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Resumo

Este artigo faz parte de uma pesquisa maior que abrange a analise global da Sonata Breve para piano (1947)
de Oscar Lorenzo Fernandez. A escolha desta obra justifica-se em dois aspectos: a relevancia do material
nela contido para o aprofundamento de questdes estruturais e musicais, e a caréncia de estudos analiticos
sobre as composi¢des do compositor supracitado. O objetivo deste estudo foi levantar aspectos analiticos
sobre a utilizacdo do motivo em uma obra musical e mostrar a estrutura do primeiro movimento da sonata, o
Enérgico, visando sua realizacéo instrumental. A estrutura do Enérgico foi determinada a partir do exame de
um motivo béasico. Foram destacados e analisados elementos derivados e recapitulados, e discutidas relagcdes
0s contextos: melddico, ritmico e harmdnico decorrentes de modificacGes e transformacdes do motivo. Como
referencial tedrico, optou-se por realizar a analise a partir das teorias variacdo progressiva e transformacéo
tematica de Arnold Schoenberg e Rudolf Reti, respectivamente. A andlise revelou que o motivo bésico é
gerador do desenvolvimento do Enérgico e fator de unidade estrutural. Os resultados da analise mostraram
gue a compreensao da estrutura de uma composicédo é essencial para a sua interpretacéo e realizacéo
musico-intrumental. Com este trabalho pretende-se contribuir para a producéo critica e analitica sobre a
musica brasileira.

Introducéo

Dentre as composi¢cBes para piano de Lorenzo Fernandez, foi destacada a Sonata Breve. Para a
priorizacdo de procedimentos técnico-musicais a serem aplicados na sua realizacdo pianistica, tornou-se
necessaria a sua anélise.

A Sonata Breve, obra em trés movimentos (Enérgico, Sombrio e Impetuoso), foi composta por Oscar
Lorenzo Fernandez (1897-1948) em setembro de 1947, é sua Ultima obra para piano e uma das ultimas
composic¢des. Dedicada a vy Improta, foi estreada pela pianista Leonor Macedo Costa em maio de 1949, nove
meses apds a morte do compositor ocorrida em 27 de agosto de 1948 (FRANCA, 1950) e encerra uma
producdo pianistica de 33 obras entre pecgas isoladas e cole¢gbes que, no conjunto, somam 82 composicoes.
Esta sonata, juntamente com o segundo Quarteto de Cordas (1946), a Primeira e a Segunda Sinfonia (1947),
forma o grupo de obras que representam a ultima fase de Lorenzo Fernandez. Mariz (1950, p.135) destacou
como caracteristicas comuns as duas primeiras obras a Segunda Sinfonia: “unidade tematica, excluséo de
ornamentos, universalismo, [...] politona-lidade e polirritmia”.

A citacéo direta da temética folclorica e popular, procedimento musical freqliente nas composic¢des de
Lorenzo Fernandez até a década 1920/30, foi substituida por uma tematica original. Os elementos
nacionalistas acontecem como que filtrados em uma linguagem pessoal (KIEFER, 1986). Segundo os autores
citados, as Ultimas obras apresentam uma concepgdo mais universalista de composigdo. Para Neves (1977, p.
62), Lorenzo Fernandez mostrou que “a adesdo inteligente a escola nacionalista ndo impede o
desenvolvimento de uma linguagem pessoal e ndo funciona como elemento uniformizador”.

Em uma analise preliminar, observou-se que esta sonata apresenta uma estrutura fortemente
relacionada ao trabalho motivico. Para um melhor entendimento sobre o “motivo”, decidiu-se conduzir o
estudo através do aprofundamento de suas possibilidades na abrangéncia de uma obra. Optou-se por
trabalhar as teorias analiticas de transformac@o motivica propostas por Arnold Schoenberg (1874-1951) e
Rudolf Reti (1885-1957). A escolha dos dois autores ateve-se as seguintes razées: Schoenberg, quando expbe
sobre a variacdo progressiva, explica como o compositor cria, oferecendo um enfoque metodoldgico para a
sistematizagdo do processo analitico e Reti, através transformacgdo temética, estabelece um referencial para
a investigacgao analitica a partir do que o compositor cria.

Toda obra contém, internamente, duas forgas capazes de dar sentido & forma musical, a externa que
diz respeito ao esboco arquitetdnico e a interna que compreende a formagdo melddico-ritmica mais o



esquema harmdnico. “Ha, contudo, [...] outras qualidades essenciais necessarias para moldar agrupamentos
musicais dentro do todo arquitetonico, [...] que nada mais sdo do que as relagdes tematicas e motivicas™
(RETI, 1951, p.109).

Para Frisch (1984, p.22) Reti provou, através da anélise de inUmeras obras, que a grande maioria das
composicdes musicais significativas “de Bach até Debussy evoluem organicamente de um simples motivo [...]
e que a “Transformacdo Tematica” de Reti equivale a “Variacdo Progressiva” de Schoenberg. Segundo
Epstein (1980, p. 208), “Schoenberg manifesta sua conviccdo de que a unidade composicional surge dos
relacionamentos entre as propriedades das formas motivicas”. Dunsby e Whittal (1988) tratam destas teorias

como uma evolucdo no pensamento reducionista da analise de relacdo entre tema e estrutura.

A anédlise processou-se através de estudos realizados no fac-simile da Sonata Breve. Foram destacadas
modificacBes, transformacbes e funcdes exercidas pelo motivo no desenvolvimento do Enérgico nos
contextos: melédico, ritmico e harmdnico, mostradas relages existentes entre o motivo bésico e as linhas
teméticas e levantados aspectos referentes a articulagdo, ao timbre e a textura.

O motivo

O termo motivo tem sua origem na palavra latina motivu, “que move [...] pode fazer
mover”.(FERREIRA, 1987, p. 949). Schoenberg (1980, p.15) definiu motivo como sendo “uma unidade que
contém uma ou mais caracteristicas de intervalo e ritmo. [...] Sua pratica consiste de repeticbes frequentes,
algumas delas sem mudancas e, a maioria delas variadas”, responsaveis pela producéo de novas formas do
motivo que sdo os “materiais para continuidades, contrastes, novos segmentos, nNovos temas ou novas
seccdes dentro de uma pec¢a”. Schoenberg (1983, p.9) ampliou este enunciado dizendo que *“as
caracteristicas do motivo sdo intervalos e ritmos, combinados para produzir um [...] modelo ou contorno que
implica usualmente em harmonia inerente”.

Para a compreensdo da funcdo do motivo como forca direcional da linha estética de uma composicéo
musical, aplica-se a defini¢cdo de Reti:

Chamamos motivo algum elemento musical seja ele uma frase melddica ou fragmento ou até mesmo apenas uma
caracteristica ritmica ou dinamica que, por ser constantemente repetida e variada através de um trabalho ou
seccdo, assume um papel no ‘design” composicional (RETI, 1951, p.11).

O design diz respeito ao esboco estrutural, aos pontos que interligam os conteldos. Para o autor, “na
maioria dos trabalhos da literatura musical os diferentes movimentos de uma composi¢ao estdo conectados
pela unidade temética” (RETI, 1951, p.11) que, por sua vez, é operacionalizada pela formacdo de temas
idénticos e ndo somente por uma afinidade de modo. E esta unidade estabelece a homogeneidade entre os
temas de um movimento, entre 0s movimentos de uma pec¢a de estrutura maior ou entre pecgas de um opus
ou série.

Sendo o motivo basico uma célula condutora e, portanto, fator de projecdo do discurso musical
preponderante em uma obra musical, torna-se indispensavel considerar-se seus componentes melédicos,
ritmicos e harménicos nos planos horizontal, vertical e direcional. Um modelo basico cumpre a funcédo de
fator de identidade entre estruturas musicais através da sua recorréncia exata, modificada ou transformada.
A musica, na sua condicdo primordial, consiste das mais primitivas repeti¢fes, e o elemento que funciona
como fator unificador [...] o motivo, pode manifestar sua presenca somente através da repeticao”
(SCHOENBERG, 1975, p.265). Sendo a repeticdo um meio e ndo somente um fim, as formas mais artisticas
obscurecem este fato por uma variedade de caminhos. [...] A repeticdo é o estagio inicial da técnica formal
da mausica, a variacdo e o desenvolvimento seu mais alto estagio de desenvolvimento” (op. cit. p.265). Tem-
se, desta forma, uma compreenséo do que Schoenberg trata por variagdo progressiva.

Sobre a transformacdo tematica, Reti (1951, p. 67) esclareceu que as possibilidades séo inumeraveis e
que o compositor, ao utilizar-se da técnica tematica, ndo s6 “inverte, aumenta, ou simplesmente varia 0s
contornos, mas transforma-os no sentido pleno da palavra”. Ele determinou como categorias de
transformacdo a inversdo, a interversdo e a reversdo: inversdo, movimento contrario e retrégrado. A
interversdo consiste na troca entre sons de um contorno motivico ou tematico e resulta na producdo de
novas configuracdes.

A recorréncia de um motivo ou de suas caracteristicas assegura a ordem e a coeréncia formal e quando
adotada como principio de construgcdo musical “deverd produzir inter-relacdo, coeréncia, ldogica,
compreenséo e fluéncia [...]. Tudo depende do seu tratamento e desenvolvimento” (SCHOENBERG, 1983, p.



9). Tais condi¢cbes fazem do motivo um agente do inter-relacionamento entre contornos. Para Reti (1951,
p.4), demonstrar a unidade entre diferentes movimentos ou partes deles, suas inter-relagées mais profundas,
além daquelas relacionadas as afinidades de estilo, modo ou tonalidade é questdo primordial. Da forca
gravitacional exercida pelo motivo depende o equilibrio entre os dois sentidos direcionais que formam o
design de uma composicéo, o horizontal e o vertical, através dos quais € gerado o material sonoro.

O Enérgico: o motivo basico e suas recorréncias
Primeiro contorno tematico

O Enérgico inicia com a apresentacdo de um primeiro contorno tematico formado por dois segmentos.
O segmento inicial, A, contém dois fragmentos (Figura 2). O primeiro fragmento (x) é apresentado em
unissono e corresponde a um motivo inicial, modelo béasico (Figura 1) que, no decorrer do discurso musical do
Enérgico, aparece no estado original, modificado e transformado melédica, ritmica e harmonicamente.
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Figura 1. Motivo bésico (m.b.)

O segundo fragmento (y) é diafdnico. Inicia no ré da linha para execucdo da mao direita (m.d.), segue
ao doé sustenido e, antes de ir ao dé natural passa pelo 14 que interrompe o cromatismo iniciado no mi bemol
do motivo. Na méo esquerda (m.e), a linha descendente também iniciada no mi bemol, segue em
cromatismo descendente do ré até o la sem interrupcdes. A idéia de cromatismo esta contida no motivo
inicial e o segundo fragmento j& caracteriza uma progressdo do elemento cromatico.
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Figura 2. 1° Segmento, fragmentos x e y (FERNANDEZ, 1968, p. 1).

O primeiro segmento, funciona como proposta motivico-tematica e detém as relacGes intervalares
que servem de base ao segundo segmento e demais procedimentos melédicos subseqientes, presentes no
contorno horizontal do Enérgico.

Figura 3a. Relagdes intervalares, Segmento tematico A, fragmento x.
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Figura 3b. Relagbes intervalares, Segmento tematico A, fragmento y.

O segundo segmento tematico, B (Figura 4), compassos [2] ao [4], corresponde a conclusdo da proposta
inicial e a primeira pontuacéo cadencial. Sua textura é mais densa devido a uma maior compactacao sonora
causada pela presenca de acordes e reiterada pela utilizagdo dos registros médio e grave. Ha predominancia
de movimento paralelo com discreta movimentacdo melddica, ritmica e harmbnica. O motivo (m.e.) faz
contraponto com a continuidade tematica delineada por acordes paralelos de sétimas maiores (m.d.).

—pate =

3
L - LU |- 153

SETL WIT ]

Figura 4. 2° Segmento tematico (B), compassos [2]-[4] (FERNANDEZ, 1968, p. 1).

Em uma andlise superficial pode-se ndo observar a relagdo entre este segmento e o modelo inicial. No
entanto, se analisada suas estruturas meléddicas, esta relacdo torna-se evidente (Figuras 5.a e 5.b).

Figura 5a. Relagdo entre segmento B e motivo.
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Figura 5b. Relacéo 2, padréo 1d modificado.

Neste segmento, encontra-se definido o fator harménico mais recorrente na sonata, o acorde de
sétima. Seu uso freqliente coloca-o como a cor timbrica essencial do Enérgico, encontrada nas seguintes
formacdes harmdnicas de sétimas: maior com terca maior e com tergca menor, menor com quarta justa e sem
terca, maior com tritono, e de oitava menor (sétima aumentada) e quinta diminuta.

Este contorno tematico inicial, resultante da conexdo entre os segmentos A e B, primeiro
correspondente a proposta motivico-temética e o segundo, a resposta, representa uma sintese do Enérgico
devido & compactagéo das principais configuracdes melddicas, ritmicas e harmdnicas nele contidas, além de
deter a densidade textural e as qualidades timbricas mais caracteristicas. Estas se estendem nos compassos
[5] ao [13] e deste ao [14] encontra-se a primeira expansdo ritmica do motivo (Figura 6), passagem que faz
conexao entre o primeiro e a apresentacdo segundo contorno tematico da exposicao.



)
o
<ﬂ|
<0
Wy
ol
LT

Figura 6. Expanséo ritmica do motivo basico.

O segundo tema e demais procedimentos do plano horizontal do Enérgico foram examinados, segundo
padrdes melodicos e ritmicos de referéncia.

Contorno Horizontal: Padroes melédicos e ritmicos

Como referencial para a andlise do contorno melédico do "Enérgico”, foram organizados padrdes
conseqlientes das permutas uma tabela de entre os sons do motivo bésico inicial, mostrados na Figura 7.
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Figura 7. Padr6es melddicos de referéncia.

Na primeira coluna, a esquerda da tabela, encontram-se representados o motivo béasico e os trés
contornos melddicos nele contidos e, na segunda coluna, as respectivas reversées. Nas colunas trés, quatro,
cinco e seis, encontram-se os padrdes resultantes das permutas entre os sons do modelo e suas reversdes.
Nas linhas intermediarias estdo outros contornos decorrentes da mudanca de altura do som inicial de cada
padrdo. Alguns deles se repetem, razdo pela qual estdo entre parénteses.

Para Schoenberg (1983, p. 58), as “circunstancias que produzem os varios aspectos do motivo basico
provém das considerac@es de variedade, estrutura e expressividade”. Sua concepcao sobre a abrangéncia do
trabalho motivico também foi explicitada quando tratou sobre conexdo. Segundo esclarece, de um mesmo
motivo derivam novas figuracdes e recorréncias de particularidades que podem agir como elementos
unificadores. Refor¢cando a coeréncia global das estruturas ou formas, ao trabalho motivico, é acrescido o
inter-relacionamento harménico.

O ritmo do motivo bésico serve de base para férmulas ritmicas resultantes de sua expansdo (1),
contracgdo (2) e transformacéo (3), mostradas na figura seguinte.
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Figura 8. Padr@es ritmicos de referéncia.

A diferenca entre os padrdes 3.a.l e 3.a.2 é de acentuac@o métrica. O primeiro faz parte de passagens
gue dependem de subdivisdo ternaria e o segundo obedece & métrica simples na reexposi¢cdo, conforme as
figuras seguintes.
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Figura 9a. Similaridade ritmica, compasso [1].



Figura 9b. Similaridade ritmica, compasso [60].

Figura 9c. Similaridade entre formacgdes ritmicas.

Nos compassos [73] e [74] encontram-se outros exemplos de expansdo e modificagdo motivica conforme

mostra a figura seguinte.
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Figura 10. Expansdo e modifica¢do motivica. (FERNANDEZ, 1968, p. 4).

A extensdo cadencial do final da recapitulacdo para a coda contém o motivo expandido (ritmo e
melodia) com os sons distanciados, caracterizando uma fragmentacao.

Eb";zi: atl 4:-:-{_1 ‘E““"":"L‘L;\f_\ ,"E < .
A = 2 tg = =
L e i
e e o i
Vo~ : s L 3
| .
e e
=y
T
&)

Figura 11. Expansdo e fragmentacdo motivica, compassos [92]-[94]. (FERNANDEZ, facsimile).



Dos compassos [72] ao [79], o contorno delineado pela méo esquerda reafirma a funcdo do motivo de
elemento propulsor, em repeticfes, ritmicamente em contraido e expandido conforme Figura 12.
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Figura 12. Contragdo e expansdo ritmica, compassos [72]-[74] (FERNANDEZ, 1968, p. 4).

O motivo € ritmicamente contraido na recapitulacdo (m.e.) entre os compassos [60] e [71],
exercendo a funcé@o de ostinato ritmico, base para o segundo tema. Nos compassos [61]-[64] tem seu ultimo
som (fa#) repetido (Figura 13.a), nos quatro seguintes € intermediado por oitavas repetidas (Figura 13.b) e
nos compassos [68]-[71] € repetido em duas alturas e intercalado por acordes de sétima sem a terca
(Figural3.c).

[50] ; E

e YRR :
TP
) . £
oot 1| _—— —11
: - - =

Figura 13a. Contracé&o ritmica, compasso [60].
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Figura 13c. Contracéo ritmica - acordes de sétima sem terca.

A partir do compasso [68] ha énfase no motivo basico ritmicamente contraido, na méo esquerda,
priorizando o mi e o 14 - relagdo de quarta justa até o compasso [79], sempre situado na segunda parte do
tempo, intercalado por oitavas e acordes de sétima. Contrasta ritmicamente com o contorno melédico
desenhado por acordes na méo direita.

Entre os compassos [80]-[92] ocorre um jogo de sonoridades. Os efeitos timbricos séo provocados por
trocas de registro entre recorréncias do motivo duplicado nos registros médio e agudo, intermediadas por
oitavas (m.e.) acordes de sétima (m.d.) nos registros grave e médio. Ha alternancia entre os materiais do
motivo e de parte do segmento B, conforme Figura 14 (compassos [84]-[91]).
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Figura 14. Alternancia motivo basico e segmento B, compassos [84]-[91] (FERNANDEZ, fac-simile).

O motivo béasico tem sua seqiiéncia melddica alterada em conexfes que preparam a reapresentacdo do
tema, no compasso [4] (Figura 15) e [30], anterior ao inicio do desenvolvimento.
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Figura 15. Motivo modificado - elemento de conexdo, compasso [4] (FERNANDEZ, 1968, p. 1).

melodia acompanhada e contrasta com o tema inicial.

O segundo contorno tematico inicia no compasso [15], tem carater lirico com caracteristicas de
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Figura 16. 2° segmento tematico, compassos [15]-[22] (FERNANDEZ, fac-simile).

Nas figuras seguintes o primeiro e o segundo contornos tematicos sdo confrontados.

segmentos A B
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Figura 17b. Comparagao entre temas, segundo tema, compassos[15]-[20].

A comparagao entre os segmentos iniciais dos dois temas mostra particularidades comuns.

motivo basico

Figuras 18a. 22 contorno tematico, relagdo 1, motivo basico.

Figuras 18

pd. basico 3 modf.
b. 22 contorno temaético, relagdo 2, motivo basico modificado.



Sobre a homogeneidade entre temas, Reti (1951, p.4) esclareceu que “o primeiro e o segundo sujeitos
de uma sonata sdo, [em geral], considerados contrastantes, certamente ndo idénticos [...]. Na realidade eles
sdo contrastantes na superficie mas idénticos em substancia”. Para Kiefer (1986), existe um sensivel
contraste entre o segundo e o primeiro temas do Enérgico embora haja reminiscéncias deste no segundo. Na
reexposicdo, os segmentos A e B do segundo tema séo literalmente reapresentados a uma terca abaixo da
exposicdo. O motivo encontra-se contraido ritmicamente em uma figuracdo (m.e.) ostinato. A reexposi¢do
tem caracteristicas politonais com trabalho sobre mi, ré e fa sustenido conforme compassos [60]-[64]
mostrados na Figura 19.
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Figura 19. Segundo contorno tematico, ritmo contraido, compasso [60] (FERNANDEZ, 1968, p. 3).

Nos compassos [65]-[71] o trabalho melddico (m.d.) tem sua continuidade sobre material do segundo
fragmento do segmento B modificado sobre a linha da mé&o esquerda em ostinato. Apesar do contraste entre
0 primeiro e o segundo tema, o primeiro segmento do segundo caracteriza uma transformacdo do motivo
inicial e o segundo representa uma inversdo modificada do segmento B do primeiro sujeito. Os compassos
[72]-[80] (Figura 20) caracterizam-se por permutas entre padrdes motivicos e os padrées ritmicos l.c, 1.a, 2,
3.a.2 e 3.a.3,e 3, l.c, m.c e 1.d modificados. Acorde de sétima sem a terca encontram-se no contorno para a
mdao esquerda, com énfase em fragmentos do segundo tema intercalados por reapresentagcées do motivo
bésico ritmicamente contraido.
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Figura 20. Transformagdo motivica, compassos [72]-[80] (FERNANDEZ, 1968, p. 4).

Aspectos da estrutura vertical do Enérgico

No contexto harmdnico do Enérgico, os intervalos conversiveis de quarta aumentada e quinta diminuta,
sétima maior e segundas menores contidos no motivo béasico (Figura 3.a), correspondem a base da estrutura



harménica do Enérgico, esta mesclada por acordes diferenciados com ou sem agregacdo de notas que
contém, via de regra, a sétima, a segunda, a quarta ou a quinta. Contudo, é a sétima que tem a funcéo de
suporte harmdnico e é fator de unidade no sentido vertical. "As caracteristicas de um motivo séo intervalos e
ritmos combinados para produzir um memoravel contorno que implica, via de regra, numa harmonia
inerente" (SHOENBERG, 1981, p.9).

O ré, terceiro som do motivo, em suas repeticdes vem acompanhado no baixo pelo d6 sustenido e do
do bequadro (ver Figura 2). As inversfes dos intervalos de segunda menor e maior, resultantes desta
coincidéncia vertical sdo, respectivamente, as sétimas maior e menor. Esta estrutura melddico-harménica é
reiterada no segmento B, vertical e horizontalmente (compassos [2] e [3], Figura 4), em suas recorréncias
(compassos [6] e [7] e [10]-[12]. Estes ultimos caracterizam uma extensdo e pontuacdo cadencial anterior a
apresentacdo tema. Nos compassos [32]-[37] do desenvolvimento, o acorde de sétima faz parte do contorno
tematico, intensificando a textura nas recorréncias do fragmento y (segmento 1) em oitavas (compassos. [1],

[5] e [31]).

A estrutura melddico-harmbnica baseada em acordes de sétima na primeira posicdo (m.d.)
acompanhados por oitavas (m.e.), € mantida nos compassos [38]-[42], extensdo cadencial da pontuacéo
entre as duas partes do desenvolvimento. O pedal de ré que inicia no compasso [38] é mantido até o
compasso [58], final do desenvolvimento.

Figura 21. Extensdo cadencial, compassos [38]-[42] (FERNANDEZ, 1968, p. 2).

Na ultima parte do desenvolvimento, a caracteristica politonal do segmento B do primeiro tema
continua presente através do emprego de acordes paralelos de sétima, trabalhados sobre um pedal de ré. A
textura é intensificada por uma linha intermediaria de quintas e de acordes de sétima com supressdo da
terca. Nos compassos [8] e [9] (Figura 22), [23]-[25], [49]-[59], [68]-[69] (Figura 13.c) e [75]-[80] (Figura 21)
ha forte presenca destes acordes. Nestas partes ocorrem passagens politonais a exemplo da Figura 23. No
compasso [8] estas formagBes harmodnicas configuram-se em uma sequiéncia descendente sobre cromatismo
livre, base para a segunda recorréncia do fragmento B do primeiro tema, onde a textura € intensificada por
intervalos harmonicos de quartas e quintas aumentadas e diminutas, agregados.
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Figura 22. Acordes de 7%/intervalos harmonicos agregados, compassos [8] e [9] (FERNANDEZ, 1968, p. 2).

Nos compassos [68] e [69], os acordes de sétima (m.e.) encontram-se também em alternancia com o
motivo béasico. Nos compassos [63]-[71] da recapitulacdo, o compositor utiliza-se da terceira inversao do
acorde de sétima com supressdo da terca em posicdo afastada (m.e.), fato este que resulta em uma
sequéncia de acordes de nona. A transicdo, entre os compassos [25] ao [29] contém uma figuracdo de
acordes, formada por oitavas, quintas e segundas em (m.d.) sequéncias descendentes paralelas com oitavas
(m.e.), fragmentos do segundo tema e o motivo modificado. Os acordes com segunda agregada (m.d.)
funcionam como suporte harmdnico, em ostinato, para fragmentos do segundo tema. Quando movimentados
paralelamente com as oitavas (m.e.), servem de base ao motivo modificado. A forca destas seqliéncias
reside no fato delas englobarem o segmento B e o motivo basico.
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Figura 23. Agregados harménicos, compassos [23]-[28] (FERNANDEZ, 1968, p. 2).

Acordes idénticos a estes fazem parte do movimento melddico-harmonico entre os compassos [71]-[77]
e [79] e da extensdo cadencial do final da recapitulagdo (compassos [92]-[94]). O contorno vertical esta
submetido, via de regra, a sétima.

O acorde de nona e outras formacdes verticais decorrem da agregacdo de uma ou mais notas, ou sdo
resultantes da coincidéncia vertical do movimento dos planos horizontais.

Enérgico: macro estrutura

O Enérgico segue os principios formais do allegro de sonata, apresentando secc¢des de exposicdo
(compassos [1]-[23]), desenvolvimento (compassos [23]-[59]), recapitulacdo (compassos [59]-[94]) e coda
(compasso [95]). Sua textura geral é densa, definida pelo tratamento melddico-harmdnico e polifénico, com
livre utilizacdo de contraponto. No decorrer das trés secgbes h& constantes mudancas de compassos. Na
exposicdo, dos compassos [1] ao [14]), observa-se a alternancia das férmulas 6/ e 9/2. Do compasso [15]
até o [29] ha alteracdo da métrica e do andamento, modificacdo esta preparada pela indicacdo do
rallentando no compasso [11] e definida pela citacdo "tranqiilo" (compasso [15]), Figura 16, e na passagem
de conexao ao desenvolvimento (compasso [30]). A métrica de subdivisdo ternéaria é retomada e mantida até
0 compasso [58], onde inicia a recapitulacdo. Esta nova seccdo retorna a métrica simples, com base nas
férmulas 2/4 e 3/4 que se alternam. A coda final ndo apresenta indicagcdo métrica nem barra de compasso,
mas detém subdivisdo simples. Na figura seguinte pode ser visto um esquema geral do Enérgico.

Esquema BAsico do 12 movimento - "Enérgico”
I 1 T 1
Exposigio Desenvolvimento Recapitulacdo Coda
A B A E+A B/ A A B/A
1-14 15-22 30-37 43-59 59-73 80-50 a5
transicio transicdoc transicio transicio
4 ™ — ™
E-A B A/8,B/A A
23 - 29 3B - 42 73 = 80 92 — 94

Figura 24. Esquema geral do Enérgico.

A exposicéo (compassos [1]-[30]) tem seu primeiro contorno teméatico motivico apresentado nos quatro
primeiros compassos e prioriza os sons 14 -ré. Os compassos [10]-[12] completam a primeira parte da
exposicdo. Os compassos seguintes, dois, fazem a conexdo entre as partes da exposi¢cdo e caracterizam a
primeira modificacdo ritmica do motivo (Figura 6). A segunda parte da exposi¢cdo contém o segundo tema
(compassos [15]-[22], Figura 16) e a transicdo (compassos [23]-[29], Figura 24) para o desenvolvimento. A
seccdo do desenvolvimento tem duas partes: 13- compassos [31]-[42] e 22- compassos [43]-[59] com uma
extensdo cadencial (compassos [38]-[42], Figura 19) entre elas.

A primeira parte da recapitulacdo (compassos [59]-[73], Figura 19) apresenta material do segundo
tema (m.d.) apoiado em repeticdes do motivo béasico, estas intercaladas por sons repetidos e sequéncias



(compassos [60]-[67]) de acordes de sétima sem terca (Figuras 13.c, 20). A segunda parte (ver Figura 20),
caracterizada pela permuta entre padrdes motivicos, tem inicio no ponto de elisédo com o término da
primeira parte (compasso [73]). HA énfase no motivo béasico ritmicamente diminuido (m.e.), aumentado
(d.m.) e modificado (m.d.). A terceira parte (compassos [80]-[94]) apresenta uma maior concentracdo de
trabalho sobre material do primeiro contorno tematico. As interrup¢bes do movimento horizontal,
provocadas pelas pausas, tém significativa forca ritmica e imprimem um carater definitivamente enérgico e
brilhante. Estas caracteristicas séo reiteradas pelo jogo sonoro, resultado da exploracdo dos timbres grave-
médio e médio agudo. A recapitulagdo termina com uma extensdo cadencial de trés compassos (parte na
Figura 11) que prepara a coda final em termos de dinamica (ff -pp) e de andamento. Esta coda é
caracterizada por contrastes de ritmo, dinamica, andamento e carater, com apresentacdo do segundo
contorno tematico no registro médio no registro grave do piano e o modelo basico nos registros médio-agudo.
A dinamica indicada para o contorno tematico é p-mf-p e para as chamadas do motivo béasico é fff com
diminuicdo gradativa até o ppp. A expansdo ritmica do motivo, nas duas Ultimas apresentag8es auxilia o
decrescendo final.

Conclusbes

O Enérgico foi construido segundo o principio composicional da recorréncia motivica. Este processo
construcional esta determinado pela manipulacdo do motivo béasico, apresentado no inicio deste primeiro
movimento da Sonata Breve. O discurso musical adquire impulso no direcionamento melédico ascendente e
suspensivo do motivo basico: la, mi b, ré, projetado a partir da sétima maior, esta adotada como cor
timbrica do contorno melédico-harménico. O desenvolvimento da composi¢do € decorrente da reproducao
dos materiais melddicos, ritmicos e harménicos, inerentes ao motivo, através de suas recorréncia no estado
original, modificado e transformado, aos quais se agregam os efeitos promovidos por procedimentos como
expansdo e contracdo melddica e ritmica, polirritmias e acentuagdes. A esta metamorfose motivica aliam-se
as diferentes funcdes que o modelo béasico assume como responsavel por aspectos de ordem estética:
variedade textural, timbrica e articulagBes que influem diretamente na expressividade. O motivo basico
promove a evolucdo do movimento, imprimindo suas caracteristicas na formacéo estrutural nos diferentes
niveis do espaco sonoro.

O Enérgico pode ser situado no limiar entre o tonal porque as funcdes ndo estdo totalmente
descaracterizadas, atonal porque ndo obedece aos parametros tradicionais de movimento e de resolucéo
harmoénica e politonal, a exemplo da Figura 19. O delineamento melédico esta construido em sélidas bases
tonais, mas apoiado em um contorno harménico livre. A anélise mostrou que a ocorréncia de acordes de
nona e demais agregados esté invariavelmente submetida ao acorde de sétima maior com terceira maior ou
menor.

A compreensdo do texto musical através do processo analitico foi essencial na decodificacdo do texto
musical e com reflexos no nivel do desempenho instrumental, tanto no aspecto técnico quanto no musical.
Sa0 necessarios mais estudos para o aprofundamento desta analise.
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