forma] so atinge a plenitude de seu valor estético quando se

baseia em oposi¢cdes, contrastes, contradigdes ou conflitos” (Riemann, 1899, p. 250). Talvez
ndo seja coincidéncia que a “unidade na diversidade”, tanto prezada por Riemann, se
assemelhe ao célebre “Harmonia est discordia concors” (‘Harmonia é discordia concordante’),
presente no frontispicio da Angelicum ac divinum opus musicae (1508) de Franchino Gaffurio,
que por sua vez, faz alusdo direta a uma longa tradicdo da filosofia latina em que a ‘discordia
concors’ constitui fator essencial para o funcionamento do universo, como por exemplo,
afirma Séneca em Naturales quaestiones: “tita haec mundi concordia ex discordibus constat”

(‘toda a harmonia do universo é formado de elementos discordantes”) (Séneca, 1972, p. 284).2

T Carlos C. lafelice é Postdoctoral Researcher Fellow no Dipartimento di Musicologia e Beni Culturali da
Universita di Pavia, em Cremona. No ambito do projeto ERC Advanced Grant “European ArsNova”,
dedicou-se as edicdes criticas de textos musicais do repertorio do final do século XIV e inicio do XV,
publicadas pela SISMEL - Edizioni del Galluzzo, de Florenga. Foi premiado com o Otto Mayer-Serra Prize
for Music Research, edicdo 2024, oferecido pelo Center for Iberian and Latin American Music (University
of California, Riverside). Entre suas ultimas publicagdes destacam-se duas biografias inéditas no Grove
Music Online e um artigo sobre a organizacdo do espago sonoro nos madrigais de Gherardello da
Firenze, publicado pela revista francesa Musurgia.

2 O dictum ‘discordia concors’, de acordo com Blackburn, seria proveniente da conceitualizacdo de
Manilius expressa em Astronomica (I, 137-144), e se faz presente também em Horacio (Epistolas, 1.12.19),
Ovidio (Metamorfoses, 1. 430-433), entre outros autores (Blackburn, 2001, p. 143-144).



O exercicio reflexivo proposto pela presente palestra nio institui como premissa refutar
a conquista tedrica, e sobretudo pedagdgica, em torno a teoria das formas de origem
germanica, mas sim investigar o desenvolvimento argumentativo sobre o assunto na
tratadistica anterior aquela da Formenlehre.

Contudo, é inevitavel constatar um paradoxo ja a nivel basilar do estudo, uma vez que a
delimitacdo conceitual daquilo que entendemos hoje como “forma musical” €, em grande
parte, derivada justamente dos atributos da Formenlehre. Desse modo, o ambito da presente
ponderagdo consiste, mais precisamente, em indagar sobre quais seriam as dimensdes
conceituais a respeito da "forma musical” precedentes a essa consolidacao tedrica. A reflexdo
possui o intuito de ndo somente esclarecer certos aspectos tedricos e historiograficos que
antecederam os tratados dedicados a ‘teoria das formas’ propriamente dita, mas também
potencialmente corroborar a discussdo das transformacdes e ressignificagbes em torno ao
assunto ao longo do século XX até os nossos dias.

A exposicdo é centrada em uma série de citagdes provenientes da tratadistica antiga,
traduzidas, comentadas e classificadas sob trés dimensdes relacionadas a forma musical: (1) a
forma como ‘espécie’ ou ‘género’, descrita tanto pelos atributos musicais quanto poético-
musicais; (2) a forma como ‘estrutura narrativa’; e (3) a forma como elemento intrinseco a um
determinado ‘estilo’ ou ‘carater’. As citagdes visam proporcionar uma ocasido para avaliar
como tais conceitos sdo construidos e expressos de acordo com o escopo e propdsito de
cada um dos tratados examinados, além de analisar as nuances terminoldgicas utilizadas por

seus autores.

PALAVRAS-CHAVE

Musicologia Historica; Historia da Teoria Musical; Histéria da Forma Musical; Fontes Primarias.
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FORMA SONATA: TRES EXEMPLOS DE REINTERPRETACAO DA
FORMA NA MUSICA DO ROMANTISMO BRASILEIRO3

Norton Dudeque#
Universidade Federal do Parana (UFPR)
norton.dudeque@ufpr.br

RESUMO

Neste texto apresento trés reinterpretagdes da forma sonata em obras do romantismo
brasileiro: em Parisina Op. 15 de Leopoldo Miguéz, na Sonata Fantasia op. 44 de Henrique
Oswald e no Scherzo da Sinfonia em Sol menor de Alberto Nepomuceno. As analises sdo
precedidas por uma contextualizacdo histérica sobre a tradicdo do ensino da forma musical
(Formenlehre) estabelecida em meados do século XIX, e que produziu uma série de tratados
gue tinham como objetivo principal a instrugdo da forma no ensino da composi¢cdo musical.
Entre os muitos tratados desta época, estdo os seguintes: de Adolf Bernhard Marx, Die Lehre
von der musikalischen Komposition (1837-47); de Ludwig Bussler, Musikalische Formenlehre
(1878); e de Hugo Riemann, Katechismus der Kompositionslehre (1889). O objetivo principal
destes tratados era o de ilustrar como a forma musical é organizada na musica da época
levando em consideracédo aspectos fraseoldgicos, formais e tonais. A maior parte da musica
considerada e comentada é referente aquela dos compositores classicos vienenses.

Em 1890, no Rio de Janeiro, foi criado o Instituto Nacional de Musica, e juntamente com
a criagao da nova instituigao ocorre a consolidagao da sua biblioteca. Leopoldo Miguéz (1850-
1902), o primeiro diretor do INM, colaborou fortemente com a nova biblioteca doando
inUmeras partituras, manuscritos e livros para o acervo. Entre os tratados doados por Miguéz,
entre os anos de 1891-4, estdo: Musikalische Formenlehre de Ludwig Bussler (1838-1900); Die

Lehre von der musikalischen Komposition (4 volumes) de Adolf Bernhard Marx (1795-1866).

3 Pesquisa financiada pelo CNPg com bolsa produtividade em pesquisa PQ2.

4 Possui mestrado em Performance musical - University Of Western Ontario (1991), mestrado em
Musicologia pela Universidade de Sao Paulo (1997), doutorado em Musica (Ph.D.) - University of Reading
(2002). Realizou estagio pos-doutoral no Kings College em Londres (2012). Atualmente é professor
associado da Universidade Federal do Parana e atua no Programa de Pds-Graduagdo em Musica da
UFPR. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Teoria e analise musical, atuando
principalmente nos seguintes temas: analise musical, musicologia, teoria musical, musica brasileira dos
séculos XIX e XX.



llustramos brevemente conceitos basicos de forma musical em meados do século XIX
com os escritos de A. B. Marx, Ludwig Bussler até as ideias de Arnold Schoenberg sobre forma
musical. Importante é a ideia de organicidade no entendimento da forma musical, ideia
defendida por Marx e Schoenberg. Além disso, Schoenberg também antecede a ideia de
funcao formal (1991, p. 27), que é refinada e desenvolvida pelo autor canadense William Caplin
em seu livro Classical Form, A Theory of Formal Functions (1998).

Na sua formulagéo da sua teoria das fun¢des formais, baseando-se nas ideias de Arnold
Schoenberg e de Erwin Ratz, Caplin prové uma ferramenta analitico-descritiva dos pequenos
elementos da estrutura musical contribuindo com uma detalhada classificagdo. Mas também
nos da uma importante abordagem acerca das formas musicais médias e grandes. No inicio
do século XXI James Hepokoski e Warren Darcy (2006) formulam sua teoria da sonata que
contempla a forma sonata tradicional e normativa e as possiveis modificagbes na sua
aplicacgéao.

No geral, a ideia de Hepokoski e Darcy é de que a forma musical é dialdgica, ou seja,
depende da percepcdo da forma por parte do ouvinte, ou analista, assim como do
compositor. Além disso, o entendimento de uma forma musical é essencialmente uma tarefa
de reconstruir um didlogo processual entre qualquer obra individualmente (ou secdo desta) e
uma rede de normas, diretrizes, praticas composicionais-estilisticas, e expectativas
correspondentes a um determinado género musical (Hepokoski, 2009, p. 71). Portanto, € uma
ideia abrangente na sua aplicagao e pode ser Util na analise de um repertério que extrapola o
classicismo europeu. Por fim, é essencial uma breve discussdo sobre as deformacdes da
forma sonata. Estas originam diferentes releituras que caracterizam modificacdes da forma
normativa. Neste sentido, as proposi¢cdes de Vande Moortele acerca da sonata bidimensional
sdo importantes. Ele define que “a combinagdo dos movimentos de um ciclo sonata e das
secoes de uma forma sonata no mesmo nivel hierarquico de uma composi¢cdo de movimento
unico. Inclui todas as secdes essenciais da forma sonata e todos os movimentos do ciclo
sonata, mas estes podem interagir de varias maneiras” (Vande Moortele, 2009, p. 23).

Nos comentarios analiticos sobre as trés obras dos compositores brasileiros leva-se em
consideracdo estes aspectos tedricos e analiticos. As obras escolhidas para ilustrar
deformacdes da forma sonata se tornam exemplares no sentido de serem de autores de fora

do canone europeu, mas que mostram como os compositores do Romantismo brasileiro




apresentam uma linguagem diferenciada, mas ndo imune a influéncia da musica europeia da

época.
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Forma sonata; Deformacdo; Romantismo Brasileiro; Analise Musical.
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SOBRE O LUGAR DE REPERTORIOS NAO-CANONICOS NA TEORIA
E ANALISE DA FORMA MUSICAL

Gabriel Navia5
Universidade Federal da Integracdo Latino-Americana (UNILA)
gabriel.navia@unila.edu.br

Gabiriel Venegas-Carrob
Universidad de Costa Rica (UCR)
gabriel.venegascarro@ucr.ac.cr

RESUMO

A cultura europeia do século XIX, em geral — e sua producdo musical e aspiracdes
estéticas em particular —, exerceu e continua exercendo uma forte influéncia sobre as elites
intelectuais latino-americanas e a institucionalidade musical criada e sustentada por estas.
Primordial, neste cenario, € o posicionamento do canone centro-europeu em um lugar de
prestigio cultural e epistemoldgico. Ndo é casual, por exemplo, que o repertdrio das principais
orquestras estatais e o curriculo de cursos de graduacgéo e pds-graduagdo na maior parte da
Ameérica Latina costumem privilegiar, de modo geral e em detrimento de outras musicas, a
performatividade musical e intelectual associada aos habitos de escuta cristalizados pelo
canone musical europeu. Na América Latina, a pratica da teoria e andlise musical torna-se,

com facilidade, um mecanismo de disciplinamento e um instrumento de alienagdo: se aquilo

5 Gabriel Navia & Doutor em Teoria e Analise Musical pela University of Arizona. Desde 2014, é professor
efetivo na Universidade Federal da Integracao Latino-Americana (UNILA) e, desde 2020, editor-chefe da
revista Musica Theorica. Dedica-se, atualmente, ao estudo analitico de repertorios tonais diversos dos
séculos XIX-XXI, nos ambitos da musica classica e popular, bem como a revisio tedrica de conceitos e
ferramentas desenvolvidas para estes repertorios. Suas mais recentes publicagcbes apareceram em
Musica Theorica, The Sage International Encyclopedia of Music and Culture, The Routledge Companion
to Music Theory Pedagogy, Sonatinas Latino-Americanas para Piano e Teorias estrangeiras no Brasil. Em
2024, recebeu o Prémio TeMA “Jovem Pesquisador” pelo conjunto de sua producéo na area.

6 Gabriel Venegas possui doutorado (PhD, 2017) e mestrado (MM, 2013) em Teoria Musical pela
University of Arizona, e bacharelado e especializagdo em Performance em Piano pela Universidad de
Costa Rica (2006 e 2009). Tem apresentado suas pesquisas em congressos nos Estados Unidos,
América do Sul, Caribe e Europa. Professor efetivo e pesquisador da Universidade da Costa Rica,
Gabriel também é membro do conselho editorial das revistas académicas Indiana Theory Review
(Estados Unidos) e Musica Theorica (Brasil), membro do conselho consultivo da revista Sumula
(Espanha), co-editor do New Anton Bruckner Complete Edition (publicado sob os auspicios da Biblioteca
Nacional Austriaca e Vienna Philharmonic Orchestra), fundador do coletivo latino-americano Saberes
Armonicos e tecladista da bandas de rock centro-americano Flor de Doppler y el Cuarteto Villegas.
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que nos € apresentado como proprio de ser pensado, analisado e sistematizado se
circunscreve ao horizonte de expectativas estéticas da pratica candnica, o exercicio tedrico e
analitico incluiria, no melhor dos casos, unicamente uma parte de nossa identidade
multicultural (que incorpora a heranca europeia e reinterpretagdes desta), mas, em ultima
instancia, excluiria expressdes musicais que ultrapassam este limite, estabelecendo, portanto,
uma diferengca de ordem colonial entre objetos de estudo relevantes e aqueles que nao
transcendem o anedodtico (Navia; Venegas, 2024, p. 7). Neste contexto, nos perguntamos
sobre rotas potenciais para dar um lugar a repertérios ndo-candnicos na area da Teoria e
Anélise Musical. Considerando que o presente Simposio se dedica a reflexdo sobre a forma
musical, nesta palestra, examinamos trés estratégias ou rotas metodoldgicas para este fim no
ambito do estudo tedrico e analitico da forma.

Em primeiro lugar, avaliamos as possibilidades e limitagdes de se incluir passagens ou
obras completas tomadas de repertorios latino-americanos para a exemplificacdo de técnicas
e conceitos caracteristicos da literatura especializada que toma o cdnone como marco
referencial (e.g., tratados, livros didaticos e manuais de forma musical). Nesta pratica, é
comum que os exemplos selecionados sejam examinados a partir de ferramentas analiticas e
conceitos desenvolvidos para a compreensdo de estruturas formais tipicas do repertorio
canonico.

A segunda propde o estudo particularizado de géneros e repertorios ndo-candnicos
especificos. Nesta rota, dedica-se especial atencao a identificacdo das normas e convengdes
de repertorios particulares, o que frequentemente conduz o pesquisador a proposi¢cdo de
novos conceitos que possibilitem uma compreensdo mais adequada das caracteristicas dos
repertorios selecionados.

A terceira estratégia visa a reavaliacdo das ferramentas analiticas e dos conceitos
tedricos tradicionais a luz das caracteristicas de um conjunto amplo e diverso de préticas
musicais. Esta estratégia exige um distanciamento das convencdes de géneros especificos
com o objetivo de privilegiar a construgdo de um aparato tedrico sensivel as particularidades
de praticas musicais diversas.

Ao lancar luz sobre as respectivas qualidades e limitagcbes de cada uma destas
estratégias metodologicas, pretendemos propor possiveis caminhos para um futuro mais
heterogéneo e menos hierarquizado que busque reverter a atual marginalidade conferida a

repertorios ndo-candnicos no ambito dos estudos da forma musical. Em ultima instancia, esta



palestra visa contribuir com a ardua e necessaria tarefa de se promover a provincializagao de
habitos de escuta candnicos em nossas praticas musicais analiticas, tedricas e pedagdgicas

da atualidade.
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A POETICA DA DIVISAO: RETORICA E FORMA NA DIVISION-
MUSICK DO SECULO XVII7

Marcus Held?
Universidade de Sao Paulo (USP)
mvheld@usp.br

RESUMO

O estudo da forma - compreendida como “o elemento construtivo ou organizador em
musica” (Whittall, 2001) - no repertério europeu anterior a 1800 requer ndo apenas uma
abordagem analitica dos procedimentos motivicos, tematicos e harmoénicos das
composicdes, mas também um esforco de contextualizagdo historico-retorica. Entre os
séculos XVI e XVII, a pratica inglesa da chamada division-musick - conceito que designa a
técnica de ornamentar melodias por meio de variagdes sucessivas — ocupou posicado central
no repertorio destinado aos instrumentos de cordas, em particular o violino e a viola da
gamba. Essa pratica, documentada em tratados como The Division-Violist: or An Introduction
to the Playing Upon a Ground (1659), de Christopher Simpson (c.1602/6-1669), e Musick’s
Monument; or a Remembrancer of the Best Practical Musick, both Divine, and Civil, that has
ever been known, to have been in the World (1676), de Thomas Mace (c.1612-c.1706); e em
colecdes como The Division-Violin: Containing a Choice Collection of Divisions to a Ground for
the Treble-Violin (1684), de John Playford (1621/3-1686/7), sugere uma concepgdo musical em
que 0s processos composicionais se articulam a principios de invencao retérica.

Nesse sentido, a variagdo - usualmente associada ao dmbito da elocugédo (elocutio),
enguanto ornamento (ornatus) e amplificacdo (amplificatio) do discurso - adquire também

valor de invencéo (inventio), pois ndo se limita a adornar uma estrutura prévia, mas constitui a

7 O presente trabalho foi realizado com apoio da Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao
Paulo (FAPESP), Brasil. Processo n°® 2024/05157-0.

8 Doutor e mestre em Musicologia pela Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo
(ECA-USP), onde também realizou seu primeiro pos-doutorado. Violinista, violista e pesquisador, atua
como recitalista, camerista, spalla convidado, diretor musical e palestrante em todo o pais. Dedica-se
ao estudo da musica dos séculos XVII e XVIIl, com énfase na obra de Francesco Geminiani - de quem
traduziu integralmente os tratados pela primeira vez para a lingua portuguesa - e na musica inglesa do
periodo. Atualmente, realiza pos-doutorado pela FAPESP na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de
Ribeirdo Preto da Universidade de Sado Paulo (FFCLRP-USP). Como divulgador cientifico, apresenta a
coluna Papo de Concerto na Radio USP Ribeirdo e é idealizador e fundador do projeto Musica Pretérita.




propria matéria da composicao, definindo o percurso da peca e orientando sua légica formal.
A division-musick envolve igualmente a dimensao da disposicdo (dispositio), uma vez que a
sequéncia das divisdes pressupde uma ordenacao discursiva. Além disso, sua pratica convoca
a memoria (memoria), tanto no dominio técnico - pela exigéncia de retencdo e manipulacao
de padroes melddicos e harmdnicos - quanto no dominio retérico, como preservagdo de
formulas e gestos musicais. Por fim, a execugdo mesma das divisbes remete a pronunciagéo
(pronuntiatio), entendida como a entrega do discurso. A andlise aqui empreendida baseia-se
na leitura comparada de tratados ingleses do século XVII, situados em seu devido contexto
historico-retorico, bem como na consideragdo de exemplos extraidos do repertorio publicado
por Playford. O objetivo é compreender de que modo principios discursivos moldam a
estrutura e a execucdo musicais. Assim, o presente trabalho propde examinar a division-
musick como pratica poética, na qual a nogdo de “divisdo” se inscreve tanto como categoria
analitica quanto como principio de organizagdo do discurso retorico-musical na Inglaterra da
segunda metade do século XVII.

A acepcao de “poética” empregada nesta pesquisa deriva do grego poiétiké (rmointikn),
termo relacionado a poiesis (rmoinotg), que significa “fazer” ou “produzir”. Para Aristoteles,
poética designa uma forma de conhecimento voltada ndo para a contemplacido tedrica
(Bewpia)®, nem para a agdo moral (MPa&1g)'°, mas para a produgéao (poiesis). Trata-se, portanto,
da arte ou ciéncia que se ocupa dos principios que norteiam a elaboragdo de obras. Nessa
perspectiva, compreendo “poética” como um saber normativo no qual se articulam invengao
(eUpeaig/inventio), técnica (téxvn'2/ars) e estilo (A£&1¢'3/stilus).

Na division-musick, o compositor e o instrumentista (funcdes frequentemente reunidas
em uma mesma pessoa) exercitam a invencdo sobre uma base fixa, elaborando passagens
sucessivas a partir de uma melodia sustentada por um baixo ostinato. Isso implica

compreender a “divisdo” ndo apenas como ornamentagdo, mas também como composicao:

9 Theoria.
10 Préaxis.

" Hedresis.
12 Téchné.

13 [ éxis.



um processo de multiplicacdo de possibilidades sobre um mesmo nucleo melddico-
harmonico, que constitui o proprio ato poético-musical.

Embora division designe, de fato, a técnica de improvisar variagbes sobre uma melodia
ou um padrdo harmédnico, o termo tem origem na retorica. No século XVI, Richard Sherry
(1550, p. 62) define o vocabulo latino Particio como “reparticdo, também denominada divisdo
e distribuicdo retdrica”, que “ocorre quando algo que, de modo geral, poderia ser dito de
forma sumaria, € exposto mais amplamente e dividido em partes”. O termo também carrega
acepgoes retoéricas associadas a distribuicdo de ideias ou argumentos (Baret, 1574) e a divisdo
textual em secdes (Thomas, 1587; Rider, 1589). Nesse contexto, quando aplicado a textos de
instrucdo musical como o de Simpson, division passa a designar a formulagado dos principios
que fundamentam o ato de compor e de executar, estendendo-se igualmente a dimensao
pratica do ensino de ambas as atividades.

Simpson orienta seu leitor a iniciar o estudo de uma Division to a Ground tocando
primeiramente o proprio ground, a fim de apreender-lhe o contorno ritmico e melddico. Em
seguida, recomenda que o musico passe a subdividir (break) o tema em valores menores
(como seminimas e colcheias), elaborando variagbes progressivamente mais rapidas (como
em semicolcheias) e engenhosas, valendo-se dos recursos técnicos a disposicdo do
instrumentista. Essa pratica, segundo o autor, deve alternar momentos de maior e menor
complexidade, explorando contrastes de dindmica e de carater, a fim de “expressar humor e
atrair a atencdo” do ouvinte (Simpson, 1659, v. 2, p. 47). Simpson enfatiza, ainda, que a
variedade é o que mais agrada a escuta. Por isso, as divisdes devem ser organizadas conforme
“a habilidade e a invencdo presente |lhe sugerirem naquele momento”, de modo a alternar
tipos de movimento e de textura e, assim, evitar a monotonia (Simpson, 1659, v. 2, p. 21).

Portanto, compreender a division-musick a partir dessa perspectiva significa
reconhecé-la como uma pratica poética, isto €, como um modo de poiesis em que dividir e
ornamentar equivalem a inventar. Essa leitura permite, ainda, repensar o proprio conceito de
forma nas praticas musicais inglesas do século XVII, nas quais a organizagdo desse tipo de
discurso nao se restringe a um desdobramento melddico, mas se constitui como um processo
retoricamente guiado, em que a invengcdo atua como principio estruturador da forma. Em
ultima instancia, a poética da divisdo aponta para a concepgcdo de um género musical
entendido como saber pratico-discursivo. Pratico, porque se realiza no ato mesmo da

execucdo. Discursivo, porque se estrutura segundo os principios da invengéao, da disposicéo,



da elocucgédo, da memoria e da pronunciagao retoricas. Assim, a division-musick configura-se
como um modelo poético-retérico, cujo processo de execugdo se realiza como sintese entre

composicdo e forma.
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A COMBINACAO DE TECNICAS DE COMPOSICAO EM
PALESTRINA: ANCORAMENTO DE DUOS EM IMITACAO ESTRITA
EM EXORDIOS DE SEUS MOTETOS E MISSAS
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RESUMO

Os arranjos para missa de Palestrina estdo entre os componentes mais importantes de
sua producdo e apresentam uma variedade de técnicas composicionais. Entre suas 107
missas, 49 sdo parddias, sendo 27 destas baseadas em obras de outros compositores e outras
22 baseadas em obras de sua prépria autoria. Para o restante de suas missas, sdo utilizadas
técnicas livres ou de parafrase. Entre 1554 e 1601, doze livros de missas de Palestrina foram
publicados, uma parte apds sua morte em 1594.

Peter Phillips (2020, p. 12) argumenta que Palestrina preferia escrever missas-parodia
baseadas em obras de outros mestres, tendo publicado dezesseis delas durante sua vida, em
comparagdo com apenas cinco baseadas em sua propria autoria: as missas a 4 “Lauda Sion”
(1582) e “Dies sanctificatus” (1594) e as missas a 5 “O magnum mysterium” (1582), “Sicut lilium
inter spinas” (1590) e “Tu es pastor ovium”. Outras missas-parddia baseadas em seus proprios
motetos foram publicadas apds sua morte — o que inclui as missas a 4 “O rex gloriae” (1599) e
“Veni sponsa Christi” (1601) — ou sobrevivem apenas em forma manuscrita. A relutancia de
Palestrina em publicar missas-parddia inspiradas em suas préprias composicoes (quatro, de
um total de 24 missas parddia incluindo aquelas baseadas em outros compositores) pode
indicar, segundo Phillips, que elas eram obras de treinamento, especialmente aquelas

baseadas em seus motetos a 4.

14 Fernando Cardoso Pereira é doutor em Musicologia pela UNESP e membro do Grupo de pesquisa
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de entrevistas, palestras, cursos académicos e participacbes em comunicagbes cientificas em
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Em uma recente contribuicdo (PEREIRA, 2025), demonstrei que quatro dos trinta e seis

motetos do Primo Libro de Motetti a quattro voci'® de 1564 (“Dies sanctificatus”, “Hodie beat

Virgo”, “O quantus luctus” e “Veni sponsa Christi”) apresentam em seus exordios um par de

duos em imitacao estrita, cada duo formado por um dux (voz inicial) e um comes (voz que a

imita) com uma dada distancia intraduo (diferenca temporal de 1 ou 2 semibreves entre suas

entradas), transposicdo do comes por intervalo perfeito e periodo de imitagdo; os duos se

imitam a uma dada distancia interduo (diferenca temporal de pelo menos 7 semibreves entre

os dux) exibindo um periodo de imitagdo do contraponto inicial, também em dada extenséo e

em transposicdo de oitava justa (PEREIRA, 2024). Além disso, os duos podem estar

conjugados por ancoramentos sildbicos (elisdo entre a ultima e a primeira silaba de um texto

em vozes distintas) e/ou cadenciais, geralmente na quarta entrada de voz (Tabela 1).

Moteto Relagdes intraduo Relagdes interduo
unidade de medida: distincia transposicio  periodo de  distincia periodo de imitagio ancoramento
semibreve intraduo  do comes  imitac¢do (dux) interduo (contraponto) (4" entrada)
1. Dies sanctificatus 2 subdiapente 15 15 14 silab. / cad.
6. Hodie beata Virgo 2 diapente 8 12 10 silébico
24. O quantus luctus 1 subdiapente 5 7 8 siléb. / cad.
35. Veni sponta Christi 2 subdiapente 7 10 11 silab. / cad.

Tabela 1: Relagbes intraduo e interduo para quatro motetos de Palestrina com pares de duos em
imitacao estrita (Motecta festorum, 1564). Subdiapente/diapente - quinta justa abaixo/acima. Silab. -

silabico; cad. - cadencial.

Uma analise do exdrdio do moteto “Dies sanctificatus” € demonstrada na Figura 1,

seguida de analise similar para o inicio do “Kyrie |1” da missa-parédia baseada no mesmo

moteto (Figura 2).

15 Também intitulado como “Motecta festorum totius anni”.



In Festo Nativitatis Domini.

/ A p n JI | =
Cantus. R e e S il
Y Di _| es san | ctifi.ca [tus _ il iux';t no . e e - I_' ,.T,r, A
< 35 3 . ) e ST 37 le ) 'IIJS( .
Altus. ﬁﬁg——o—m—w == ==—c:
J _ \NDi . [es san]ctifi.ca . |tus il .| luxit no. . - bis noj._
Tenor. fRE—= - - X = x -
l‘)
B”sus. 11 | & & ) | ) § i | |
) R — yo— T i %
: % to—= “'!n —t — LE &—-7 x —
oo —pbis di | essanctifi | ca . - |tus
8 | 1 L N . Il | i
ey Teae e s, a s 2t ]
B | - bisy di. . - Jes sancti_fi Jea . tus| il.lu_xit| no. . -
- X T —— T T ———— ~ +—+ JI
" — - . v B . N 7
‘! ‘Dl : ? s’ja -(itl_fi : ? 5- ’(u“‘;l ; A\ = !llx:t nq‘(- In, = (bl‘s:l‘; '\ll ol -J(I .:.- Sl“ :(l :l -'% -
2 = - z! . 5 = = ) ’j " 1 T | -—
\ \D:1 . es san . ctifi_.ca . fus il . luxit no - - bis ill. -

Figura 1: Analise do exodrdio de “Dies Sanctificatus” de Palestrina (Motecta Festorum, 1564). Linha
horizontal azul: extensdo da imitagdo no duo; linha diagonal azul: distancia intraduo (2 semibreves);
retangulo dourado: contraponto imitativo; seta curva: ancoramento silabico; setas vermelhas:
cadéncia. Distancia interduo: 15 semibreves.
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Figura 2: Andlise do exordio do “Kyrie |” da Missa “Dies Sanctificatus” de Palestrina (Missarum liber VI,
1594). Linha horizontal azul: extensdo da imitacao no duo; linha diagonal azul: distancia intraduo (2
semibreves); retangulo dourado: contraponto imitativo; seta curva: ancoramento silabico; setas
vermelhas: cadéncia. Distancia interduo: 12 semibreves.




Dos quatro motetos em questido, com estruturas mais estritas que as dos demais, dois
servem de modelo para Palestrina em suas missas ‘auto-parodia’ a quatro vozes's (Tabela 2).
Uma hipodtese para tal correlacdo seria a maior clareza na apresentacdo do contraponto no
primeiro duo, prolongado até que se ancore ao segundo duo, o que evidenciard o
contraponto imitativo entre os duos. Nas missas auto-parodia a 4 de Palestrina tal contraponto

imitativo geralmente é preservado.

Missa Relagoes intraduo Relagoes interduo
unidade de medida: distincia transposi¢io  periodo de distincia periodo de imita¢do ancoramento
semibreve intraduo  do comes  imitacio (dux) interduo (contraponto) (4* entrada)

Missarum lib. 1 (1554):

“Ecce Sacerdos Magnus”:

- Hosanna 1% subdiapente 5 T 5 silab./cad.
Missarum lib. 3 (1570):

“Spem in alium”:

- Etin terra pax 1 subdiapente 8 10 7 silab./cad.
“Primi toni”:

- Kyriel 1 subdiapente 3 8 7 silab. / cad.
- Kyrie I 1 diapente* 5 7 6 silab. / cad.
- Et in terra pax 1 subdiapente 4 9 11 silab./cad.

Missarum lib. 5 (1590):

“Iste confessor”

- Kyrie I 1 diatessaron 4 7 7 silab. / cad.
- Christe 1 diapente 4 5 4 cad. incompl.
Missarum lib. 6 (1594):

“Dies sanctificatus”

- Kyrie I 2 subdiapente 9 12 11 silabico

- Hosanna 1 diapente 3 6 7 silab./cad.
“Quam pulchra es”

- Qui tollis 1 subdiapente 5 7 8 silab. / cad.
Missarum lib. 7 (1594):

“Emendemus”

- Christe 1 diapente 4 8 7 E3, silab./cad.
Missarum lib. 9 (1599):

“Veni sponta Christi”

- Kyriel 2 subdiapente 7 10 12 silab. / cad.

Tabela 2: Relagdes intraduo e interduo para missas de Palestrina com pares de duos em imitacao estrita.
* - ajuste tonal na primeira nota. E3 - ancoramento na terceira entrada de voz. Subdiapente/diapente -
quinta justa abaixo/acima. Diatessaron - quarta justa acima. Silab. - silabico; cad. - cadencial. Incompl.

- incompleta.

A cronologia de publicagdes de missas de Palestrina indica que tal técnica combinada
- que concilia imitagcdo estrita no duo, contraponto imitativo, proporcéo interduo/intraduo de

ao menos 5:1, e ancoramento silabico e/ou cadencial na construcdo de pares de duos -

16 Os motetos “O Rex gloriae” e “Lauda Sion”, apesar de também servirem de modelo para missas ‘auto-
parddia’, ndo foram incluido neste grupo por apresentarem ou uma entrada de voz avulsa interposta aos
dois duos imitativos, ou pelo fato do duo ser ndo imitativo, respectivamente. Além disso, a missa “O Rex
gloriae” ndo parodia adequadamente o par de duos imitativos, negligenciando a imitagdo
contrapontistica ao ignorar a ultima voz de imitagcdo, enquanto que em “Lauda Sion” o ancoramento
nao é silabico, ocorrendo de forma incipiente junto a uma cadéncia incompleta.



poderia ser um propdsito almejado pelo compositor, visando maior clareza na edificagédo
polifonica. Um primeiro indicio de tal técnica se da no Missarum liber primus de 1554, no
“Hosanna” da Missa “Ecce Sacerdos Magnus”, com duos em proporcédo 5:1 com ancoramento
silabico/cadencial, porém sob mensuracdo ternaria, distinguindo-a do observado em suas
missas auto-parodia a 4; de outro modo, na maior parte dos exérdios presentes tanto no
Missarum liber primus como no liber secundus (publicado em 1567, trés anos apods o Motecta
festorum), as técnicas mencionadas ocorrem de forma avulsa ou ndo plenamente
combinadas. Ja no Missarum liber tertius de 1570 estas técnicas ja se apresentam combinadas
com mais frequéncia, em paralelo a técnicas menos combinadas ou com variagdes, aplicadas
a outras se¢cdes de missa como o “Kyrie 11" da “Missa de feria” (cuja imitagdo no segundo duo
dispde o contraponto invertido, e sem ancoramento silabico). Com excecdo do Missarum liber
quartus (1582), & possivel encontrar a técnica combinada em todos os Missarum até sua
morte; adicionalmente, o Missarum liber nonus (1599) apresenta a Missa “Veni sponsa Christi”,
comentada previamente (Tabela 2).

Podemos afirmar, com base na Tabela 2, que a maior recorréncia desta técnica
combinada se da no Missarum liber tertius de 1570, possivelmente em sintonia com avangos
no Motecta festorum de 1564. Por outro lado, a variedade estrutural de exordios em missas de
Palestrina sugere que seria inviavel o uso preferencial de uma técnica como esta, o que

poderia estereotipar sua producéo.
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O QUE ESTABELECE A LOGICA EM MUSICA? CONSIDERACOES
SOBRE O ENSINO DA COMPOSICAO MUSICAL NO CiRCULO DE
F. CHOPIN"
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RESUMO

O que estabelece a Logica em musica? Essa pergunta foi feita por Eugéne Delacroix a
Frédéric Chopin durante um passeio pelas ruas de Paris. A resposta do compositor é relatada
no diario do pintor, o qual comenta que Chopin o teria feito compreender “o que séo

harmonia e contraponto”, e que:

A fuga é como a logica pura em musica, e que ser versado na fuga é o mesmo
que conhecer o elemento de toda razdo [causa] e de toda consequéncia em
musica. [...] A verdadeira ciéncia ndo é o que normalmente se entende por essa
palavra, ou seja, uma parte do conhecimento diferente da arte; ndo! A ciéncia,
vista dessa forma, demonstrada por um homem como Chopin, é ela mesma
arte, e, por outro lado, a arte ndo é, portanto, o que o leigo acredita que ela
seja, isso &, uma espécie de inspiragcdo que vem ndo sei de onde, que caminha
ao acaso e apresenta apenas o exterior pitoresco das coisas. E a prépria razao,
adornada pelo génio, mas seguindo uma direcdo necessaria contida por leis
superiores. Isso me leva de volta a diferenca entre Mozart e Beethoven. "Ali", ele
me disse, "onde este Ultimo é obscuro e parece carecer de unidade, ndo € uma
suposta originalidade um tanto selvagem - pela qual o valorizam - que é a
causa; isso ocorre porque ele vira as costas aos principios eternos; Mozart,
jamais. Cada uma das partes tem seu proprio caminho, que, ao estarem todas
em acordo umas com as outras, forma-se um canto que se segue
perfeitamente; isso &€ o contraponto, punto contrapunto. Ele me disse que havia
o costume de aprender os acordes antes do contraponto, ou seja, a sucessao
das notas que leva aos acordes... Berlioz bate [plaque] acordes, preenchendo
como pode os intervalos (Delacroix, 1893, p.364-366, tradugdo nossa).

7.0 presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior - Brasil (CAPES) - Cédigo de Financiamento 001.
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O tom informal e fragmentario, caracteristico dos escritos pessoais de Delacroix, faz
com que a resposta de Chopin seja facilmente interpretada de maneira superficial ou
anacronica: apenas com uma clara consciéncia histérica de aspectos filosofico-estéticos e
pedagogico-musicais que se pode chegar a uma interpretacdo bem informada. Assim, essa
apresentacdo colaborara para evidenciar alguns desses aspectos, por meio da discussdo de
fontes primarias ligadas ao ensino da composicdo no “circulo”® de Frédéric Chopin. Para
delimita-lo, foi utilizada a metéfora contada por Liszt de que Chopin teria desejado ser
sepultado ao lado de “Vincenzo Bellini e Luigi Cherubini” (Liszt, 2010 [1850], p. 191).

Partindo da descricdo de Michele Ruta (1876, p. 2; 1877, p. 145) sobre a pratica da
composicdo de solfeggi a duas vozes em aulas de contraponto pratico, bem como da
afirmacado de Saverio Mattei ao final do século XVIlII de que ndo havia em Napoles textos
voltados ao ensino da “Retdrica e Poética da musica”, mas “apenas da gramatica” (RUTA, 1877,
pp. 144-145), discutiremos Bellini enquanto estudante de composicdo no entdo Real Collegio
di Musica em Napoles. Para isso, serdo analisadas fontes primarias ligadas a escola de Nicola
Zingarelli (18--) e Giacomo Tritto (1816), provaveis professores do compositor, e sera
explicitada a maneira pela qual a composicédo de solfeggi propiciava um aprendizado implicito
de questdes ligadas a légica e construcdo musical retérica, assim como que a coesdo da fuga
era vista como metafora do discurso de um orador.

Ja em relagcdo a Cherubini, o foco serd em sua atividade enquanto professor. Por essa
razdo, seu Cours de Contrepoint e fugue (1832) é inevitavelmente relevante a discussao, ja que
Chopin o estudou em seus ultimos anos de sua vida (Chopin, 2017). Fora isso, os cadernos de
Aimé Leborne (F-Pn Ms. 7664), aluno do Conservatério de Paris na segunda década do século
XIX, revelam como ocorria “na pratica” a ordenacao de exercicios de contraponto e licbes de
composicdo de fugas e cantatas na classe de Cherubini. Assim, sera explicada a razdo de o

estudo do contraponto e fuga ser entendido naquele contexto como suficiente para formar o

19 Utilizo a ideia de “circulo” para Chopin de maneira analoga ao que Derek Remes fez para Bach em
Thoroughbass, Choral and Fugue: Teaching the Craft of composition in the circle of J. S. Bach (2020).
Dessa forma, Bellini, Cherubini e Chopin tornam-se “polos de atracdo” que permitem expandir — mas ao
mesmo tempo criar um recorte coerente - e analisar diversas personalidades e fontes primarias.




gosto e capacitar os estudantes a desenvolver ideais musicais, sem necessitar teorias de
“forma tematica”20.

Finalmente, sera discutido o caso de Chopin tanto enquanto estudante de Jézef Elsner
no curso “Composicdo, sua gramatica e retérica”? em Varsovia, quanto como professor de
composicdo de Carl Filtsch em Paris. No primeiro caso sera abordado o manuscrito Rozprawa
o Melodyi i Spiewie [Discurso sobre Melodia e Canto] de Elsner (PL-MSK 2276 1I), no qual é
explicitada uma teoria de “forma pontuada”?? derivada do pensamento setecentista de autores
como Forkel e Kirnberger. Ja no segundo caso, sera abordado o exercicio de “composicdo por
analogia” proposto por Chopin a seu aluno Filtsch, o qual foi descrito por seu irmao mais
velho em carta e preservado em manuscrito musical na forma de um Impromptu (Andrews, c.
1923).

Espera-se evidenciar como o pensamento de Elsner é decisivo para a compreenséo de
Chopin da musica enquanto linguagem (Chopin, 2010), assim como sua relagcido a Ldgica. Se
em Napoles os elementos retdrico-musicais capazes de articular uma gramatica de
“colocacdes de contraponto”? eram ensinados apenas pela emulacdo de modelos, para
Elsner tal articulagcdo necessitava também de uma coeréncia sintatica (gramatical), passivel
de ser sistematizada por preceitos de padrbes melddico-contrapontisticos e,
consequentemente, harmoénicos. Essa teoria de pontuagcdo ndo excluia a necessidade de
tratamento motivico-tematico para garantir que ideias (pomyst) articuladas formassem
pensamentos (mys/). Entretanto, tais elementos eram considerados parte da retérica e,
portanto, acreditava-se que seu aprendizado seria mais eficiente pela emulacdo de modelos

classicos, ou seja, pelo exercicio da “composicdo por analogia”. Ainda: era precisamente no

20 Como destacado por Diergarten (2010) é possivel diferenciar dois tipos de teorias de forma no
século XIX: teorias de forma pontuada (“punctuated forms”) e teorias de forma tematicas (“thematic
forms”), sendo que a obra tedrica de Anton Reicha € um exemplo da convivéncia dialética de ambas as
abordagens no comego do século XIX, ora tendendo para um lado, ora para o outro. Vale ainda
destacar que as teorias de tradicdo setecentista tendem a forma pontuada, enquanto a Formenlehre do
final do século XIX desenvolveu-se principalmente como teoria de forma tematica.

21 A disciplina de Elsner é descrita no Allgemeine musikalische Zeitung como “Vorlesungen (ber die
Setzkunst, ihren grammatischen, wie rhetorischen Theil” (Nachrichten, 1821, p. 570)

22 \/er nota de rodapé n° 20.

23 Sobre o conceito de colocagbes de contraponto, cf. Gjerdingen (2020, cap. 10); ou Alegre (2022, p.
214-215).



estudo da fuga que Logica musical encontrava seu apice por conciliar elementos préprios de

teorias de forma pontuada e tematicas, conformacionais e geracionais, externas e internas.

%4

Figura 1: Desenho de Delacroix, que retrata Chopin como o poeta Dante Alighieri. Feito em 1849, logo
apos a morte do compositor, esta hoje preservado no Département des Arts Graphiques do Museu do
Louvre.
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RESUMO

Adolf Bernhard Marx (1795-1866) foi um dos mais influentes teodricos, criticos musicais

e pedagogos do século XIX, exercendo papel decisivo tanto na consolidagdo de uma teoria
formal da musica instrumental quanto na recepgdo da obra de Ludwig van Beethoven.
Professor da Universidade de Berlim a partir de 1830, seus escritos abrangem temas centrais
do pensamento musical do século XIX, sendo particularmente lembrado como o tedrico que
sistematizou a chamada “forma sonata” [Sonatenform], como reconhece a historiografia
recente (cf. Schmalfeldt, 2011, p. 25). Em 1837, publica Die Lehre von der musikalischen
Komposition, praktisch-theoretisch [A doutrina da composicdo musical, pratica e tedrica], obra
na qual formula uma concepgao organica da forma musical como processo, inseparavel de
sua leitura da obra de Beethoven como fundadora de uma nova era histérica.

Para Marx, a Terceira Sinfonia de Beethoven inaugura a época da chamada “musica
ideal”, entendida ndo em sentido platénico, mas como a capacidade da obra musical de

corporificar uma Ideia [Idee], promovendo a unido entre musica e espirito. Essa concepgéao

24 O presente trabalho apresenta resultados parciais da pesquisa de doutorado intitulada “O Sublime e
o Tragico na Sinfonia Eroica de Beethoven”, apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo em Musica da
ECA/USP, sob orientacdo do Prof. Dr. Mario Videira.
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esta diretamente ligada a nogao de processo e, nesse sentido, pode-se compreender a Idee
da Terceira Sinfonia como a representacao externa de uma batalha ideal e, simultaneamente,
como a representacdo espiritual de um processo heroico. Esse ponto de vista ja se encontra
formulado desde os artigos publicados na Berliner Allgemeine Musikalische Zeitung em 1824,
nos quais se afirma explicitamente que ndo é sequer necessaria a observagcédo presente no
titulo da obra para reconhecer que nela se celebra um herai:

Ja o primeiro movimento, com sua audaciosa ideia principal [Hauptgedanke],
tdo acessivel aos poderosos instrumentos de metal e que se comunica a todas
as vozes, irrompe desde o inicio de modo vitorioso contra o conflito selvagem
de toda a orquestra [...]: todo esse movimento nos apresenta a bem-sucedida
imagem de uma vida heroica [Heldenleben]. ([Marx], 1824, p. 175).

Dessa forma, o programa que Marx apresenta para a Sinfonia Eroica adota uma
abordagem sintética, voltada a apreensdo do todo, isto é, da Idee subjacente ao discurso
musical, em contraste com uma analise formalista que fragmentaria a obra em partes isoladas.
E a partir dessa perspectiva que o presente trabalho analisa a interpretacdo da Sinfonia Eroica,
articulando a concepcao de forma musical como processo. Argumenta-se que a interpretacao
de Marx nao se reduz a um programa descritivo, mas configura uma leitura estética e formal
de grande coeréncia, na qual a Idee € ao mesmo tempo esséncia espiritual, unidade da obra e
processo temporal coeso.

O programa criado por Marx para a Sinfonia Eroica encontra-se exposto em um trecho
de sua biografia de Beethoven, publicada em 1859, intitulado “A consagragdo do herdi”
[Heldenweihe]. Ao afirmar que Beethoven ndo descreve uma batalha especifica, mas a
imagem de uma batalha, Marx concebe o programa extramusical de modo substancialmente
distinto daquele formulado por Liszt. Para Marx, a literatura e o pensamento filoséfico
relacionam-se com a musica de forma dialégica, como mediagdes para a corporificacdo de
uma Idee, e ndo como modelos destinados a criacdo de estruturas musicais de carater
meramente descritivo. E nesse horizonte que o programa da Eroica deve ser interpretado: nao
como tentativa de impor um conteudo extramusical a obra, mas como esforco de explicitar a
l6gica processual que governa sua articulagao formal.

A luz dessas consideracdes, a analise do programa elaborado por Marx para o primeiro
movimento da Sinfonia Eroica permite observar de modo concreto como sua concepc¢ao de
forma, processo e Idee se articula no interior do discurso musical. Para Marx, o herdi da
Terceira Sinfonia € Napoledo Bonaparte, e sua leitura da obra organiza-se, desde o inicio, em

torno de dois planos complementares: externamente, como a representacdo de uma imagem



ideal de batalha; internamente, como a imagem do carater heroico de Napoleédo, isto &€, como
um processo heroico.

Marx refere-se a primeira parte da sinfonia como o “primeiro ato” dessa batalha ideal,
recorrendo explicitamente a uma analogia teatral que evidencia o carater dramatico com que
concebe a Eroica. O inicio da sinfonia é incisivo e rompe abruptamente o siléncio inicial. Ao
comentar os dois primeiros acordes de mi bemol maior que abrem a obra (compassos 1-2),
Marx escreve enfaticamente “Ouca! Oucga!” [Hort! Hort!], evocando a figura de um orador que
pede a atencdo do publico para o inicio da acdo dramatica (Sipe, 1992, p. 256). Também
Solomon (2012, p. 315) interpreta esses acordes como um verdadeiro “levantar das cortinas”
[curtain-raising], marcando o inicio da acdo dramatica. ApoOs esses acordes iniciais,
executados por toda a orquestra, surge nos violoncelos (comp. 3) a chamada “ideia heroica”
[Heldengedanke], dando inicio ao que Marx descreve como a “imagem espiritual do processo

heroico” [das Geistesbild des Heldengangs].
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Figura O1: Beethoven: Sinfonia N° 3, Eroica, op. 55, movimento |, comp. 1-12. Fonte: Beethoven (2015).




E importante lembrarmos que o herdi ndo é apresentado como figura plenamente

constituida, mas como sujeito em formagdo. O proprio Marx insiste que se trata de um
processo heroico, no qual o herdi se transforma gradativamente ao longo do movimento. Essa
concepgdo encontra forte ressonancia na leitura de Carl Dahlhaus (1993), para quem, em
determinadas obras de Beethoven, a forma musical deve ser entendida como processo
formal. De modo analogo, Marx constrdoi seu programa para a Eroica como um processo
heroico. Nesse contexto, a descida cromatica para a nota dé# (comp. 7) e a instabilidade
harmonica associada ao acorde de sol menor, presentes logo no inicio do movimento, néo
representam hesitacdo ou fraqueza do herdi. Segundo Burnham (1995, p. 5), esses elementos
figuram forcas externas que se opdem ao avango do herdi napolebdnico, obrigando-o a
confrontar as contradicdées do mundo externo, o que nos remete a ideia de conflito tragico.

Para que esse “carater processual” (Dahlhaus, 1993) possa ser plenamente
compreendido, & necessario conceber a forma musical ndo apenas em seu aspecto
arquitetural, mas também em sua dimensao linear e temporal. Nessa perspectiva, a substancia
tematica participa ativamente da forma, tornando possivel falar em um verdadeiro “processo
tematico”. Por volta de 1802, Beethoven passa a projetar formas que produzem a impresséo
de processualidade, sendo simultaneamente tematicas (na medida em que pressupdem um
material identificavel) e ndo tematicas (pois evitam a apresentagao imediata de um tema fixo e
claramente delimitado, de modo que o material musical deixa de se afirmar, propriamente,
como tema).

A Sinfonia Eroica constitui um exemplo paradigmatico desse procedimento. Segundo
Dahlhaus (1993, p. 173), identificar a ideia heroica inicialmente apresentada nos violoncelos
como “o tema principal” do movimento seria uma simplificacdo excessiva. Nos compassos
3-6, quando a ideia heroica surge pela primeira vez, ainda ndo se estd no que
tradicionalmente se entende como exposicdo; por sua vez, nos compassos 15-22, quando o
motivo reaparece, ja ndo nos encontramos mais na exposicdo. Ou seja, o material motivico ja
foi desenvolvido ao invés de ter sido afirmado como tema. Como se vé, a partir do momento
em que Beethoven evita apresentar o tema de forma estavel e comeca imediatamente a tratar
o material musical com um carater de desenvolvimento, estamos ouvindo um processo
musical.

E por essa razdo que Dahlhaus (1993, p. 174) prefere chamar o material tematico nio de

“tema” ou “motivo”, mas de uma “configuracdo tematica” que passa por uma série de



transformagdes no decorrer da obra. Burnham (1990) observa que, nesse movimento,
Beethoven utiliza a técnica de desenvolvimento tematico logo na exposicdo do tema, e disso
resulta o carater formal polissémico que se apresenta, simultaneamente, como introducao,
exposicao e desenvolvimento.

Nesse ponto de seu programa, Marx interrompe a andlise musical mais detalhada e
realiza uma digressdo de carater geral sobre a Sinfonia Eroica. Ele define a obra como um
poema musical [Tongedicht] e observa que, embora ainda se inscreva no horizonte da forma
sonata, suas dimensodes ultrapassam tudo o que havia sido concebido até entdo. A extensao
extraordinaria do primeiro movimento, com seus 691 compassos, ndo decorre de uma suposta
prolixidade, mas da necessidade de dar conta de um conteldo expressivo e formal sem
precedentes. Para Marx, a grandiosidade da Eroica reflete a precisdo do olhar de Beethoven
[Bestimmtheit in Beethovens Schauen] e sua energia formadora [Energie seines Gestaltens]
(Marx, 1901, p. 257).

Nesse sentido, a leitura da Sinfonia Eroica proposta por Adolf Bernhard Marx antecipa,
de modo notdvel, concepgcdes que hoje ocupam posicdo central na chamada New
Formenlehre, segundo as quais a forma nao deve ser entendida como um esquema fixo. Essa
perspectiva converge com a no¢do de que “a fungao formal inicialmente sugerida por uma
ideia musical, frase ou secao abre-se a uma reinterpretacao retrospectiva no contexto formal
mais amplo” (Schmalfeldt, 2011, p. 9). Ao interpretar a Eroica como um processo formal
marcado por tensdo, conflito e resolugdo, Marx antecipa uma compreensao da forma musical
como processo, na qual unidade e totalidade sdo resultados de um percurso que se constroi

no tempo, a maneira de uma ag¢do dramatica.
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O ENIGMA FORMAL DA FANTASIA OP. 49, DEF. CHOPIN
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RESUMO

Como compreender a Fantasia Op. 49 de Chopin, escrita em 1841, considerando-a
como uma continuidade das Fantasias que caracterizaram o Stylus Phantasticus dos séculos
XVII e XVIII, cuja peculiaridade era seu carater de imprevisibilidade harménica e de
improvisagao virtuosistica?

Objeto de analise de importantes tedricos, esta Fantasia ja foi considerada em seus
aspectos formais - Carl Schachter (1988) propde que sua estrutura se aproxime de uma
Forma-Sonata - e, em um nivel semantico, Julie Walker, (2014) apresenta-a como narrativa que
se desenvolve por meio das tépicas, para citar apenas duas das possibilidades interpretativo-
analiticas. De fato, suas multiplas secdes (caracteristica das Fantasias) comportam ambas as
visdes que se superpdem sem conflito. O presente estudo busca discutir o elemento que mais
propriamente justifica seu titulo e sua pertinéncia a tradicdo das Fantasias, ou seja, as
passagens harmodnicas que evitam a previsibilidade, nas segcbes em que as figuracdes
meloddico-ritmicas se desenvolvem a partir de um lugar-comum da pratica da improvisacao, os
arpejos.

Athanasius Kircher, em Musurgia Universalis (1650), define que o estilo fantastico é
adequado a musica instrumental e que, por ndo estar vinculado a um texto ou a um cantus
firmus, ele é préprio ao exercicio da liberdade. Esta, revela-se por meio da engenhosidade do
compositor, com especial destaque ao discurso harmonico (Kircher, 2017 [1650], VII, p. 90).

Corroborando a importancia da harmonia como responsavel pela feicdo de improvisagéo

de uma Fantasia, J. Mattheson e C. P. E. Bach escrevem:

27 Licenciada em Letras Franco-Portuguesas, Bacharel em Musica, Mestre em Psicologia da Educacéo
(PUC/SP, 1992) e Doutora em Psicologia Social (USP, 2001). Professora do IA/UNESP desde 1994, atua
hoje como Professora Senior na Pods-Graduacdo, nas areas de Analise e Educacdo Musical.
Consultora ad hoc de diversos programas socioeducativos de ensino musical, desde 2018 ¢é
Coordenadora dos Programas Educativos da Sociedade de Cultura Artistica de Sdo Paulo. Além dos
livros Musica: entre o audivel e o visivel (Edunesp, 2003, 12 ed.), Edunesp/FUNARTE, 2008, 22 ed.) e
Ouvir Wagner - Ecos Nietzschianos, em coautoria com Alfredo Naffah (Musa, 2000), tem artigos
publicados em revistas e periddicos académicos. Em 2019, realizou a série de 23 Videos intitulada
“Formas Musicais” com a OSESP.



Porgue nesse estilo, a maneira de compor, de cantar e de executar € a mais
livre, a mais descompromissada que se possa conceber, para que ora se
desenvolva uma ideia e em seguida uma outra, pois ndo esta vinculado nem
pelo texto nem pela melodia, mas sim pela harmonia [...]. Todos os tipos de
progressdes incomuns, de ornamentos escondidos, de engenhosos volteios e
de embelezamentos sio criados sem, de fato, observar o compasso ou a
tonalidade néo vistos no papel, mas que aparecem [...] (Mattheson, 1999 [1739],
I, p.10, § 93).

Nas fantasias em que ha tempo suficiente para fazer-se ouvir, pode-se modular
para tonalidades mais distantes. Aqui ndo se exigem sempre cadéncias formais;
estas ocorrem no final e, em todo caso, uma vez no meio. [...] E um requinte da
fantasia quando se finge que se vai modular para outra tonalidade através de
uma cadéncia formal final e, entdo, toma-se uma outra direcdo. Este e outros
artificios inteligentes é que fazem com que uma fantasia seja boa. (C. P. E.
Bach, 2009 [1753-1762], cap. 41, p. 442, § 8).

No esquema abaixo, identificamos tanto o design de Forma-Sonata proposto por
Schachter (Exposicdo: c. 1 a 154; Desenvolvimento: c. 155 a 234; Recapitulagdo: c. 235 a 332)

quanto as topicas listadas por Walker (2014).
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Figura 1: Secdes tematicas Fantasia Op. 49 de Chopin.



Partindo de critérios entrelacados, classificamos as secdes tematicas em diferentes

grupos, conforme seu/sua:

1) grau de identidade/figuratividade e pregnancia;

2) diatonismo ou cromatismo meldédico e/ou harmoénico, estabilidade e
direcionalidade teleolégica;

3) autossuficiéncia na estrutura formal.

O conjunto formado pelas Marchas (Introducédo, mais as Militares) e Litwinka (cancéo
patridtica usada na luta da Polonia e da Lituania contra o Império Russo), € o mais estavel:
diatonismo e autonomia formal sdo seus atributos. Em seguida, vém as secdes denominadas
Agitato, Tema cromatico e Carater heroico que, unidas em seu percurso harmoénico de tercas
ascendentes, culminam na figuratividade das Marchas (Mib e Lab). No menor grau de
estabilidade harmoénica e formal, vém as segdes de arpejos que, segundo esta andlise, sdo os
momentos que revelam o Stylus Phantasticus da Fantasia.

Ocorrendo cinco vezes e identificados como B1, B2, B3, B4 e B5, seus perfis sdo gestos
de tamanhos diferentes e seu caminho harmoénico é incerto, com cadéncias suspensivas e
cromatismos entre os centros tonais antecedentes e consequentes.

Em B1 (c. 43 e 67), sdo dois segmentos de arpejos que, partindo de e voltando a fa
menor, perfazem um ciclo de tergcas menores e maiores. As relagdes entre os centros tonais
de, praticamente, toda a Fantasia estdo aqui sintetizadas: fa-Lab-dé-Mib-sol-Sib / mib-Solb-
sib-Réb-fa.

B2 (c. 143-154), vindo de uma semicadéncia, percorre graus conjuntos e finaliza,
também com uma semicadéncia individual, distanciando-se tanto de seu inicio quanto de seu
prosseguimento: Si7-1a7°-Lab7. A relacao de terca esta presente entre o 1° e o ultimo arpejos.

A secdo mais estavel, harmonicamente, é B3 (c. 189-198). Vinda da tonalidade anterior,
Mib, vai para a homoénima e atinge Solb que, enarmonizado, torna-se fungdo Dominante da
tonalidade de Litwinka, Si.

Em B4 (c. 223-234), uma pequena movimentagdo harmdnica - Fa# (ultimo acorde de
Litwinka) e 147° - pontua mais um relacionamento de terca, que cromatiza 2 acordes, a partir
da enarmonizacao da nota fa#: La-do-mib-solb/fa#-la#-dé#-mi.

B5 (c.310-319) desvia a resolucdo em Lab - tonalidade da Coda - pela cromatizacdo dos

acordes de Mib-Mi7. O desdobramento deste, por intervalos de terca, resulta no acorde de



si7° e a chegada de uma 62 germanica enarmoénica (fab-lab-si-ré) finaliza em um acorde 6/4
cadencial.

Pelo percurso harmoénico que se d&a, “subterraneamente”, por encadeamentos
cromaticos e/ou diatébnicos de terca, e que vém a superficie e se explicitam nas secodes

arpejadas, Chopin confirma, no século XIX, a autoridade da harmonia no género Fantasia.
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Chopin; Fantasia; Estilo fantastico; Harmonia; Analise.
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RESUMO

Na ultima década, intensificou-se o debate sobre a pertinéncia e abrangéncia possivel
das pesquisas de Caplin (1998) e Hepokoski & Darcy (2006) para a compreensdo da forma
musical de obras do romantismo europeu. Se a influéncia inegavel do circulo vienense do final
do século XVIII serviu de ponto de partida para a abordagem dialdégica de Hepokoski & Darcy
(2006) na explicacao de aspectos das obras da segunda metade do século XIX; autores como
Steven Vande Moortele (2013) e Julian Horton (2017) defenderam a necessidade de um
mapeamento especifico das redes dialdgicas do préoprio periodo.

Assumindo-se que normativas formais estdo intrinsecamente relacionadas com o
género das obras musicais, como sugeriu Carl Dahlhaus30, a reconstrucdo de uma rede que

explicite e sistematize os horizontes de expectativas do conjunto de Poemas Sinfonicos de

28 O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacido de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior - Brasil (CAPES) - Cédigo de Financiamento 001.

29 |sis Biazioli de Oliveira € doutora pela ECA/USP, onde obteve seu titulo de mestrado e sua licenciatura
em musica. Recebeu bolsas FAPESP para as pesquisas de Iniciacdo cientifica (analisando Op. 30 de
Webern), de mestrado (sobre o Requiem de Ligeti) e de doutorado (com abordagem estético-analitica
sobre a Sinfonia Fausto de Liszt). Sua pesquisa de iniciagdo cientifica, orientada pelo Prof. Dr. Paulo de
Tarso Salles recebeu mencao honrosa no Simpdsio Internacional de Iniciacdo Cientifica da USP (2011).
Atualmente recebe bolsa CAPES para realizar pesquisa de pos-doutorado sob supervisdo do Prof. Dr.
Mario Videira. Ja apresentou trabalhos no Uruguai, Bolivia, Escocia, Portugal e Espanha. Como pianista,
faz parte do Duo Chaminade, ao lado pianista Denise Perez Manzo, desde 2015. Nos recitais solo,
destaca-se sua turné pelo México (2017).

30 “For Dahlhaus, an abstract theory of form that transcends the differences between musical genres
was ‘a fiction.” (Moortele, 2017, p. 1). Ainda que os trabalhos de Caplin (1998) e Hepokoski & Darcy
(2006) tratem de convencdes formais em mais de um género (sinfonias, sonatas para piano, quartetos
de cordas, etc), quando Hepokoski utiliza da forma sonata como lente interpretativa para analise de
aberturas de Mozart e Beethoven em Musical Form, Forms and Formenlehre (2009), ele ressalta mais
uma vez o impacto do género como parte dos horizontes de expectativas de uma obra musical.



Franz Liszt, género orquestral criado pelo compositor a partir da segunda metade do século
X1X, é ainda mais relevante.

No caso do conjunto de Poemas Sinfénicos de Franz Liszt, a investigacdo desses
horizontes de expectativa passa pela musicologia sistematica e a ultrapassa. Por um lado, o
estudo de escritos criticos do compositor e seus contemporaneos, da lista de obras
interpretadas e regidas por Liszt em Weimar e das cartas que o compositor trocou podem
ajudar a construir o panorama do lugar deste novo género no contexto da musica orquestral.
Por outro, analises musicais a partir das ferramentas da New Formenlehre3' e dos programas
que acompanharam as edi¢cdes das pecas poderdo descrever a abordagem do compositor na
organizacao do material musical.

Pelo viés da musicologia sistematica, a andlise genética sera um importante meio de
compreender as expectativas que circundavam a criacdo e a recepgédo deste novo género.
Concebidos inicialmente como aberturas, boa parte dos poemas sinfénicos de Liszt passaram
pela reelaboracédo que os levou a configurarem um novo género musical.

Este trabalho é, portanto, o primeiro passo de um estudo maior. A partir da analise dos
manuscritos de Tasso até sua estreia como abertura em 1849, veremos como as diferentes
versdes escritas da peca dialogaram com as tendéncias estilisticas das aberturas da primeira
metade do século XIX, apontadas por Moortele (2017). Serdo analisadas em comparacéo:

* aprovaimpressa de 1840 do primeiro movimento, Lento, do ciclo para piano32;

* Manuscrito de Liszt com primeiras indicagdes de orquestragaoss;

310 termo hibrido pretende explicitar a historia dos estudos sobre forma, desde sua origem germanica
com A. B. Marx até sua retomada a partir do final dos anos de 1990 com William Caplin. O termo ¢é
usado pela primeira vez no titulo do artigo de Mathew Riley, “Hermeneutics and the New Formenlehre”
de 2010.

32 Este ciclo a ter provas tipograficas preparadas para publicagdo em 1840; no entanto, o projeto nao se
concretizou naquele momento. Uma dessas provas, contendo o primeiro movimento (Lento), encontra-
se atualmente no Goethe- und Schiller-Archiv (MS 119a) e esta disponivel em formato digital no sitio da
instituicdo: https://ores.klassik-stiftung.de/ords/f?p=401:2:::::P2_ID:192155. Acesso em: 19 maio 2025.
Esse material viria a ser recuperado por Ferruccio Busoni e publicado apenas apds a morte de Liszt, no
ambito da Franz Liszt Stiftung Edition, disponivel em: https://imslp.eu/files/imglnks/euimg/4/4a/
IMSLP177127-PMLP11065-Liszt_ NLA_Serie_|_Band_07_03_Venezia_e_Napoli_S.159_scan.pdf. Acesso em: 22
set. 2025. Posteriormente, em 1861, Liszt revisou as ultimas pecgas do ciclo para piano e as publicou pela
editora Schott sob o titulo Venezia e Napoli: supplément aux Années de pélerinage, deuxiéme volume
(Mdller, 19864a, p. 284).

33 O manuscrito (GSA, N5), conservado no Goethe- und Schiller-Archiv (Weimar), encontra-se disponivel
em formato digital no sitio da instituigcdo: https://ores.klassik-stiftung.de/ords/f?p=401:2:::::P2_ID:198864.
Acesso em: 20 maio 2025.



https://ores.klassik-stiftung.de/ords/f?p=401:2:::::P2_ID:198864
https://ores.klassik-stiftung.de/ords/f?p=401:2:::::P2_ID:192155
https://imslp.eu/files/imglnks/euimg/4/4a/IMSLP177127-PMLP11065-Liszt_NLA_Serie_I_Band_07_03_Venezia_e_Napoli_S.159_scan.pdf
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*  Primeira copia de Conradi a partir do manuscrito anterior34;

* Segunda copia de Conradi com as corregdes de Liszt (manuscrito utilizado na
estreia da obra, como abertura do drama de Goethe)35.

Assim, veremos como a primeira modificacao realizada por Liszt para transformar uma
peca para piano em uma abertura orquestral (incluir uma extensa e multi-tempo introducgéo),
dialoga com a tendéncia de “emancipacao” das introdugdes lentas nas aberturas orquestrais
europeias da primeira metade do século XIX (Moortele, 2017, p. 109-110)36. Esta interpretacao
contesta a delimitacdo formal proposta tanto por Moortele (2009, p. 63-71), quanto por Kaplan
(1984, p. 149), mas é apoiada pela compreensado da histéria da obra, como a analise dos
manuscritos nos permite conhecer. Por outro lado, mostraremos como outras transformacodes,
especialmente a Uultima delas, modificaram a forma geral da obra, afastando-a de uma

variagdo continua e aproximando-a de um didlogo com a tradigdo da forma sonata classica.
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A FORMA LIED NA CANCAO BRASILEIRA EM MEADOS DO
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RESUMO

As formas musicais praticadas pelos compositores do século XIX, tanto na Europa
quanto no Brasil, em grande parte foram herdadas das tradigcdes consolidadas nos séculos
anteriores, mas passaram por transformacdes devido as novas condicdes de producédo e
recepgdo da época. O musico do século XVIII tinha, basicamente, trés opg¢des de atuagéo
profissional: nas cortes, nas igrejas e, eventualmente, em teatros de 6pera. Apos a Revolugéo
Francesa essa perspectiva se alterou. As cortes desapareceram ou perderam poder
econdmico, e a igreja, embora continuasse a dar abrigo aos musicos, passou a fazé-lo em
volume menor. Por outro lado, dpera, recitais e concertos, passaram a ser um mercado em
expansao. Esse é o lado da recepcgéao. Pelo lado da produgao houve uma importante mudanca
na formagdo do musico. A transmissdo de conhecimentos, que se fazia anteriormente de
modo individual, no atelié do mestre - o qual dependia do emprego na corte ou na igreja -
deu lugar ao ensino coletivo em conservatérios, e eventualmente ao autodidata e ao amador.
Nesse contexto, as grandes formas do classicismo vienense perderam sua eficacia frente ao
gosto mais superficial do novo publico leigo burgués que preferia o virtuosismo, as pecas

caracteristicas, os géneros simples e os repertérios que pudessem ser replicados

37 Professor titular aposentado do Departamento de Musica da Universidade de S&do Paulo, vinculado a
Faculdade de Filosofia Ciéncia de Letras de Ribeirdo Preto. Atua como Professor Sénior na Pos-
Graduacdo em Musica da Escola de Comunicacdes e Artes da USP como orientador de mestrado e
doutorado. Foi Professor do Departamento de Artes da UFPR (2000-2005). Graduou-se em Engenharia
pela Escola Politécnica da Universidade de S&o Paulo (1976), fez Mestrado em Musicologia na ECA-USP
(1994) e Doutorado em Composi¢cdo Musical na University of Texas at Austin (2000). Realizou pos-
doutorado na University of Texas at Austin (2009). Atua nas areas de Composicdo Musical, Tecnologia
da Musica e Musicologia Analitica. Foi coordenador do Lacomus - Laboratério de Computagdo Musical
da UFPR e a do Lateam - Laboratério de Teoria e Anédlise Musical do DM-FFCLRP-USP. Foi presidente da
TeMA - Associacdo Brasileira de Teoria e Analise Musica (2019-2022) e editor do periodico Musica
Theorica da TeMA (2016-2019). Entre suas composicdes musicais destacam-se: "O Livro dos Sons"
(2010) para orquestra e sons eletronicos, "Concerto para Computador e Orquestra" (2000) e "Tristes
Trépicos" (1991) para orchestra. E bolsista de Produtividade em Pesquisa PQ2 do CNPq.



domesticamente ao piano, um instrumento que se tornara acessivel com a revolugédo
industrial.

Nesse cenario, a cangdo de camera, ou seja, o Lied para canto e piano, passou a ter
importancia central no cotidiano musical. As complexidades formais desse género, também
cresceram, e em paralelo ao canto operistico, porém em diregdes diferentes das que haviam
sido determinantes para as grandes formas instrumentais do classicismo, como a sonata e o
rondod. Contata-se, inclusive, uma inversdo de influéncias, pois o modelo do Lied passou a
moldar outros géneros e formas, bastando lembrar que as sinfonias de Mahler ja foram
analisadas como Lieder estendidos.

No Brasil, a historiografia tem repetido o mantra de que a cancdo de camera foi
introduzida entre ndés por Alberto Nepomuceno. Sem que isso signifique diminuir a
importancia da obra de Nepomuceno, pesquisas recentes do Grupo Caravela de Lisboa,
lideradas por Alberto Pacheco, mudou essa perspectiva ao redescobrir um ciclo de Lieder
chamado “Album de Armia: gemidos sobre um tumulo de uma brasileira” (vide Figura 1),
publicado em 1855, que contém cancdes de camera compostas por compositores brasileiros
daquele periodo, sob a lideranca de Raphael Coelho Machado (1814-1887) que foi diretor do

Conservatorio Nacional de Musica no Rio de Janeiro.

SERIE ESPECIAIS DO CENTRO DE MUSICOLOGIA DE PENEDO

Alberto José Vieira Pacheco
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Figura 1: Pagina de rosto do “Album de Armia: gemidos sobre o timulo de uma brasileira” que contém
dez cangdes de compositores brasileiros de meados do século XIX sobre poemas de José Albano
Cordeiro.



Informa Maria Alice Volpe que esse volume contém “dez cangdes elegiacas, todas com
poesia de José Albano Cordeiro, cada uma musicada por um compositor diferente, dentre
brasileiros e estrangeiros radicados no Rio de Janeiro, alguns ja conhecidos da historiografia
musical - Francisco Manoel da Silva, Henrique Alves de Mesquita, Raphael Coelho Machado,
José Mauricio Nunes Garcia Junior, Adolfo Maersch, Demétrio Rivero, Eduardo Medina Ribas e
Gioacchino Giannini - e outros desconhecidos até entdo - Desidério Dorison e Emilio Mége”
(Pacheco; Costa, 2022, p. 7)

Retornando as questdes formais, € inviavel catalogar as novidades que aparecem nos
Lieder do século XIX porque elas ocorrem de modo diferente em cada cangdo e ndo em
categorias codificadas, como ocorria nas formas classicas. Por exemplo, o papel da
modulacdo, que nas chamadas formas fixas obedece a padrdes recorrentes, certamente
também exerce uma funcdo de relevo nas cangbdes de cdmera, mas com duas facetas
diferentes. A primeira permanece sendo a de demarcar as sec¢des, por exemplo, contrastando
tonalmente a secdo central de um esquema ternario, mas a segunda resulta da relagdo texto-
musica, e por isso € variavel, e tem prioritariamente uma funcdo expressiva, que, nao
obstante, pode produzir uma curva tonal que pode ser mais significativa formalmente do que
o esquema ternario superficial.

Lembremos também que os compositores romanticos recuperam valores estéticos e
formais do barroco, por isso existem cancdes importantes que ndo seguem nenhuma forma
fixa, tal como ocorria com os preludios barrocos. Nessas canc¢des, ditas Durchkomponiert ou
Through-composed as eventuais etapas modulatérias que reagem ao sentido do poema,
produzem uma estrutura tonal que é particular aquela cancdo. Em resumo, a analise da forma
de um Lied como sendo continua, binaria, ternaria, rondd de cinco partes, ou qualquer outro
padrao, precisa ser completada com um detalhamento exaustivo do desenho harmoénico (e
eventualmente polifénico) da obra em andlise. Somando-se a isso outras preocupacodes
analiticas, como problemas de significacbes tépicas, prosddia, recorréncia de motivos e
andlise do fraseado, podemos concluir que a andlise formal das cancdes de camera pode
produzir resultados mais complexos do que se poderia supor a partir de sua aparente
singeleza.

Esta pesquisa aborda como estudo de caso uma cancédo de Raphael Coelho Machado,
mas ganhou uma dimensédo imprevista quando cruzei com o “Breve Tratado d’Harmonia” do

mesmo Machado, publicado em Lisboa em 1852 (12. edi¢cdo). Apesar do titulo do volume



mencionar apenas o estudo da harmonia, seu conteudo € mais abrangente, pois aborda
questoes de fraseologia, prosodia, géneros e forma, além, obviamente da questdo da
modulagdo harmonica (além de incluir uma secdo sobre a regra de oitava dos partimentos,
que aquela altura era uma préatica pedagdgica quase obsoleta). Alids, Machado é também
frequentemente mencionado por uma publicagdo anterior, o “Diciondrio Musical”, de 1842 (12
ed). Naquele volume aparecem referéncias aos escritos de seu famoso contemporaneo belga
Francois-Joseph Fétis (1784-1871), o que revela que Machado estava sintonizado com as
producgdes tedricas mais avancadas de sua época.

Finalmente, esta pesquisa procura demonstrar seus pressupostos analisando a cancao

chamada “Ultimo Gemido” para canto e piano, de Raphael Coelho Machado, a ultima do

“Album de Armia” (vide Figura 2).
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Figura 2: Pagina de rosto de “Ultimo Gemido” de Raphael Coelho Machado, ultima cancao do “Album de
Armia”.




Nota-se, de imediato, que esta cancao utiliza a forma ternaria, modulando na parte
central a uma tonalidade que é considerada distante, o que constitui um indice para
demonstrar sua sintonia com a atualidade estética da musica romantica. A escolha do ternario
também contrasta com o uso de binarios, mais comum no cancioneiro das modinhas
coetaneas. Esperamos assim, sob a otica das concepgdes formais desta cancido do dlbum de
Machado, fazer retroceder a assimilacdo do modelo romantico do Lied no Brasil a algumas
décadas antes do que a historiografia propde, segundo postulavam os defensores do

modernismo nacionalista.
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Forma do Lied; Cancdo Romantica Brasileira; Raphael Coelho Machado; Album de Armia.
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FORMA SONATA SOB O OLHAR DE LEOPOLDO MIGUEZ

Desirée J. M. Mayr38
Universidade Estadual da Bahia (UNEB)
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RESUMO

Leopoldo Miguéz (1850-1902), uma figura de destaque na tradicdo da musica absoluta
romantica, foi um pioneiro e forte defensor do projeto do novo governo republicano,
recentemente instaurado no Brasil, de promover progresso para o pais. A transicdo do Império
para Republica levou a uma mudancga na estética musical, afastando-se da opera italiana,
associada a antiga ordem e se aproximando da musica instrumental, ligada a Zukunftsmusik,
de acordo com os ideais positivistas do novo regime (Andrade, 2013). Miguéz compds a
primeira sinfonia, o primeiro poema sinfonico e a primeira sonata para violino da musica
brasileira, mas sua obra foi deixada de lado pela geracdo seguinte, de nacionalistas, devido a
auséncia de elementos idiomaticos “brasileiros” (Volpe, 2001).

Como Miguéz foi provavelmente o primeiro compositor brasileiro a utilizar a forma
sonata, este estudo examina dois movimentos de suas obras com essa estrutura, usando os
fundamentos da Sonata Theory (Hepokoski; Darcy, 2006) como principal marco teérico, a
saber: a peca para piano Allegro Appassionato Op. 11 (1883) e o primeiro movimento da sonata
para violino Op. 14 (1884). Pretendo aqui examinar nessas obras aspectos relacionados a
forma, harmonia e construcdo tematico-motivica. Minha andlise descreve relagbes estruturais
cooperativas de alto nivel em dois formatos complementares: a “analise em camadas formais-
harmonicas”, em graficos FHL (Almada, 2016) e esquemas graficos adaptados do método de
diagramas de rede (originalmente, network diagrams) de David Kopp (2002). A Figura 1 ilustra
o primeiro método, organizado em niveis hierarquicos, conectando eventos formais em

multiplas camadas e informagdes harmonicas basicas (tonalidades e cadéncias estruturais). A
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coluna central (em amarelo) exibe os numeros dos compassos. As colunas a direita
representam os dados harmonicos de alto nivel (tonalidades e cadéncias estruturais), e as a
esquerda descrevem os eventos formais - uma organizacgao hierarquica do fundo a superficie

(da esquerda para o centro).
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Figura 1: FHL do bloco P (c. 1-64) da Op. 14/I de Miguéz.

O segundo método (denominado diagrama de rede) é exemplificado na Figura 2. Ele
foca em relagdes tonais em multiplos niveis associados a segmentacao formal basica. Os nos
representam as tonalidades e os quadrados representam as principais subsecdes formais. As
setas continuas indicam operagdes neorriemannianas, enquanto as setas tracejadas
representam transicdes por contextos harmoénicos instaveis e as linhas pontilhadas indicam
relacdes de identidade tonal. Os circulos sombreados mostram modulacbes inesperadas (as

disposicdes espaciais dos nés obedecem apenas a critérios de conveniéncia e clareza).
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Figura 2: Diagrama de rede das relagdes tonais na exposicao do Allegro Appassionato (c. 1-65).

Meu estudo identifica quatro caracteristicas principais como marcas do estilo
composicional de Miguéz: (1) a pratica de preceder a entrada do tema principal por uma
versao incompleta, embrionaria desse tema (versiao esta denominada prototema).39 A Figura 3
apresenta o prototema P1 do Op. 14/l (subdividido em cinco motivos basicos, a-e) sendo
continuamente trabalhado, e apenas “tornando-se” o verdadeiro tema principal no compasso
34, apo6s o primeiro PAC,40 quando P2 (o tema principal, estruturado como uma frase extensa)
¢ iniciado; (2) o uso de passagens de roving harmonies (Schoenberg, 1969), caracterizadas por
acordes errantes e sem um claro sentido de referéncia tonal. Em ambos os movimentos,
Miguéz insere progressdes em roving em territoérios elaborativos (Figura 4) e/ou no final de
passagens transitorias; (3) o uso de tonalidades ndo convencionais para o grupo secundario:
Fa maior no Op. 11 (tonica: La menor) e D6 maior no Op. 14 (tbnica: La maior); e (4) um amplo
espectro de tonalidades (especialmente nas secdes de desenvolvimento). A Figura 5 dispde
em uma linha continua de quintas justas, as tonalidades empregadas (destacadas em preto)
em ambas as obras aqui analisadas (14 no Allegro Appassionato). Convenciona-se que letras
maiusculas se referem as tonalidades em modo maior, e minusculas as do modo menor.

Circulos destacam as tonicas principais das pecas.

39 E possivel associar a nogao de prototema ao conceito de “Becoming”, de Janet Schmalfeldt (2011).

40 Acrénimo para Perfect Authentic Cadence, a partir da denominagéo consagrada por Caplin (1998).
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Figura 3: Sonata para violino de Miguéz, Op. 14/I, reducéo (c. 1-41). Tema principal (P2) prenunciado
pelo prototema (P)
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Figura 5: Tonalidades empregadas no Allegro Appassionato (acima) e Sonata para violino, Op. 14/I
(abaixo).
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FORMA NO CHORO: SIMETRIAS E DEFORMACOES

Cibele Palopoli4!
Universidade de Catdlica de Santos (UNISANTOS)
cibele.palopoli@gmail.com

RESUMO

Registrado em 29/02/2024 enquanto Patrimonio Cultural do Brasil pelo Instituto do
Patrimoénio Historico e Artistico Nacional (IPHAN), o Choro pode ser entendido enquanto uma
manifestacdo cultural fortemente estabelecida e dotada de caracteristicas proprias, sendo a
roda de Choro seu principal polo agregador. Sua pratica musical inclui géneros musicais
como a polca, a schottisch, a valsa, o tango brasileiro, o maxixe e o préprio hombénimo, choro.

Diferenciando-se entre si sobretudo por questdes ritmicas, todos estes géneros
musicais compartilham de caracteristicas timbristicas, melddicas, harmonicas e também da
mesma estrutura formal, designada por pesquisadores da area por “forma rondo”42. Esta
estrutura apresenta trés secdes que se repetem, as quais se atribui usualmente as letras do
alfabeto A, B e C. A primeira destas secdes, secdo A, é tida como uma espécie de refrdo da
musica, uma vez que ela se intercala as se¢des B e C sendo, portanto, repetida por mais vezes
que as demais. Convencionou-se a seguinte disposicdo das trés secdes: AA BB A CC A,
podendo esta organizacdo ser precedida por uma Introducédo e/ou seguida por uma Coda.
Tematicamente, as se¢cdes costumam ser independentes umas das outras, sendo a coesao

mantida pelas relagdes harmdnicas entre cada parte, que remontam ao rondo Classico. Assim,
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42 Baptista Siqueira (1967 e 1970), Henrique Cazes, (2005 [1998]), Mario Séve (1999 e 2015); Alexandre
Zamith Almeida (1999), André Diniz (2003), Carlos Almada (2006, 2012 e 2013), Caca Machado (2007),
Magda Climaco (2008), Jairo Severiano (2008), Virginia Bessa (2010), Paula Veneziano Valente (2014),
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a secdo A é concebida na tonalidade principal da musica, enquanto a se¢do B costuma
contrastar em modo (onde era maior fica menor e vice-versa) e a secdo C apresenta nova
armadura de clave em regido proxima a ténica. Outras combinacdes sdo possiveis. Cada uma
destas secdes em geral apresenta 16 compassos, organizados simetricamente em periodos
ou, mais raramente, em sentengas. Em obras de andamento lento e melodia mais esparsas,
assim como em géneros musicais de compasso ternario e também quando o compositor
deseja ampliar o seu discurso melddico, observamos uma estrutura de 32 compassos
igualmente organizados simetricamente em periodos ou em sentencas.

A partir de uma ampla investigacéo analitica no repertério de Choro e tomando como
referencial tedérico Hepokoski e Darcy (2006), apropriamo-nos do conceito de deformacao,
descobrindo obras em que a simetria acima exposta ndo é respeitada. Assim, denominamos
por procedimentos de deformacdo formal os recursos composicionais responsaveis por
promover mudancgas no equilibrio e na simetria da estrutura fraseolégica das secdes,
classificando em quatro grandes grupos com ramificagdes: 1) por ampliagdo: a.
Prolongamento cadencial; b. Breque: prolongamento de acorde de dominante; c. Interpolacao
episodica; d. Interpolagdo motivica; e. Prolongamento por descontinuidade melddica; 2) por
abreviacao: a. elisdo; b. compressdo métrica; c. ruptura intencional; d. antecipacgéo ritmico-

cadencial; 3) por imparidade métrica; e 4) por uso de métrica mista.
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RESUMO

O ensino de disciplinas tedricas nos cursos de graduagdo em musica no contexto
brasileiro e latino-americano apresenta desafios que transformam enunciados-padrao do
oficio discente em condigbes sine qua non para o exercicio ético e relevante da catedra de
teoria musical na Universidade. Apesar desse quadro, a area ainda parece bastante reticente -
em termos de producédo académica e abordagem - em elaborar a revisdo e atualizagcdo de sua
literatura e, ao que parece, também das préaticas docentes. Essas questdes ndo sdo apenas
presentes no contexto latino-americano - atualizagbes importantes a propria discussido da
Formenlehre sao relativamente recentes no contexto internacional (Caplin, 1998; Galand,
1999; Schmalfeldt, 2011). Entretanto, o espaco de subalternidade ao qual a area parece ter
sido relegada no contexto internacional parece estar obstruindo a visdo de muitos de nds para
a percepgcdao do momento oportuno em que a area se encontra e a possibilidade de nossas
contribuicdes particulares trazerem solucdes para problemas complexos da area em nivel
local e internacional - numa perspectiva Glocal (Lourenco, 2014), que busca lidar com
problematicas que todos - cada qual em seu lugar - lidamos ao redor de um mundo
amplamente conectado.

Os principais problemas foram, ao meu ver, transformando-se em axiomas do
pensamento da teoria e analise musical nos paises latinoamericanos. Situagbdes de

inadequacéo até entdo inevitaveis no processo de ensino e aprendizagem de teoria musical na
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processos harmonicos e formais na musica de concerto latino-americana dos séculos XX e XXI, com
notavel dedicacdo a obra de Heitor Villa-Lobos. Moreira tem investigado a aplicacdo de teorias
analiticas a repertorios populares e folcloricos, como o choro, buscando expandir as fronteiras da
analise musical. Seus trabalhos exploram a interagcdo entre musicologia e teoria para desenvolver novas
compreensodes sobre repertorios hibridos, contribuindo com perspectivas inovadoras para a teoria
musical contemporanea.



Ameérica Latina - a histérica escassez de bibliografia escrita localmente, poucas tradugdes de
qualidade, problemas da formacéo prévia de nossos estudantes, entre outros - se enrijeceram
e influenciaram profundamente a forma de se investigar aspectos tedricos e analiticos. Nao
falo apenas da escolha dos repertorios para analise - ainda que, quantitativamente, tenhamos
boa parte do repertorio regional fora do radar das discussdes da area - mas também na nossa
relativa timidez na proposicdo de novas abordagens para o repertério e assuntos de relevancia
internacional.

Fato é que os problemas com os quais sempre lidamos enquanto professores de teoria
latino-americanos ja ndo sdo apenas uma realidade local. Tematicas transversais como o
multiculturalismo, repertérios de fronteira (erudito-popular), novas modalidades do fazer
musical - impulsionados pela aceleracdo dos intercambios informacionais e culturais - e a
revisdo das praticas pedagodgicas que resulta dessas questdes sdo assuntos na pauta da
atualidade em todo o mundo. Questbes que nido eram feitas — ou ndo feitas de forma tao
direta - ao longo do século passado tem se tornado incontorndveis, sob pena de uma
alienacado das nossas disciplinas que ndo poderia ser atribuida apenas - como geralmente é
feito - a sua complexidade natural, mas a uma opcéao deliberada por ignorar a exortagdo de
Joseph Kerman ha quatro décadas (ao admitir o “arlequinismo”, o “monismo”, o “babelismo”,
entre outros) (Kerman, 1985).

Essa tendéncia por atualizagcdes vem dos proprios centros tradicionais de producéo de
teoria musical. O pragmatismo técnico e tedrico da Formenlehre de William Caplin, por
exemplo, dispensa-nos da ousadia de propormos novas categorias classificatérias e de
cometer possiveis “sacrilégios” ao lidar com a producdo de Schoenberg ao aprofundar suas
observacdes de forma precisa, técnica e generalizavel para grande parte dos repertorios que
lidamos no contexto latinoamericano (quer sejam da musica popular ou de concerto). A
discussdo tedrica de Janet Schmalfeldt problematiza aspectos da forma musical levando em
consideracédo reflexdes filosdficas profundas, revisitando um repertério que parecia exausto
para mais discussdes dessa natureza. Essas novas perspectivas devem, mais do que se
tornarem novos totens, nos motivar a produzir teoria de maneira responsavel, conectadas
com nossas perspectivas locais e problemas globais compartilhados. Tenho tido a experiéncia
de aplicar abordagens como essas em minhas disciplinas de harmonia e analise e sei que ndo
sou o primeiro a fazé-lo. Mas entre minhas singelas contribuicbes particulares esta a de

discutir alguns géneros da musica latinoamericana a partir de certos axiomas da teoria das



funcdes formais elaborada por Caplin. Minha preocupacgéo principal é de compartilhar com os
estudantes os fundamentos gerais da teoria (no repertério utilizado por Caplin em seus livros)
e de passar a generalizacdo responsavel dos conceitos para repertérios onde eles
permanecem relevantes, instigando os proprios estudantes a refletirem sobre o exercicio
analitico e a responsabilidade do analista. Busco fundamentar essa pratica com profundidade,
conectando a teoria de Caplin, vinculada a um repertoério especifico, a outros géneros que de
alguma forma compartilham aspectos semelhantes em termos de linguagem tonal e que,
portanto, beneficiam em diferente medida dos seus postulados teodricos.

Em minha comunicagdo nesta mesa, procurarei aprofundar os problemas tedricos aqui
descritos e compartilhar algumas das praticas que desenvolvo em pesquisa e em sala de aula,

com o proposito de, a partir dessas reflexdes, indicar possiveis direcdes a serem seguidas.
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RESUMO

A passagem do século XVI para o XVII constitui um periodo de intensa transformacéo
no pensamento musical, que ndo passou despercebido para figuras como Giovanni Maria
Artusi — critico das inovagdes musicais da época. Marcado pela transicdo gradual de uma
perspectiva baseada no contraponto para outra que privilegia uma concepcdo mais
harménica. Esse pensamento foi impulsionado sobretudo pela consolidacdo do baixo
continuo e pelo desenvolvimento das praticas instrumentais, que redefiniram os modos de
compor, executar e compreender a musica. Nesse contexto, os instrumentos de cordas
dedilhadas — como o alaude, a vihuela, a guitarra barroca e a teorba — assumiram papel de
destaque, desempenhando uma fungédo essencial na difusdo de concepgdes musicais que
moldariam os séculos XVII e XVIII. Entre as principais contribuicées desses instrumentos no
processo de transicdo, destacam-se alguns pontos fundamentais. Como: a criacdo e a
sistematizacdo de sistemas de notacdo caracteristicos, como cifras e tablaturas, que
facilitaram a circulacdo de repertorios e reafirmava essa visdo mais vertical; a releitura de
repertorios essencialmente contrapontisticos, os quais passaram a ser reinterpretados sob
uma outra o6tica, com uso de cifras, ornamentos etc; a invencédo e a difusdo de ornamentos

idiomaticos, indispensaveis para a retérica musical do século XVII e XVIII; o impulso dado a
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musica de dancga, cujos ritmos e formas, amplamente explorados em repertorios de cordas
dedilhadas, consolidaram padrdes estilisticos que serdo utilizados extensivamente no periodo,
que historiografia musical convencionou, Barroco. Por fim, deve-se sublinhar a consolidacao
da variagcdo como recurso estrutural e retdrico: forma que nido apenas se afirmou nos
repertérios do século XVIl, mas permaneceu central ao longo dos séculos XVIII e XIX. O
presente trabalho pretende investigar esse processo por meio de trés autores fundamentais:
Luys de Narvaez, Juan Carlos Amat e Johann Hieronymus Kapsberger. Cada um deles, em
contextos distintos, exemplifica de maneira clara a fungao inovadora das cordas dedilhadas
no transito entre Renascimento e Barroco.

Em Los seys libros del Delphin (1538), Narvdez apresenta alguns dos primeiros
exemplos impressos de musica baseada em variagdes. Suas pecas Veintidds diferencias de
Conde Claros, Cuatro diferencias sobre Guardame las vacas (Ver Figura 1) e Otras tres
diferencias revelam uma mudanga embrionaria na maneira de estruturar o discurso musical,

indicando a passagem de uma mentalidade mais horizontal para uma légica mais vertical.
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Figura 1:

Primeira diferencia de Guardame las vacas, elaborado pelo autor.



J& Amat, em seu livro Guitarra Espanola (c. 1586), amplia as possibilidades desse
procedimento, explorando o célebre tema Guardame las vacas em diversas transposicoes (Ver
Figura 2) e confirmando essa visdo mais vertical.
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Figura 2: Tabela de Amat de transposicdes de Guardame las vacas. Os numeros representam acordes; a
primeira linha apresenta a sequéncia 1,12, 10, 9, 1, 12, 10, 9, 10, correspondendo, respectivamente, aos
acordesE, B, C#m, G#,E, B, CH{m, G, CHm.

Finalmente, Kapsberger, em seus trés livros para teorba (1604, 1626 e 1640), oferece
exemplos paradigmaticos do uso da variagdo como veiculo de virtuosismo e de liberdade
criativa no stylus phantasticus. Considerado um dos representantes do chamado “Novo Estilo”,
Kapsberger explorou de maneira sistematica o principio da variacdo, reafirmando sua
relevancia no inicio da musica barroca. Assim, a analise comparativa desses autores e obras
evidencia como os instrumentos de cordas dedilhadas ndo apenas acompanharam, mas
também estimularam transformacdes decisivas no pensamento musical. Por meio da pratica
instrumental, da invengcdo de novas técnicas e da difusdo de modelos compositivos
inovadores, eles desempenharam um papel essencial na transicdo do Renascimento ao
Barroco, contribuindo para esse momento de profundas mudangas que marcou também as

ciéncias e as artes, na época de Galileu, Descartes, Monteverdi e Caravaggio.
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RESUMO

O termo madrigal passou por uma série de ressignificagdes, que variaram de acordo

com o tempo e espacgo, desde sua origem no Trecento italiano. No campo da poesia, onde o

termo nasce, sua origem esta associada a lingua méae (Einstein, 1971, p. 4). Madrigais eram

formas poéticas menores, escritas na lingua materna do poeta. Cerca de duzentos anos mais

tarde, no século de ouro da polifonia renascentista, o madrigal é ressignificado enquanto
género musical, definindo obras vocais a duas ou mais vozes compostas a partir dos mais

variados géneros poéticos (Fabbri, 2005, p. 30). Considerando a indissociabilidade entre
linguagem verbal e linguagem musical na tradicdo madrigalesca dos séculos XVI e XVII

(Haran, 1969, p 27), o presente trabalho pretende analisar a relacdo formal entre madrigais
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selecionados e seus respectivos poemas de base. Para tal, pecas de duas edigdes de época
diferentes serdo transcritas e terdo a sua relagdo formal entre texto e musica analisada. A
primeira edicdo abordada, representante da ja amadurecida escrita contrapontistica da escola
franco-flamenga do século XVI, é intitulada Primo secondo et terzo libro del capriccio di
lachetto Berchen (1561) e foi composta por Jacquet de Berchem (1505-1567) a partir da obra
Orlando Furioso (1516) de Ludovico Ariosto (1474-1533).

A segunda edicdo abordada, representante do efervescente caldeirdo cultural da
Serenissima Republica de Veneza do século XVII, é intitulada Il primo libro di madrigali di
Barbara Strozzi (1644) e foi composta por Barbara Strozzi (1619-1677) a partir de vinte e cinco
poemas escritos ao estilo marinista por seu pai, Giulio Strozzi (1583-1652). As duas edi¢cbes sdo
exemplares que ilustram bem a situacdo do género madrigal em cada um dos periodos: a
primeira no miolo do século XVI, auge da influéncia da escola franco-flamenga sobre a escrita
polifénica da Europa ocidental e consagracdo dos padrdoes contrapontisticos nela presentes
(Einstein, 1971, p. 116); e a segunda na primeira metade século XVIl, na conturbada Veneza
seiscentista (Perocco, 2024, p. 35), onde o apogeu do género madrigal ja era passado e a
Opera e a cantata ganhavam cada vez mais espaco, influenciada pelas transformacdes
radicais trazidas por Claudio Monteverdi e o advento do baixo continuo no comego do século
(Stenheuer, 2024, p. 135).

Por se tratar de um contexto, em ambos os exemplos, anterior a consolidagcdo do
tonalismo e das formas estritamente musicais que o acompanharam (Wienpahl, 1971, p. 407), a
producdo madrigalesca do século XVI e da primeira metade do século XVII tem, em muitos
casos, na sua forma musical um espelho da forma poética dos textos usados pelos
compositores como base para suas obras (Stenheuer, 2024, p. 145).

Ainda assim, ficam evidentes as transformacdes que oitenta anos de pratica musical
dentro destes dois diferentes ambientes culturais causaram neste género central para a
escrita polifonica. Além da andlise entre a relacdo das formas poéticas e musicais e da
comparagao entre as obras de um mesmo género escritas em séculos diferentes, pretende-se
também abordar de que maneira esta compreensdo da forma e, em um escopo mais reduzido,
da gramatica modal (Bent, 1998, p. 22), podem ser levadas para a performance musical,
considerando as escolhas feitas no momento da transcricdo das edicbes de época para

notacdo moderna (Smith, 2011, p. 4).
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Figura 1

: Modelo de transcrigcdo proposto no artigo, com quatro vozes transcritas em partes separadas

preservando os elementos fundamentais da gramatica modal



Por se tratar de obras compostas em um periodo em que a escrita musical estava
fundamentada no contraponto modal, a linha vocal disposta horizontalmente no tempo ¢é a
pedra angular para toda a construgado da trama polifénica (Smith, 2011, p. 102). Isso se da de
maneira mais explicita em Berchem, mas a mesma logica também esta presente na escrita de
Strozzi. A rica harmonia que pode ser ouvida neste repertorio nada mais € do que a resultante
do artesanal controle intervalar feito na escrita de cada uma das melodias, autbnomas, mas
ressignificadas dentro textura polifénica. Por este motivo, fazer a performance destas obras
sem agredir sua gramatica musical exige certos cuidados por parte do intérprete moderno
(Smith, 2011, p. 131), cuidados esses que comegam no ato da transcricao.

Considerando a horizontalidade da gramatica presente na polifonia modal, o presente
trabalho busca propor um método de transcricdo fundamentado na percepcdo de forma
trazida pela andlise, que una os signos da notagdo musical moderna com os elementos
fundamentais da gramatica modal presentes na notagcdo das edicbes de época, gerando
assim uma edicdo pratica embasada por um método critico (Figueiredo, 2014, p. 45). Quando
transcritas em partes separadas, sem a imposicdo métrica trazida pela disposicdo em grade, e
abrindo mao das barras de compasso, mantém-se viva a curva expressiva da linha atrelada
apenas a prosddia do texto nela presente, e consequentemente as figuras ritmicas que a
carregam (Vela, 2015, p. 114). Os intérpretes terdo contato visual apenas com a sua parte,
relacionando-se assim somente a partir da escuta com as demais linhas dentro da polifonia. A
forma do poema, impressa musicalmente em cada uma das linhas individuais (Stenheuer,
2024, p. 141), tém assim maior liberdade para se projetar em forma musical, sem a
verticalizacdo que a disposicdo em grade com uma métrica pré-estipulada, proprias da
gramatica tonal, impde nas transcricdes e interpretagcdes deste repertério que nio séo feitas

com este cuidado.
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FORMAS MUSICAIS NA GUITARRA OITOCENTISTA: UM ESTUDO
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RESUMO

Este trabalho tem como objeto de estudo o manuscrito Sucintas nociones de armonia y
composicion aplicadas a la guitarra de Félix Ponzoa y Cebrian (1799-s.d.). Existem duas
versbdes desta obra com conteudo semelhante e pequenas variagcdes (Collado, 2022, p. 362),
localizadas e disponibilizadas em ambiente online: uma pela Biblioteca Nacional de Espanra,
datada de 1854, e outra, provavelmente posterior, pela Biblioteca del Orfed Catala, sem data.
Neste estudo, propomos apresentar analiticamente a versdo preservada pela Biblioteca
Nacional, expor seus objetivos e estrutura, e realizar uma tradugdo dos capitulos relacionados
as formas musicais. A relevancia desta investigacdo se da pela andlise de um tratado que
constitui quase um caso sui generis na literatura destinada a guitarra classico-romantica no
contexto espanhol oitocentista, por ser uma das poucas que discorrem sobre os aspectos
formais e composicionais da musica e os relaciona a este instrumento.

Observamos que o autor fundamenta sua teoria em caracteristicas basilares da musica
barroca ao, entre outras abordagens, assimilar os conceitos de harmonia e contraponto como
sinbnimos - entendendo, porém, a singularidade dos termos - e considerar a musica como
subserviente as leis da retérica, capaz de excitar os afetos. Relacionamos isto a fatores
biograficos do autor, tido em sua época como um “erudito antiquario” (Lozano; Jiménez,

2006, p. 592). Essa visdo antiquaria também se verifica na estrutura do prefacio, uma vez que

48 O presente trabalho foi realizado com apoio da Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao
Paulo (FAPESP), Brasil. Processo n°® 2024/06302-3.

49 E doutorando em musica pela Universidade de Sado Paulo (USP), orientado pelo Professor Livre-
docente Mario Videira na pesquisa intitulada “Perspectivas estéticas na musica dos séculos XVIII e XIX:
os géneros musicais do repertério das guitarras barroca e classico-romantica”. Mestre em Performance
musical pela Universidade Estadual Paulista "Julio de Mesquita Filho" (UNESP), sob orientacdo da Profa.
Dra. Gisela Nogueira. Como instrumentista, dedica-se atualmente ao estudo do violdo e das cordas
dedilhadas antigas, com os professores Paulo Porto Alegre (EMESP), Prof. Dr. Edelton Gloeden (USP), e
Profa. Dra. Silvana Scarinci (EMESP).
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se inicia com uma tentativa de histéria da guitarra, em um compilado de possiveis origens,
transformacdes organoldgicas e intérpretes célebres.

Identificamos que o objetivo da obra seria instruir os compositores da musica para
guitarra, tidos pelo autor como muito limitados, razdo pela qual os guitarristas ndo possuiriam
musica para tocar em “género e gosto moderno” (Ponzoa, 1854, p. 11). Tal problema seria
solucionado a partir do ensinamento da “ciéncia do contraponto”. Ressaltamos que naquele
periodo j& havia ocorrido o falecimento de grandes compositores referenciados no
manuscrito, como Fernando Sor (1778-1839) e Dionisio Aguado (1784-1843), esse, notavel,
entre tantos motivos, por um uso relevante do contraponto. Enfatizamos a citada equiparagéo
dos termos contraponto e harmonia pelo autor, pois provavelmente estaria se referindo
conjuntamente a “ciéncia da harmonia”, por dedicar grande parte do tratado a exposi¢cdo dos
acordes, relagbes entre notas e seus acompanhamentos, e, principalmente, modulagdes
harmonicas.

Quanto as formas musicais, discorre sobre o preludio, a valsa, o largo, o andante, o
adagio, o minueto, as variacdes, a fantasia, a abertura e a sinfonia. Ao fim de cada descricéo, é
apresentada uma peca musical correspondente, excetuando-se apenas uma para as
variagdes; algumas destas sdo para as guitarras de até oito ordens.

Em suma, o preludio é descrito como forma livre e sem métrica, dedicada sobretudo ao
estabelecimento da tonalidade, correspondendo exatamente aos preludios presentes no
Nuevo método de Aguado (1843, p. 117-119); sobre a valsa, descreve sua métrica ternaria e
como devem ser inseridos os temas em relagdo a forma.

Sobre o largo, caracteriza-o como o andamento mais pacifico da composicao e adverte
que este ndo causa tanto efeito musicalmente por si s6 como quando é contrastado a outro
andamento; o autor opta por expor conjuntamente o andante e o adagio, tratando o andante
como de carater mais severo, e o0 adagio como mais terno e agradavel. Ambos,
diferentemente do largo, poderiam causar um efeito musical por si sO, e seriam capazes de
realizar um discurso “bem anunciado, desenvolvido e conclusivo” (Ponzoa, 1854, p. 89).

Sobre o minueto, assume que este nado estava mais em voga, porém considera
conveniente conhecé-lo, provavelmente por ter sido parte integral da Sinfonia (género mais
estimado pelo autor). E descrita sua métrica em trés partes, sua forma binaria e aspectos

formais esperados.



O tema com variagcdes é denominado apenas “variagdes”. Destaca-se a disposicdo de
uma ordem preestabelecida: 1.° tema; 2.° a primeira variagdo, cantada pela mesma parte que
propde o tema; 3.° segunda variagcdo nos agudos; 4.° terceira variagdo em modo menor,
cantada no andamento de adagio pela parte que propde o tema; 5.° quarta variagéo,
executada pelo baixo em modo maior e com o primeiro tempo (andamento); 6.9 quinta
variagao, por todas as partes harmdnicas em um andamento vivo, sendo que nesta pode-se
variar a métrica do compasso e 7.° a repeticdo do tema a fim de conclusao.

O autor afirma que a moda das variagdes passou e deu lugar a fantasia, comenta sobre
a liberdade que o compositor possui neste género, os procedimentos formais, e ressalta a
possibilidade de se compor pecgas cujos temas fossem provenientes de grandes obras, como
Operas célebres. O numero de composicdes deste tipo é particularmente expressivo a partir
da segunda metade do século XIX na Espanha.

Sobre a abertura ou sinfonia, o autor revela que ambos os géneros sdo termos tratados
como sinbnimos e relacionados as sonatas que precedem os grandes concertos, entretanto,
que as formas da abertura seriam menos rigorosas que as da sinfonia, descrevendo sua
estrutura em termos que remetem ao que Hepokoski e Darcy (2006, p. 344) denominaram
sonata tipo 1, sonata sem desenvolvimento (ou forma de “exposi¢cdo-recapitulagdo”). H4 uma
exaltacdo a sinfonia, tratada como o género “mais arduo a que se pode aspirar um
compositor” (Ponzoa, 1854, p. 112), sendo descrita como uma obra em trés ou quatro
movimentos, geralmente um Presto, um Andante, um Scherzo e, o movimento principal, um
rondd em Allegro Moderato que se desenvolveria de forma semelhante a abertura, com a
adicdo de um pit mosso préximo ao fim da obra, para uma conclusao tdo animada quanto o
possivel.

Na parte final do tratado, hda uma série de informagdes biograficas sobre treze
guitarristas, alguns pouco conhecidos nos tempos atuais. Com relevantes apontamentos
estéticos, constituem por si sé uma fonte primaria de grande valor, e consideramos que foge
ao escopo deste trabalho, cuja investigacdo pormenorizada se dara em trabalhos futuros.

O manuscrito de Ponzoa é singular, almejava novas atitudes composicionais no
repertorio da guitarra, e hoje pode contribuir de forma relevante sobretudo para a
compreensdo formal da musica espanhola oitocentista, a racionalizacdo moderna das teorias
harménicas nesse repertério e o entendimento da abordagem que integra o contraponto a

harmonia.
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RESUMO

Este trabalho propde uma analise comparativa entre o quarto Movimento da Cantata
Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, composta por Johann Sebastian Bach, em Leipzig,
em 1731, e o Preludio-coral para 6rgdo de mesmo titulo, BWV 645, que abre a coletadnea dos
Schiibler-Chorale. Buscamos compreender em que medida a transcricdo organistica reelabora
o material vocal-orquestral, preservando sua esséncia teoldgico-musical, mas, ao mesmo
tempo, reelaborando-o para um novo meio de expressao: o 6rgéo solo.

Os resultados revelam que Bach ndo se limitou a transpor as linhas, mas realizou uma

50 Natural de Botucatu, é Bacharel em Piano pela FASM e Mestre em Performance Musical Orgéo pela
UNESP. De 2008 a 2026 foi Mestre de Capela e Organista Titular no Pateo do Collegio. Dentre
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Canto Gregoriano no Centro Francescano Studi di Canto Gregoriano em Assis, na Italia. A frente da
Schola Cantorum do Pateo grupo de musica sacra e litlrgica voltado a performance artistica, gravou
um disco que foi premiado pela pesquisa e execucdo da obra do regente do Coro da Arquidiocese de
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importantes solistas brasileiros e estrangeiros. Se apresentou como solista e colaborador em diversos
paises, destacando Estados Unidos, Portugal, Alemanha, Italia, Israel e Turquia. Colabora como
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recriacdo idiomatica: condensou a textura do quarto Movimento da Cantata, destinando o
material do Ritornello - exposto em unissono nas cordas - para a mao direita, o cantus firmus
(CF) para um segundo teclado (mao esquerda), e o baixo continuo para o pedal. Esse arranjo
confere a peca organistica uma autonomia musical, estética e devocional, possibilitando sua
circulagéo para além do ambito liturgico da Cantata.

Dentre os diversos procedimentos composicionais, destaca-se a recorréncia do
reaproveitamento de materiais pré-existentes, pratica que transcende o que poderia ser
chamado de mera economia criativa. Criado por Martinho Lutero, o género “Coral luterano” foi
um dos cernes do protestantismo - uma musica criada para a comunidade cantar, sendo uma
forma genuina de expressar a adoragao a Deus e, principalmente, em sua proépria lingua, com
cadéncias indicadas por fermatas, como pontos de respiracdo e/ou repouso. Além de Lutero,
inumeros tedlogos e poetas ndo apenas escreveram hinos inéditos, mas também
reaproveitaram algumas melodias gregorianas ou cantos populares, de forma a intensificar a
familiaridade dos fiéis com esse “novo” repertorio.

O Coral Wachet auf ruft uns die Stimme (Acordai, a voz nos chama), escrito
originalmente por Philipp Nicolai em 1599, traz o tema biblico da vigilancia cristd em relagao a
vinda de Cristo, metafora representada pelas virgens prudentes da parabola de Mateus, 25.
Estd estruturado na forma Bar (A, A, B) - a mais usual para esse género musical e muito
frequente no cancioneiro tradicional alemdo. A forma Bar (AAB), herdada do Minnesang
medieval e consagrada no coral luterano, organiza a melodia em duas secbes semelhantes,
(Stollen), seguidas por uma parte conclusiva (Abgesang).

Bach preserva esse design tanto na Cantata quanto no Preludio-Coral, delimitando as
secbes por ritornellos que equilibram repeticdo e contraste, demonstrando que a forma Bar
transcende o Ambito melddico e passa a reger a estrutura global da obra. A Cantata BWV 140,
destinada ao vigésimo sétimo Domingo apds a Trindade, na tonalidade de Mi bemol maior,
tem sete Movimentos que se estruturam simetricamente em torno de um eixo (Movimento V)
que, simbolicamente, representa a cruz. Bach estabelece uma proximidade entre a Cantata e
o Preludio Coral por meio da ressignificagdo da melodia-coral. Ao incorpora-la como cerne da
Cantata, a melodia-coral aparece nos Movimentos | (Estrofe 1), IV (Estrofe 2) e VIl (Estrofe 3).
No movimento inicial, ela sofre um processo de aumentacdo de valores e é cantada pelo

naipe de sopranos; no quarto Movimento, pelo naipe de tenores, com um destaque para a



presenca das cordas e, no coral final, pelo coro a 4 vozes, com os instrumentos da orquestra
em colla voce.

A versdo organistica, na mesma tonalidade, condensa as trés camadas melddico-
ritmico-harmonicas do quarto Movimento, em escrita idiomatica para teclado. Embora néo
haja uma textura propriamente acoérdica, o fluxo harmoénico é mantido pelas vozes. A melodia-
coral é preservada, assim como os valores ritmicos das se¢des destinadas as cordas, do baixo
continuo, no pedal, e do cantus firmus. Nas duas pecas, os versos da melodia-coral sédo
segmentados, conjugando sua austeridade com o carater vivo e variado das cordas. Esta
combinacdo de permanéncia (CF) e dinamismo simboliza, de maneira musical, a relagdo
teoldgica entre a voz da Igreja (a noiva vigilante) e a ansiedade da espera pela vinda do noivo
celeste. Ao lado de pesquisa bibliografica, o trabalho baseia-se nos principios desenvolvidos
pela Teoria da Forma (Formenlehre) e pela retérica musical barroca, focalizando trés eixos:
estrutura formal e seu didlogo com a forma Bar; aspectos idiomaticos - comparacéo entre
tratamento vocal-orquestral e tecladistico; e identificacdo e cotejamento de procedimentos
retoricos presentes.

A estrutura geral é a seguinte Introducéo (c. 1-12), que se constitui como um Ritornello
instrumental (R1); secdo Al (c. 18 - 21), na qual aparecem os versos 1 a 3 do CF,
simultaneamente ao R2. O R3, que na Cantata se localiza entre os c. 22 - 33 e no Preludio-
coral entre os c. 22 - 28, introduz a secdo A2. Esta secdo A2, que na Cantata apresenta os
versos 4 a 6 (c. 34 - 42) é, no Preludio-coral, substituida por uma barra de repeticédo, que
retoma os c. 2 - 21; um interludio, constituido pela segunda parte do Ritornello (R4), no
Preludio-coral se localiza entre os c. 43-50, na Cantata entre os c. 22 - 29. O R4 tem a funcéo
de introduzir a secao B que, no Preludio-coral se localiza entre os c. 30-36 e na Cantata entre
os c. 51-57, e traz os versos de 7 - 12.

Finalizando, temos o R5 que compreende os c. 58 - 63 na Cantata e 37 - 41 no
Preludio-coral e uma peroracao, R6, que na Cantata esta entre os c. 64 - 75 e no Preludio-
coral entre os c. 42 - 54. Os resultados revelam que o BWV 645 assume uma funcéo de ponte
entre a musica liturgica e o repertorio instrumental. Mesmo sendo de grande complexidade
para o organista, seja do ponto de vista da coordenacdo motora, seja no ambito das
articulagdes - visando emular as cordas da orquestra - o Preludio-coral esta longe de ser

exercicio mecanico de transcricdo. Ele revela o projeto bachiano de reelaboracado e de




difusdo de sua propria obra, mostrando que a mensagem teoldgica contida na melodia-coral

pode ser amplificada para ao ambito instrumental.
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A NOCAO DE FORMA MUSICAL NOS ESCRITOS CRITICOS DE
ROBERT SCHUMANNS52
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RESUMO

O final do século XVIII e o inicio do XIX foram marcados por transformacdes decisivas
no modo de compreender musica e, consequentemente, a forma musical. A originalidade e a
afirmacéao da individualidade tornaram-se, progressivamente, valores centrais, em contraste
com a adesdo a esquemas herdados. A forma musical passou a ser entendida ndo apenas
como aplicacdo de modelos fixos, mas sim como espaco de criagdo mais livre. Além disso, o
legado de Beethoven consolidou-se como paradigma estético incontornavel, impondo aos
compositores posteriores o desafio de lidar com as inovacdes formais de suas obras. E nesse
contexto que se insere a atividade criativa e critica de Robert Schumann, que por meio de sua
critica musical buscava orientar a nova geragdo de compositores em diregdo a uma
renovagao estética em didlogo com a tradigdo. Assim, em muitas de suas resenhas, vemos
que a forma musical se coloca como importante aspecto de analise e reflexao.

Se a teoria contemporanea da forma busca mapear esquemas e processos
composicionais, é relevante também investigar como a propria forma musical foi concebida e
discutida em seu contexto histérico. Nesse sentido, os escritos criticos de Robert Schumann
oferecem uma fonte relevante para o entendimento da escuta e a interpretagdo da forma no
século XIX. Assim, coloca-se a questdo de como Schumann analisa e interpreta a forma em
suas resenhas e de que modo a compreensado de sua visdo sobre a forma pode colaborar no
debate atual acerca desse assunto.

A presente comunicagdo tem como objetivo, portanto, examinar como Schumann

compreende e analisa a forma musical em seus escritos criticos. Metodologicamente, a
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investigacdo se apoia em uma analise textual de suas resenhas e ensaios publicados no
periodico Neue Zeitschrift flir Musik no inicio de sua carreira como critico (entre 1834 e 1836)
e, posteriormente, selecionados por ele proprio para publicagdo na coletanea de 1854, ja ao
final de sua vida. Estes escritos sdo analisados a luz de conceitos de filosofia da arte do inicio
do século XIX, tendo como base a fortuna critica acerca dos escritos musicais de Schumann
(Plantinga, 1967; Brown, 1968; Daverio, 1997; Tadday, 2006; Chernaik, 2011), bem como do
contexto musical do inicio do século XIX (Goehr, 1992; Bonds, 1996). Buscamos, assim, realizar
um primeiro levantamento sobre a nog¢édo de forma na critica de Schumann, a partir do qual se
poderd, em outro momento, estabelecer um didlogo entre essa perspectiva historica e os
debates atuais sobre forma musical.

Embora ndo empregue categorias analiticas sistematicas como as que hoje
conhecemos, Schumann mobiliza uma rede de conceitos e metaforas que revelam sua visdo
estética da forma musical. Trés eixos principais norteiam esta investigacédo: a organicidade da
forma, a questao da originalidade e a forma em sua dimensao poético-expressiva.

Em primeiro lugar, investigamos a nocédo de forma como organismo. Em sintonia com a
tradicdo filosofica romantica e com a nocédo de desenvolvimento organico presente em
Goethe e Schelling, encontramos em muitos textos de Schumann a ideia de unidade organica
e a valorizacdo de obras musicais que parecem nascer de uma unica ideia fundamental e se
desenvolver de modo coeso.

Em seguida, analisamos como Schumann lida em suas resenhas com a questido da
originalidade, em oposicdo a tradicdo musical consolidada. Nota-se que, se por um lado ele
valoriza a liberdade criativa e defende uma postura livre em relagcdo a forma, por outro ele faz
uso de modelos consagrados do passado como ponto de comparagdo. A originalidade na
construcdo formal é valorizada, em muitas resenhas, como resultado de escolhas criteriosas
que levam em consideracdo a tradicdo e as expectativas do ouvinte. Portanto, vemos que o
“imperativo de originalidade”, nos termos de Bonds (1996), caracteristico da geracéo posterior
a Beethoven, nado significava uma renuncia das formas tradicionais, mas sim a busca pela
expressao da individualidade a partir do didlogo com o passado.

Por fim, um aspecto de grande importancia para se compreender a critica musical de
Schumann reside no uso de metéaforas literarias e da narrativa na analise de obras musicais.
Nesse sentido, a forma musical parece ser entendida a partir de uma dimensédo poético-

expressiva. Personagens como Florestan e Eusebius encarnam modos distintos de escuta e de



experiéncia da forma, ora impetuosa e dramatica, ora contemplativa e lirica. Essa estratégia
aproxima sua critica da literatura e revela uma concepcdo da forma como processo
expressivo, ndo apenas estrutural.

A relevancia deste estudo estd em ampliar a compreensao sobre como a forma musical
era percebida e debatida no século XIX, oferecendo subsidios para uma histéria da teoria da
forma que considere nado apenas analises estruturais, mas também reflexdes criticas e
estéticas. Assim, a pesquisa dialoga diretamente com os objetivos do simpdsio, ao trazer para
a discussdo um ponto de vista histérico que ilumina as relagdes entre analise, estética e critica

musical.
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RESUMO

Este estudo examina a distingdo conceitual e estética entre forma breve e forma
condensada na musica e na literatura. Embora a brevidade tenha sido tradicionalmente
associada a poesia (Pound, 1934) e aos géneros musicais em miniatura, a brevidade por si s6
ndo explica a densidade de significado frequentemente gerada pelas formas condensadas. A
condensacado nesta pesquisa se refere ndo apenas a redugcdo da extensdo, mas a uma
estratégia composicional intensificada, caracterizada pela fragmentacdo, sobreposicdo e
ressonancia intertextual. Ao se concentrar sobre exemplos retirados da obra de Robert
Schumann em estreita relacdo com a literatura, este estudo situa a condensagcdo como um
principio estético com relevancia interdisciplinar.

A pesquisa tem como objetivos esclarecer a diferenca entre formas breves e formas
condensadas na pratica artistica e demonstrar, por meio de estudos de caso, como a
condensacao amplia o significado e expande a percepcado temporal, apesar da brevidade
material. Ao comentar as curtissimas Bagatelas Op. 9 de Webern, Arnold Schoenberg coloca
que apesar da brevidade ser ela prépria um argumento em defesa destas obras, por outro
lado a brevidade em si também precisa ser defendida. “Vocé pode desdobrar cada olhar em
um poema, cada suspiro em um romance. Mas expressar um romance em um so gesto, uma
alegria em um respiro — tal concentragao so pode estar presente em proporgcdo a auséncia de
autopiedade.” (Schoenberg, 1975, p. 483).

A investigacdo baseia-se na leitura de textos poéticos (Dickinson, Pound, Cummings,

de Campos) e na andlise de composicbes de Robert Schumann (Papillons Op. 2 e
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Kinderszenen Op. 15). Recorrendo a teoria literaria, encontramos a exploragcdo da
condensagdo na linguagem, especialmente em relagcdo a polissemia semantica e a
fragmentacéao. Por sua vez, a analise musical evidencia a condensacéo estrutural por meio de
intensidade de contrastes, autorreferéncia, compressao harmoénica e alusdo intertextual, entre
outros recursos. A metodologia &, portanto, hermenéutica e analitica, enfatizando processos
estéticos que atravessam diferentes dominios artisticos.

Formas breves se definem pela curta duragcdo, enquanto formas condensadas
alcancam densidade ao comprimir multiplas camadas semanticas em espaco reduzido. Uma
valsa ao piano pode ser breve, mas a condensacédo sugere fragmentacao, simultaneidade e
expressao intensificada, o que nem toda peca breve possui. Essa distingdo se assemelha a
relacdo entre prosa e poesia: a prosa se desdobra discursivamente, enquanto a poesia
potencializa significados por meio da economia estrutural. A concisdo, embora valiosa, ndo
garante condensacdo; em seu extremo, pode se reduzir a mera mensagem telegrafica.

O dictum de Ezra Pound, “Dichten = condensare” (Pound, 1934, p. 36), sintetiza a poesia
como expressdo concentrada por exceléncia. Exemplos da poesia moderna e da Poesia
Concreta ilustram esse principio. E. E. Cummings condensa identidade, temporalidade e
imaginagao onirica em poucos vocabulos, como no poema iniciado por “now is a ship” (1991,
p.825). Augusto de Campos, em Cicatristeza, radicaliza a condensagcdo ao iniciar com uma
Unica letra, ampliando e estreitando progressivamente o campo interpretativo até que uma
coeréncia retroativa se forme (Campos, 1979, p. 147-156). Em ambos, a condensacao opera por
fragmentacao, simultaneidade e transformacéao gestaltica.

Robert Schumann explora a condensacdo ao fundir sensibilidades literarias a forma
musical. Sua dupla identidade como poeta e compositor, os alter egos Eusebius e Florestan e
a admiragao por Jean Paul Richter evidenciam essa orientagao interdisciplinar (Jensen, 1998;
Chernaik, 2012). Em Papillons Op. 2, Schumann abandona a rigidez classica em favor de
estruturas fragmentadas inspiradas em Flegeljahre de Jean Paul, comprimindo atmosferas
diversas em uma sequéncia de miniaturas. As variagcbes condensam ideias ritmicas e
melddicas em espacos brevissimos, com elementos que retornam como dispositivos
mnemaonicos, ao mesmo tempo que subvertem expectativas. Em Kinderszenen Op. 15, a peca
final Der Dichter spricht integra texturas corais luteranas, figuracdes romanticas e gestos de
recitativo em um breve espago, comprimindo séculos de referéncia estilistica. Esses exemplos

revelam a condensagcdo como estratégia que transforma formas em miniatura em experiéncias




estéticas expansivas. “Uma peca breve é fruto da exiguidade do material musical e da
auséncia de desenvolvimento, enquanto o que se da na condensacao é a densidade alta de
uma ideia extremamente desenvolvida, sintetizada no mais minimo espaco de tempo
possivel” (Oliveira, 2019, p. 28).

Os aforismos de Schumann reforgcam essa posicdo ao afirmar que obras curtas podem
expressar em minutos o que outras requerem horas para comunicar (Schumann, 1969, p.73).
Assim, obras condensadas ampliam o significado pela reducdo material e dilatam a percepcéao
temporal, criando ressonancia desproporcional a sua escala.

A condensacdo deve ser distinguida da brevidade: formas breves sdo delimitadas
temporalmente, ao passo que formas condensadas alcancam densidade ao mobilizar
fragmentacao, simultaneidade, intertextualidade e transformacéao gestaltica. Em poetas como
Cummings e de Campos, materiais minimos geram extrapolacdes semanticas imprevistas; em
Schumann, citagcdes musicais e referéncias literarias animam formas miniaturizadas. Em
ambos os campos, a condensagcdo opera como principio de expressdo intensificada,
convidando a reconstrucdo da totalidade a partir de fragmentos. Longe de significar
simplicidade, a condensacéo alcangca complexidade por meio da economia de meios. “If |
read a book and it makes my whole body so cold no fire can warm me, | know that is poetry.”

(Dickinson, 1986, p. 291).
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RESUMO

Nas ultimas décadas, houve um crescente interesse pelo estudo académico de praticas
de improvisagdo musical historica a partir de diversas perspectivas (Berkowitz, 2010; Dolan,
2005; Guido, 2017). Reconhecendo esse movimento, Thomas Christensen (2017) afirmou que
a musicologia viveria um “momento da improvisagdo”, onde a pesquisa, pratica e perspectiva
da improvisagao historica traria diversas implicagdes, dentre elas a exploragdo de novas
formas de pensar e ensinar a teoria musical. Em acordo com Christensen, entendo que uma
perspectiva que enfoca a performance improvisada pode oferecer modos interessantes de se
abordar e ensinar a teoria e forma musical de modo que nesse texto proponho uma reflexédo
sobre algumas implicacdes do uso de modelos formais no contexto da improvisacao historica
e a partir dos conceitos de performance e jogo como entendidos por alguns autores dos
campos dos Estudos de Performance e dos Estudos de Ludicidade. Enquanto meu enfoque é
na improvisacdo em estilos historicos ocidentais (especialmente do século XVIII), entendo que
essa reflexdo pode ser estendida e adaptada também para outros estilos e tipos de
improvisacao.

Primeiro, destaco como a ideia de forma musical pode se manifestar de forma
particular na atividade da improvisacao, especialmente quando modelos formais predefinidos

determinam a priori uma estrutura sobre a qual se improvisa, como acontece na criagao
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improvisada de minuetos, sonatas ou fugas. Nesse contexto, a forma musical ndo constitui
uma interpretacdo da organizagdo de um conteudo ja definido, mas sim uma estrutura
conceitual que exerce uma funcéo reguladora da performance definindo certos aspectos que
devem ser cumpridos pelo improvisador. Mais ainda, por se constituir como uma estrutura
conceitual que é executada, a forma musical e seus modelos sdo eles mesmos performados e,
portanto, podem ser pensados como performance.

Como discutido por Richard Schechner (2013, p. 1), “performances sdo agcdes” e “tratar
um objeto, obra ou produto ‘como’ performance [...] significa investigar o que o objeto faz”
(Schechner, 2013, p. 30). Essa perspectiva € valiosa, pois pensar os modelos formais como
performance enfocando aquilo que fazem ou permitem fazer na improvisagdo nos leva a
perceber certas implicagcdes e potencialidades, dentre as quais destaco duas: primeiro,
modelos formais predefinidos tém o efeito de estruturar a performance improvisada em
funcdo de metas e demandas definidas pelas convencdes da forma. Por exemplo, minuetos
galantes frequentemente apresentam tipos particulares de cadéncias (como semi-cadéncias
ou cadéncias para a dominante) nos finais de sua primeira secdo (Eckert, 2005) e realizar de
forma coerente uma das cadéncias apropriadas no momento correto constitui uma meta
particular que o improvisador deve atingir para ser bem-sucedido na improvisagao. Esse tipo
de meta possui um potencial pedagdgico na medida em que testa os conhecimentos e
habilidades do improvisador, permitindo um direcionamento de seu estudo em funcédo de
suas dificuldades e estimulando uma compreensdo mais aprofundada das nuances e
convencgodes formais (Binks, 2018; Karpicke; Blunt, 2011).

Segundo, as demandas criadas por essas metas formais alteram a relacdo que o
improvisador estabelece com os materiais musicais de seu vocabulario no sentido de enfatizar
sua utilidade e sentido funcional — as affordances desses materiais (Krueger, 2011; Lépez-
Cano, 2006) — em relagdo ao objetivo de cumprir com as exigéncias da forma. No exemplo
anterior da improvisacdo de um minueto, a cadéncia para a dominante deixa de ser apenas
um padrdo contrapontistico e se torna um recurso que permite (afford) ao improvisador
encerrar uma segcdo com coeréncia. Novamente, aqui ha um potencial pedagodgico do
elemento formal na improvisagcdo, pois ele estimula o improvisador a organizar seu
vocabulario também em funcdo das affordances de cada material musical em diferentes

contextos.




Modelos formais, entdo, regulam a atividade da improvisagdo estabelecendo
convencdes e metas que devem ser cumpridas. Pensada dessa maneira, a ideia de forma
musical também se aproxima do conceito de jogo quando consideramos que a improvisagao
musical € uma atividade ludica e que jogos podem ser entendidos como atividades Iudicas
estruturadas por regras, metas e condigbes de vitéria ou derrota (como, por exemplo,
conseguir ou nao improvisar coerentemente de acordo com o modelo formal) (Grillo, 2018;
Salen; Zimmerman, 2004; Upton, 2015). Pensar a improvisacdo regulada pela forma como
jogo também pode levar a insights e implicagdes interessantes, especialmente no sentido de
estimular novas possibilidades de pesquisa musicoldgica. Ao reconhecer a improvisagdo
como jogo podemos analisa-la a partir das teorias de ludicidade para melhor compreender as
experiéncias que proporciona bem como compara-la com outros tipos de jogos e atividades
ludicas (desde o teatro até jogos de tabuleiro ou videogames) e buscar inspiragdo nessas
outras manifestacdes ludicas e suas estruturas formais para explorar diferentes propostas de
performance improvisada.

Como discutido por Lindsay Grace (2020), uma caracteristica fundamental dos jogos é
sua capacidade de oferecer experiéncias de diversdo, motivacdo e engajamento. Pensar a
improvisagcdo como jogo, portanto, enfatiza seu aspecto engajante e nos estimula a investigar
se e por que certas modalidades de improvisagdo seriam mais engajantes que outras bem
como qual seria a influéncia das estruturas formais nessa experiéncia de engajamento. Ainda,
jogos sdo frequentemente reconhecidos como recursos educativos valiosos, pois criam
problemas que o jogador deve resolver através do estudo ou pratica ao mesmo tempo em que
apresentam esses problemas em um ambiente engajante. Assim, a andlise de jogos
educacionais pode servir de inspiragdo para a criagdo de propostas pedagodgicas de
improvisagdo que combinem experiéncias de aprendizado e engajamento.

Por fim, o modo como as regras e estruturas dos jogos sdo concebidas em funcao das
acoes e interagcbes dos jogadores (suas performances) nos convida a pensar que também a
ideia de forma musical pode ser concebida como algo que visa estruturar mais as agoes e
interacdes dos improvisadores do que um conteudo musical propriamente dito. Nessa
perspectiva poderiamos entdo falar em formas ludomusicais: estruturas destinadas a
organizar e sistematizar tipos de acéo e interacdo musical (como, por exemplo, a ideia de uma

roda de improviso ou de um duelo de improvisagdo) bem como em analise formal ludomusical



onde o estudo da estrutura de interagcbes musicais e atividades ludicas pode informar e

oferecer modelos para diferentes tipos de performance.
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RESUMO

A Sonata Ill em do menor, Op. 2, de Sophia Corri Dussek (c.1775-c.1847), publicada
cerca de 1790, é considerada uma das sonatas mais populares para harpa e faz parte das
pecas fundamentais nos cursos de formacdo até os dias de hoje. Essa peca basilar foi
investigada a partir de uma analise tradicional do primeiro movimento, com base nos aportes
tedricos dos autores William Caplin, James Hepokoski e Warren Darcy, Charles Rosen, Arnold
Schoenberg e Ivanka Stoianova, sendo considerada nos aspectos harménicos, estruturais,
fraseoldgicos e formais. A peca também apresenta um fato sintomatico de uma sociedade
parcial na questdo de género, pois foi originalmente publicada em Londres, por volta da
década de 1790, pela editora familiar Corri-Dussek sob o nome “Madame Dussek”, mas
posteriormente foi reeditada pela editora Pleyel em Paris apenas com o sobrenome “Dussek”,
segundo o "The Norton Grove Dictionary of Women Composers" de Julie Anne Sadie e Rhian
Samuel. A supressdao do prenome da compositora, aparentemente, foi motivada por razdes
comerciais ligadas @ maior notoriedade de seu marido, Jan Ladislav Dussek (1760-1812), o que
levou por décadas a atribuigcao incorreta da obra a ele. Dessa forma, para além de uma analise
tradicional e da contextualizagcdo da peca, inicia-se a discussdo sobre o canone seletivo de
género, pois grande parte das pecas que constituem o principio da tradicdo da musica de
concerto é composta quase exclusivamente por obras de homens e as compositoras ainda
ocupam uma posicdo marginal, segundo Marcia Citron, autora do livro "Gender and the

Musical Canon" (1993).
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O livro possui um capitulo voltado para a discussado sobre as instituicdes de formacao,
que pontua que o canone organiza o conteudo presente nas disciplinas e espelha como esse
material é sistematizado, ndo sendo apenas uma organizagcdo das “obras importantes", mas
também como sdo apresentadas e hierarquizadas, definindo o objeto de estudo e como ele
sera estudado, pois os métodos de pesquisa foram criados a partir de referéncias de obras de
compositores homens que tém sido privilegiados em publicagdes e conferéncias. Portanto,
retoma-se a discussao para a premissa inicial: a andlise, pois acredita-se que esta peca € um
notavel caso de estruturagdo da forma classica tradicional, podendo ser utilizada como um
exemplo pedagogico, haja vista que a histéria da musica ocidental destacou a produgdo dos
homens compositores com frequéncia e mascarou muitas vezes pecas de compositoras,
atribuindo-as aos seus irmdos ou maridos, sendo muitas vezes obras que oferecem clareza
estrutural suficiente para figurar como exemplos didaticos, que é por exemplo o caso da
Sonata Ill de Dussek, pois constitui um exemplo arquetipico da forma-sonata classica com
todas as secdes claramente definidas. Para isso, segue o trecho inicial da analise da Sonata Ill,

Op. 2, de Sophia Dussek na figura 1:
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Figura 1: Inicio da analise da Sonata Ill, Op. 2, de Sophia Dussek.58
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Na exposicdo, observa-se a presenca de dois grupos tematicos em Cm. Sendo o
primeiro grupo tematico constituido por dois temas: um no modelo de Sentencga e outro do
tipo Periodo. Apods a transicdo e a secdo de encerramento, inicia-se o segundo grupo tematico
em Eb, composto por um Periodo com uma extensao cadencial finalizando em uma cadéncia

imperfeita (CAl) em Eb, conforme a figura 2 abaixo:
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Figura 2: Fim do primeiro grupo tematico e inicio do segundo grupo em Eb. A figura evidencia a
transicéo e o inicio do segundo grupo tematico, caracterizado por novo material melddico e contraste
de textura e dindmica em relagcdo ao grupo inicial.

O desenvolvimento inicia-se com um pedal de dominante, no qual se destacam o pré-
nucleo — que explora e fragmenta os temas apresentados na exposicdo — e o nucleo, criando

tensdo harmodnica e preparando a retransi¢cao para levar a recapitulagdo, conforme a figura 3.
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Figura 3: O seguinte trecho mostra a conclusado do segundo grupo tematico, seguido do inicio da segéo
de desenvolvimento.

Uma breve ponte finaliza o desenvolvimento e conduz a recapitulagdo, na qual os dois
grupos sao reafirmados, mas com a supressdo da secdo de encerramento e uma passagem

(lead-in) integralmente na tonalidade de Cm.




Conclui-se que a Sonata Il constitui um exemplo notavel da forma-sonata classica,
apresentando com clareza a organizagdo tematica, a articulagdo harmoénica e o equilibrio
formal caracteristicos do estilo. A precisdo estrutural da obra, aliada a coeréncia do
desenvolvimento evidencia o dominio técnico e estético da compositora sobre o modelo
formal vigente. Nesse sentido, a sonata de Dussek revela-se plenamente adequada para fins
didaticos, podendo ser empregada em paralelo aos exemplos tradicionalmente escolhidos —
como os de Haydn, Mozart e Beethoven —, contribuindo para diversificar o corpus analitico e
ampliar as referéncias pedagodgicas na abordagem da forma-sonata, pois elaborar um material
académico que evidencie obras de compositoras e recupere histérias marginalizadas
constituem um passo fundamental para questionar e desestabilizar a nocdo do “grande
compositor”. Tal nogédo, conforme aponta Citron (1993), ancora-se no paradigma do “grande
homem” do século XIX — concebido como sujeito excepcional, dotado de inspiragdo quase
divina — e permanece, em muitos aspectos, presente ainda hoje, como pode-se observar em
um dos livros mais comumente usados de histéria da musica ocidental, o "A History of Western
Music", de Donald Grout e Claude Palisca, que dedicou capitulos inteiros exclusivamente a
determinados compositores — como Beethoven, Haydn e Mozart — e que até a 72 edigéo
(2006) carecia de informagdes sobre compositoras. Dessa forma, o reconhecimento desta
obra ndo apenas explica um equivoco editorial proposital, mas também reposiciona a
contribuicdo de Sophia Dussek no repertério do instrumento e na histéria da musica
ocidental, contribuindo ndo apenas para a ampliagdo do repertério analitico e pedagdgico,
mas também evidencia uma lacuna historica, cuja reafirmacdo de seu espaco exige a
restituicdo a estas e outras compositoras do que lhes foi negado ao longo do processo de

constituicdo da tradigéo histérica e académica.
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RESUMO

A motivacdo conhecida para a composicdo da Sonata para piano Op. 8la em Mi bemol
maior (1809-10) “Les Adieux”, de Ludwig Van Beethoven (1770-1827) foi a partida inesperada de
um querido amigo e pupilo, o Arquidugque Rudolf, diante da ameaca de invasao de Viena pelas
tropas de Napoledo (Cooper, 2017). O titulo da Sonata e seus trés movimentos estdo
relacionados as emocdes desse evento: Das Lebewoh! (A Despedida), Abwesenheit (Auséncia)
e Das Wiedersehen (O Retorno). Este estudo aborda o primeiro movimento da sonata. A
andlise se concentra nos chamados desvios formais apontados por interpretagcdes bem
conhecidas tais como Tovey (1976), Rosen (2002), Caplin (1998), Hepokoski e Darcy (2006),
Meyer (1978) e Damschroder (2016). As discussdes levantadas por esses autores giram em
torno principalmente da identificagdo dos inicios do tema principal e do tema subordinado, e
até mesmo sobre a existéncia deste ultimo. Outras questdes também sao levantadas como o
tamanho da coda (98 compassos) em relacdo a exposicdo (50 compassos), e a énfase

harmoénica sobre o vi (submediante menor). Este estudo aborda esta caracteristica notavel da
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sonata, qual seja, a demarcagdo das fronteiras entre seus segmentos, ou, melhor dizendo, a
auséncia de articulagdes formais claras.

O texto revisita as implicacdes das diversas articulagdes propostas por esses autores
para os segmentos da sonata, reconhecendo que, neste movimento, a trajetéria do motivo
Lebewohl em sua jornada para a resolugcéo tonal tem uma repercussdo imprescindivel para a

compreensao das unidades formais como se pode ver na Figura 1.
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Figura 1: Atuacdo do motivo Lebewoh! nas unidades formais

A relacdo entre conteudo e forma so6 pode ser compreendida nos termos dessa m
trajetoria. Este trabalho ndo pretende uma analise motivica completa, que revele conexdes
entre formas-motivo ndo obvias, antes tem como objetivo mostrar como uma determinada
estrutura interage com a forma.

O motivo Lebewohl é apresentado em sua forma original como uma chamada de
trompa descendente nos dois primeiros compassos. Sua ambiguidade se reflete no
inesperado movimento deceptivo para a submediante, e ainda pelo carater languido com que
€ pronunciado. Propde ao mesmo tempo um conflito que se expressa em pelo menos dois
aspectos: primeiramente, o tonal, pela necessidade de satisfazer a resolugdo da ténica do
compasso 2; em segundo pela explicitagdo do real sentido pelo qual um movimento cadencial
€ colocado no inicio da frase, ou seja, sua funcao formal. Este trabalho busca responder como
as expectativas formais e o conteldo musical podem ser reconciliados por meio da
interpretacdo do comportamento do motivo. Este motivo atua como material principal
controlando todas as partes da sonata e tem suscitado as mais diversas interpretagcdes
expressivas pelos analistas (Tovey, 1976; Meyer, 1978; Rosen, 2002). A relevancia expressiva de
Lebewohl na sonata &€ amplamente reconhecida; resta esclarecer como esse carater se realiza

processualmente. Por quais meios ele gera a expressividade que incide sobre a organizagéo
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formal da obra? A andlise vai mostrar que a localizagdo do Lebewohl e sua harmonia sdo os
elementos pelos quais a ambiguidade da significagcdo do motivo é expressa. Uma estrutura
harmonica e melddica é usada para configurar uma categoria de expectativa, que se traduz
como o inesperado, que delineara os segmentos formais. Meyer (1978) afirma que desde que o
motivo é enunciado, em um movimento deceptivo, sua resolugado acontecera em algum ponto
depois. Todas as tentativas de resolugcdo, as quais sdo: duas na introducdo lenta, no tema
principal e no tema subordinado sdo, na realidade, a verdadeira jornada desta estrutura
expressiva.

Para Hepokoski (2002) a forma ¢é essencialmente um didlogo com alguns
pressupostos, entretanto, € um didlogo em direcdo ao desconhecido. Isto porque, embora
exista um repertorio de expectativas do ouvinte, este ndo sabe realmente o que o compositor
tem a dizer até que elas (as expectativas) se descortinem no tempo. Assim, mesmo quando
todos os requerimentos esperados estdo presentes, havera sempre formas adicionais para
dialogar com o ouvinte. O didlogo com a Sonata Op. 8la funda-se essencialmente no
inesperado e no amalgama dos segmentos. Deste ponto de vista, se aproxima mais com a
ideia processual apresentada por Schmalfeldt (2011).

Concluindo, vemos que a ideia do inesperado, expressa por meio do movimento
deceptivo da introducédo lenta, da fusdo da introdugcdo com a apresentagcédo do tema principal,
da transicdo com o inicio do tema subordinado, e da chegada da secdo conclusiva constitui a

moldura expressiva que dialoga com as expectativas formais e tonais na sonata.
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A ESTRUTURA TEMATICA DE PERIODO-CHORO E SUAS
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RESUMO

Este trabalho foca um modelo especifico de construgcdo tematica em uso na musica
popular, englobando diferentes estilos, géneros e estéticas. Da continuidade a uma
abordagem abrangente sobre questdes formais em contextos musicais populares (Almada,
2024), que envolve o seccionamento em alto nivel (macroforma) e as maneiras com que suas
estruturas internas sdo organizadas (microforma), ramificacdo a qual o presente estudo se
vincula. O modelo tematico que é aqui considerado foi identificado em choros de Pixinguinha
por Carlos Almada (2006), apresentando-se como uma op¢do normativa. Por essa razao,
recebeu, posteriormente, a denominagao periodo-choro (PC), tendo em vista que, em linhas
gerais, corresponde a uma variante da forma-padréo de periodo (Figura 1, esquerda), conceito
cunhado por Arnold Schoenberg (1967) e revisitado por William Caplin (1998).

Ainda que os estudos de Schoenberg e Caplin (que se tornaram basilares para a
corrente tedrica da Neue Formenlehre) sejam aplicados na descricdo de estruturas tematicas
de obras dos periodos Classico e Romantico, a extensdo e a adaptagcado de seus principios
para o exame de repertérios musicais populares tem-se mostrado como uma promissora via
de pesquisa (Covach, 2005; Everett, 2009; Moreira e Navia, 2019; Séeve, 2021; Almada, 2023,

2024), cobrindo uma importante lacuna sobre as questdes formais nesses contextos.
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T relagdo de similaridade.

l relacdo de contraste.

petiodo (c. 1-8) sentenca (c. 1-8) ‘
consequente apresentacao
antecedente continuagio
cad. "forte"
cad. "fraca" cad.

Figura 1: Formas-padrao de periodo e sentenca (a partir de Schoenberg, 1967).

Essencialmente, um PC corresponde a uma expansao da forma-padrdo de periodo, nédo
apenas em relacdo a extensdo (o dobro do numero de compassos regulamentares), mas,
principalmente, ao aspecto da complexidade. Os quatro blocos construtivos do modelo
original (cada qual com dois compassos) tomam no PC a dimensdo de frases, com
segmentacoes e fungdes formais bem definidas: (1) apresentacao da ideia basica da secédo do
choro (c. 1-4); (2) contraste melddico-harméonico (c. 5-8), com fechamento “fraco” em
semicadéncia; (3) retomada da ideia basica (c. 9-12), ou seja, da frase 1, porém com um
redirecionamento ao final, visando a frase conclusiva (4), que tem dupla funcéo, a saber,
apresentacao do climax da secédo (quase sempre associado a fungdo subdominante estrutural)

e fechamento “forte”, em cadéncia auténtica perfeita (Figura 2).

consequente

antecedente ‘

periodo

frase 3

frase 1 frase 4
‘ ’ frase 2

Figura 2: Derivacao do periodo-choro.

periodochoro ‘




Tal estrutura formal-funcional admite ser também vista sob um prisma que a
decomponha em dois niveis hierarquicos (Figura 3), numa configuracdo de microformas
aninhadas (Almada, 2024). O nivel mais basico compreende um perfil de periodo com 16
compassos, segmentado em duas metades (“antecedente” e “consequente”, na terminologia
schoenberguiana), articuladas por cadéncias em padrdo “fraco-forte”. No nivel superior, cada
um desses segmentos se apresenta em uma construcdo semelhante aquela definida por
Schoenberg como a forma-padrdo de sentenca (Figura 1, direita), segmentada em duas
metades, denominadas “apresentagcdo” e “continuagdo”. De acordo com Schoenberg, no
primeiro segmento da sentenca-padrao, a ideia basica (c. 1-2) é retomada (em geral, adaptada
a outro contexto acordal) no bloco seguinte (c. 3-4), que, ao contrario do que acontece na
forma-padrdo de periodo, ndo apresenta fechamento cadencial. A continuacdo da sentenca
fornece o necessario contraste a primeira metade (c. 5-6), seguindo-se entdo a (Unica)

cadéncia (c. 7-8).

curva de dramaticidade
(aproximada)

contraste maximo

apresentagio 2

continuacio 2

continuacio 1

sentenca interna 1 sentenca interna 2

apresentacio 1

NIVEL 2

consequente

antecedente

L]

Figura 3: PC apresentado como duas sentencas internas (N2) aninhadas a um periodo externo (N1).
Acima: curva de dramaticidade da estrutura global.

NIVEL 1

periodo externo |

E importante acrescentar que no PC as sentencas internas ndo devem ser vistas como
compartimentos isolados e equivalentes. Na verdade, ha entre elas uma relacdo de
complementaridade, que se revela na comparagcédo entre seus segmentos contrastantes (ou
seja, suas “continuacdes”): o contraste que integra o consequente do periodo do nivel basico
€, necessariamente, mais acentuado do que aquele do antecedente, gerando uma espécie de

curva de dramaticidade (Figura 3, acima).
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Figura 4: Algumas possiveis variantes de microformas aninhadas, em dois (acima) e trés niveis (abaixo)
de organizacao.

Enquanto em choros tal organizacdo fraseoldogica é quase normativa e

consideravelmente esquematica, em outros géneros e contextos estéticos-estilisticos da



musica popular o modelo se manifesta de maneira bem mais flexivel, ainda que preservando
suas caracteristicas essenciais e definidoras. Dada essa margem de variagdo, em casos mais
fluidos, a precisa identificacdo da estrutura formal depende sensivelmente do
reconhecimento auditivo das relagcdes de similaridade e contraste em acdo, um aspecto de
grande relevancia para a efetivacdo da analise microformal.

Isso posto, faz-se necessdrio estabelecer uma designacdo especifica para essas
variantes, de tal maneira que possa denotar sua relativa “independéncia” conceitual em
relacdo ao modelo PC e que, ao mesmo tempo, crie condigdes para nomear situagcdes
distintas, porém analogas. O rotulo P{2S} busca dar conta dessa tarefa: o uso de um par de
chaves informa sucintamente que a estrutura em questdo possui dois niveis formais,
organizados, nesse caso especifico, como um periodo “externo” (a letra P inicial) que contém,
em cada uma de suas metades, uma sentenca “interna” (2S). A principal virtude do uso de tal
simbologia é de cobrir um amplo espectro de possibilidades combinatorias (varias delas
presentes na literatura musical), incluindo casos de aninhamento mais complexos (alguns
deles mostrados na Figura 4).

Deve ficar claro que as arquiteturas PC e sua correlata P{2S} ndo sdo exclusivas de
temas de musica popular. Na tipologia detalhada proposta por Caplin (1998), o modelo é
classificado como uma forma composta, que aninha duas sentencas em um periodo. Assim,
em linhas gerais e a partir de um certo grau de abstracao, é perfeitamente possivel detectar
semelhancas estruturais entre temas bem discrepantes em estilo, época e estética. Cumpre
ainda acrescentar que - em ambos os contextos - é frequente a presenca de “deformacgdes”
(no sentido proposto por Hepokoski e Darcy, 2006) que se efetivam como extensoes,
interpolagdes, reiteragdes enfaticas etc., muitas vezes nublando as fronteiras formais.

O que é, de fato, um elemento decisivo na diferenciacdo desses contextos tdo dispares
€ o peso relativo dos respectivos elementos musicais em agcdo no estabelecimento da
dualidade similaridade/contraste. De uma maneira bem genérica, é possivel considerar que,
enquanto em temas da musica classico-romantica os aspectos melddicos (contorno e ritmo)
exercem um papel mais relevante do que a harmonia (que, comumente, se se concentra no
trio de acordes I-1V-V) no estabelecimento (e — tdo importante quanto — para o
reconhecimento) dessas relagdes, em temas de musica popular observa-se um fendbmeno
aproximadamente inverso. E bem comum nesse tipo de musica um maior conservadorismo

motivico - tornando quase indistinguiveis ideias melddicas supostamente contrastantes -, o



que é contrabalancado por relagcbes harménicas mais diversificadas e excéntricas, que
suportam muitas vezes sozinhas a tarefa de prover o necessario distanciamento e contraste

entre segmentos formais. As analises buscarao ilustrar essa linha de argumentacéo.
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A FORMA MUSICAL NO SAMBA-ENREDO: DA ESTRUTURA AO
VIVIDO
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RESUMO

Em meu livro Estruturas musicais do samba-enredo (Prado, 2024), pude demonstrar
como, ao longo do século XX, a musica das escolas de samba sofreu transformacodes
significativas em seu aspecto formal. Na década de 1930, os sambas eram caracterizados por
uma forma binaria composta por um refrdo fixo e uma segunda parte que, nos primeiros anos
de desfile, chegava mesmo a ser improvisada. Na década de 1950, a exigéncia de enredos que
exaltassem a historia oficial do Brasil fez com que os sambas-enredo se tornassem mais
longos e se expandissem em multiplas secdes, dando origem ao chamado samba-lencol. Ja
nos anos 1970, foi possivel observar como a progressiva transformagédo do samba-enredo em
vetor de animacéo do desfile fez com que os refrbes passassem a ganhar maior destaque, a
ponto de serem apresentados de forma consecutiva. Por fim, podemos notar a prevaléncia, a
partir da década de 1990, de um padrao formal cuja estrutura poética é organizada em dois
refroes alternados com duas estrofes, cada uma das quais composta por um numero variado

de secdes musicais (Figura 1).

FORMA POETICA: A (1* parte) B (refrdo central) C (segunda parte) D (refrdo principal)
FORMA MUSICAL: A,B(.) C D,E(..) F

Figura 1: Relacdo entre as formas poética e musical no samba-enredo
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chamada de originais (2022) da Editora da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (Eduerj), com
langamento a ser realizado no segundo semestre de 2025.
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Embora a abordagem estrutural-sintatica, como a empregada no livro, seja de grande
valor para a identificacdo de padrées formais em uma pratica musical, diversos autores notam
que a forma ndo pode ser reduzida somente a modelos abstratos, devendo também ser
compreendida como experiéncia (Cook, 1987; Newcomb, 1983; Schmalfeldt, 2011). Além disso,
como nota Berger (2019, p. 214), a experiéncia musical sempre se da em relagdo a outras
pessoas e a aspectos mais amplos da vida social. No caso especifico do estudo do samba-
enredo, isso implica considerar as vivéncias de diferentes atores que contribuem para sua
constituicdo como género: os compositores, que enfrentam o desafio de articular a narrativa
do enredo com a intensidade expressiva necessaria para estimular o engajamento coletivo; os
ritmistas da bateria, que sentem o impacto direto da forma musical na resisténcia fisica
durante o desfile; o publico e os componentes da escola, para quem certas partes da forma
musical funcionam como dispositivos de afirmagao identitaria; os julgadores, que avaliam a
performance do samba-enredo a partir de critérios supostamente técnicos, entre outros.

Em minha apresentacao, pretendo discutir a forma do samba-enredo como pratica
vivida, corporificada e socialmente ancorada, cujo estudo exige ndo somente uma analise
multivalente (Webster, 2009), que abarque pardmetros comumente associados ao fenébmeno
musical, mas também uma analise multimodal (Jewitt, 2009), aberta a diferentes formatos de
registro (videos, entrevistas, impressdes de aficionados, formularios de avaliagcdo etc.). Do
mesmo modo, procuro destacar a importancia de a experiéncia da forma ser considerada néo
somente no nivel da obra e da performance particulares, mas também a partir de
cruzamentos com tendéncias gerais encontradas em um repertério mais amplo - algo que o

trabalho estrutural-sintatico é capaz de informar.
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RESuUMO:

A elaboracdo deste trabalho expde os procedimentos de emulacdo, simetria e
inconclusdo como principios composicionais em uma peca para piano do compositor Altino
Pimenta, intitulada Valsa de Belém n° 1, e descreve como esta obra evoca referéncias musicais
acumuladas pelo compositor em sua carreira.

O compositor paraense Altino Pimenta nasceu na década de 1920 em Belém, Par3,
onde logo cedo despertou interesse e habilidades para musica. Apds o periodo infanto-juvenil
de estudos, o compositor mudou-se para a cidade do Rio de Janeiro, onde njo somente teve
contato com figuras musicais como Villa-Lobos, mas também adquiriu conhecimentos

musicais avancados em performance e composicdo, além de intensas experiéncias com a
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musica das mais importantes Radios da época, tais como Jornal do Brasil, Nacional, Roquete
Pinto e Globo.

O objetivo desta pesquisa é desvelar a forma eclética assumida pelo autor para a
composicdo da Valsa de Belém n° 1, observando suas particularidades estruturais e
harmonicas, vinculado a hipotese de como o autor uniu uma estrutura simétrica a recursos
mimeéticos.

Para isso, baseamo-nos na Teoria da Forma (Formenlehre), além de conceitos de
emulacdo e mimesis advindos da pratica barroca de composigcdo. Nossa principal referéncia
bibliografica é o livro Fundamentos da Composi¢cdo Musical (1967), de Arnold Schoenberg,
com complementagdes discutidas a partir de Analyzing Classical Form (1998), de William
Caplin. O recurso da emulacéo é visto nesta valsa como parte da ideia de mimesis musical, na
qual o autor emula gestos caracteristicos do género Choro, em especial a sua formagéo
instrumental mais comum “Flauta, Violdo e Cavaquinho” (Tinhorao, 1998).

A peca apresenta, como principal material, duas ideias melédicas que dialogam
emulando o “canto e contracanto” popular, e possui a forma ABA, estrutura comumente
encontrada no Choro. Cada uma das partes, A e B, possuem trés frases, nas quais suas
segundas frases sdo derivacdes diretas das primeiras, consistindo em desdobramentos de
uma textura, majoritariamente, polifénica. As terceiras frases de cada parte sdo coincidentes
entre si, com movimentos expressivos na mao esquerda - o baixo, ou contracanto - que
conversa com mao direita - o canto.

O contracanto desenvolve-se de maneira autbnoma e em constante movimento de
colcheias, com forte emulacdo ao costume da baixaria do Choro que, de acordo com Luiz
Braga, é parte integrante da pratica popular dos violonistas deste género musical (Braga,
2004, p. 7). Os motivos e suas variagdes harmonico-melddicas se agrupam de dois em dois
compassos, de modo que cada frase de cada parte tenha a extensdo de oito compassos. As
frases de cada parte também possuem semelhancas motivicas que expdem uma simetria de
perfis do discurso musical.

O recurso que une o canto e o contracanto &€ o acompanhamento de acordes na
camada intermediaria, nos tempos dois e trés, caracteristicos da Valsa. A parte harmonica tem
como caracteristica principal a sonoridade dos acordes de Dominante, seguida de acordes de
sexta aumentada, e expostas, especialmente, na parte A. Esta sequéncia de acordes, partindo

para a dominante e ndo retornando a tonica gera uma ideia de inconclusdo do caminho




harmédnico, que nos faz ouvir um discurso musical que parece evitar a chegada da ténica. Para
visualizar e organizar a hipdtese de simetria e inconclusdo na Valsa, os autores apresentam

graficos comparativos e uma categorizacao da estrutura formal e motivica.

Parte B (Piti mosso)

Frase ¢
c.25 c.26 c.27 c.28 c.29 c. 30 c. 31 c. 32
D6 Sol mi (escala ascendente mi harménico) la - Lab6 | La7
I V ifi vi - | V7/ii
6Ager (ped. Ré)
(ped. Ré)
Frase ¢’

c. 33 c.34 c. 35 c. 36 c. 37 c.38 c. 39 c.40

ré La ré (escala ascendente ré harménico) -|ré° Sol

ii V/ii Sib7 ii°7 V7

n i — vi7/ii

Tabela 1: Tabelas comparativas de funcdes harménicas e proporgcdes de compassos das frases c e ¢'.
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ANALISE ESTRUTURAL ENQUANTO FERRAMENTA PARA A
ABORDAGEM DE RELACOES EXPRESSIVAS ENTRE TEXTOE
MUSICA NA CANCAO DE CAMARA: UMA REFLEXAO A PARTIR
DE CORACAO TRISTE, DE ALBERTO NEPOMUCENO

Francisco Koetz Wildt66
Universidade Estadual do Parana (UNESPAR)
francisco.wildt@unespar.edu.br

RESUMO

O Lied, género musical germanico de inspiracdo folclorica, entre cujos maiores
expoentes figuram compositores como Schubert, Schumann e Brahms, mais do que um
género circunscrito a uma época e nacionalidade especificos, representa também um
paradigma, uma certa concepgao poética em termos de musica de camara vocal. Trata-se da
abordagem de um texto na qual a musica deve “amplificar e revelar o sentido latente do
poema”, conforme as palavras de Rodolfo Coelho de Souza (2010, p. 36). Esse paradigma
unifica, sob um prisma organicista em que “o todo resulta maior do que a soma entre as
partes” (Souza, 2010, p. 36), componentes tais como a relacdo entre musica e texto, a
simbiose entre canto e piano e o emprego de diferentes categorias de expressividade
musical. Podemos dizer que o Lied € um género musical privilegiado no que diz respeito ao
seu potencial para leituras interpretativas quanto a expressividade simbodlica da musica,
devido a presenca do texto poético.

Nesta comunicagdo, apresento uma analise da cangcdo Coracgédo triste de Alberto
Nepomuceno, uma peca na qual acredito ser possivel identificar a presenga do paradigma do
Lied®” romantico, em seu tratamento expressivo do texto e concepcdo artistica da relacao
entre canto e piano. Através do exame desta cangéao, pretendo trazer uma reflexdo acerca da
analise musical enquanto uma pratica e um processo no qual, a parte de se apresentar uma
explicagdo racional da estruturacdo musical, se possa alcangcar um grau maior de

familiaridade com a obra. Neste sentido, creio na possibilidade de colaboracdo entre

66 Professor da UNESPAR - Campus Curitiba Il, onde leciona piano e disciplinas tedricas. Tem mestrado
em piano pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul e doutorado em musicologia pela
Universidade Federal do Parana.

67 Sobre a orientacdo cosmopolita da obra de Nepomuceno e a relagdo de sua obra vocal cameristica
com o modelo do Lied, cf. Souza (2010) e Koetz Wildt (2019).




diferentes abordagens analiticas, no sentido de aprofundar esse processo de aproximagao em
relacdo a obra. Neste caso, optei por uma abordagem integrando anadlise formal e analise
estrutural linear schenkeriana.

Coracao triste Op. 18 n° 1 (1899) pdée em musica um texto de Machado de Assis,
baseado numa traducédo francesa de Judith Gautier do poema “Coracgao triste falando ao sol”,
(atribuido ao poeta chinés Su Tchon). O poema caracteriza-se pelo estabelecimento de uma
relacdo intima entre a persona poética e a natureza, que se mostra ora como confidente
(primeira estrofe), ora como reflexo da sua interioridade (segunda estrofe) e como esperanca

de auxilio (terceira estrofe).

ESTROFES SECAO TONALIDADE

No arvoredo sussurra o vendaval do outono, A Ré menor
Deita as folhas & terra, onde nao ha florir,

E eu contemplo sem pena esse triste abandono;
Sé eu as vi nascer, vejo-as s eu cair.

(c.1-19)

Como a escura montanha, esguia e pavorosa B Fa# menor
Faz, quando o sol descamba, o vale enoitecer,

R - S#
Esta montanha da alma, a tristeza amorosa, (c.20-38) (D6# menor)
Também de ignota sombra enche todo o meu ser.
Transforma o frio inverno a agua em pedra dura, A Ré menor
Mas torna a pedra em dgua um raio de verao;
Vem, 6 sol, vem, assume o trono teu na altura, (c. 39-58)

Vé se podes fundir meu triste coragéo.

Quadro 1: As estrofes do texto de Coracéo triste e sua correspondéncia com a divisdo formal e as
tonalidades da cancao.

A cangao apresenta uma forma A - B - A" em que a volta de A é modificada pela
substituicdo da repeticdo do tema de oito compassos por uma transicdo para o final da peca.
A secdo A constitui-se de uma estrutura andloga a da sentenca cldssica, tal como
compreendida por Schoenberg e Caplin, isto é, uma estrutura compreendendo uma

apresentacdo de quatro compassos seguida por sua continuagdo, também de quatro



compassos. Esse modelo (Caplin, 2013) tem inicio com a frase de apresentacéo, contendo a
afirmacéo repetida de uma ideia basica (2+2 compassos), muitas vezes em uma polarizagdo
entre toénica e dominante. A essa frase se segue uma continuagcdo, caracterizada pela
intensificacdo do discurso e direcionamento a cadéncia. Em Coracao triste, a ideia basica
pode ser identificada na repeticdo de um padrao ritmico de dois compassos, o que traz a
sensacao de rima entre os pares de compassos. Do ponto de vista harmoénico, ao invés de
uma oposicao entre tdnica e dominante, ha uma alternancia com o IV grau, o que realiza uma
prolongacdo da tonica, mas também traz um colorido modal a sonoridade da frase. Num
gesto que pode ser considerado um traco a mais de modalidade, a cadéncia melédica da
linha do canto, no final da primeira frase, ndo passa pelo segundo grau, mas salta do terceiro

grau para a ténica (fa - ré).

ap.

. _ib
0H [ - N [N | \
p” A | W A N AT | | 1 i T N | - ]
1 I TNy >y ¥ 2 & 1 I 1 IR AW I I Y 2 |
:@ﬁ@ﬂ_‘_&wi f T ——— H ——
o T I z L4
No/awvo-re - dosus-sur - ra o ven-da - val do/ou - to - no
3
0 | A1 T— | | - P PN
4 ] l\' 1 {j 7 | | 1 ]\' 1 {j | T
5
: % —¢ ’::i Ei ’q = ﬂ |
\_/ I \_/ < o °
/'
T = Lf_: I T = |l
ﬁl 7] o % o o g &1 | 7] = 7 — ] ] o
1Y L i Lo T T o  ; oo 5 G S ! L i o I 4 1 L i
L& I Z I Id

cont.

[o) A \ [— \ I
| I T T N A T T y ]
| T r 3 " A I T T T T y 2 1
PN | I d i‘ I I 1| T I PN |
| i | & i ]
DR Y SR —— I 9 ~—
dei - ta/as fo - lhas a ter - ra on - de ndio ha flo - rir
z /_\
0 — — e r— ¢
1 I | | I T 1 | Eiiscco | I
H’J:J_t —— I I !
| | Z 481
/_\' F
o — *-1 ™~
,: l [ 7] % i F (7] % é 7] o % i (%] J (7] [ %] //
I'V\ ¥ & Al 1 % 1 [ J 2 ; Vi é ) et 4 }
- - * = y

Figura 1: Estruturacdo tematica na secdo A de Coracéo triste.

A frase seguinte comporta elementos préoprios da continuagdo de uma sentenca, tais
como a fragmentacdo melddica (repeticdo sequencial do fragmento contendo um salto de
terca e graus conjuntos descendentes) e a aceleragdo do ritmo harmdnico, com a sequéncia
que se dirige a uma semicadéncia. Sequéncias sdo, conforme Caplin (2013, p. 53), uma forma

“particularmente efetiva de desestabilizar a harmonia”; além disso, a chegada a dominante na




semicadéncia € um elemento de abertura, que neste caso da espaco para o inicio da secédo B
(numa regido tonal afastada, fa sustenido menor). Nepomuceno reforca a separagcao formal
entre as estrofes e confere, assim, mais significado a passagem da primeira estrofe - que
apresenta a ambiéncia geral do poema - para a segunda, na qual a tristeza, comparada a
sombra de uma montanha, tem sua causa revelada. A analise linear de nivel intermediario da
secdo A mostra as duas chegadas a dominante (correspondendo as duas iteracdes da
“sentenca” de oito compassos), sendo que na segunda vez o acorde do V grau é uma triade, a

qual sera objeto de uma pivotizagao para a tonalidade de fa sustenido menor.
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Figura 2: Nivel intermediario da secao A.

A resolucdo final dessa estrutura, identificada pela analise schenkeriana como uma
interrupgdo (Pankhurst, 2008; Salzer e Schachter 1989), s6 vira com a secdo A, em que a
repeticdo da estrutura sentencial é substituida por uma transicdo para o final. A progressao
harmonica e “contrapontistica” - em sentido schenkeriano - do trecho final resolve uma
interrupcdo na dominante em meio a qual se interpola uma secdo intermediaria em
tonalidades menores afastadas (fa sustenido menor e do sustenido menor). A secéo final da
cancgéo atribui um ponto culminante a terceira estrofe poética, onde o poeta clama para que o
sol aqueca o seu coragdo e dissipe sua tristeza. Detalhes de superficie particularmente
expressivos dessa secdo sdo a repeticdo do ré agudo na voz e piano e as apojaturas do piano
sobre as palavras triste coragdo, nos compassos finais. Por outro lado, a analise da estrutura
linear identifica um desencontro interessante entre a finalizacdo da linha superior e a
harmonia e linha do baixo, que estruturalmente pede o acréscimo do trecho final para sua

consecucao.
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Figura 4: Grafico de nivel intermediario da secéao final, em que se pode ver a defasagem entre a
resolucéo da linha superior e o baixo.

A realizagcdo desta analise mostrou-se para mim como um processo, o qual me
propiciou uma apreensado unificadora, organica, da estruturacdo musical de Coragéo triste e
sua relacdo com o texto. Através desse processo, creio ter sido possivel alcancar uma

127

inteleccdo da obra musical em nivel diferente de uma leitura superficial. Ao invés disso, foi
possivel construir uma relagao de familiaridade, de propriedade em relagdo a obra, bem como
atribuir-lhe significado. Algo que pode ser considerado relevante em pecas vocais de camara
e particularmente importante em pecas onde o paradigma organicista do Lied romantico se
faz presente, um paradigma onde cada elemento que compde a obra tem sua fungao no todo.
Neste sentido, creio ainda que a publicagcdo uma analise musical em sua forma escrita ou em

uma comunicacao oral, mais do que a mera apresentacdo de seus resultados e constatacoes,

deve ser o convite para uma participagcdo nesse processo.
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CITACAO DE ESQUEMAS FORMAIS NA SINFONIA N°. 8, DE
HEITOR VILLA-LOBOS

Adailton Sergio Pupia®8
Pontificia Universidade Catolica do Parana (PUCPR)
adailton.pupia@pucpr.br

RESUMO

A Sinfonia n©°. 8, composta em 1950, ocupa lugar singular dentro da producéo sinfonica
de Heitor Villa-Lobos por conjugar maturidade estilistica e rigor estrutural a uma linguagem
harmonica e textural de grande liberdade. Este trabalho propde uma leitura analitica da obra
sob a perspectiva da citagdo de esquemas formais, conceito formulado por Corrado (1992)
como o emprego de arquétipos estruturais consagrados na tradicdo musical sem recorrer a
citacdo literal de passagens musicais. A hipdtese que orienta a investigacédo € a de que Villa-
Lobos, frequentemente caracterizado por uma escrita livre ou intuitiva, faz uso consciente de
modelos formais historicos - sonata, ternario, scherzo e forma seccional - que, embora
transformados, estruturam de modo coerente o discurso sinfénico. Assim, a Sinfonia n©°. 8
pode ser compreendida ndo como expressdo da espontaneidade absoluta, mas como
resultado de um diadlogo entre tradicdo e invencdo, no qual o compositor reelabora formas
classicas a luz de sua linguagem moderna e pessoal.

A fundamentagao teorica articula contribuigdes de Corrado (1992) sobre o conceito de
citacdo formal, de Caplin (1998) e Hepokoski & Darcy (2006) sobre teoria das formas classicas,
e de autores que abordaram a producgéo sinfénica de Villa-Lobos sob o ponto de vista técnico,
como Enyart (1984), Tarasti (1995), Salles (2018), Zanon (2017) e Pupia (2021). O estudo
também se apoia em Wennerstrom (1975) e Adler (2002), que fornecem bases para a analise

da organizacao formal e orquestral, respectivamente. A partir dessas referéncias, entende-se
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que a obra de Villa-Lobos, longe de se afastar dos modelos ocidentais, propde uma releitura
das estruturas candnicas por meio de um discurso tematico, harmoénico e timbrico singular.

A metodologia empregada combina analise estrutural, observacdo de procedimentos
motivicos e texturais, bem como exame comparativo com arquétipos formais consolidados.
Cada movimento foi analisado quanto a distribuicdo das secdes, relagdo tematica, fungéo
harmonica e caracteristicas de orquestracao, a partir do levantamento de compassos, temas e
transformacdes motivicas. Essa abordagem foi complementada pela identificacdo de
intertextos e intratextos, tanto com a prépria obra villalobiana quanto com repertorios
europeus dos séculos XVIIl ao XX. O resultado € uma leitura que evidencia a intencionalidade
composicional de Villa-Lobos e sua familiaridade com modelos classicos, mesmo quando
estes sdo subvertidos.

No plano orquestral, a Sinfonia n°. 8 apresenta uma instrumentagdo de carater mais
tradicional que a de sua antecessora, a Sinfonia n°. 7 (1945), demonstrando uma tendéncia de

depuracgao e equilibrio.

2 Flautins Timpanos
2 Flautas Transversais Pratos
2 Oboés Tam-Tam
1 Corne Inglés Xilofone
2 Clarinetes em Si Bemol Celesta
1 Clarinete Baixo em Si 2 Harpas
Bemol (Clarone) 1 Piano
2 Fagotes Primeiros
1 Contrafagote Violinos
4 Trompas em Fa Segundos
4 Trompetes em Si Bemol Violinos
4 Trombones Violas
1 Tuba Violoncelos

Contrabaixos

Figura 1: Instrumentacao da Sinfonia n°. 8, de Heitor Villa-Lobos.

Essa opcdo orquestral reforca o carater universalista que permeia a obra e distancia o

compositor de um exotismo nacionalista, privilegiando uma escrita refinada e clara, em




didlogo com tradi¢cdes europeias. Zanon (2013) observa que Villa-Lobos, mesmo influenciado
por autores franceses e russos, revela um dominio técnico que resulta em um som orquestral
singular, dotado de forca expressiva e identidade propria.A andlise formal dos quatro
movimentos confirma a presenca de arquétipos estruturais reconheciveis, reinterpretados por
meio de procedimentos modernos. O primeiro movimento (Andante) é construido em forma
seccional, com quatro grandes blocos conectados por processos de transformagéo tematica.
Inspirado no modelo do poema sinfénico, esse movimento privilegia contrastes de textura,
dindmica e carater, articulados por variagbes do tema inicial. O material tematico é
constantemente retrabalhado, evocando o principio de variagcdo por desenvolvimento
identificado por Tarasti (1995) e retomado por Salles (2018). A organizagao formal é sintetizada
na figura 2, que evidencia a alternancia entre se¢des contrastantes e a funcéo unificadora do
tema principal. As alusdes a Schubert, Debussy, Wagner e Stravinsky, observadas na

instrumentagéo e na construgao tematica, reforcam o carater intertextual do movimento.

Compasso Secdo Descrigao
1-38 A 1-2: introdugao
Andante 3-6: tema principal (iniciado em Mi)

7-12: tema principal (iniciado em La#)
13-18: tema principal (iniciado em L3)
19-38: fechamento
39-104 B 39-46: tema principal (iniciado em Mi), 12 transformagéao
Allegro 47-54: tema principal (iniciado em Si), 12 transformagao
55-60: tema principal (iniciado em Mi), 12 transformagéao

61-104: fechamento

105-144 C 105-127: tema principal (iniciado em Ré), 22 transformagéo
Piu Mosso  128-136: transigao
137-140: tema principal (iniciado em Ré), 22 transformagao

141-144: fechamento

145-191 D 145-152: tema principal (iniciado em La), 32 transformagao
Tempo 1° 153-159: tema principal (iniciado em Mi), 12 transformagao
tema principal (iniciado em Sol), 32 transformagéao

160-191: fechamento

Figura 2: Estrutura formal compacta do primeiro movimento Andante da Sinfonia n°. 8 de Heitor Villa-
Lobos.



O segundo movimento (Lento Assai) adota a forma do grande ternario (ABA’), em
conformidade com a tradicdo dos movimentos lentos do classicismo. Villa-Lobos recorre a
gestos melddicos de natureza wagneriana, em especial alusdes a Tristdo e Isolda, mesclados a
texturas de inspiracdo pianistica e a referéncias a modinha brasileira. O contraste entre a
secdo inicial de lirismo expressivo e o Piu Mosso central, de carater mais leve e sequencial,

reafirma o dominio do compositor sobre a macroestrutura e sobre os processos de variagao.

Compasso Secado Descricao
118 A 1-2: introdugéo
Lento (Assai) 3-9: tema principal (iniciado na nota La)
10-18: tema principal (iniciado na nota La)
19-34 B 19-22: segundo tema (iniciado na nota Ré)
Piu Mosso 23-26: tema de transigéo (iniciado na nota Fa#)
27-29: segundo tema com variagdes (iniciado na nota Mi Bemol)

30-31: segundo tema ornamentado (iniciado na nota Si Bemol)

32-34: transigcao
35-62 A 35-41: tema principal (iniciado na nota L&)
A Tempo 1° 42-48: transigao
49-59: transigao
60-62: coda (introdugao)

Figura 3: Estrutura formal compacta do segundo movimento Lento (Assai) da Sinfonia n°. 8 de Heitor
Villa-Lobos.

O fechamento do movimento, com a retomada do tema inicial e coda transposta,
confirma o equilibrio entre simetria formal e liberdade harménica.

O terceiro movimento (Allegretto Scherzando) cumpre a fungao tradicional do scherzo
(ABA” + coda), reinterpretado com vigor ritmico e inventividade timbrica. As ideias curtas,
frequentemente apresentadas em modelo e sequéncia, sucedem-se de modo fragmentario,

criando um fluxo de energia que se dissolve em gestos conclusivos abruptos.



Compasso Secao Descricao

1-32 A 1-4: tema principal (iniciado na nota Sol)
Allegretto 5-8: tema principal (iniciado na nota Fa)
Scherzando 9-13: transigao / gesto de encerramento

14-16: tema principal (iniciado na nota Do)
17-20: tema principal (iniciado na nota Fa)
21-22: tema principal (iniciado na nota Si Bemol)
23-28: transigao
29-32: tema de transigdo
33-120 B 33-56: transigdo estendida
A Tempo 57-70: segundo tema (iniciado na nota L4&)
71-76: transigao
77-88: transicao (elementos de textura do tema principal)
89-102: segundo tema (iniciado na nota Sol)
103-120: transigédo
1211133 A 121-124: tema principal (iniciado na nota Si)
A Tempo 1° 125-128: tema principal (iniciado na nota L&)
129-133: transigao
134-142 Coda 134-136: tema principal (iniciado na nota Mi)
Piu Mosso 137-138: tema principal (iniciado na nota La)

139-142: fechamento

Figura 4: Estrutura formal compacta do terceiro movimento Allegretto Scherzando da Sinfonia n°. 8 de
Heitor Villa-Lobos.

Nesse contexto, a alternancia de acordes quartais e ostinatos ritmicos aproxima o
discurso de certas sonoridades de Stravinsky, enquanto o emprego de texturas reflexivas e a
presenca da representacao indigena remetem a linguagem tipica de Villa-Lobos. A fusdo de
elementos amerindios estilizados e procedimentos sinfonicos universais sintetiza o carater
hibrido do compositor.

O quarto movimento (Allegro Justo) apresenta uma forma sonata monotematica, em
que a exposicdo, o desenvolvimento e a recapitulagdo se articulam em torno de um Unico
tema, constantemente transformado. O deslocamento do eixo tonal na recapitulagao - em que
o tema retorna na dominante, e ndo na tdnica - e a auséncia de um segundo tema

contrastante configuram uma “desleitura” das convencdes classicas, em didlogo com as



analises de Salles (2018) sobre os quartetos de cordas e a influéncia do pensamento formal de
d’Indy e Haydn. A orquestracao, equilibrada e transparente, evidencia a busca por clareza e

coesdo, culminando em um final triunfal que reafirma a unidade tematica da obra.

Compasso Secgido Descrigdao
1714 Exposicdo 1-6: introdugéo: exposigédo de fragmentos do tema
Allegro (Justo) 7-12: tema principal iniciado em D6 seguido por modelo e
sequéncia

13-18: transigdo (construida com elementos do tema principal)
19-20: reexposi¢do do tema principal iniciado em D6
21-36: transigao
37-47: transigao (nova textura e ideia tematica)
48-66: transigéo (elementos fragmentados)
67-74: nova ideia tematica (tema de finalizagdo)

75-138 Desenvolvimento 75-78: transigao

Piu Mosso 79-82: transigao (elementos motivicos ja apresentados)

83-90: resquicio do tema principal
91-94: fragmento tematico transitério
95-102: tema de finalizagédo da exposigéo (transitorio)

103-114: transigao

115-130: novo tema (Petrushka)
131-138: fechamento
139-170 Recapitulagdo 139-144: tema principal iniciado em Sol (dominante) seguido por
Allegro (Justo) modelo e sequéncia
145-150: transigdo (construida com elementos do tema principal)
151-152: reexposigdo do tema principal iniciado em Sol
153-168: transigao (similar e exposigéo)

169-170: transigdo (fragmento similar a exposigéo)

17121 Coda 171-175: fugato
Allegro Molto 176-186: transigdo estendida
Animato 187-204: tema principal iniciado em Fa

205-211: fechamento

Figura 5: Estrutura formal compacta do quarto movimento Allegro (Justo) da Sinfonia n°. 8 de Heitor
Villa-Lobos.

A sintese das andlises revela que cada movimento da Sinfonia n°. 8 se apoia em um
modelo formal reconhecivel, mas nenhum deles é reproduzido literalmente. Villa-Lobos cita,

transforma e reinterpreta esses esquemas de modo a criar novas relagbes estruturais e



expressivas. A constatagcao de simetrias, variagdes e processos de desenvolvimento confirma
o dominio técnico e a consciéncia formal do compositor, que constroi um discurso coerente
mesmo dentro da aparente liberdade da linguagem modernista. O estudo também evidencia
que o didlogo com as formas candnicas oferece um eixo de inteligibilidade ao ouvinte,
servindo como referéncia perceptiva em meio a complexidade harmonica, ritmica e textural

da obra.

A B C D A B A A B A Coda Exp. Des. Recap. Coda
1/39 105145 119|351 |33 |121| 134 1 75 139 171
| ]| m v

Seccional Grande Scherzo Sonata Monotematica
Ternario

Figura 6: Macroestrutura dos movimentos da Sinfonia n°. 8 de Heitor Villa-Lobos.

Como resultado, a pesquisa reposiciona a Sinfonia n°. 8 no contexto da critica
villalobiana, propondo que ela seja compreendida como sintese de universalidade e
identidade. A obra reflete uma estética em que a tradigdo ocidental é reelaborada a partir de
uma perspectiva brasileira e modernista, na qual o rigor estrutural ndo exclui a inventividade,
mas a potencializa. Ao reconhecer a presenca de arquétipos formais reinterpretados, reafirma-
se a imagem de Villa-Lobos como um criador consciente de seu oficio, capaz de integrar

modelos historicos em uma linguagem prépria e inconfundivel.
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Heitor Villa-Lobos; Sinfonia n©. 8; Estruturas formais; Analise musical; Intertextualidade

musical.
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RESUMO

O presente trabalho versa sobre os processos composicionais empregados para a
construcdo formal da Sonata para violino e piano (1952) da compositora russa Galina
Ustvolskaya (1919-2006), explorando a incidéncia de contrastes sonoros como agentes
discursivos em uma escrita marcada pela radicalidade estética (Whittall apud Jeremiah-Foulds,
2015, p. 43).

O principal foco da investigagdo consiste em compreender a articulagdo e conciliagdo
de dois recursos composicionais considerados antagdnicos, quais sejam, uma forma
tradicional como a sonata e um conteudo musical moderno, que recorre a atonalidade livre, a
conducdo do discurso por inflexdes na textura e a profusa repeticdo de conjuntos com

poucas variagcoes. Nesse sentido, a obra flerta tanto com a vertente Minimalista quanto com a
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Maximalista (Nalimova, 2012, p. 113), produzindo um espago estético que permite uma
expansao de possibilidades para ambas. Por conseguinte, essa obra nao se limita a abrigar um
conteudo divergente, mas incita exploracbes de nocdes ambivalentes - como a
conformacional e a generativa (Bonds apud Schmalfeldt, 2012, p. 25-26) - que incidem sobre
as transformacgodes da forma sonata ao longo do tempo, assim como estimula reflexdes acerca
dos limites da forma sonata. Essa ampliagdo conceitual levou a Sonata para Violino e Piano de
Ustvolskaya a ser adotada como representante do modernismo soviético (Tischchenko apud
Jeremiah-Foulds, 2015, p. 22).

A argumentacdo parte da alterndncia estruturante entre dois grandes blocos
recorrentes: uma secdo de carater militar e um “tema de lamento”. Essas secdes ndo apenas
exploram contrastes em termos de textura, articulacdo e material intervalar formativo de
conjuntos, mas também configuram instancias discursivas antagbnicas, que adotam o
contraste como principio organizador. Nesse contexto, a repeticdo e justaposicdo obsessivas
estabelecem uma légica formal ndo narrativa, fundamentada em uma estética da tensado

persistente e na recusa da sintese.
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Figura 1: Conjunto do bloco militar. Ustvolskaya, Sonata para violino e piano, marcagdes de ensaio
1 e 2. Fonte: Ustvolskaya (2001, p.1), com destaques elaborados pelas autoras.



A secdo militar caracteriza-se pela exploracdo dos conjuntos do aqui denominado
Grupo A (Figura 1), especialmente o ostinato de quarta justa (ic5) representado pelo conjunto
Cl1. Esse ostinato confere a esta secdo conduzida pelo piano um carater incisivo e
militar, sustentado por uma pulsagdo constante, uma textura composta densa, e articulacdes
em staccato que intensificam a rigidez ritmica e contribuem para uma sonoridade percussiva
e agressiva.

Mais do que um recurso ritmico ou intervalar, a repeticdo obstinada de C1 parece
reiterar incessantemente o tempo presente, instaurando uma temporalidade circular quase
ritualistica, que impde a escuta um senso de clausura expressiva. Tal como ocorre em outras
obras de Ustvolskaya, como no Dueto para violino e piano, o ostinato funciona como um gesto
aprisionante, que ndo permite escapatodria, apenas insisténcia (Foulds, 2016, p. 96), um
espaco estético de ndo-evolugdo, que alcanga “a maxima expressdo usando o minimo de
recursos” (Tishchenko, 1990, p. 21). E nesse paradoxo, em que a economia material se revela
inseparavel da densidade existencial, que se inscreve a radicalidade de Ustvolskaya (Jeremiah-

Foulds, 2016, p. 96).
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Figura 2: Conjuntos do bloco de lamento. Ustvolskaya, Sonata para violino e piano, marcagdes de
ensaio 27 e 28.Fonte: Ustvolskaya (2001, p.4), com destaques elaborados pelas autoras.




Em contrapartida, o “tema de lamento” (Figura 2) estabelece uma quebra abrupta
nesse discurso. De carater lento e introspectivo, esta secdo explora intervalos de terca menor
(ic3), o que ajuda a intensificar a sensacdo de melancolia e contemplagcdo protagonizada
melodicamente pelo violino. A textura torna-se homofonica, inicialmente aproximando-se da

ideia de melodia acompanhada que posteriormente encontra o acompanhamento coral.

Segao 1 Segao 2 Segao 3 Secao 4 Segdo 5 Segdo 6 Segao 7 Segéo 8 Segao 9 Segao 10
Minutagem 0:00 - 2:41 2:41-4:55 4:55 - 6:45 6:45 - 7:59 7:59 - 10:40 10:40 - 13:53 13:53-16:29 16:29 - 18:40 18:40 - 21:20 21:20 - 22:35
Marcagéo Inicio - 26.5 26.5-44.2 442-61.8 61.8-68 68-94.4 94.4 -108 108 - 156 156 - 176.3 176.3 -193 193 - fim
Carater Militar Lamento Militar Lamento Militar Lamento Militar Misto Lamento Militar
Tema Primario Secundario Primario Secundario Primario Secundario Primario [Primario/Secundario Secundario Primario
. o C1acCs6; C13; £1aCe6; C13;
Conjuntos utilizados C1acCé6 C7acC19 C1acCé C7acC19 C20a 022 C7acC19 C20 a C22 C7acC19 C1acC19 Cl1acCsé
Texturas Heterofonica Homofénica Heterofonica Homofénica Helerofo_m_ca Homofénica Heterofénica Helero'ohnlvcaA Homofénica Heterofénica
3 a4 camadas 3 a4 camadas Homofénica Homofénica
Densidade textural
(niveis de 1 a 10) 4 2 4 2 6 B 9 4 4 1
Dinamica prevalente Piano e mezzoforte mezzoforte e Piano Pianissimo a forte Pianissimo Fortissimo Forte, mezzoforte |forte a pianissimo pianissimo
mezzoforte forte
Articulagdes Martelé e || ooato e detachs | Martelée ) ogato o detache |, C011€90. || egato e detachs |  Martellato Spiccatoe | orato e detaché staccato
(instrumentos) staccato staccato Martelé, staccato staccato
encerramento da " " encerramento da " Conectivo, " "
Gestos Cadenciais ideia por Conerc‘u;/oi ;;0""0 ideia por (;'8 r;e)ngo Cr1 brusco, nao ha e Brust?o(; S:T;i( Conectrl‘vsq e m;;roaro :’91 grupo Rarefagéo = refaca por
rarefagdio ota rarefagio ,5); cesura uma ponte onectivo, sbito suspensao e rarefagao rarefagao

Quadro 1: divisdo de secdes e suas respectivas caracteristicas na Sonata para violino e piano de
Ustvolskaya. Fonte: as autoras

Dez secbes podem ser identificadas ao longo da obra (Quadro 1) e tal divisdo se
justifica pela ocorréncia de interrupgdes e gestos cadenciais que delimitam os temas e cada
retomada destes. Nesse interim, o contraste radical entre as instancias militar e de lamento -
tanto no que se refere ao material tematico quanto aos modos de articulagdo, textura e
protagonismo instrumental - permite propor uma analogia com a forma sonata,
especialmente no que tange aos valores que permeiam o estabelecimento dos temas militar
primario (P) e de lamento secundario (S). Essa hipdtese se justifica ndo apenas pela
diferenciagdo na exposicdo tematica (com um tema vigoroso e ritmicamente obstinado
seguido de outro melodioso e homorritmico), mas também pela organizacdo da narrativa
sonora a partir da oposicdo entre estados expressivos claramente delineados. Ademais, a

formacdo de um arco energético ao longo da obra, através de um crescimento continuo da



densidade textural, tensdo sonora e carga expressiva encontra um apice na seg¢édo 7 (Figura 3)
e permite uma possivel correlagdo com uma secao de desenvolvimento. A partir dessa secéo,
o discurso musical se reorganiza por meio de rarefacdo e da retomada reconfigurada dos

blocos principais, assemelhando-se a uma recapitulacéo.

Distribuicao de Energia (tomando densidade textural e dinamica como parametros) na Sonata para Violino e Piano de Ustvolskaya

= Nivel de energia (niveis de 1 a 10)

Nivel de Energia (0-10)

Secao 1 Secgao 2 Secao 3 Secao 4 Secao 5 (Militar) Secao 6 Secao7 Secao 8 Secao 9 Secao 10
(Militar) (Lamento) (Militar) (Lamento)

Segdes da Sonata

Figura 3: Gréfico de distribuicdo de energia na Sonata para violino e piano de Ustvolskaya. Fonte:
as autoras

A proposicdo de Hepokoski e Darcy (2006) acerca da nocdo de rotatividade
formal ordenativa sugere abordagens da forma sonata apoiadas no didlogo ativo entre
convencéo e transgressao. Seus enfoques sobre a Formenlehre a mais tornam mais responsiva
e menos normativa, deslocando a énfase analitica da funcionalidade harménica para as
funcdes tematicas, abrindo espaco para andlises de obras pods-tonais.

Diferentemente da forma sonata classica, em que o contraste tematico funciona como
motor para a transformacdo e a sintese formal, na obra de Ustvolskaya a alternancia
incessante entre a secdo militar e o “tema de lamento” ndo visa uma resolugcdo ou integracao

dialética. Ao contrario, o discurso parece se construir como um embate interminavel entre



impulsos contraditorios, sem que nenhum deles consiga suplantar o outro de forma definitiva.
Assim, o contraste assume uma funcdo que ndo conduz a uma unidade superior, mas afirma-
se como principio estrutural autbnomo, responsavel por manter viva a tensdo, uma estética da
irresolucdo, em que o proprio impasse se converte em estratégia composicional.

Reflexdes sobre essa forma fundamentada no impasse e na coexisténcia irresoluta de
forcas divergentes serdo exploradas como possibilidades de expansdo e ruptura dos

parametros da forma sonata no século XX.
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RESUMO

Composta em um uUnico movimento por Igor Stravinsky (1882-1971) em homenagem a
Debussy por ocasido de sua morte, a obra Symphonies d’Instruments a vent (1920) foi
estreada quando o compositor russo ja havia se mudado para a Franca, em 1921, e
posteriormente revisada, em 1947 (Carr, 2014). A producdo de Stravinsky costuma ser
organizada em trés periodos: russo (1882-1920), neoclassico (1920-1951) e proto-serial
(1951-1971), sendo esta a ultima peca do periodo russo do compositor (Araujo, 2017, p. 277),
marcado por influéncia de melodias e ritmicas folcloricas e harmonias densas e octatonicas.

Essa dedicatdéria pode indicar sua transicdo estilistica, caracterizada pela
recontextualizacdo de elementos bachianos, manutencao de formas classicas, predominancia

de ritmicas regulares, texturas compostas e exploracdo de harmonias identificadas com o
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ANPPOM (2025), sob o titulo "Organizacdo de alturas na obra Symphonies d’Instruments a vent, de Igor
Stravinsky".

72 A musicologa brasileira Dra. Adriana Lopes Moreira € Professora Associada no Departamento de
Musica (CMU) da Escola de Comunicagdes e Artes (ECA) e no Programa de Pos-Graduagdo em Musica
(PPGMUS) da Universidade de Sdo Paulo (USP), onde leciona desde 2004. E vice-presidente da
Comissdo de Relagdes Internacionais (CRInt) da ECA-USP e coordenadora do Grupo de Pesquisa
TRAMA: Teoria e Analise Musical (2015-). Foi editora-chefe da OPUS (2011-2015) e integra os Conselhos
Editoriais de periddicos como Sumula: Revista de Teoria y Analisis Musical (SATMUS, 2022-), Vortex
(UNESPAR, 2024-), OPUS (ANPPOM, 2015-), ORFEU (UDESC, 2015-) e Revista Musica (USP, 2015-). Tem
coordenado a area de Teoria e Analise no congresso anual da Associagcdo Nacional de Pesquisa e Pos-
Graduacdo em Musica (ANPPOM, 2010-).




Modernismo (Simms, 1996, p. 237). Embora traga em seu titulo o termo “sinfonias”, ndo remete
as grandes obras sinfénicas do periodo anterior, mas sim a seu significado mais antigo,
associado a sons harmoénicos. Nas palavras de Stravinsky (apud Somfai, 1972, p. 355), refere-se
a "um ritual austero que se desdobra em termos de curtas ladainhas entre diferentes grupos
de instrumentos homogéneos", ou seja, a segmentos curtos, orquestrados com timbres de
sopros de madeiras e metais em interlocucdo. No que tange a Stravinsky, a forma musical
sempre se apresenta como um desafio analitico. A fragmentacao, descrita por Taruskin com a
palavra drobnost - uma colagem de fragmentos (Andriessen; Cross, 2003, p. 250), origina-se
da textura estratificada em profusdo e pode remeter auditivamente a uma aglomeragdo que
se desenvolve de maneira aleatéria. Entretanto, essa impressdo nao poderia ser mais distante
da realidade, uma vez que possui estruturas formais relativamente evidentes, com secodes
bem definidas, organizadas a partir de elementos nitidamente manifestos, como motivos
melddicos aparentes, agrupamentos instrumentais, elementos temporais vinculados a forma e

estruturas bi-quintais subjacentes (cf. Straus, 2014; Araujo, 2017). A proposta sugerida neste

trabalho é a de divisdo tripartite, precedida por uma introducéo (Figura 1).

1(f2)

Introdugdo:  Parte 1: Parte 2: Parte 3:

Segmentos Segmentos Segmentos Segmentos

a, b, a1, b1 ¢, c1, a2, d, c2, a3, c3, a4, ¢4, a5, c5 e f,e1, g e2,g1 f1, e3, g2, e4, f2 (coral)
Legenda:

1 - funcdo formal de exposi¢io

2 - fung¢io formal de desenvolvimento

3 - funcao formal de parénteses

As demais fun¢oes formais, como transicao e
encerramento, sdo encontradas em trechos

muito curtos entre os segmentos descritos.

Figura 1 — Cronologia com elementos formais da obra Symphonies d’Instruments a vent. Fonte: o autor.

Nas trés secdes, € importante destacar reutilizagdes frequentes - tanto textural, pela
alternancia de homofonia e polifonia, como do material de alturas, que transita principalmente
entre as colecdes diatonica e octatonica, e das estruturas bi-quintais justapostas de maneira

similar.



Secgoes Segmentos Instrumentagao Modelo bi- | Material Textura Andamento
quintal de alturas
Intro. Compassos 1-7 | Madeiras e metais | Modelo 3 Octatonico | Predominantem | Tempo |
ente homofénica
R1 Modelo 2 a maneira coral
R2 Modelo 3
R3 Madeiras Diatonico
R4 +2 c. de RS Madeiras e metais Octatonico
S.1 ZR;: de R5 + R6 e | Madeiras Modelo 2 Diaténico Polifénica Tempo ll
RS Modelo 3
R9 e R10 Madeiras e metais Octatonico | Homofénica Tempo |
R11 e R12 + 1 c. | Madeiras e metais | Modelo 2 Diaténico Polifénica Tempo ll
de R13
2° c.de R13 até | Madeiras
R25
R26 e R27 Madeiras e metais | Modelo 3 Octatonico | Homofénica Tempo |
2 primeiros c. de | Metais Cromatico
R28
2 ultimos de R28 | Madeiras Modelo 2 Diatoénico Polifénica
R29 a R32 Modelo 3 Tempo I
3 ultimos c. de Madeiras e metais Octatonico | Homofénica Tempo |
R37
R38 Madeiras e Tuba Modelo 5 Diaténico Polifénica Tempo ll
R39 Madeiras e metais | Modelo 3 Octatonico | Homofonica Tempo |
R40 Madeiras Modelo 2 Diaténico Polifénica Tempo ll
S.2 R41 Madeiras e metais | Modelo 5 Diaténico Homof6nica Tempo ll
R42 Metais Modelo 2 Octatonico Tempo |
R43 Madeiras e Metais Cromatico Tempo ll
R44 Metais Modelo 4 Diaténico Tempo lll
R45 Madeiras Modelo 2 Octatonico Tempo ll
R46 Madeiras e Metais | Modelo 3 Tempo lll
Ultimo c. do R46 | Madeiras Modelo 2 Cromatico

e 2 c. de R47




3 ultimos c. de Metais Modelo 1 Diatonico
R47
3 primeiros c. de | Madeiras
R48
3 ultimos c. de Modelo 2 Cromatico
R48
R49 Modelo 1 Diatonico
R50 Modelo 2 Cromatico
R51 a R53 Madeiras e Metais | Modelo 1 Diaténico
R54 e R55, Modelo 4 Octatonico
climax
S.3 R56 Metais Modelo 2 Octatonico | Homofénica Tempo |
R57 Madeiras Modelo 5 Diaténico Tempo ll
R58 e R59 Madeiras e Modelo 2 Polifénica Tempo lll
Trompete
R60 Madeiras Octatonico
R61 a R63 Modelo 1 Diatonico
R64 Modelo 5 Homof6nica Tempo ll
R65 a 2 Metais e Contra- Modelo 2 Octatonico Tempo |
primeiros c. de Fagote
R67 de ensaio
4 ultimos c. de Metais Modelo 5
R67
R68 Madeiras
R69 e R70 Metais e Contra- Modelo 2
Fagote
R71 Madeiras e Metais | Modelo 3 Diatonico
R72 a R75 Modelo 2/3

Tabela 1: Relagcdo dos segmentos presentes na obra e divisdo em secdes. Stravinsky, Symphonies of
Wind Instruments. Fonte: o autor.

A Tabela 1 elenca inter-relacdes entre esses elementos e evidencia padrboes essenciais
para o entendimento formal, como uma surpreendente relacdo entre modelos bi-quintais, que
indicam a distancia intervalar entre as duas quintas estruturais, organizados em grupos de
trés, com o ultimo deles sendo, por vezes, também o primeiro do proximo triptico, havendo

apenas duas excec¢des. Os andamentos sdo também organizados em grupos de trés, com



excecdo da Secado 3. Essa concepgdo harmdnica tripartida esta muito presente na musica de
Debussy, segundo aponta Forte (1991, p. 135). No entanto, enquanto Debussy aplica essa
estratégia em grupos de trés compassos, Stravinsky o estende por varios segmentos. A
primeira secdo € marcada por um elevado grau de contraste entre segmentos musicais
dispares, friccionando-os continua e consistentemente. Frequentemente, ha alternancia entre
tutti baseados em colecdes octatdnicas, escritos em intensidade forte e textura homofonica
com acompanhamento coral, que antecipam alguns recursos do final da peca, e segmentos

polifénicos, formados a partir de colegdes diatdnicas, com instrumentagcdo esparsa

protagonizada pelo grupo das madeiras (Figura 2).
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%M\o (Tempol® 4 « 72
S T 50

Figura 2: Contraste entre segmentos dispares na ultima aparicdo do motivo inicial, na primeira secéo.
Stravinsky, Symphonies of Wind Instruments, R49 (rehearsal, casa de ensaio 49). Fonte: Stravinsky (1952,
p. 18).




A segunda secdo (Figura 3) é construida de maneira bastante distinta. Na Tabela 1 é
possivel perceber que seu trago mais marcante é a predominancia da textura homofoénica
com acompanhamento coral, provocando uma forte sensacdo de mudanga no dominio
auditivo em relacao a secdo anterior. H4 movimento mais dindmico nas estruturas bi-quintais,
bem como o terceiro andamento da obra, com funcéo formal desenvolvimentista. Embora os
segmentos sejam variados, a unidade e a coeréncia sdo mantidas, sobretudo pela estabilidade
da textura relativamente constante, enquanto o material de alturas transita por territorios mais
dissonantes, com um uso mais intenso das colecdes octatdnica e cromatica, contribuindo

para a conducgédo ao climax da obra (Figura 4).
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Figura 3: Predominancia da textura homofénica com acompanhamento coral. Stravinsky, Symphonies
of Wind Instruments, R46. Fonte: Stravinsky (1952, p. 22).



%EEF:’
i
LU
qoep
?& N
Y
Mk
L)
== a
I;‘;tt
yie e
qoep
[,
TT:
T
_%saﬁbhrh
e e
~;§:$ o
TT79%
H I

Y]
0 = :I,__1 ' i = n[_; oA A ndh'u.} N
%ﬂ g%_‘_% %ﬂ i z iﬂ :g:%_‘J :’im'of' L
I3 <+ 42 T < ’“k_—‘;.

nModclo 4 C-FE-A
)" 4

© —

) -~

Figura 4: Reducéo do climax da peca. Stravinsky, Symphonies of Wind Instruments, R54. Fonte: o autor,
com base em Stravinsky (1952, p. 26).

Curiosamente, o primeiro trecho escrito pelo compositor foi o coral (Figura 5)

apresentado na terceira secao, finalizando a peca:

A composicdo desta pagina, no entanto, fez-me sentir obrigado a dar livre
curso ao desenvolvimento de uma nova fase do pensamento musical,
concebida sob a influéncia da propria obra e da solenidade das circunstancias
que a motivaram. Comecei pelo fim e escrevi uma peca coral que,
posteriormente, tornou-se a secdo final das minhas Symphonies pour (sic)
Instruments & Vent, dedicada & memoria de Claude Achille Debussy. Esta,
entreguei 8 Revue Musicale em uma versido adaptada para piano (Stravinsky
apud Carr, 2014, p. 182-183).

Esse coral possui uma sonoridade menos densa e disruptiva do que era esperado de
Stravinsky na época - tanto que, durante esse periodo neoclassico do compositor russo,
muitos compositores de vanguarda, como Pierre Boulez, protestaram contra sua nova versao
(Carr, 2014, p. 29), considerando-a um retrocesso. Contudo, essa nova orientagdo exerceu

forte influéncia sobre musicos franceses mais jovens, como atestado por Simms:

O pioneiro do neoclassicismo na Frangca no periodo entreguerras foi o russo
emigrado Igor Stravinsky. A forca e originalidade de sua musica neste novo
idioma musical arrastou consigo a geragdo mais jovem de compositores
franceses, assim como o estilo experimental de A Sagracdo da Primavera havia
cativado compositores europeus e americanos antes da Primeira Guerra
Mundial (Simms, 1996, p. 237).

Na terceira segdo, os temas anteriores sdo retomados e desaguam no coral que, enfim,
e tocado integralmente. A concatenagdo dos andamentos € um dos elementos que

contribuem para esse processo, ao realizar um movimento ondular e palindrémico de Tempo



[, I, 1, 1l, 1. Essa concatenagdo simétrica favorece a reiteragdo de diversos motivos da obra,

como os momentos polifonicos e até mesmo o climax, os quais inevitavelmente se diluem a

entrada do coral final.
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Figura 5: Coral que finaliza a peca. Stravinsky, Symphonies of Wind Instruments, R74 e R75. Fonte:
Stravinsky (1952, p. 35).



Nesta obra, o sentido mais antigo do termo sinfonia & materializado enquanto processo
de ressignificagdo do material tonal no contexto pods-tonal. A nogdo renascentista de
circularidade por quintas melddicas na linha do baixo, outrora propulsora do movimento
histérico em direcdo ao estabelecimento do sentido de progressdo harmédnica tonal, € aqui
expandida para um conceito em que a continuidade do todo emerge da desconexdo entre

seus elementos formativos.
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Symphonies d’Instruments a vent; Igor Stravinsky; Analise formal; Andlise textural; Forma
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PERMUTACAO, CONTINUIDADE E TEMPO: HARMONIA E FORMA
EM MEMORIALE (...EXPLOSANTE-FIXE...ORIGINEL) (1985), DE
PIERRE BOULEZ

Wellington J. Gongalves’
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP)
w295738@dac.unicamp.br

RESUMO

O ano de 2025 assinala, entre outros, o centenario de Pierre Boulez (1925-2016), uma
das figuras centrais da musica contemporanea do pods-guerra. Com o objetivo de prestar-lhe
uma singela homenagem, esta pesquisa concentra-se em Mémoriale (...explosante-fixe...
Originel) (1985), para flauta solo e ensemble (2hn; 3vn; 2va; 1vc).

Composta em memoria de Lawrence Beauregard (11985), Mémoriale deriva seu material
musical de ...explosante-fixe... (1972/1974) — originalmente concebida como homenagem a
Stravinsky (falecido em 1971). A harmonia da peca organiza-se em torno do conjunto Ré-Sol-

Mi-La b -Si b -La-Mi b (Figura 1), ao qual Boulez confere o papel de matriz harménica e deriva

todo o arcabougo harmonico de Mémoriale.
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Figura 1: Matriz harmdnica de Mémoriale (...explosante-fixe... Originel) (1985) de Pierre Boulez, Fonte:
edicdo do autor.

Como observa Lima (2009, p. 3), matrizes harménicas originam-se no serialismo — em
que a série dodecafbénica funciona como matriz inicial — e constituem estruturas geradoras
gue se inserem na trama vertical da obra, dinamizando novas configuragdes ao longo do
discurso musical. Portanto, uma das questdes levantadas nesta pesquisa é: como Boulez

organizou o arcabougo harménico de Mémoriale?
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Além do complexo harmédnico, outra preocupacdo dos compositores, apos a
dissolugao do sistema tonal, foi a organizagdo da forma musical. Nesse contexto, propuseram-
se diversas solucdes, entre elas a serializacdo da forma musical — como em obras: Le marteau
sans maitre (1953-55), Domaines (1968/69), Cummings ist der Dichter (1970) e Rituel: In
Memoriam Bruno Maderna (1974-75), todas de Boulez. No entanto, na escuta de Mémoriale
percebe-se a repeticdo de um numero restrito de objetos sonoros (termo schaeferiano), cuja
reiteragcdo confere a obra uma continuidade temporal e uma direcionalidade distintas das
pecas supracitadas. Dessa observacdo emergem questdes centrais para esta pesquisa: como
Boulez organizou a forma de Mémoriale; quantos objetos sonoros a constituem; e de que
modo esses objetos se dispdem ao longo do continuo musical?

Nossa hipotese é que Boulez se valeu do principio da permutacdo para organizar a
forma musical. Segundo Ferraz (1997), na produgdo musical dos séculos XX e XXI a
permutacdo figura entre os procedimentos mais empregados pelas mais diversas escolas
composicionais; contudo, em cada pratica ela assume uma aparéncia e uma funcéao
especifica. “A permutacdo permite ao compositor gerar tanto um complexo funcionalmente
estruturado quanto atingir o limiar das tramas cadticas” (Ferraz, 1997, p. 34). Assim, supomos
que Boulez ordena e reordena objetos sonoros que, a cada apari¢ao, sofrem transformacdes

decorrentes de distintas técnicas composicionais ao longo do continuo musical.

OBIJETIVO

Investigar como Pierre Boulez organiza o arcabougo harmoénico e a forma em
Mémoriale (...explosante-fixe... Originel) (1985), identificando os acordes resultantes da matriz

harmoénica-(Ré-Sol-Mi-La b -Si b -L4-Mi b ), identificar os objetos sonoros que constituem a

obra e analisar a sua sequéncia em funcdo da compreensdo da estrutura musical de

Mémoriale.

METODOLOGIA

Nossa metodologia iniciou-se com o estudo imanente da partitura de 1985,
concentrando-se em dois aspectos: ambito harménico e a forma da peca. Para estruturar
nossa analise, definimos os eixos centrais: Mapear as notas do conjunto harménico (aspectos

harmdnicos) e Mapear e Catalogar os objetos sonoros (aspectos formais).




PROCEDIMENTOS

1. Extracao da Matriz Hexacordal

o Mapeamento das notas do conjunto harmoénico (Ré-Sol-Mi-La b-Sib-La-Mib)

em uma grade de indices intervalares e observacdo dos resultados possiveis
para fundamentar a formacao do “campo harmonico” da peca.

2. Mapeamos e catalogamos os objetos sonoros- (Figura 2, 3, 4 e 5)

o Para cada objeto: atribuicdo de letras (p. ex. A, B..), descricdo de suas
propriedades (timbre, tessitura, célula melédica, configuracao ritmica, dindmica,
articulagao) e associacado ao material harménico (quando aplicavel).

o Mapeamento visual em Excel- (Figura 9)

=  Construgcdo de uma planilha cronolégica com linhas correspondendo a
camadas instrumentais e Flauta solo, correspondendo cada coluna a um
compasso.

= Representacdo de cada ocorréncia por célula colorida (cor distinta por tipo
de objeto) para leitura imediata da sequéncia, ou seja, a cada objeto sonoro
atribuiu-se uma cor para sua melhor visualizagdo na estrutura formal da

peca.
CONCLUSAO

Concluimos que, no plano harmonico, Boulez parte do conjunto Ré-Sol-Mi-La b -Si b —
L4&-Mi b para gerar uma matriz de sete intervalos que, por meio de mecanismos de derivacio

intervalar, origina sete heptacordes distintos. Esses heptacordes sofrem inflexdes cromaticas e
a utilizagdo de notas de passagem — como retardos e antecipagdes — confere a cada acorde
um carater movel, ampliando assim o dmbito harmonico. Ao mapear e catalogar os objetos
sonoros, verificamos que a obra se estrutura a partir de quatro objetos principais — A, B, Ce D
— (Figura 2, 3, 4 e 5), todos executados pela flauta solo e cada um acompanhado por texturas

especificas (Figura 6 e 7).

Modére, stable (Jw84) <

Figura 2: Objeto A é constituido por notas ligadas ha uma nota longa - Mémoriale (...explosante-fixe...
Originel) (1985) de Pierre Boulez, Fonte: Ed Universal.
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Figura 3: Objeto B é constituido por notas em semicolcheias articulagdo com staccato e ligadas ha uma
nota longa em frulato - Mémoriale (...explosante-fixe... Originel) (1985) de Pierre Boulez, Fonte: Ed
Universal.
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Figura 4: Objeto C é constituido por notas longas com trinado e tremolos - Mémoriale (...explosante-
fixe... Originel) (1985) de Pierre Boulez, Fonte: Ed Universal.
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Figura 5: Objeto D é constituido por notas em quialteras articuladas em staccatos e ligadas ha uma
nota longa com trinado - Mémoriale (...explosante-fixe... Originel) (1985) de Pierre Boulez, Fonte: Ed m
Universal.
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Figura 6: Objeto A (azul escuro) com seu acompanhamento em harménicos (azul claro) e objeto B
(verde claro) com seu acompanhamento em pizz. (verde anil) - Mémoriale (...explosante-fixe... Originel)
(1985) de Pierre Boulez, Fonte: Ed Universal.
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Figura 7: Objeto C (vermelho) com seu acompanhamento em notas longas ligadas a outras notas (rosa)
e objeto D (amarelo) com seu acompanhamento em tremolos (laranja) - Mémoriale (...explosante-fixe...
Originel) (1985) de Pierre Boulez, Fonte: Ed Universal.

Observa-se o uso sistematico do principio da permutagdo em varios niveis: (i) permuta
da ordem de aparecimento dos objetos; (ii) transferéncia de constituintes entre objetos — por
exemplo, um elemento do objeto A reaparece no objeto D (Figura 8); (iii) permuta dos
acompanhamentos — o acompanhamento do objeto A pode passar a acompanhar o objeto B;
e (iv) transferéncia e reordenacao de constituintes entre acompanhamentos — por exemplo,
um elemento do acompanhamento C pode surgir reordenado no acompanhamento do objeto

D (Figura 8).
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Figura 8: Ordem dos aparecimentos dos objetos (A, B, C e D) da Flauta Solo.
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Figura 9: Planilha cronolégica com linhas correspondendo a camadas instrumentais e Flauta solo,
colunas corresponde aos compassos. Representamos cada ocorréncia por: Célula colorida (cor distinta
por tipo de objeto e acompanhamento) para melhor leitura da sequéncia, visualizagdo da estrutura
formal da peca




Concluimos, portanto, que a forma musical de Mémoriale organiza-se a partir do
principio da permutacdo: ao empregar esses processos, Boulez articula continuidade e
direcionalidade ao longo do continuo musical, oferecendo uma leitura formal em que

reiteracdo e transformacéo coabitam.
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RESUMO

A obra Danzas Argentinas, de Alberto Ginastera (1916-1983) é formada pelas pecas
Danza del viejo boyero, Danza de la moza donosa e Danza del gaucho matrero e integra a
primeira fase do compositor, denominada nacionalista objetiva (1937-1947). Esta fase
caracteriza-se pelo uso direto de materiais folcléricos conciliado com tendéncias
composicionais do século XX - identificadas, sobretudo, com obras do impressionismo
francés. Em especial, amalgama recursos harmoénicas, modais e formais propostos por
Debussy com elementos musicais identificados ao vigente processo politico-literario de
construcdo da argentinidade.

A estética impressionista, em particular a influéncia de Debussy, esta presente na

maneira como Ginastera explora cores harmonicas, texturas compostas por camadas, modos
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e escalas ndo tradicionais, criando uma sonoridade evocativa e sensorial (Morgan, 1994, p.
62). Um elemento recorrente nas dancas constitui o uso de cadéncias ndo conclusivas entre
as diferentes secdes, o que contribui para uma sensacéo de fluidez formal, reforcando a ideia
de uma narrativa musical mais livre e organica (Plesch, 2002, p. 29). Dentre os aspectos de
argentinidade, destaca-se um uso simbdlico da figura do gaucho e de padrdes ritmicos de
dangas como o malambo e a zamba. Um material musical recorrente em cerca de 30 obras €
o acorde com cordas soltas do violdo utilizado tanto como elemento ornamental como
estrutural (Schwartz-Kates, 2010, p. 25, 31, 267; Chase, 1957, p. 454; Urtubey, 1972, p. 32).

Desde as obras da primeira fase, estabelece-se, portanto, um didlogo entre o musical e
o extramusical, no qual a forma ndo responde apenas a parametros estéticos ou técnicos da
arte musical académica, mas também se articula com valores culturais enraizados na
realidade social argentina.

Na primeira peca, € possivel observar como diferentes elementos tonais, modais e pds-
tonais se amalgamam. Sua construcéao ritmica simula o rasgueado do violdo, o zapateo do
gaucho, ponteios ao violdo e um padrao ritmico do malambo surefio, com seu carater mais
percussivo do que propriamente harmonico, gerando um contraponto bastante
caracteristico. A bimodalidade, recurso bastante caracteristica da musica tradicional
argentina (Aretz, 2008, p. 30), apresenta-se nitidamente desde o inicio da peca (Figura 1). Na
Danza del viejo boyero, a camada pentatonica inferior é organizada a partir do modo de Mib
ddrico, enquanto a camada escrita no pentagrama superior € organizada com base no modo
de Mi frigio. Temos, portanto, duas centralidades, Mib e Mi natural.

A estrutura formal da Danza del viejo boyero tem gerado diferentes interpretagcdes na
literatura musicolodgica, variando entre considera-la um rondé ou um tema com variagdes
(Uturbey, 1976, p. 33; Plesch, 2002, p. 27). Assumimos a organizagao sob a forma de tema com
variagbes, com um tema anacrusico exposto enquanto periodo paralelo (comp. 1-8, Figura 1),
seguido por um conectivo com funcédo formal transicional (comp. 9-10). A variacédo 1 (comp.
11-26.1) é finalizada por um conectivo com funcao de levare, que conduz a variagdo 2 (comp.
27-34). Esta, por sua vez, & continuada por um conectivo com funcéo transicional (comp.
34.2-36.1) e finalizada por um segmento com funcdo de encerramento (comp. 36.2-40.1). Apds
a repeticdo do tema (comp. 41-48), a variagdo 3 é apresentada (comp. 53-61) e seguida pela
ultima reiteracao do tema (comp. 62-70), que é estendido (comp. 70.2-76) e finalizado por uma

frase cadencial (comp. 77-81).
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Figura 1: Tema anacrusico construido como periodo seguido de um conectivo com funcao formal de
transicdo. Ginastera, Danzas argentinas: n. 1, Danza del viejo boyero, comp. 1-10. Fonte: Ginastera (1939,
p.1).

A segunda peca apresenta uma estrutura formal tripartida clara (A-B-A’). Essa opgao

por uma forma mais tradicional e simétrica é também simbodlica. Diferentemente da conducgéo
mais ritmica e percussiva da Danza del viejo boyero, ou mais agressiva da Danza del gaucho
matrero, esta danca evoca delicadeza, lirismo e intimidade, associando-se a figura da moza
donosa, a jovem graciosa e recatada do campo. Para traduzir essa ideia de feminilidade

idealizada, Ginastera escolhe uma forma previsivel, padronizada e conservadora (Tabela 1).

Introducio Secdo A Secdo B Secao A’ Encerramento
comp. 1-3 comp. 4-24 comp. 25-60 comp. 62-78 comp. 80-81
(os comp. 61 ¢
79 sdo
conectivos)
L4 menor L4 menor Do maior L4 menor L4 menor

Tabela 1: Forma. Danzas argentinas: n. 2, Danza de la moza donosa. Fonte: Elaboracao prépria.

A ritmica da segunda danca faz referéncia a zamba (Figura 3), que possui tempo lento,
essencialmente instrumental, embora em alguns casos seja cantada. E comum que a linha
melddica da textura homofbnica seja tocada com violino, o que poderia explicar o lirismo do

tema principal. Apresentado sob a forma de periodo com frases paralelas e regulares, esse



tema é precedido por uma tradicional introducdo pelo acompanhamento de figuragdes
pianisticas, que desenham os caminhos da obra de Ginastera. Na concepgao original, o
acompanhamento da zamba costuma ser realizado por um bombo e um violdo (Aretz, 2008,

p. 185).
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Figura 3: Padrbes ritmicos da zamba. Fonte: Federico S. Reschini (2022)

A terceira peca apresenta uma estrutura formal com cinco se¢cdes (Tabela 2), que se

alternam sem que exista uma ordenagdo academicamente pré-estabeleceida (Kostka; Santa,

2018).
m Segoes Compasso Centralidade
s
A 1-16 Réb
Transigdo 17-20
B 21-32 Réb
A’ 3349
Transigdo 50-58
C 59-70 Dé e Solb
D 71-85 Bimodal: Mi frigio e Réb jonio
Transigdo/levare 86-104
E 105-155 Dé e Lab
A’ 156-172 Réb
Transigao/levare 173-182
C 183-194 Do
D’ 195 -210 Bimodal: Mi frigio e Réb jonio
Coda 211-232 Dé

Tabela 2: Forma. Danzas argentinas: n. 3, Danza del gaucho matrero. Fonte: Elaboracéo propria.



Essa liberdade formal esté ligada ao discurso simbdlico e estético que sustenta a figura
do gaucho matrero - rebelde, solitario e indomavel, alguém que vive a margem da sociedade,
em confronto com a ordem estabelecida. A identidade transgressora e instintiva do matrero é
refletida nas rupturas seccionais, no uso de ostinatos (Figura 4), nos contrastes abruptos de
dinamica, registro e textura, e nos padroes ritmos frenéticos e sincopados.
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Figura 4: Ostinato. Ginastera, Danzas argentinas: n. 3, Danza del gaucho matrero, comp. 1-2. Fonte:
Ginastera (1939, p. 7).

Embora cada pega desenvolva seus proprios elementos musicais e construa sua forma
de maneira particular, existe uma continuidade sonora que provém do uso compartilhado de
recursos harménicos, melddicos e ritmicos, como o emprego frequente de segundas maiores
e menores, acordes baseados em quartas e quintas, escalas modais e octaténicas, assim
como a bimodalidade. Além disso, Ginastera incorpora a essas pegas passagens com escalas
pentatdnicas, um recurso que remete tanto a musica folclérica argentina quanto a influéncia
da musica impressionista francesa e ao periodo neoclassico. Para os compositores latino-
americanos o ritmo constitui um fator identitario que remete a terra, ao corpo e a danga. Em
nivel métrico, ha uma utilizacdo de deslocamentos por acentuagdo ou por defasagem que
dinamiza o fluxo do discurso musical, gerando uma sensacéo de instabilidade e movimento
constante, produzindo uma atmosfera na qual o pulso é percebido como flexivel e em
constante transformacdo. Por meio de caracteristicas expressivas e estruturais musicais, as
trés Danzas Argentinas refletem concepcgdes dos conceitos masculino e feminino conforme
eram compreendidos e representados na primeira metade do século XX. Nesse sentido, essas
imagens comumente impressas em obras plasticas e literarias encontram também no espaco

sonoro um veiculo de registro historico.
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RESUMO

E notério que as mudancas e os debates decorrentes de reflexdes decoloniais e dos
estudos de género influenciaram diversas transformacdes sociais e também afetaram as artes
— entre elas, a retomada e a reavaliacdo do canone musical brasileiro. Nesse sentido, o
resgate de obras e de compositoras e compositores brasileiros ndo constitui apenas um
esforco para recontar nossa historia por meio da arte e do som, mas também uma forma de
vislumbrar um presente e um futuro em que nosso fazer criativo se apresenta como poténcia
concreta e atual. E com esse espirito que o presente artigo se dedica a revalorizagdo do nome
da compositora brasileira Dinord de Carvalho (1895-1980) e a analise de sua obra Valsinha. O

manuscrito de Valsinha (sem data), dedicado a Tania Guarnieri (Figura 1), foi encontrado no
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Figueira.
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acervo do CDMC/CIDDIC?. Trata-se de peca orquestral (fl; ob; cl; fg; 2 hn; timp; tri; vnl; vnll;
va; vc; ¢cb), e como indica o titulo, Valsinha, preserva tragos da danca tradicional — compasso
ternario (3/4), acompanhamento caracteristico — e forma binaria. Entretanto, ao adentrarmos
na analise fraseoldgica e harmonica da peca, verificamos que — apesar de seu arcabouco
estar fundamentado em sobreposicdes de terca — ela incorpora numerosas extensoes,
dissonancias, cromatismo e ambiguidades funcionais que produzem uma tonalidade
flutuante. Esse comportamento harmoénico caracteriza-se, portanto, como um tonalismo
expandido, em que a sensagdo de centro tonal se desloca e se dilui sem abandonar por
completo referéncias tonais. Essa leitura converge com o que aponta Rinaldi: “muitos
compositores expandem a pratica tonal pela valorizacdo de elementos cromaticos,
frequentemente combinados com progressées harmdnicas que ndo afirmam explicitamente

uma tonalidade” (2023, p.259).

Figura 1: Dedicatoria a Tania Guarnieri — Valsinha (sem data) de Dinora de Carvalho. Fonte: CDMC/
CIDDIC-Unicamp

A partir disso, perguntamos: como Dinora articulou a estrutura tradicional da valsa com
um tonalismo expandido? Esta obra é, de fato, uma valsa? Para responder a essas questoes —
e também para fomentar o importante nome de Dinorad — apresentaremos, neste ensaio, uma

analise completa, porém concisa, da Valsinha.

METODOLOGIA

Nossa metodologia de pesquisa consiste na andlise estrutural da Valsinha em trés

segmentos: (i) forma; (ii) harmonia; (iii) textura. Utilizaremos como bibliografia principal os

79 CDMC — Centro de Documentacdo em Musica Contemporanea (Unicamp). Criado em 1992, dedica-
se a preservacao, organizacdo e difusdo de acervos de musica contemporanea — sobretudo da
producao brasileira — reunindo partituras, gravacdes, manuscritos, correspondéncias e programas de
concerto, e servindo como espacgo de pesquisa para estudiosos da musica dos séculos XX e XXI.CIDDIC
— Centro de Integracdo, Documentacéo e Difusao Cultural (Unicamp). Orgao criado em 1983, do qual o
CDMC integra, com a funcao de articular, documentar e divulgar atividades culturais e artisticas da
universidade; abriga nucleos como o CDMC.



termos e as ferramentas de William E. Caplin, expostos em Classical Form (1998) e, como

bibliografia de suporte, empregaremos Harmonia (2023), de Artur Rinaldi.
ANALISE

A obra apresenta-se em forma binéria (A B Il A’ B’ Coda). A primeira parte contém Tema
A (c.1-14) e Tema B (c.14-24); a segunda parte abrange Tema A’ (c.25-34), Tema B’ (c.34-45) e
Coda (c.45-51). A harmonia da pecga caracteriza-se por um tonalismo expandido: presenca
constante de dissonancias e sobreposicdes de acordes por retardos e antecipagodes, gerando
ambiguidade quanto a tonalidade de cada tema. As modulagbes para acordes fora dos
campos harmonicos preestabelecidos ocorrem principalmente por dois procedimentos: (1)
nota-pivd — nota comum mantida entre acordes ou realocada em outro instrumento via
preparagao por grau conjunto ou cromatismo; (2) movimento melédico do baixo (contrabaixo/

violoncelo) por grau conjunto ou cromatismo. Exemplos notaveis desses processos aparecem
nos c.13-14 e ¢.20-21 (Figura 2).
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Figura 2: Exemplo de (1) nota-pivd — nota comum mantida entre acordes ou realocada em outro
instrumento via preparagéo por grau conjunto ou cromatismo; (2) movimento melédico do baixo por
grau conjunto ou cromatismo (c.20-21). — Valsinha (sem data) de Dinora de Carvalho. Fonte: CDMC/

CIDDIC-Unicamp




A peca comecga com o habitual acompanhamento de valsa, nas cordas e na trompa,

com a sequéncia harménica C7+, Am7/C, A°7(9), Am7 (Figura 3).
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m Figura 3: Acompanhamento tipico da valsa em compasso ternario 3/4 — Valsinha (sem data) (MS) de
Dinora de Carvalho. Fonte: CDMC/CIDDIC-Unicamp.
O Tema A surge na flauta (c.5) e € dobrado pelo oboé (c.8). Fraseologicamente, a
melodia é estruturada como uma sentencga, construida sem acidentes e evitando as notas
sensiveis de L4 Menor e D6 Maior, o que reforgca a ambiguidade entre as tonalidades. No c¢.13

ocorre a sequéncia C7, Bb (9)/C, C7, um movimento cadencial que tenderia a resolver em F/

Fm; contudo o tema termina com F4a na melodia sobre B°7/D, reintroduzindo ambiguidade.
Entre os c¢.14-16 ha uma transicio para o Tema B sobre um pedal harmoénico de B°7.

Texturalmente, a secdo preserva a textura de melodia acompanhada (Figura 4 e 5).

espressivo

Figura 4: Tema A (c.5-14) — Valsinha (sem data) de Dinora de Carvalho. Melodia estruturada como uma
sentenca, construida sem acidentes e evitando as notas sensiveis de L4 menor e D6 maior; a melodia
estd sobre sequéncia harmonica C7+, Am7/C, A°7(9), Am7. Fonte: Edicdo dos autores.
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Figura 5 : Tema A (c.5-14) — Valsinha (sem data) de Dinora de Carvalho. O Tema A surge na flauta (c.5) e
€ dobrado pelo oboé (c.8). Fonte: Edicdo dos autores.

Tema B surge no clarinete (c.17) e é dobrado pelos sopros — trompa (c.17), oboé (c.20) e
flauta (c.21). A melodia desenvolve-se por arpejos de A7(9) e B°7, em predominancia de
seminimas; entretanto, a harmonia segue a progressdo B°7 (c.17), A7 (c.18), Dm7 (c.19) e B7
(c.20), sugerindo breve resolugcdo em Em, mas retornando a Bdim7/9 (c.21). Em ¢.22-23 ocorre

uma progressdo em Eb/Ab e Eb, com alternancia mi/mib, culminando no c.24 com a

sobreposi¢io de C, C# e A° — um cluster de fun¢io dominante para o retorno do Tema A'.
Texturalmente, preserva-se a textura de melodia acompanhada, com acompanhamento em

valsa; contudo, nota-se um adensamento textural pelo emprego de todos os sopros (Figura 6).
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Figura 6: Tema B (14-24) — Valsinha (sem data) de Dinora de Carvalho. A melodia desenvolve-se por
arpejos de A7(9) e B°7, em predominancia de seminimas; entretanto, a harmonia permanece em B°7
(c14-17). A progressao segue para A7 (c.18), Dm7 (c.19) e B7 (c.20). Fonte: Edicado dos autores.

Nao ha diferenca tematica entre A/A' e B/B'; mudam, porém, a harmonia e as texturas: a
primeira secdo € de melodia acompanhada, enquanto A' e B' sdo polifénicos. O tema A" é
tocado pelos violinos | e Il e violas; as demais cordas, as trompas e o timpano sustentam a
harmonia, e as madeiras fazem articulagdes cromaticas em semicolcheias — e inclui tridngulo.
A primeira sequéncia com predominancia em triades € C, Am7, F/C, Am7; em ¢.33 surge C7
Dm C/E, que poderia conduzir a F/Fm, mas a harmonia passa a B°7 e depois a G7/D (sugerindo

C/Cm) (Figura 7).
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Figura 7: Tema A’ (c.25-34) — Valsinha (sem data) de Dinora de Carvalho. O tema A’ é tocado pelos
violinos | e II; a melodia esta sobre sequéncia harménica C, Am7, F/C, Am7. Fonte: Edicdo dos autores.

Em c.35 o tema B' comega com G7(9), sendo harmonicamente mais denso, com maior
variedade de acordes (por ex.: G7(9), B°7, Em7, B°7, A7/C#). O tema é tocado pela flauta,
violinos | e violas; clarinete, oboé, violinos Il introduzem contracantos e, junto a violoncelos,

contrabaixos e trompas, sustentam a harmonia (Figura 8).
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Figura 8: Tema B (14-24) — Valsinha (sem data) de Dinora de Carvalho. A melodia surge no clarinete e é
dobrada pelos sopros — trompa (c.17), oboé (c.20) e flauta (c.21). Fonte: Edicdo dos autores.

A coda inicia em c.45 com a sequéncia C7(9,13) (tons inteiros); nos c.47-48 seguem-se

Fm, D°7, o que conduz a cadéncia sobre C nos ¢.48-51.



Compasso Harmonia

1 (Intro) C7+ Am7/C

2 (Intro) A°7(9) Am7
3 (Intro) C7+ Am7/C

4 (Intro) A°7(9) Am7
5 C7+ Am7/C

6 A°7(9) Am7
7 C7+ Am7/C

8 A°7(9) Am7
9 C7+ Am7/C
10 A°7(9) Am7
11 A®°7/C Gl11/C
12 C7(9) Ab7/Bb
13 C7 Bb9/C C7
14 (Elisdgo) B°7/D

Compasso

25
26
27
28
29
30
31
32
33

A°/C C B9/C
Em 7(6) C6 C/G
C7 Dm CE

34 (Blisio) B°7 G7/D

Tabela 1:Tabelas com os acordes do Tema A e A’ para comparagao — Valsinha (sem data) de Dinora de
Carvalho. Fonte: Edigdo dos autores.

Compasso
14
15
16
17
18
19
20
21
22
23
24

Harmonia
B°7/D (Elisao)
Bo B°7

B°7/D

Bo B°7

A7 D#7(11) A7
Dm7 E Dm
B7Em?B
B°7(9)

Eb7/D A°11D
Eb7 Cm7 A®

Cluster

Compasso Harmonia 172

34

39
40
41
42
43
44

B°7 G7/D (Elisao)
G7(9)

Fau

B°7 Em7 B°7
AT7/C#

F au B°7/F Dm

G9 C7/G G7

Fau

Co

Ebm7 B°7

E7/D Cau7/D E7/D

45
46
47
48
49
50

C7(9)(13) (tons inteiros)
B7(9) Am

Fm

D°7

C

C

C

Tabela 2:Tabelas com os acordes do Tema B e B’ para comparacado — Valsinha (sem data) de Dinora de
Carvalho. Fonte: Edicdo dos autores.
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CONCLUSAO

Dinora incorporou a légica antropofagica acrescentando, como observado em nossa
analise, elementos harmonicos e texturais que correspondem a busca da linguagem musical
de sua época, embora mantendo a estrutura formal da valsa. O entrecruzamento entre a
tradicdo da musica europeia, os procedimentos de experimentagcdo harmdnica e o projeto

nacionalista revela a especificidade de sua contribuicdo ao canone musical brasileiro.

PALAVRAS-CHAVE

Dinora de Carvalho; Valsinha; Analise Musical; Tonalismo Expandido; Peca Orquestral.
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O PAPEL DA MEMORIA NA FORMA MUSICAL: ANALISE DE MATIZ
XI1(2021), DERODRIGO LIMA

Ricardo Tanganelli da Silvag®
Universidade Federal de Mato Grosso (UFMT)
ricardo.silva8@ufmt.br

RESUMO

Em Memory in musical form: from Bach to Ives, Hertz (2011) afirma que a memoria
desempenha um papel central na organizagdo da estrutura musical, sendo ativada por
elementos como imitagdes, sequéncias, motivos, melodias e outras “correspondéncias
diretas” (Hertz, 2011, p. 359). Esses elementos permitiram que compositores criassem obras
com légica e coeréncia, atuando sobre as diferentes formas de memoria dos ouvintes — de
curto, médio e longo prazo (Snyder, 2001). Durante o periodo da Pratica Comum - época que
se estende de, aproximadamente, entre o século XVII e o inicio do século XX -, os
compositores buscavam um equilibrio entre repeticdo e variagdo, o que, de acordo com o
autor, facilitava a escuta e a compreensdao musical. Hertz destaca que o reconhecimento
dessas repeticoes e variagdes é fundamental para a cognicdo musical, pois exige do ouvinte a
capacidade de relacionar eventos sonoros novos com os anteriores. Nesse contexto, foi
realizada uma analise a fim de investigar o papel da memdria em uma composigcédo
contemporanea de concerto, destacando procedimentos técnicos que dialogam com a ideia
de uma estrutura musical organizada a partir dos dados mnemonicos. A obra escolhida, Matiz
XIl, de 2021, concebida para corne inglés solo, foi definida pelo compositor Rodrigo Lima
como um “canto de passagem” em memoria as vitimas da Covid-19, conforme descrita na
capa da partitura da referida obra.

A peca é caracterizada por uma grande fluidez fraseolégica e uso do siléncio

concebido como uma espécie de respiracdo entre cada segmento, configurando diversos

80 Ricardo Tanganelli da Silva é Professor Assistente de Regéncia na Universidade Federal de Mato
Grosso (UFMT). Doutor (2024) e mestre (2019) em Musica pela Unesp, sua pesquisa engloba memoria,
percepgado musical e estrutura sonora nos séculos XX e XXI com foco em cue abstraction e cognicdo
musical. Foi bolsista CAPES e docente na Unesp (2020-2024), lecionando harmonia, analise e
percepcgdo. Integra os grupos Cogmus e Mudal. Como regente, atua em repertorios modernos,
contemporaneos e barrocos historicamente informados, com estreias, gravagcbes e participacdo em
festivais no Brasil e no exterior. Sua producgéo inclui artigos, capitulos e apresentacdes nacionais e
internacionais em cognicao musical, teoria e analise.
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“momentos” no tecido composicional. H& trechos que lembram vagamente composicdes

tradicionais do repertério centro-europeu, embora ndo haja de fato nenhuma citacéo literal.

Dentre as referéncias ao repertoério histérico do instrumento, ha de se destacar, no entanto, o

famoso solo no Preludio do 3° ato da opera Tristdo e Isolda (1859), de Richard Wagner

(1813-1883) (figura 1):

Erste Scene.

Burggarten. Zur einen Seite hohe Burg
bidude, zur andren eine niedrige Maunerbriis -
tung, von einer Warte unterbrochen; im Hin.
tergrunde das Burgtor. Die Lage ist auf fel-
siger Hohe anzunehmen; durch Oeffnungen
blickt man auf einen weiten Meereshorizont.
Das Ganze macht den Eindruck der Herren -
losigkeit, iibel gepflegt, hie undda schadhaft
und bewnchsen.

Im Vordergrunde, an der inneren Seite,
liegt TRISTAN unter dem Schatten einer gros-
sen Linde, anf einem Ruhebett schlafend, wie
leblos ausgestreckt, Zu Hiiupten {hm sitzt
KURWENAL,inSchmerz iiber thn hingebeugt,
und sorgsam seinem Atem lauschend.Vonder
Aussenseite hort man einen Hirtenreigen

n.

273

(Der Hirt erscheint mit dem Oberleibe iiber der Manerbriis-
«  tung, und blickt teilnehmend herein.)
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Figura 1: Solo de corne inglés de Tristdo e Isolda, de Richard Wagner.



E de fato perceptivel algumas semelhancas entre as obras, dentre as quais pode-se
citar o uso dos intervalos de 52) e 33s, especialmente para a caracterizagdo dos motivos; as
frases iniciadas por notas longas, progressivamente se desdobrando em figuras de menor
duracdo; a direcionalidade melddica e o acumulo de tensdo trazidos pela reiteracdo das
tercinas; as flutuagdes de intensidade e, por fim, o carater cantabile e ritmicamente variavel

de ambas as composi¢des, conforme figura 2 abaixo:

a Vicente Moronta

MATIZ XII for solo english horn
Rodrigo LIMA

"CANTO DE PASSAGEM" In memoriam (2021)

Calmo, contemplativo (- c.a. 51)
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mf cresc. poco a poco Jf energico

Figura 2: Inicio de Matiz XII, de Rodrigo Lima..

Observando a partitura de Lima, a auséncia de barras de compasso convida o
intérprete a explorar a maleabilidade das frases, proporcionando novas nuances a cada
abordagem. A peca se desenvolve a partir de elementos melddicos que, sempre retornando
ao esboco da ideia inicial, sofre pequenas e progressivas transmutacdes conforme a figura 3,

a seguir.
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Figura 3: Transmutacdes dos elementos iniciais em diversas configuragoes.

Sobre o aspecto da macroestrutura, devido a percepcéo de fendmenos diferenciaveis e
relacdo de semelhanga (Snyder, 2001), a disposicdo das secdes pode ser resumida da

seguinte forma:

13 parte: inicio até 210"

A primeira parte da composicdo é marcada pelo desenvolvimento dos elementos
apresentados logo no inicio da obra, em que a cada apari¢cdo sdo expandidos e apresentam
novas direcdes. O término da secdo é definido pelo decrescendo na nota longa Do# com

fermata, segmentando a metade da peca;

23 parte: 2'15" até 4'32"

A segunda parte pode ser assim segmentada devido ao retorno da ideia inicial da
composicdo que, por semelhancga, sdo identificadas como andlogas. As notas longas que
caracterizam o inicio de ambas as secdes sdo elementos que as aproximam e podem ser
vistas como um relevo na textura, configurada por notas de menor duragcdo e gestos mais
rapidos. Além disso, a maior presenca de microtons caracteriza esta secdo e podem ser
tomados como potenciais saliéncias em uma escuta, podendo ser rememorados por conta do

contraste com o material tonal da primeira secéo (figura 4).
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Figura 4: Microtons utilizados como caracterizacdo da segunda secéo da obra.

Além disso, ambas as se¢des séo finalizadas de forma muito semelhante (figura 5):

Final 1° parte Final 2* parte
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Figura 5: Comparagéo do final das sec¢des.

Nesta analise, foi averiguada a utilizacdo de “pistas” perceptivas segundo a acepcéao de
Deliege (1987, 1989, 2001, 2007) para a organizagcdo da estrutura formal pela memodria, como:
perfis caracteristicos (considerando seus intervalos e duracdes); pausas de maior ou menor
duracao; contrastes no material sonoro; uso de elementos fora do sistema das doze alturas e
uso dos registros do instrumento. Tendo-se avaliado a obra segundo esse referencial, com
base no que foi constatado, considera-se que os principais parametros utilizados como
“pistas” para a organizagdo da estrutura foram: perfis caracteristicos (considerando seus
intervalos e duracdes especificas); pausas de maior duragdo articuladas por contrastes no
material prévio e posterior; uso de elementos fora do sistema das doze alturas; registro
extremo agudo percebido como saliente para a percepcdo do ponto culminante da
composicdo; e retomada do perfil inicial indicando final da composi¢ao. Por fim, pode-se dizer

que a evocagao por parte da memoria desses elementos pode promover um senso de coesao
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formal para a peca ao mesmo tempo que a desafia a cada nova escuta, haja vista a variedade

dos desdobramentos que ddo origem a elementos novos.
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RECITAL COM ALFREDO ZAINE
29 DE OUTUBRO DE 2025 - 16H30
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Este programa consiste em uma selec¢ao de obras originais e transcricoes
para flauta doce solo, que exploram as diversas possibilidades técnicas e
expressivas do instrumento. Historicamente, o repertdrio solo para flauta
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Jacob van Eyck (do livro Der Fluyten Lust-hof, c. 1648):
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Batali
Variagbes sobre Come, Again de John Dowland







ALFREDO ZAINE

Doutor em musica pela Universidade Estadual Paulista Unesp e mestre
em musica pela Escola Superior de Musica e Artes de Stuttgart, na
Alemanha, onde recebeu o Prémio DAAD como aluno internacional de
destaque. Durante seu tempo na instituicao, integrou o Ensemble Studio
Alte Musik e atuou como tutor do Ensemble de Flautas Doces.

Participou de montagens de dperas e séries de concertos, incluindo
Academia de Musica Antiga de Baden-Wurttemberg e a série Bach Vokal.
Realizou concertos na Italia, Holanda, Franga, China, Namibia e Vietna.
Dentre as gravacdes em que participou, destacam-se os albuns "Der
Arme Konrad 1514"; e "Reformation in Wurttemberg, Lieder und Stimmen
der Reformation", ambos realizados a convite do Arquivo Estadual de
Baden-Wurttemberg, além de uma gravagao das cantatas BWV 18 e 71 de
Johann Sebastian Bach para a radio SWR2, de Stuttgart. Ainda jovem, foi
premiado no Concurso de Flauta Doce da Fundagao Magda Tagliaferro em
Sao Paulo, além de ter sido selecionado como um dos musicos paulistas
para o Programa Furnas Geragao Musical. Hoje é docente no
Departamento de Musica do Instituto de Artes da Unesp.







RECITAL COM HELEN GALLO
30 DE OUTUBRO DE 2025 - 16H30

Auditorio Olivier Toni (Prédio CMU)
PROGRAMA

José Anténio de Almeida Prado (1943-2010)
Poesiludio n® 5

Claude Debussy (1862-1918)
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