UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES

THIAGO BARBOSA ABDALLA

O ESTILO MUSICAL EM
LES GUITARES BIEN TEMPEREES OP. 199
DE MARIO CASTELNUOVO-TEDESCO

Departamento de Musica

Sao Paulo
2011






UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES

THIAGO BARBOSA ABDALLA

O estilo musical em
Les Guitares bien Tempérées OP. 199

de Mario Castelnuovo—Tedesco

Dissertagdo apresentada ao Programa de Poés—
Graduacdo em Misica, Area de Concentracdo
Processos de Criagdo Musical, Linha de Pesquisa
Técnicas Composicionais e Questodes
Interpretativas, da Escola de Comunicagdes e Artes
da Universidade de Sdo Paulo, como exigéncia
parcial para a obtencdo do Titulo de Mestre em
Musica, sob a orientagdo do Prof. Dr. Edelton
Gloeden. (versao corrigida)

Departamento de Musica da ECA-USP

Sao Paulo
2011



Autorizo a reproducdo e divulgacdo total ou parcial deste trabalho, por qualquer meio
convencional ou eletronico, para fins de estudo e pesquisa desde que citada a fonte.

Catalogaciio na publicacio
Servico de Biblioteca e Documentacio
Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo

Abdalla, Thiago Barbosa

O estilo musical em Les Guitares bien Tempérées : 24 preludios e fugas para
dois violGes OP. 199 de Mario Castelnuovo—Tedesco — Sdo Paulo : T.B. Abdalla,
2011.

350 p.:il.+CD

Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicacgdes e Artes / Universidade de
Sdo Paulo.

Orientadora: Prof. Dr. Edelton Gloeden
1. Processos composicionais 2. Duo de violGes 3. Preltdio e Fuga 4. Opus 199 5.

Castelnuovo—Tedesco, Mario, 1895-1968 |. Gloeden, Edelton Il. Titulo

CDD 21.ed. — 780.945092




Banca Examinadora

Prof. Dr. Edelton Gloeden (Orientador e Presidente)







If I look at my past life, I can see many beautiful things, and also
many sad things (but the latter I try to forget). Like everybody, I have
made many mistakes, but altogether it has been an honest life, full of
work, always in search of beauty, and I would not change it.

(Mario Castelnuovo—Tedesco, 1967)






AGRADECIMENTOS

Ao Prof. Dr. Edelton Gloeden, por compartilhar sua imensa cultura musical, por
sua dedicagdo, sabedoria ¢ amizade. As Prof*. Dr*® Adriana Lopes da Cunha Moreira e
Monica Isabel Lucas pela leitura atenta e criteriosa no exame de qualifica¢do, que veio a

enriquecer a estrutura e o conteudo deste trabalho.

A querida Jilia e & amada Gabriela pelo som,

Ao Eduardo, Gabriel e ftalo pela harmonia,

Aos amigos Jobi, Mayumi, Quaternaglia(s), Guri(s), EMESP(s) e Cia. Py(s)
pelas melodias,

Ao perspicaz Miguel e Priscila pelo ritmo e

A infatigavel Fatima pela estrutura e desenvolvimento!

Ao Sérgio Abreu e aos professores e colegas que, pela Musica e pelo

Movimento, ampliaram minha visdo de mundo.

Ao Beto, Inéz, Jodo Catarino, Cris, Lenira, Ricardo, Adélia, Sandra, Fernando,
Maria, Lucas, Ana, Thiago, Luis, Henrique, Daniel, Felipe, Bruno, Elisabeth, Eduardo,
Monica, Gil, Vivian, Patricia, Gilda, Vera, Davi, Paulo Vinicius, Conrado, Marcos,
Décio, Sofia, Doug, James, Verena, Christa, Barbara, [rmaos Grimm e a todos aqueles

que de alguma forma participaram do projeto.






RESUMO

ABDALLA, T. B. O estilo musical em Les Guitares Bien Tempérées Op. 199, de
Mario Castelnuovo-Tedesco. 2011. 350 f. Dissertacdo (Mestrado) — Departamento de

Musica da Escola de Comunicag¢des e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo,
2011.

Este trabalho tem como objetivo compreender os processos composicionais contidos no
Op. 199, Les Guitares bien Tempérés, de Mario Castelnuovo—Tedesco (1895-1968).
Este ciclo de 24 preludios e fugas ¢ a maior obra original para duo de violdes e, vindo
de um compositor ndo—violonista, contextualizam—se, aqui, pontos importantes de sua
formacao, de seus intérpretes e de seu periodo. Algumas perguntas se destacam no
percurso da pesquisa: quem foi este compositor? Quais foram os fatos mais marcantes
de sua formacao musical? Por que esta obra € tdo importante para a formagao de duo de
violdes? Qual € o perfil bibliografico que se encontra para a producao deste trabalho? E,
principalmente, como se pode descrever o estilo desta obra? Fundamentando—se em
referenciais tedrico—metodologicos (STEBLIN, 1982; LARUE, 1992; OTERO, 1999;
entre outros), o trabalho parte dos sentidos tradicionais do Preludio e da Fuga e de como
o compositor se relaciona com eles. Mostra como resultados da pesquisa os parametros
musicais, que permeiam a obra como um todo (macroestrutura) ¢ dialogam entre as
partes (média e microestrutura), entrecruzando os elementos contribuintes (som,
harmonia, melodia e ritmo) e outros desdobramentos (tonalidades, texturas,
intensidades, harmonias, melodias, andamentos, expressoes e afetos/humores). Desse
modo, a pesquisa levou a compressao de diversos processos composicionais contidos na

obra.

Palavras chave: Castelnuovo—Tedesco; Opus 199; processos composicionais; duo de

violdes; Preludio e Fuga; interpretagao e analise musical.






ABSTRACT

ABDALLA, T. B. The Musical Style in Les Guitares Bien Tempérées Op. 199, by
Mario Castelnuovo-Tedesco. 2011. 350 f. Dissertacdo (Mestrado) — Departamento de

Musica da Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo,
2011.

The aim of this work is to understand the compositional techniques employed by Mario
Castelnuovo—Tedesco (1895-1968) in his Op. 199, Les Guitares bien Tempérés. This
cycle of 24 Preludes and Fugues for two guitars is known as the largest original work
for guitar duo and, coming from a non—guitarist composer, elucidates various aspects of
his background and the performance of his works. Some of the most important
questions addressed include: Who is Castelnuovo—Tedesco? What were the highlights
of his musical training? Why is this work so important to the guitar duo ensemble?
What kind of bibliographic references are available on this work? And, most
importantly, how can the style of this work be described? This work in based on
theoretical-methodological references (STEBLIN, 1982; LARUE, 1992; OTERO,
1999; among others), it begins with a discussion of the composer’s approach to the
traditional definitions of Prelude and Fugue. The results of this research highlight the
musical guidelines that permeate the work both as a whole (macrostructure) and in parts
(middle and microstructure), crossing contributing elements (sound, harmony, melody
and rhythm), and other details (keys, textures, dynamics, harmonies, tempos,
expressions and affections/humor). Thus, this research has led to the understanding of

multiple compositional processes contained in the work.

Key words: Castelnuovo—Tedesco; Opus 199; compositional techniques; guitar duo;

Prelude and Fugu; performance and musical analysis.
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D e outras além da Dominante. Como sao muitas variantes possiveis, recomendamos

que o leitor tenha familiaridade com harmonia funcional.
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INTRODUCAO

O presente trabalho teve como principal motivagdo a participagdo do
pesquisador no projeto “Les Guitares bien Tempérés Op. 199 — 24 Preludios e Fugas
para dois violoes de M. Castelnuovo—Tedesco”, sob orientagdo do Prof. Dr. Edelton
Gloeden, na classe de violao do 4° ano de Graduacdo do Departamento de Musica da
ECA-USP, em 2005. Durante todo este ano os ensaios culminaram numa primeira
audicdo integral no Brasil desta obra. Devido a sua magnitude, o projeto teve
desdobramentos como: a gravagdo integral — ao vivo — da audi¢do realizada na FAU-
Maranhao, em 29 de outubro € 5 de novembro de 20051, uma récita no CCSP, em 15 de

julho de 2007, e a atual pesquisa de mestrado.

Mirio Castelnuovo—Tedesco (1895-1968) compos um ntimero significativo de
obras para violdo solo, coro e violdo, concertos para violdao e orquestra, duos de violdes,
violdo com flauta e voz, embora nunca tenha estudado o instrumento. O alcance de sua
obra, atualmente, encontra—se entre os violonistas, possivelmente pelo fato de
intérpretes como Andrés Segovia (1893—1987), Alexandre Lagoya (1921-1999) e Ida
Presti (1924-1967) tenham amplamente apresentado e gravado o repertorio para violdo
solo ou em musica de camara; como veremos em maiores detalhes no decorrer do

Capitulo 1.

Ao compor para violdo ¢ preciso dominar uma série de peculiaridades técnicas
do instrumento. Entre os problemas mais comuns, em obras escritas por compositores
nao violonistas, destacamos: intervalos e acordes impossiveis de se executar e
inconsisténcia na utilizagdo de cordas soltas para explorar possibilidades técnicas e

musicais. Nas palavras de H. Berlioz (1803—1869):

O violao ¢ um instrumento para acompanhar a voz humana e para
figurar em composi¢des instrumentais de pouca intensidade sonora,
assim como para executar solo pecas mais ou menos complexas e a
varias vozes. [...] E praticamente impossivel escrever bem para violdo
sem conhecer o instrumento na pratica. A maioria dos compositores
que o empregara esta longe de conhecé—lo bem; escreveram pecas de
excessiva dificuldade, pobres em efeito e sonoridade [...] Os
compositores ndo o empregam na igreja, nem em teatros e muito
menos em concertos. A causa principal €, sem davida, sua baixa

' Fornecemos, no Anexo 1, a biografia resumida, o programa de apresentagio, com o detalhamento dos
intérpretes e a gravacdo deste recital.



poténcia sonora, que ndo lhe permite uma associagdo com outros
instrumentos e tampouco a varias vozes com impostacdo normal.
(BERLIOZ, apud GLOEDEN, 1996, p.27)

Percebemos como Berlioz estava afinado com a pratica violonistica de seus
contemporaneos em todos os detalhes. A dificuldade de se escrever idiomaticamente
sem ser violonista, a baixa poténcia sonora do instrumento ¢ as limitagdes em combind—
lo em formagdes cameristicas sdo algumas caracteristicas que afastaram o violdo das
salas de concertos e da produ¢do dos compositores referenciais para historia da musica
erudita entre os periodos Classico” e Romantico’. De fato, houve um hiato no repertério
tonal violonistico, que veio a ser preenchido com composicdes de estética neoclassicas
da primeira metade do século XX, de compositores como M. Ponce (1882-1948), F.

Moreno Torroba (1891-1982) e Mario Castelnuovo—Tedesco (MCT).

O ressurgimento do violdo, no século XX, contou com a parceria entre
compositores e intérpretes violonistas — com grande destaque a Andrés Segovia — para
inserir este instrumento no meio musical contemporaneo, conforme afirma Gloeden
(1996). Estas parcerias geraram obras ora de grande valor artistico, que revelaram uma
nova possibilidade de repertorio escrito por compositores acostumados a lidar com

desenvoltura com as formas, formagdes ¢ sonoridades consolidadas historicamente.

A dedicacao de Castelnuovo—Tedesco ao repertdrio violonistico trouxe—lhe um
universo sonoro ao mesmo tempo familiar, por valer—se de estilos musicais
sedimentados historicamente — e raro — pela abordagem composicional até entdo tipica

dos compositores violonistas.

Assim, as composi¢des para violdo de MCT contribuiram substancialmente para
um enriquecimento do repertdrio violonistico. Por este motivo, sua figura ficou
intimamente ligada ao violdo e aos seus intérpretes — principalmente a Segovia. No
entanto, ndo ha uma biografia de maior envergadura da vida e da obra do compositor,
que inclua um catidlogo completo de sua obra e gravagdes. Ademais, a bibliografia
existente (OTERO, 1999) privilegia a relagdao entre MCT e A. Segovia, em detrimento a
de outros intérpretes e, até mesmo, a possiveis fatos relevantes da vida do proprio

compositor. Atualmente, a maior parte do acervo do compositor encontra—se na

* De acordo com o Oxford Music Online (2011), o periodo Classico acontece, aproximadamente, entre
1750 e 1830; em uma época posterior ao periodo Barroco e anterior ao Romantismo.

? “Termo aplicado ao periodo na histéria da musica, dec. 1790 a 1910, que sucedeu o classicismo. [...]
(SADIE, 1994, p. 795).
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Biblioteca do Congresso dos Estados Unidos (LIBRARY OF CONGRESS, 2000),
incluindo partituras e manuscritos impressos, programas, criticas de suas musicas,
contratos, fotos e materiais diversos, além de correspondéncias com diversas
personalidades do meio musical e artistico como: Bernard Berenson (1865-1959),
Arturo Toscanini (1867—1957), Lotte Lehmann (1888—-1976), Andrés Segovia (1893—
1987), John Barbirolli (1899—-1970), Jascha Heifetz (1901-1987), Katherine Dunham
(1909-2006), Samuel Barber (1910-1981), Gian Carlo Menotti (1911-2007), Erich
Leinsdorf (1912-1993), André Previn (1929) e correspondéncias familiares. E, em
portugués, as pesquisas sio demasiado recentes e em processo de difusio”. Tal escassez
de referenciais bibliograficos nos fez recorrer a diversas notas presentes em encartes de
CDs e recitais, que pouco nos auxiliaram a tragcar um perfil mais completo do
compositor.

Em relagdo a estrutura deste trabalho, no Capitulo 1 — Mario Castelnuovo—
Tedesco (p. 7-27) —, descrevemos a trajetoria do compositor, desde sua formacao até a
composi¢cao do Op. 199, passando, desde o contato com Andrés Segovia e as primeiras
pecas escritas para violao, até com o duo Presti & Lagoya e a obra que propomos para
este trabalho. Com isso, fornecemos ao leitor tanto um perfil do compositor como seu
contato com o violdo. E importante ressaltar que o presente trabalho, possivelmente,
constitui uma primeira abordagem do Opus 199, de MCT, em portugués. Neste sentido,
transcrevemos cartas, cruzamos informagdes contidas em livros de historia da musica e

introduzimos notas explicativas sobre os professores e os intérpretes desse compositor.

Apos este primeiro capitulo, em que apresentamos os personagens € 0 contexto
desta historia, destacamos, no Capitulo 2 — Les Guitares bien Tempérées Opus 199:
ferramentas de andlise (p.27-55) — a abordagem metodologica adotada para analisar as
Guitarras bem Temperadas Op. 199 [traducdo nossa]. Traz um apanhado das
ferramentas que norteardao o perfil das analises. Descrevemos, também, os conceitos de
dimensdo (macro, médio e microestrutura) e elementos contribuintes, assim como um

resumo da forma Preludio e Fuga.

Dentre as diversas possibilidades de abordagem analitica que estas ferramentas

fornecem, optamos por dividir o Capitulo 3 (p.55-145) em trés itens:

* Como ¢ o caso da Dissertagio “Variazioni attraverso i secoli, Op 71, de Méario Castelnuovo—Tedesco:
um estudo sobre a histéria da forma Tema e Variagdes no repertdrio violonistico”, de Jos¢ Henrique
Campos, defendida em 2008, no IA da UNESP.



1) no primeiro, tivemos o foco nos processos composicionais recorrentes na
obra como um todo, como: informagdes sobre a sequéncia das tonalidades
(p.59-63), organizacdo das texturas dos prelidios (p.63-71), de intensidade
(p. 71-75), procedimentos harmonicos de destaque (p. 75-87),
caracteristicas melddicas das sujeitos (p.87-100) e das respostas (p.100—
103), indicagdes de andamento (p.103—109) e de expressao (p.109-114).
Deste modo, encontramos uma série de elementos que nos auxiliaram a
sentir e compreender o estilo da obra. Inserimos, ainda, informacdes sobre as
caracteristicas das tonalidades® (p.114—125). Nesse sentido, a proposta foi
trazer ao leitor informacodes relevantes acerca destas tonalidades, conectando
0 Op. 199, de MCT, com as descrigdes expostas pelos tratadistas dos séculos

XVIII e XIX;

2) A partir da abordagem metodoldgica, exposta no Capitulo 2, ha um potencial
de analise para médio e microestrutura. Neste sentido, selecionamos o
Preludio e Fuga N°4 em Mi Maior para exemplificar uma possibilidade de

analise nesse perfil (p. 125-142); e

3) Para conclusdo deste capitulo, compartilhamos algumas adaptacdes de ordem
técnico—instrumental (p.142—145). Apresentamos, com essa finalidade, um
estudo de um trecho musical, que transparece novas possibilidades de

abordagem técnico—instrumental.

Normalmente, as obras originais para violdo sdo escritas nas tonalidades que
soam melhor® ou que geram menos problemas técnicos. E, também, levando em
consideragcdo que esta ¢ uma obra para duo, as dificuldades podem ser divididas entre os
musicos e as 24 tonalidades sdo trabalhadas com o intuito de se extrair 0 maximo
potencial sonoro e coloridos especificos dos instrumentos.

Nas consideragdes finais sintetizamos 0s conceitos expostos nos trés primeiros
capitulos, apresentando os resultados de pesquisa. La também, compartilhamos com o

leitor os desafios frente a uma obra monumental como esta.

> De acordo com o apéndice do livio A4 History of Key Characteristics in the 18th and Early 19th
Centuries, de Rita Steblin (1980).

® Aquilo que popularmente se diz “soar melhor” é quando as frequéncias predominantes da composigio
adequam-—se as frequéncias de ressonéncia da caixa do instrumento, além da utilizagdo das cordas soltas
(mi, 14, ré, sol, si e mi).



Por fim, nos Apéndices, relacionamos todo o processo que passamos ao elencar
e discernir quais seriam os aspectos relevantes para integrar o Capitulo 3. O Apéndice A
(p. 153-177) contém graficos esquematicos com a forma e a harmonia das fugas. No
Apéndice B (p. 177-295), registramos os esbocos das analises individuais de todas as
pecas do ciclo, as informagdes que ali estdo foram o principal conjunto de pensamentos
que nos auxiliaram a aprofundar o conhecimento da obra. O Apéndice C (p. 295-309)
expde todas as indicagdes de expressdo organizadas por cada um dos Preludios e Fugas.
No Apéndice D (p. 309-315), desenvolvemos um glossario de termos referentes a
expressao musical, tendo em vista que Mario Castelnuovo—Tedesco utiliza mais de
oitenta diferentes termos, de acordo com as indicacdes de expressdo (p.109-114).
Finalmente, no Apéndice E (p.315-345), descrevemos modificacdes de ordem técnico—
mstrumental de trechos relevantes da obra. Anexamos, também, um CD de audio € o
programa da gravacdo integral do ciclo, ao vivo, realizada na ocasido da primeira

audi¢do brasileira desta obra, em 2005, na FAU Maranhao (ANEXO 1, p.345).

Esperamos que apds “todo este trabalho”, como diria Mario Castelnuovo—

Tedesco na epigrafe inicial, estejamos “sempre em busca do belo”.






CAPITULO 1. MARIO CASTELNUOVO-TEDESCO

Este capitulo destina—se a compreender a conexdo entre um compositor ndo—
violonista e este instrumento. Para tal, tragamos o perfil deste compositor ¢ observamos
como se deu o contato entre ele e o violonista Andrés Segovia, que encomendou as
primeiras obras para violdo, e o duo Presti & Lagoya, para quem o Op. 199 foi
dedicado.

MTC nasce em trés de abril de 1895, em Florenca, na Italia. O nome de familia
Castelnuovo (tradugdo para o italiano de Castilla Nueva) foi herdado da familia do pai,
que imigrou para a Italia fugindo da Inquisicdo Espanhola do século XV.

A composi¢ao “Castelnuovo—Tedesco” ¢ decorrente da fusdo empresarial de
duas familias de banqueiros judeus — Angiolo Castelnuovo (avd paterno) e Samuel
Tedesco (marido da sua tia—avo). Os Tedescos nao tinham filhos e escolheram Angiolo
para ser seu herdeiro, com a condi¢cdo de que incorporasse o sobrenome. Devido as boas
condicdes financeiras e ao medo de doengas que pudessem ser contraidas nas escolas
publicas, Mario Castelnuovo—Tedesco estudou alemao e inglés com professores
particulares, assim como francés e piano primeiramente com a mae. Aos nove anos,
apresentou uma Mazurka ¢ um Noturno de Chopin, além de uma composicao de sua

autoria Piccolo Valser, Op. 1, em um recital privado para familiares proximos.

Contrariando os desejos de seu pai, iniciou estudos formais de piano e solfejo
com Edgardo Del Valle de Paz’ (1861-1920), tendo ingressado aos 12 anos, em 1907,
no Conservatorio Luigi Cherubini de Musica em Florenga. Desde cedo adquiriu

cole¢des como as obras completas de diversos compositores (OTERO, 1999. p. 17).

A escola italiana, que vem de uma heranga romantica, merece uma breve
exposicao através das palavras de Roland de Candé:

Uma escola italiana existe desde Monteverdi. Ela se define por um
estilo vocal e instrumental, transmitido de professor a aluno e
difundido por toda a Europa.. Por seu niimero e talento, os
compositores e virtuoses italianos fundamentaram em sua experiéncia
e em seu saber uma tradicdo musical pan—europeia. Nessa escola
italiana, ndo se reconhecem caracteristicas nacionais pela simples
razdo de que ndo houve nacdo italiana antes do século XIX. Os
musicos italianos e italianizantes formaram uma comunidade
intelectual  supranacional, cujos focos de irradiagdo estdo

! Edgardo Del Valle de Paz nasceu em Alexandria, Egito, em 1861, e faleceu em Florenga, em 1920. De
origem judia, foi compositor, pianista e professor.



disseminados por toda a Europa. Faz—se musica italiana em Paris,
Londres, Viena, Sao Petersburgo. Somente a opera verdiana poderia
definir um estilo puramente nacional. (CANDE, 2001. v.2, p. 125)

Em 1909 — mesmo ano do Manifesto Futurista de Fillipo Marinetti — com 14
anos, Mario compds trés Suites, em estilo italiano, inglés e francés, que foram
apresentadas, possivelmente, num evento interno do conservatorio, pelo pianista
brasileiro Alfredo Oswald® (1884-1972), de acordo com Otero (1999, p. 19). Neste
periodo também comegou a compor musica descritiva, inicialmente, em homenagem a
sua cidade natal, tais como: Primavera Florentina e Cielo di Settembre. Suas
composigdes se inclinam a estética impressionista francesa, havendo também uma

mudanca estética para materiais mais ritmicos e com ataques mais vividos.

Ao terminar os estudos secundarios, MCT nao ingressou no Liceu com o
argumento de poder estudar musica por mais tempo. Continuou a estudar latim, grego e
outras disciplinas com professores particulares em casa. Castelnuovo—Tedesco foi
aconselhado por Del Valle a estudar composicdo mais seriamente sob a tutela de
Antonio Scontrino’ (1850-1922). Este desaprovava tudo que MCT escrevia, assim
como ndo lhe agradavam as obras de Debussy (OTERO, 1999. p.22). Teve a
possibilidade de estudar, em 1911, com o professor Ildebrando Pizzetti (1880—1968),
recém—contratado do conservatério Luigi Cherubini, que ndo apenas gostava, mas,
inclusive, escrevia musica ao estilo de Debussy. A relacdo do professor com o aluno
mostrou—se proficua e, além da amizade, Pizzetti fez primeiras audi¢cdes de obras

orquestrais de Mario, segundo afirma Otero (1999. p.25).

Pizzetti destacou—se por fazer parte da "Geragao de 1880", juntamente com
Ottorino Respighi (1879-1936) e Gian Francesco Malipiero (1882—1973). Eles estavam
entre os primeiros compositores italianos cujas contribuigdes principais ndo estavam na
opera. Este professor e compositor foi “[...] indubitavelmente o maior musico da Italia
[do comeco do século XX]”, de acordo com Guido Gatti (1921, p. 835). Neste artigo,
encontramos, brevemente, criticas sobre compositores italianos destacados da Italia da
década de 1920. Gatti ndo poupa elogios a Pizzetti como: “aquele que mais

completamente atingiu sua individualidade” e “sua obra expressa no mais amplo sentido

® Filho do compositor Henrique Oswald (1852-1931. Disponivel em OSWALD -
<http://www.oswald.com.br/alfredo.htm>. Acesso em: 03 de fevereiro de 2010.

? Scontrino estudou no Conservatério de Palermo de 1861 e 1870 e, depois, em Munique. Ele comegou a
atuar como contrabaixista em 1891. Em 1898, tornou—se professor de composi¢ao no Conservatério de
Palermo e, depois, também ensinou em Florenga.



o equilibrio entre o profundo sentimento de seu pais e povo, com 0s meios mais
adequados ¢ modernos que possa imaginar”'®. Na conclusio deste artigo, temos uma
breve lista com obras que Gatti considera relevantes e ilustram, tendenciosamente, a
“musicalidade da nagdo que deseja novamente ser aquilo que foi no esplendor do século

dos grandes artistas.''” (GATTI, 1921, p. 836). Entre as obras, destacamos:

e Fedra e a Sonata para Violino de 1.Pizzetti (1880—1968);

o As Sette canzoni e Rispetti e strambotti de G. Malipiero (1882-1973);

e Fontane di Roma e Poema Gregoriano de O. Respighi (1879-1936);

e (Coplas e pecas para piano de M. Castelnuovo—Tedesco (1895-1968);

e A Sonatina de F. Luizzi (1884—-1940);

e A Motte Alta e pegas para quarteto de cordas de A. Casella (1883—-1947);
e Basi e bote de R. Pick—Mangiagalli (1882—-1949);

o  Chiari di luna de V. Tommassini (1878—-1950) e

e Sakuntala de Alfano (1875-1954).

Em 1913, Mario realizou os exames no Liceu. Por sua qualificagdo brilhante,
ganhou, conforme destaca Otero (1999, p. 23), uma viagem a Espanha, e esta
experiéncia esteve refletida em sua musica composta futuramente. Viajou com sua
familia para Inglaterra, Bélgica, Holanda e outros paises da Europa em 1913. Neste
mesmo ano, retornou a Florenga, faltava—lhe somente um ano para terminar os estudos
de piano. Mario, também, passou por um periodo de doengas respiratorias e febre que o
impossibilitam de qualificar—se no exame.

Apo6s alguns meses de recuperacao, e com a eclosdo da 1* Guerra Mundial, a
familia mudou-se para a regido litoranea da Italia, em Castiglioncello, um vilarejo
proximo a Livorno, na Toscana. Impossibilitado de praticar esportes, Mario destacava—
se em seu circulo de amizades através da atragdo musical. Improvisava musicas para
dancas, compondo—as para seus amigos. Ugo, seu irmao, escrevia as letras das cangdes.
E, deste periodo, a cangdo de ninar Ninna—Nanna, escrita para uma menina de seis anos

chamada Giuliana, segundo Otero (1999, p.25).

1% Texto original: “...Ildebrando Pizzetti is doubtless the greatest musician in Italy today; that is, the one
who has most fully attained his individuality, and who in his work expresses with the widest sense of
equilibrium the deep feeling of his country and race, using the most adequate and modern means that can
be imagined...” (GATTI, 1921, p. 835).

" Texto original: “...musicality of a nation that wishes to be once again what it was in the centuries of its
greatest artistic splendour” (GATTI, 1921, p. 836).
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De volta a Florenga, no outono de 1914, Mario voltou-se aos estudos de
composi¢do. Neste mesmo periodo, Mario teve de ceder ao desejo de seu pai e

ingressou na Universidade para estudar medicina (OTERO, 1999. p.25).

Em 1915, pela primeira vez, Mario escutou uma de suas obras orquestrais: o
poema sinfonico Cielo di Settembre, regido por Ildebrando Pizzetti. E Otero (1999,
p.28) descreve que o exame final do Conservatério, realizado por MCT em 1918,
consistia na composicdo de: uma fuga, uma forma sonata com os temas pré—
estabelecidos, uma cena lirica e uma peca de musica de camara; além de provas de

historia da musica e de leitura a primeira vista.

E perceptivel, neste compositor, uma sélida formagio musical que tem um
estimulo inicial vindo da familia, com aulas particulares com um professor
representativo de Florenga, que o preparou para ingressar no Conservatorio, onde
estudou por onze anos, tendo recebido, em 1918, o diploma de Composi¢do. A familia
apoiou uma rotina que favorecia o aprendizado da musica, tanto por estudar o primario,
secundario e o liceu em casa, com professores particulares, como por fornecer—lhe
instrumento e colecdes de partituras. No decorrer desta trajetéria, o alto status
econdmico—social da familia possibilitou—lhe também o isolamento em Castiglioncello,
um vilarejo proximo a Livorno, na Toscana e, com isso, sentiu em menor escala os
efeitos nocivos da I Guerra Mundial. Além do mais, as diversas viagens ocorridas em

sua juventude foram experi€ncias que contribuiram para sua formacao cultural.

Nao sabemos, contudo, qual era seu grau de conhecimento acerca da vanguarda
de sua época. Nao temos informagdes que o liguem a grupos de discussdo ou a circulos
de amizade, como aqueles formados ao redor de Marinetti, Cocteau, Picasso, Diaghlev,
Oswald de Andrade ou Graga Aranha. Excetuando a amizade com Pizzetti, conforme
destaca Otero (1999), o que sabemos sao amizades pontuais, encontros esporadicos ou
relagdes estritamente profissionais (apds 1918) com musicos como: Manuel de Falla
(1876-1946), Edith Lorand (1898-1960), Giacomo Puccini (1858-1924), Mario Corti
(1882-1957), Walter Giesiking (1895-1956), Ernesto Consolo (1864-1931), Jascha
Heifetz (1901-1987), Arturo Toscanini (1867-1957) e Andrés Segovia (1893—1987)
(OTERO, 1999, p. 29-41). Este tltimo o estimulou a escrever para violdo, consolidando
uma proficua parceria que trouxe um compositor ndo—violonista a compor mais de 50

obras dedicadas ao instrumento.
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Possivelmente, sua satde debilitada e sua educag@o na alta burguesia tornaram—
lhe mais centrado em sua trajetdria individual, de maneira que se aperfeicoou enquanto
musico e compositor em um estilo proprio de composi¢do. Nao temos fatos que
demonstrem um empreendedorismo em sua carreira ou engajamento nas correntes
estéticas do século XX. Sentimos, nas composi¢des de MCT, um enorme impulso
criativo—composional, ¢ sabemos, segundo Otero (1999), que ele tinha uma so6lida
formagao musical. E, ainda, ¢ possivel conjecturarmos uma adequacio estética ao perfil
de A. Segovia, que também veio a preencher uma lacuna de repertorio tonal para o

violao erudito, como veremos adiante.

1.1 O compositor e o violdo - Andrés Segovia

Desde fins do século XIX o violdo iniciava gradualmente uma inser¢cao nos
grandes circulos musicais vigentes. A partir do inicio do século XX, devemos a Andrés
Segovia (1893—-1987) uma grande contribuicao para este fato. Ele comecou sua carreira
profissional, em 1916, no Teatro Ateneo, segundo Wade (2001). Viajou para as
Américas Central e do Sul, em 1918, e fez seu début em Paris, em 1924, na presenca de
Manuel de Falla e Albert Roussel. Consciente de que havia lacunas no repertorio
violonistico, encorajou inumeros compositores (em grande parte ndo violonistas) a
escrever para o instrumento. Como resultado, F. Moreno—Torroba (1891-1982), J.
Turina (1882-1949), A. Tasman (1897-1986), M. Ponce (1882—-1948), H. Villa—Lobos
(1887-1959), M. Castelnuovo—Tedesco, entre outros, contribuiram imensamente para,
além de enriquecer o repertdrio, elevar o instrumento a novos patamares de qualidade e

respeitabilidade no meio musical'?.

O presente trabalho ndo tem como objetivo tragar uma trajetoria de A. Segovia,
portanto nos restringimos ao contato do intérprete com o compositor. Eles se
conheceram durante o Festival Internacional de Veneza, em 1932. Por esta ocasido, o
compositor concentrava sua produgdo em musica de camara — foi apresentado o
Quintetto per Pianoforte ed Archi de Castelnuovo—Tedesco pelo Quinteto Poltronieri

(OTERO, 1999, p. 41). Este festival mostrou ter sido o ponto de encontro de grandes

"2 Decerto que o ressurgimento do violdo do século XX teve, na figura de Andrés Segovia, uma
importancia impar. Contudo, personagens da gerag@o classico-romantica, como F. Sor (1778-1839), D.
Aguado (1784-1849), M. Giuliani (1781-1829), N. Coste (1805-1883), F. Tarrega (1852—-1909), M.
Llobet (1878—1938) e E. Pujol (1886—1980) foram antecedentes importantes desta trajetoria.
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nomes da musica daquele momento, como M. de Falla (1876-1946) e A. Segovia

(1893-1987), e ambos expressaram admiragdo pelo quinteto de Castelnuovo—Tedesco.

Apesar de Segovia e Tedesco terem se encontrado algumas vezes, de acordo
com Otero (1999, p. 41), ndo tiveram oportunidade de conversar sobre o violao durante
o festival. Contudo, ao término do evento, a mulher do compositor — Clara
Castelnuovo—Tedesco — encontrou Segovia no vaporetto, viajando da cidade de Veneza
a Lido. O violonista entdo lhe disse: “Nunca ousei pedir algo ao seu marido, mas seria
um prazer se ele estivesse disposto a escrever uma peca para mim. Por favor, diga—lhe
em meu nome” (SEGOVIA, apud OTERO, 1999, p.41). E entregou—lhe seu enderego
em Genebra. Tedesco, entdo, lhe escreveu uma carta:

Caro Segovia: Seria um grande prazer escrever algo para vocé, pois ja
tive oportunidade de te admirar muitas vezes, mas devo confessar que
eu ndo sei sobre o0 seu instrumento ¢ ndo tenho a mais remota ideia de
como compor para ele”’. (OTERO, 1999, p.41)

Segovia respondeu a esta carta com uma nota demonstrativa acerca da afinagao
do instrumento e duas pegas em anexo: Variagoes sobre um tema de Mozart Op. 9, de
Fernando Sor (1778-1839) e Variagoes e Fuga sobre ‘La Folia’, de Manuel M. Ponce
(1882—-1948). Através destas pegas, o compositor foi levado a descobrir quais elementos

técnico—interpretativos envolvem a escrita para violao.

MCT, com base nos modelos que Segovia tinha lhe enviado, compds, em 1932,
uma obra no mesmo género — Variazioni attraverso I secoli (Varia¢oes através dos
seculos), no qual ele primeiro tratou o violdao, reportando—se a musica para alaude, com
uma chaconna; em seguida, um preludio e uma série de valsas a moda dos romanticos,
e, finalmente, na forma moderna, como um jazz — fox—trot.

Ele enviou a Chaconna e o Preludio para Segovia, logo que acabados,
perguntando se estes eram idiomaticos para o instrumento. Segovia, surpreso, escreveu:
“Esta ¢ a primeira vez que encontro um musico que entende imediatamente como
escrever para o violao!” (SEGOVIA, apud OTERO, 1999, p.42). No momento em que
recebeu estas palavras de incentivo, MCT terminou toda a obra.

Com uma primeira impressdo reciprocamente tdo positiva, uma série de obras

foram paulatinamente encomendadas, apresentadas, editadas e gravadas pelo violonista.

" Texto original: 'Dear Segovia: It would be a great pleasure to write something for you, because I have
had occasion to admire you many times, but I must confess that I don't know your instrument and haven't
the remotest idea how to compose for it.' (OTERO, 1999, p.41).



13

Em seu concerto em Florenga, em 1934, Andrés Segovia fez as primeiras audi¢cdes
italianas de Variazioni attraverso I secoli de Castelnuovo—Tedesco. Ambos foram
felicitados, pela composicao e pela interpretacdo. Segovia encomendou mais uma obra e
recordou que:

[...] o compositor italiano Luigi Boccherini (1743-1805) tinha sido
um grande admirador de guitarra e sugeriu a Mario que compusesse
uma obra em sua homenagem. ‘Gostaria de ter uma obra de
importancia’, disse Segovia, ‘uma sonata em quatro movimentos’.
Castelnuovo-Tedesco gostando da ideia compds sua sonata ‘Omaggio
a Boccherini’ op.77 [de 1934] para violdo'. (OTERO, 1999, p.44)

Este tipo de abordagem gerou ainda outra grande obra, tal como revela Otero
(1999, p. 46):

Neste momento propicio, Andrés Segovia escreveu—lhe ainda outra
sugestdo: ‘Paganini foi também um admirador de violdo. Por que ndo
escreve uma obra em homenagem a Paganini? Castelnuovo—Tedesco
apaixonou—se pela ideia, mais do que com suas obras anteriores.
Como resultado, Capriccio Diabolico [de 1935] é uma peca com
longos trechos de complexo virtuosismo, usando o tema ‘Campanella’
bem conhecido do segundo concerto de violino de Paganini®.

Com grande insisténcia, Andrés Segovia encorajava Castelnuovo—Tedesco a
compor para violdo. Sua produgdo para o instrumento foi quase continua. Em tal lugar,
MCT declarou: “Segovia ¢ um grande artista ¢ um de meus intérpretes mais fiéis.
Quando parece como se outras pessoas tenham se esquecido da minha musica, Segovia
vai e toca. Eu sempre lhe estive muito grato por isso” (OTERO, 1999, p. 67). A década
de 1930 marcou o inicio das composi¢gdes para violdo de Castelnuovo—Tedesco. Ao

todo, foram sete obras em oito anos, como podemos ver a seguir:

e Violdo solo: Variazioni op. 71 (1932), Sonata op. 77 (1934), Capriccio
Diabolico op. 85a (1935), Tarantella op. 87a (1936), Aranci in fiore op.
87b (1936) e Variations plaisantes op. 95 (1937);

' Texto original: Italian composer Luigi Boccherini (1743—1805) had been a great admirer of the guitar,
and suggested that Mario compose a work in his honour. I would like to have a work of importance,' said
Segovia, 'a sonata in four movements.' Castelnuovo—Tedeseo liked the idea, and composed his Sonata
'Omaggio a Boccherini' op.77 for guitar (OTERO, 1999, p.44).

" Texto original: At this propitious moment, Andres Segovia wrote to him with yet another suggestion:
'Paganini was also an admirer of the guitar. Why don't you write a work in homage to Paganini?'
Castelnuovo-Tedesco became impassioned with the idea, more so than with his previous works. The
result, Capriccio diobolicof, is a long and intricate piece of true virtuosity, using the well-known
'Campanella’ theme from Paganini's second violin concerto (OTERO, 1999, p.46).
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e Concerto para violdo e orquestra: Concerto n. 1, em R¢ Maior, op. 99
(1938 —1939).

Com o partido fascista aumentando seu poder e a iminéncia da 2* Guerra
Mundial, Castelnuovo—Tedesco tinha poucas perspectivas de futuro, tanto em residir em
seu pais, quanto em conduzir sua vida profissional. Neste periodo de crise, muitos
amigos seus estavam exilados, principalmente nos EUA, como Toscanini, Heifetz e
Spalding (OTERO, 1999, p. 36). Neste periodo A. Segovia residia em Montevidéu
(Uruguai) e, no Natal de 1938, viajou para Florencga:

[...] para passar as férias com os Castelnuovo—Tedescos e incentivar
Mario a olhar para um futuro melhor. Seu talento, Segovia garantia—
lhe, iria permitir—lhe iniciar uma nova vida na América; ndo havia
necessidade de desespero. Neste agradavel natal Castelnuovo—
Tedesco comprometeu—se que seu proximo trabalho seria o concerto
para violdo e orquestra que, por mais de uma vez, ele tinha se
oferecido escrever. Prontamente escreveu o primeiro movimento, em
uma Unica sessdo; e Segovia, satisfeito que seu amigo mais uma vez
enfrentava o futuro com confianga, retornou ao Uruguai'®. (OTERO,
1999, p.55)

Apbs este primeiro periodo, nosso compositor interrompeu temporariamente
suas composicoes para violdao. Mudou—se para os EUA e comegou a trabalhar para a
industria cinematografica. Retomou sua producao para violdo, em 1943, com Sérénade
op. 118 (para violdo e orquestra de camara), seguida por Rondo op. 129 e da Suite op.
133, de 1947. Deste periodo, destacamos uma carta de 1950 de Segovia para Mario:

Meu caro Mario: ndo trabalho em nada durante muito tempo com o
prazer com que estou trabalhando em sua Suite. E dificil, porém,
depois de limpar os obstaculos, a dificuldade torna—se logica e agora ¢
sO uma questdo de persisténcia. Acima de tudo, trata—se dos dois
primeiros movimentos. Estou prestes a iniciar meus dedos no ‘Prelude
quase una improvisazione’, juntamente com a ‘Ballata’. Tenho receios
quanto a terceira peca. Todos a consideram muito bonita (e eu
também), porém ndo me parece ter o cardter do violdo. Apos as
tentativas que fiz, pego que vocé escreva outro ultimo movimento;
peco—lhe que comece a trabalhar plenamente convencido de que eu
tentei tudo ao meu alcance. O Prelude e o Ballata sdo deliciosos no

' Texto original: [...] spend the holiday with the Castelnuovo—Tedescos, and to encourage Mario to look
towards a brighter future. His talent, Segovia assured him, would enable him to start a new life in
America; there was no need for despair. Deeply touched and comforted by Segovia's generous gesture,
Castelnuovo—Tedesco vowed that his very next work would be the concerto for guitar and orchestra that,
more than once, he had offered to write. He promptly wrote the first movement,— in a single sitting; and
Segovia, satisfied that his friend was once again facing the future with confidence, returned to Uruguay
(OTERO, 1999, p.55).
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violdo; no entanto, penso que o terceiro tem muito de piano nele e,
consequentemente, esta fora do escopo do violdo. Mas ndo posso
dizer—lhe ainda a decisdo final. Aguarde um momento... Andrés'’
(OTERO, 1999, p.84).

Segovia, também, abriu portas para Castelnuovo—Tedesco mostrar seu trabalho.
O violonista aproveitou o convite, em 1950, do musicélogo alemao Alfred Leonard para
participar em um concerto de musica de camara e fez mais uma encomenda ao
compositor. Castelnuovo—Tedesco concordou em escrever velozmente um Quinteto
para violdo e quarteto de cordas para a parte moderna do programa. Logo que os dois
primeiros movimentos estavam prontos, ele os enviou a Segovia, que escreveu de volta

com entusiasmo:

Meu caro Mario: tenho praticado os dois movimentos de seu Quinteto
e considero—os extraordinariamente belos. Creio que a apresentacdo
sera magnifica. Aguardo com impaciéncia os outros movimentos.
Mas, de qualquer modo, eu ja comecei a trabalhar neles. Ontem a
noite eu lhe enviei um telegrama informando o real e espontaneo éxito
de sua Suite no domingo passado, na prefeitura. Por unanimidade e
com grande entusiasmo, a audiéncia respondeu para a beleza da pega.
Eu iria apresentar o ultimo movimento como um bis, mas tive medo
de ndo tocar tdo bem quanto da primeira vez. Quanto aos criticos, as
criticas foram melhores que o habitual. O calor do publico deve,
certamente, ter imposto algum respeito sobre eles... Ficaria muito
feliz se vocé compusesse algo sobre o tema Bias de la Serna (XVII ou
século XVIII) que eu estou enviando em anexo. Como vocé pode ver
por si mesmo, ¢ maravilhoso. Com bom tratamento, tal como vocé
pode lhe dar, faria uma brilhante peca para bis... Andrés'®. (OTERO,
1999, p. 85)

17 Texto original: My dear Mario: I had not worked on anything for a very long time with the pleasure
with which T have been working on your Suite. It is difficult, though after clearing up the obstacles the
difficulty has become logical, and now it is only a question of persistence. Above all, it concerns the first
two movements. [ am about to apply my fingers to the 'Prelude quasi una improvisazione', together with
the 'Ballata’. I am fearful about the third piece. Everyone considers it very beautiful (and so do I), but it
does not seem to me to have the character of the guitar. After the attempts I have made, I beg you to write
another last movement; I ask you to get to work fully convinced that I have tried everything within my
power. The Prelude and the Ballata are delightful on the guitar; however, I believe that the third has a lot
of piano in it, and consequently is outside the scope of the guitar. But I can't tell you the final decision
yet. Wait a while. ...Andres (OTERO, 1999, p. 85).

'8 Texto original: My dear Mario: I have been through the two movements of your quintet and I find them
extraordinarily beautiful. I believe it will sound magnificent. I await the other movements impatiently.
But in any case, I have already begun to work on it. Last night I sent you a telegram to let you know of
the real arid spontaneous success of your Suite last Sunday at the Town Hall. Unanimously, and with
great enthusiasm, the audience responded to the beauty of the piece. I would have played the last
movement as an encore if I had not been afraid of not playing it as well as I had played it the first time.
As for the critics, the reviews were less bad than usual. The warmth of the audience must certainly have
imposed some respect on them. ...I would be very happy if you were to do anything on the Bias de la
Serna (17th or 18th century) theme that I am enclosing. As you can see for yourself, it's delightful. With
good treatment, such as you can give it, it would make a brilliant encore.... Andres (OTERO, 1999, p. 85).



16

Algumas cartas nos indicam o ambiente artistico-musical e profissional da
época. Nas trés cartas, a seguir, estdo, respectivamente, depoimentos acerca de um
concurso de composicao fomentando novas obras para violdo e dois comentarios sobre
as conquistas profissionais do violonista:

Caro Mario: Tive hoje almogo com seu irmdo e sua esposa. Eu os
tinha chamado para fazé—los saber que eu iria tocar seu Quinteto em
Siena. Seu belo trabalho foi desempenhado com amor pelo quarteto de
cordas Chigiano ¢ por mim ¢ foi ouvido com grande satisfagdo por
uma casa inteira de entusiastas. Falei com o conde Chigi pedindo para
que vocé ministrasse algumas palestras no proximo ano na Academia,
e ele acatou a ideia com prazer. Estive com seus amigos aqui e temos
falado de vocé — até seus ouvidos cogarem! Os resultados do
Concurso [de composi¢do] da Accademia Chigiana para violdo e
orquestra, violdo e quarteto de cordas e violdo solo foram os
seguintes, primeiro prémio do primeiro grupo: um Concertino de um
musico suico que ndo conhecia — Hans Haug. O prémio para o
segundo grupo foi declarado nulo. Para violdo solo, o primeiro prémio
foi dado a Tansman pela obra Cavatina em quatro movimentos... Vou
para Londres interpretar seu Quinteto e, no meu retorno a América,
vou comegar a trabalhar sobre os poemas de Garcia Lorca. A
atmosfera artistica em Siena ¢ enormemente simpdatica, no proximo
ano irei tocar seu concerto. Seu aficionado Andrés". (OTERO, 1999,
p-85-86).

Meu caro Mario: Por favor, peco desculpas por meu siléncio longo.
Trabalho como um escravo. J& assinei com Decca, de repente, fazer
quatro gravagdes long—play por ano, uma tarefa que vai devorando
todo meu repertdrio e para qual eu realmente ndo estou preparado.
Vocé acredita que duas gravacgdes engoliram dezesseis pecas? Eu ja
gravei vinte e trés e ainda ndo conclui trés discos. A programagdo
geral, que eu sou seguindo inclui seu Quintetto, concerto do Ponce,
sete de suas pecas a Garcia Lorca, o concerto de Villa—Lobos,
Chaconne de Bach, seu Capriccio Diabolico e sua Suite, trés sonatas

1 Texto original: Dear Mario: Today I had lunch with your brother and his wife. I had telephoned them to
let them know I would be playing your Quintet in Siena. Your beautiful work was played con amor by the
Chigiano String Quartet and by me, and was heard —with delight by a full house of enthusiasts. I spoke
with Count Chigi about asking you to give some lectures next year at the Academy, and he took

to the idea with pleasure. I have been with your friends here and we have talked about you until your ears
must have buzzed. The results of the Accademia Chigiana's competition for guitar and orchestra, guitar
and string quartet, and guitar alone have been the following. First prize in the first group: a Concertino by
a Swiss musician I didn't know, Hans Haug. The prize for the second group was declared null. For solo
guitar, the first prize was given to Tansman for a Cavatina in four movements. The prize included
100,000 lire, which the winner used to attend an opera by Stravinsky in Venice, about which he says
wonderful things. I am going to play your Quintet in London and, on my return to America. I will begin
working on the poems of Garcia Lorca. The artistic atmosphere in Siena is enormously simpdtica, next
year [ will play your concerto. Affectionate regards from your Andres (OTERO, 1999, p.85-86).
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de Ponce, suas Variaciones sobre la Folia de Espana ¢ mais tarde seu
Omaggio a Boccherini”’. (OTERO, 1999, p.88-89)

Meu caro Mario: tenho muitas coisas para dizer! Nos tocamos teu
concerto em Ré, no Royal Festival Hall ¢ na BBC de forma
incomparavel. Os criticos falaram muito bem... Meu recital em Nova
Iorque, este ano, foi o melhor que ja dei, tanto que Hurok anunciou
mais seis para a temporada de 1954. Voltarei a Granada neste verao, e
la realizarei a primeira audi¢do de varias das suas pecas para Garcia
Lorca. Penso que a atmosfera sera favoravel. Quero pedir que vocé
escreva um ‘Concertino’ para mim, leve, elegante, melddico, que
possa derrubar a qualquer um com seu espirito e consisténcia. Joaquin
Rodrigo esta compondo uma fantasia para violdo e orquestra, uma vez
disse-lhe que ndo iria tocar seu Concerto de Aranjuez. Responda
rapidamente. Se vocé estiver disposto a aceitar a minha ideia, inicie
imediatamente, para que tenha tempo para trabalhar ¢ modificar o que
seja necessario. Minhas lembrancas a Clara ¢ um abrago de seu
Andrés™. (OTERO, 1999, p.90)

Ainda encontramos outras cartas, nas quais Segovia e Castelnuovo—Tedesco
demonstram uma relacdo proxima e uma dedicacdo reciproca entre um intérprete — que
apresenta e grava as obras — e um compositor — que prontamente escreve de acordo com
suas necessidades. Além do mais, a abordagem composicional de MCT enquadrava—se
com o gosto pessoal do violonista — refletindo, portanto, uma forte tendéncia do
repertdrio composto originalmente para violdo desde a década de 1920. A partir de
meados da década de 1950, Tedesco dedicou composi¢cdes também a outros intérpretes.
Entre eles, destacamos o duo Presti-Lagoya, a quem a obra Les guitares bien

tempérées. 24 preludi e fughe Op. 199 foi dedicada.

2% Texto original: My dear Mario: Please forgive me for my long silence. I've been working like a slave.
I've signed up with Decca, suddenly, to make four long—playing records per year, a task that will devour
all my repertoire and for which I'm really not prepared. Can you believe that two records have swallowed
up sixteen pieces? I've already cut twentythree and I haven't yet completed three records. The general
schedule I'm.following includes your Quintette, Ponce's Concerto, your seven songs by Garcia Lorca, the
Concerto by Villa—Lobes, Bach's Chaconne, your Capriccio Diabollco, your Suite, three sonatas by
Ponce, his Variaciones sobre la Folia de Espafia, and later on your Omaggio a Boccherini (OTERO,
1999, p.88-89).

! Texto original: My dear Mario: I.have so many things to tell you! We played your Concerto in D at the
Royal Festival Hall and on the BBC in an incomparable manner. The critics spoke very well.... My recital
in New York was, this year, the best I've ever given, so much so that Hurok has announced six more for
the 1954 season. I will be returning to Granada this summer, and there I will give the first performance of
several of your songs by Garcia Lorca. I think the atmosphere will be favourable. I want to urge you to
write a 'Concertino' for me, light, graceful, melodic, where you might spill handfuls of your spirit and
tenderness. Joaquin Rodrigo is in the process of composing a 'Fantasia' for guitar and orchestra, since I
have told him that I will not play his Concierto de Aranjuez. Please reply quickly. If you are willing to
accept my idea, you should start on it right away, so that we shall have time to work on it and modify
whatever may be necessary. My regards to Clara and a hug from your Andres (OTERO, 1999, p.90).
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1.2 O compositor e o Duo Presti-Lagoya

Tendo em vista que a obra Les Guitares biéen Temperés (1962) foi dedicada ao
duo Presti-Lagoya, traremos, para a parte final deste capitulo, correspondéncias e
informagdes sobre o duo e sua relacdo com o compositor. O falecimento da violonista
Ida Presti, em 1967, assim como do compositor em 1968, dificultaram o
encaminhamento tanto da edi¢do (revisdo e digita¢do) quanto da primeira audigdo e
gravacdo integral da obra. E ainda, ndo garante que as edigdes atuais estejam de acordo
com uma possivel edigdo revista pelo compositor®”. Através da leitura de cartas trocadas
entre compositor e intérpretes e dos prefacios das edigdes, revisitaremos a situacao da
época, a fim de justificar nossas opg¢oes de revisdo da obra original no Capitulo 3. E,
ainda, colocaremos breves referéncias sobre este celebre duo. Qual era a formacao
destes instrumentistas e como se deu a relacdo entre eles e o compositor? Contamos,
para isso, com depoimentos de Alice Artzt: uma influente violonista e professora norte—
americana que foi aluna de Presti e demonstra em video—aula a técnica de sua
professora, assim como do violonista brasileiro Fabio Zanon, que dedicou um de seus

programas da série A Arte do Violdo da Radio Cultura FM ao duo Presti-Lagoya.

Ida Presti (1924—1967) nasceu na cidade de Suresnes, Franga. Dentre as diversas
conquistas profissionais atingidas ainda na infincia, foi a primeira violonista
contemplada — aos treze anos de idade — com honra ao mérito pela Sociedade de
Concertos do Conservatorio de Paris. Iniciou seus estudos com seu pai € aos seis anos
de idade ja era conhecida como “Menina Mozart”, conforme destaca Wade (2001,
p.135). De acordo com Wade (2001, p.135), Presti realizou inimeros recitais solo,
incluindo uma interpretagdo do famoso Concerto de Aranjuez de J. Rodrigo (1901—
1999) como afirma Appleby (apud WADE, 2001, p. 135): “... Aqueles que escutaram
este programa nunca esquecerdo a emocao daquela suprema musica tdo brilhantemente
executada...”.

Ap0s o casamento com Alexandre Lagoya (1929-1999), ela dedicou sua carreira
ao duo Presti-Lagoya que, pela intensidade e envolvimento, atingiu reconhecimento

internacional inédito na historia do violao para esta formacao.

> Veremos, a seguir, um episodio similar ocorrido com a obra 24 Caprichos de Goya Op.195, de M.
Castelnuovo—Tedesco.
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Lagoya, por sua vez, ¢ de origem italo—grega e sabemos que, aos dezenove anos,
ja tinha realizado mais de quatrocentos concertos. Além de estudar instrumento com Ida
Presti, e, posteriormente, com A. Segovia, Lagoya foi aluno da Ecole Normale de
Musique. Apos a morte de sua esposa, Lagoya tocou com outros musicos como Jean
Pierre—Rampal (1922-2000) e foi professor do Conservatério Superior de Musica de

Paris (DUARTE, 1999).

O duo Presti—Lagoya tinha em seu repertorio: 1) obras originais para formagao —
como o Op.34 de F. Sor — L'encouragement, 2) transcricoes de obras espanholas como
Albeniz e Granados; 3) musicas dedicadas a eles por compositores como F. Moreno—

Torroba, J. Rodrigo, Jolivet e M. Castelnuovo—Tedesco.

A primeira obra dedicada ao duo por MCT ¢ a Sonatina Canonica, Op.196 de
1961. Até o momento, ndo temos informagdo de como esta amizade e parceria comegou.
Temos, sim, uma carta de Castelnuovo—Tedesco que apresenta esta obra ao duo:

Beverly Hills, California, 9 de Outubro de 1961.

Queridos amigos: Hoje lhes envio pelo correio a musica que havia
prometido, e acredito que logo a receberdo. E uma pequena peca sem
pretensdo alguma: a Sonatina Candnica para dois violdes em trés
movimentos, € espero que seja tanto executavel quanto agradavel para
tocar! Provavelmente encontrardo necessidade de fazer -certos
‘ajustes’, mas confio no julgamento e na paciéncia de Alexandre.
Quando estiverem por aqui, teremos oportunidade de fazer todas as
mudancgas necessarias juntos. (Ou as fagam vocés sem me consultar)...
Mario Castelnuovo-Tedesco™. (OTERO, 1999, p.106)

Esta carta reflete o cuidado do compositor ao escrever uma obra. Além de ter um
intérprete especifico em mente durante a composicdo, MCT abre sua obra para
interferéncias e, a partir deste ponto, dd—se a versdo final. Conseguimos imaginar as
sensacgoes tanto do compositor quanto dos intérpretes ao receber estas correspondéncias
com as partituras anexadas. O que pode ter ocorrido numa leitura a primeira vista da
obra? Possivelmente, um entusiasmo semelhante ao tido por Segovia anos antes. O duo

Presti & Lagoya teve a oportunidade de interpretar a Sonatina Canédnica durante o

» Texto original: Beverly Hills, California, 9 October 1961. Dear Friends: Today I sent you by air mail
the music I promised you, and I trust you will soon receive it. It is a small work without any pretensions:
a Sonatina Canonica for two guitars in three movements, and I hope it will be playable and that it is also
agreeable to play! You will probably find it necessary to make some 'adjustments’, but I trust in
Alexandre's judgment and patience. When you are here, we shall be able to make all the necessary
changes together. (Or you yourselves can make them without consulting me). ...Mario Castelnuovo—
Tedesco (OTERO, 1999, p.106).
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Festival de Miisica de Menton** (FESTIVAL DE MUSIQUE DE MENTON, 2011). O
duo, portanto, relata o sucesso da audi¢do ao compositor e aproveita para encomendar
ou sugerir que ele compusesse uma grande obra. Infelizmente ndo tivemos acesso a essa
correspondéncia para nossa pesquisa, mas ¢ provavel que tivessem escrito algo como:

Querido Mario, sua Sonatina Candnica € de grande efeito para nosso
duo! Alias, foi muito bem recebida pelo publico durante o Festival de
Menton. Pensamos ser esta uma boa oportunidade para vocé estender
esta ideia e, quem sabe, compor para nés um ciclo de Preludios e
Fugas, como Bach o fez em Les Clavier bien tempérées. O que acha?

Mesmo sem a posse da carta, ¢ certo que o teor desta correspondéncia
entusiasmou definitivamente MCT a compor a maior obra ja escrita para duo de violdes.
Esta composi¢do viria a ser o Op.199 nosso objeto de estudo. Em maio de 1962,
respondeu ao duo:

7 de maio de 1962:
Queridos amigos: Obrigado pela encantadora carta, que recebi nesta

manha. Estou feliz que a Sonatina tenha soado bem e que vocés
tenham gostado tanto dela. Naturalmente, ficaria contente em receber
uma copia do programa do Festival de Menton, onde vocés a tocaram.
Espero com impaciéncia sua chegada em Los Angeles, para que eu
possa escuta—los pessoalmente. Devo dizer que fiquei surpreso com
vosso ultimo pedido? De maneira alguma! Foi precisamente ontem,
estive escrevendo a 14* Fuga (ja iniciei o terceiro livro de Les Guitares
bien Tempérés) e entdo pensei: ‘Logo eles estardo pedindo para eu
compor um concerto para dois violdes!” (foi 0 mesmo com Segovia), e
j& me antecipo em dizer que estarei contente em fazé—lo [...]. Aceitem
meus cumprimentos amistosos, Mario Castelnuovo—Tedesco™.
(OTERO, 1999, p.115-116)

#* As informagdes que pudemos levantar sdo incongruentes com relagio as datas. O site oficial do festival
aponta que Presti & Lagoya participaram em 1957, 1962 e 1965. Nao pudemos encontrar o més que
aconteceu o festival em 1962, mas a Sonatina Candnica chegou as maos do duo, em outubro de 1961, e o
primeiro Preludio do Op. 199 foi terminado em 8 de Marco de 1962. Com estas informagdes, € possivel
supor que a edicao de 1962 deste festival tenha ocorrido entre janeiro a fevereiro deste ano. Entretanto, as
edigdes mais recentes deste festival ocorreram sempre no més de agosto.

** Texto original: Dear Friends: Thank you for the charming letter, which I received this morning. I am
glad the Sonatina sounded good and that you like it so much. Naturally, I would be happy to have a copy
of the programme from the Menton Festival, where you played it. I await with impatience your arrival in
Los Angeles, so that I can hear it for myself. Must I tell you that I was surprised at your latest request?
Not in the least! It was precisely yesterday, .as I was writing my 14™ Fugue (I have already begun the
third portfolio of the Preludes et Fugues Bien Temperees) that I thought: 'Soon they will be asking me to
write them a concerto for two guitars'! (it was the same routine with Segovia], and I hasten to say that I
would be very pleased to write it. By the way, Segovia was in Los Angeles and played (exquisitely,
naturally) some of the pieces from Platero y Yo. You will hear them, because I know he will be playing in
Paris soon. Accept my friendly regards, Mario Castelnuovo—Tedesco (OTERO, 1999, p.115-116).
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Mesmo sem as cartas de Presti-Lagoya, ¢ perceptivel que, apds a Sonatina
Canonica, o duo entusiasmou—se e encomendou uma ambiciosa obra ao compositor.
Este, por sua vez, além de acatar a ideia, compds com tamanho furor que o Op. 199 foi
escrito entre 8 de margo e 3 de junho de 1962 (aproximadamente um preludio e fuga a
cada quatro dias*®). E, além da obra ser “tanto executavel quanto agradavel para tocar”,
o compositor transbordava em simpatia, antecipando—se na composi¢do de um concerto
para dois violdes e orquestra, que viria a ser o Concerto para dois violdes e orquestra em

Mi Maior, Op. 201, de 1962, estreado por Presti & Lagoya no mesmo ano.

Apesar de ndo termos encontrado nenhum documento que ilustrasse esta
“simbiose” entre compositor e intérprete, especificamente para o Op. 199, encontramos
um fantastico depoimento no prefacio da edicdo dos 24 Caprichos de Goya, Op. 195,
para violdo solo. Esta obra foi revisada e digitada pelo violonista italiano Angelo
Gilardino (1941), que ficou impossibilitado de chegar a uma versdo definitiva da
revisdo devido a morte do compositor. Vejamos o que ele registra a respeito:

Por um lado, ¢ latente o desejo do musico de publicar a obra toda em
manuscrito, puro e simples, o que seria impossivel sem um exaustivo
glossario técnico instrumental no projeto da edig¢do; por outro lado, a
auséncia de qualquer autoridade que aprovasse minhas revisdes (o que
poderia proceder somente a partir do autor), descartou qualquer plano
para impor as mesmas [revisdes] a todos os leitores.

Agindo em conjunto com o editor € com a Sra. Clara Castelnuovo—
Tedesco, a viuva do compositor, decidi entdo fornecer a partitura
original impressa ao longo de uma pauta basica (com correcdes de
simples deslizes), deixando—a uma pauta paralela adicional a fim de
transmitir a minha propria elaboragdo do texto, sempre que necessario
ou conveniente’’. (GILARDINO apud CASTELNUOVO-TEDESCO,
1970, p.iii, tradugdo nossa)

Os 24 Caprichos de Goya Op. 195 ¢ uma obra de grande dificuldade técnica
que, por muitas vezes, transcende a barreira das possibilidades violonisticas. Gilardino,
como revisor da edi¢do, deveria publicar uma obra que solucionasse estes diversos

problemas de ordem técnica. Mas esta acdo modifica as estruturas imaginadas pelo

*® No Capitulo 2, item 2.2, a Tabela 4 contém todas as datas de composi¢io de cada pega do Op. 7199.

* Texto original: “On the one hand, the musician’s outspoken desire that his works be published with an
exhaustive instrumental glossary invalidated beforehand all scheme to circulate an edition of the bare
manuscripts; on the other hand, the absence of any authority (which could proceed from the author alone)
to endorse my revision with, ruled out any plan to force the same upon all readers.

Acting in concert with the Publisher and Mrs. Clara Castelnuovo—Tedesco, the compore’s widow, I thus
decided to have the original setting printed out along one basic stave (with the mending of mere slips)
leaving it to one additional, parallel stave to convey my own elaboration of the text, whenever needed or
expedient.” (GILARDINO apud CASTELNUOVO-TEDESCO, 1970).



22

compositor. E, a frente deste dilema, Gilardino publicou a edi¢do contendo, a0 mesmo
tempo, a pré—revisdo aprovada pelo compositor no sistema principal, e uma versdo

alternativa (ossias), que visam a solucionar problemas de ordem técnico—instrumental.

Ja em relacdo a Les Guitares bien Tempérées, nao encontramos nenhum
documento que nos levasse a compreender a trajetoria desta obra desde sua composicao
(1962) até a primeira edicdo (CASTELNUOVO-TEDESCO, 1974), digitada pelo dueto
Evangelos ¢ Liza Assimakopoulos e editado pela Ed. Aldo Bruzzichelli (Florenca,
Italia). Sabemos que o falecimento de Ida Presti em 1967 desarticulou, até certo ponto, a
carreira de Alexandre Lagoya. E este pode ter sido um fato decisivo no tempo
percorrido entre a composicao (1962) e a primeira edi¢do (1974). Ao contrario dos 24
Caprichos de Goya, os elementos de dificuldade técnico—instrumentais sdo raramente

atingidos em Les Guitares bien tempérées.

Ja a reedicdo (CASTELNUOVO-TEDESCO, 1996) foi revisada e editada por
Mario Fragnito e Lucio Matarazzo. Nesta Ultima, ha diversas corre¢des de notas e
aperfeicoamentos quanto as digitagdes e diagramacdes, além de um breve prefacio

situando somente as opg¢des de ordem pratica para o leitor.

Uma reflexdo, até o momento, sobre o conteudo das cartas e dos prefacios das
edicdes nos Op. 195 e Op. 199 (1996) nos faz perceber que se trata de um compositor
que, em plena maturidade, escreve ciclos complexos, exigindo intérpretes (e editores)
que, ativamente, interfiram no resultado final da obra — pratica comum entre A. Segovia
e os compositores que lhe dedicavam obras. Também, podemos imaginar que Mario

g5 28
Castelnuovo—Tedesco, escrevendo para um “duo extraordinario”

, como Presti—
Lagoya, pudesse alcangar o limite das possibilidades para este estilo e para esta
formacao instrumental. E que estes pudessem compreender suas ideias sonoras a ponto

de adapté—las para o instrumento.

Restam—nos abordar alguns aspectos relevantes ligados a pratica musical dos
intérpretes Ida Presti e Alexandre Lagoya. E certo que tais reflexdes dependem
diretamente da escuta do repertério do duo. Contudo, nossa investigagdo trouxe
informacdes concretas sobre o modelo do instrumento, a abordagem técnica e
depoimentos sobre a sonoridade que possuiam enquanto duo. Comegaremos com um

depoimento de uma ex—aluna de Presti e de Lagoya, Alice Artzt (1943), que

¥ CD “Ida Presti & Alexandre Lagoya — Duo Extraordinaire — the Philips Complete Recordings” (1995).
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acompanhou o duo em turnés pela Franca, Canada e Estados Unidos, dando suporte

para tradugdes, telefonemas e telegramas (ARTZT, 2007, p.28):

[...] Presti e Lagoya tocavam em violdes feitos pelo luthier francés

Robert Bouchet. Certamente eram violdes muito bons, mas o segredo
de seu maravilhoso som muito intenso, muito cheio, muito bonito era
por causa da postura de mio direita que eles usavam [...], que
possibilitava uma mao direita mais estavel assim como outras

A e . , . 29 . A .
vantagens mecanicas consideraveis”. (Alice Artz em correspondéncia

com o autor, 2010, tradugdo nossa).

Nesse pequeno

texto percebemos

que ambos utilizavam instrumentos

confeccionados pelo mesmo luthier, R. Bouchet (1898-1986), e que abordavam

aspectos técnica da mesma maneira. Isto possibilita uma unificagio de timbre,

articulacao e fraseado. Em uma pagina na internet, Artzt disponibilizou uma série de

quatro videos, nos quais demonstra a abordagem técnica de Ida Presti (ARTZT, 2009).

La, percebemos a sistematizacao dos itens, organizados na Tabela 1:

Conteudo Conceito
Direcionalidade do movimento de vibragdo | Obter maior intensidade ¢ menos ruido no
das cordas toque

Colocacao da mao direita

Organizagdo da musculatura e articulacao
dos dedos.

Acgdo dos dedos

Explicacdo sobre os angulos de ataque —
movimento dos dedos ¢ dire¢do da unha.

Posicionamento dos dedos i, m ¢ a da mdo
direita de acordo com uma corda

Alinhamento da estrutura mao—dedos—corda
a fim de obter os toques com e sem apoio.

Acao do polegar da mao direita

Exercicios para independéncia do p com
relagdo ao i, m ¢ a.

Aqui ainda hd uma demonstragdo de como
tocar um acorde utilizando as seis cordas,
sendo que o polegar deve tocar as cordas 6,

5 e 4 enquanto o anular toca as cordas 3,2 e
1.

Agdo dos dedos da mao direita para tocar
acordes

Movimento ligeiramente circular dos dedos
da mao direita. A autora ainda faz uma
analogia com o movimento de, por
exemplo, se abrir um pote. Com isto ha
menos esforco para uma sonoridade mais
vigorosa.

Posicionamento da mao esquerda

Distribuicdo dos dedos para equilibrar a
acdo e as distancias entre todos os dedos.

Tabela 1 — Alice Artzt sobre a técnica de Ida Presti

** Texto original: “As a duo, Presti and Lagoya played guitars made for them by the French maker Robert
Bouchet. They were certainly very good guitars, but the secret to their wonderful very loud very full very
beautiful sound was because of the right hand position they used (which I explain about in one of my
videos) which enables one to have a much more stable right hand and has considerable mechanical

advantages as well” (ARTZT, 2010).
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Por meio da abordagem técnica acima mencionada, temos uma sonoridade
bastante particular. O angulo da mao direita faz com que a corda seja tocada com o lado
direito do dedo, “que produz uma sonoridade redonda e penetrante, [...] naturalmente
aveludada, mas de alta definicdo timbristica: as notas agudas t€ém uma sonoridade
)

brilhante e os metalicos tém uma qualidade de sino bastante peculiar...’

afirma Zanon (2004).

, conforme

O que nos interessa, neste momento, ¢ saber que Presti e Lagoya tinham uma
unidade quanto a articulagdo, sonoridade, fraseado, agdgica e intensidade. Nao
pretendemos aqui fornecer material técnico e teodrico suficiente para que possamos
exercitar e assimilar a técnica do duo. Técnica esta que ora se aproxima da nossa —
como ¢ o caso da articulagdao dos dedos, postura, alinhamento e acdo dos dedos e bragos

— ora difere, como ¢ o caso do angulo de ataque da mao direita.

Outro assunto que merece destaque € o instrumento que eles utilizavam. Ambos
possuiam violdes construidos pelo luthier francés Robert Bouchet. Estes instrumentos
sdo aclamados pela beleza artesanal e pela sonoridade, conforme destaca Osborne
(2002, p.48). Bouchet foi artista plastico e professor da Escola de Artes Decorativas, em
Paris, por muitos anos. Era um aficionado pelo violdo e, em 1946, construiu seu
primeiro instrumento para uso proprio. Foi amigo do luthier residente em Paris Julian
Gomez Ramirez, que o introduziu nesta arte. Apesar de trabalhar com o método
tradicional espanhol de construgdo, ele nunca teve um treinamento formal. Além dos
instrumentos, em sua pequena oficina, Bouchet confeccionava ferramentas de trabalho,
como descreve Courtnall (1993). Seu laborioso processo de trabalho e seu inicio tardio
no oficio resultaram na fabricagdo de, apenas, aproximadamente 150 instrumentos,
durante 35 anos. Estes instrumentos sdo, hoje, extremamente valiosos e virtualmente
impossiveis de se obter.

Devemos a Bouchet e a seus experimentos as mudangas na pantilla e no leque
do violdo®. Inspirado pelos violdes de Antonio Torres (1817—1892), Bouchet ajustou as
dimensdes e a organizagdo interna do leque e das demais barras de madeira, obtendo,

com isto, melhor resposta do tampo (COURTNALL, 1993).

3% Pantilla é a forma que delimita o desenho exterior da caixa do violdo. Leque ¢ uma sequéncia de longas
tiras de madeira coladas de certa maneira no interior do tampo.
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O ultimo item que contemplaremos, nesta se¢cdo, consiste na concep¢do sonora
do duo. Ida Presti e Alexandre Lagoya abdicaram de suas carreiras enquanto solistas
para conquistar uma unidade enquanto duo. Em outras palavras, eles pensaram em
algumas solu¢des de timbre, cor e sincronia, que poderiam emular outros instrumentos
ou abrir todo o leque de opgdes caracteristicas do violdo. Esta abordagem, apesar de ndo
ser inédita em nosso instrumento, tendo em vista que tratados do passado ja discorriam
sobre estes conceitos®', foi levada a patamares inéditos por eles. Segundo Fabio Zanon:

[...] uma abordagem que tenta importar para o violdo a linguagem de
outros instrumentos [...]. A expressividade ¢ obtida com um comando
absoluto das cores primarias do violdo, na intransigéncia com que
mantém o colorido [...], no rigor ritmico, mas a0 mesmo tempo na
sonoridade redonda e na alta temperatura emocional. (ZANON, 2004)

Uma obra como Les Guitares bien Tempérées — tao rica em diversidade
harmonica, texturas polifonicas, cores timbristicas e brilhantismo virtuosistico — tem
uma correspondéncia direta com o duo Presti-Lagoya, pelo que vimos até o momento.
O resgate destas informagdes ¢ um estimulo inicial, ndo para buscar um fazer do
passado, mas procurar uma riqueza timbristica € um virtuosismo para nossa

contemporaneidade.

Além de sua préopria formacdo musical, as diversas experiéncias musicais bem
sucedidas de MCT com o repertério do violdo, a partir da década de 1930,
possibilitaram um enriquecimento significativo do meio. Até o momento, destacamos as
relagdes entre o compositor € os intérpretes, principalmente violonistas. Este detalhe ¢
um importante definidor da estética musical. Dentre as diversas tendéncias (GROUT,
2007) do século XX, MCT se identifica — e ¢ procurado — por intérpretes como A.
Segovia e Presti & Lagoya, entre outros. Ndo queremos aqui exemplificar através de
listas de gravacdes, mas apontar que a pratica deste grupo ¢ predominantemente voltada
ao repertorio neocldssico. Logicamente, com um alto grau de sofisticagdo e refinamento
desde a composigao até a interpretacao, passando pela qualidade dos instrumentos, pelo

mercado editorial e pelo fonogréfico.

I Como é o caso do “Método para Guitarra” (1830), de Fernando Sor, em que ha um capitulo substancial,
que trata da qualidade do som, considerando inclusive imita¢do de outros instrumentos.
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CAPITULO 2. LES GUITARES BIEN TEMPEREES OPUS 199: FERRAMENTAS DE
ANALISE

No Capitulo 2, investigamos 0s processos composicionais envolvidos neste
Opus. Toda a obra sera analisada através dos parametros de andlise de estilo, conforme
LaRue (1992): 1-) som, 2—) harmonia, 3—) melodia e 4—) ritmo. Apesar da teoria de
LaRue ser mais extensa do que apresentamos nos itens 2.1.1 e 2.1.2 deste Capitulo,
consideramos estes parametros adequados para dissertar sobre 0s processos
composicionais recorrentes na obra. Tendo em vista que esta teoria de analise pode nao
ser familiar para o leitor, descrevemos conceitualmente as dimensoes (item 2.1.1) e os
elementos contribuintes (item 2.1.2). No item 2.1.3, apresentamos um panorama das
formas preludio e fuga.

No item 2.2, descrevemos os elementos que contribuem para a visdo geral da
obra em sua macroestrutura (LARUE, 1992). Com a finalidade de organizar a
exposi¢ao de tais elementos, investigamos a obra de acordo com os topicos:

2.2.1 Sequéncia das tonalidades: o ciclo apresenta uma sequéncia rara
em comparagdo a outras obras compostas por sequéncias de tonalidades.
Este item investiga as caracteristicas desta sequéncia;

2.2.2 Organizagao das texturas dos 24 Preludios: descrevemos aqui os
perfis de sonoridade compostos por MCT de acordo com a teoria de
LaRue (1992);

223 Procedimentos harmonicos recorrentes: durante o ciclo ¢
perceptivel padrdes na conducao harmdnica de diversas se¢des. Incluem—
se, também, os momentos de grande complexidade harmonica;

2.2.4 Perfis melodicos dos sujeitos nas fugas: relacionamos aqui
detalhes mensuraveis dessas melodias como: quantidade de inflexdes,
extensao, tessitura € comportamento;

2.2.5 Indicagdes de andamento: relacionamos todos os andamentos
descritos nas obras com as respectivas velocidades em bpm. Tais
informacdes foram inseridas em um banco de dados que gerou graficos

com a curva de evolu¢ao dos andamentos;
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2.2.6 Indicagdes de intensidades: relacionamos todas as indicagdes de
intensidades estratificadas de toda a obra. Tais informagdes foram

contabilizadas e consultadas de diversas maneiras;

2.2.7 Indicagdes de expressdo: relacionamos todas as indicacdes de
expressdo. Tais informagdes indicam tanto um perfil predominante
quanto um contrastante de expressdo. Refletem, portanto, o carater da

obra;

2.2.8 Caracteristicas das tonalidades: com o objetivo de enriquecer a
pesquisa investigamos as caracteristicas das tonalidades por tratadistas
dos séculos XVIII e XIX. E selecionamos aquelas que retratam com
eloquéncia o gesto por traz de cada peca em Les Guitares bien

tempérées.

Durante o desenvolvimento da pesquisa, a andlise individual de cada peca
mostrou—se inviavel frente as proporgdes que o trabalho potencialmente atingiria. Nao
obstante, selecionamos o Preludio e Fuga N° 4 em Mi Maior para exemplificar este tipo

de anélise.

E importante ressaltar que as andlises contidas nos itens descritos acima
partiram, em parte, de esbocos das analises individuais apresentadas nos Apéndices A e
B. Em qualquer momento, o leitor poderd consultar estes apéndices. No Apéndice A,
confeccionamos graficos com analise dos motivos e formas das fugas®”. A estrutura dos
graficos ¢ composta dos seguintes elementos: (1) linhas verticais sobrepostas — vozes,
eX.: sujeito, resposta, contra—sujeito etc.; (2) cores — elementos motivicos; (3) linha
superior — forma, ex.: exposicdo, episodios e coda; (4) 2* linha (de cima para baixo) —
nameros dos compassos; (5) penultima linha — tonalidade da sec¢do; e (6) ultima
linha — anélise funcional. Cada célula da tabela corresponde a um compasso da musica.
A partir dai, os elementos motivicos contidos em cada compasso geram uma cor. As
opgdes de cores seguem uma logica para todas as andlises, mas deve—se levar em
considera¢do que cada fuga tem suas particularidades e, com isso, muitas excecdes
tornaram—se necessarias no decorrer da analise. A regra geral segue o padrao da Tabela

2:

** Tais graficos sdo baseados nas analises feitas pelo Prof. Timothy A. Smith, armazenadas no site da
NAU (Northern Arizona University), com todas as fugas do Cravo bem Temperado de J. S. Bach
Disponivel em <http://jan.ucc.nau.edu/~tas3/wtc.html>. Acesso em 15 de margo de 2010.
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Funcao Cor

Sujeito com 1 motivo predominante

22 motivo do sujeito

32 motivo do sujeito

Resposta Mesmo padrado do sujeito
Contra—sujeito com 1 motivo predominante
22 motivo do contra—sujeito

32 motivo do contra—sujeito
Motivos estranhos ao sujeito e contra—sujeito

Tabela 2 — Cores padroes para as analises das fugas

Em alguns casos ha letras ou flechas concomitantes com as cores. As letras sao
indicagdes menores de cambios motivicos como: a, a’, b, b’ etc. E as flechas sao
indicadores da direcionalidade do sujeito e/ou do contra—sujeito para grave (N) ou

agudo (), tteis para definir momentos de inversao ou espelho destes.

A andlise em partitura do Apéndice B tiveram como ponto de partida os graficos
contidos no Apéndice A. A partir da confeccdo e revisdo destes graficos, voltamos a

partitura, completando—as de acordo com a analise prévia.

Neste capitulo descrevemos os principais conceitos contidos no livro Guidelines
for Style Analysis, de Jan LaRue (1992), que norteiam a analise dos capitulos seguintes.
De acordo com o autor, comecamos a entender analiticamente o estilo de uma obra a
partir do conhecimento de seu contexto: 1) o cendrio musical da época; 2) a
identificagao de data, género, tonalidade, e o texto de modo geral; e 3) o design geral

disposto numa linha do tempo.

Em um segundo momento, entramos em contato com o conteudo musical da
obra analisada. Observamos as caracteristicas musicais (“O qué”): as trés dimensdes
basicas (macro, média e micro), os quatro elementos contribuintes (som, harmonia,
melodia e ritmo) e o espectro destas caracteristicas. Observamos ‘“como” estas
caracteristicas se articulam e se estruturam no desenvolvimento da obra: quais sdo as
fontes de movimento e de forma. O resultado deste processo de andlise ¢ a avaliagdo do

proprio estilo de composigdo desta obra, conforme LaRue (1992, p.3).

A seguir, definimos cada uma das caracteristicas dos elementos contribuintes,

relevantes para nossa analise:
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2.1 As dimensoes

Para Jan LaRue (1992), o analista, primeiramente, deve conscientizar—se da obra
como um todo, ou seja, o conjunto completo da obra sem nenhuma omissao. Ele destaca
que “... o estudo das partes nio necessariamente nos ajuda a compreender o todo>>.”
(1992, p.5, traducdo nossa). Com a finalidade de organizar as se¢des de uma obra, desde

a obra como um todo até um pequeno motivo, ele classificou as dimensdes em:

e macro: Movimento, Obra, Grupo de Obras;
o média: Sentenca, Clausula, Paragrafo, Se¢do, Segmento, Parte;
e micro: Motivo, Semi—Frase, Frase, Grupo de Frases.

Estas dimensdes ndo devem enrijecer a visdo da estrutura da obra — em alguns
casos, podem depender da interpretacdo de quem analisa. O objetivo principal ¢
estabelecer uma organizacdo que d€ suporte aos elementos contribuintes (Som,
Harmonia, Melodia, Ritmo e Desenvolvimento). Por exemplo: uma obra pode,
predominantemente, ter um padrao de timbre, mas um grupo de frases pode criar um
contraste significativo que caracteriza o estilo da obra. Ou ainda, como ¢ o caso do Op.
199, de MCT, identificamos uma predominancia de intensidades p (macro analise), o
que nao significa que o leque de intensidade seja reduzido; e ainda mais interessante ¢
como as intensidades se desenvolvem no decorrer da obra.

Podemos identificar a relevancia de um elemento quanto mais este elemento
podera contribuir para o todo. Aprofundando um pouco mais, citamos LaRue (1992,
p.36, tradugdo nossa): “gastar um capitulo para um unico compasso revela mais o

pensamento do analista do que a mésica do compositor>*”.

2.2 Os elementos contribuintes

O que hd de mais interessante nesta ferramenta de andlise ¢ a variedade e
precisdo do vocabulario para se descrever uma obra musical. A seguir, apontaremos 0s
topicos que cada elemento abrange. E importante frisar que descrevemos somente os

topicos que nos foram uteis para o contexto de nossa proposta analitica.

% Texto original: “...a study of parts does not usually help us to sense as a whole” (LARUE, 1992, p. 5).
** Texto original: “To spend a chapter on a single bar reveals more about the analyst’s mind than about
the composer’s music...” (LARUE, 1992, p. 36).
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LaRue, constantemente, reflete sobre porqué e como devemos interpretar uma
obra através do uso destes elementos. A ordem dos elementos ocorre na sequéncia
som-harmonia—melodia-ritmo—desenvolvimento. Isto porque a interpretacio de um
elemento anterior podera contribuir significativamente para uma consciéncia do

elemento seguinte, e, assim, sucessivamente.

Portanto, som—harmonia—melodia—ritmo sdo elementos que contribuem para o
desenvolvimento da obra. Por sua vez, desenvolvimento é o composto entre movimento
(atividade) e forma (registro fixo na memoria do ouvinte). A correspondéncia ou a

comunicacao entre os elementos € vital para compreensdo da analise.

2.2.1 Som

A qualidade do som, a caracteristica da onda ¢ produzida por diversas
frequéncias numa unica ou diversas fontes sonoras (LARUE, 1992, p.23-25), tendo em
vista que a obra ¢ escrita para dois violdes. A escolha dos timbres serd,
predominantemente, descrita através dos termos sul pontichelo (som “metalico™) até o
sul tasto (som “doce”). Algumas indicacdes de articulacao (ex.: staccato) e expressao
(ex.: dolce) podem interferir nas caracteristicas de timbre do instrumento. Além da

escolha, outros fatores também podem interferir na qualidade do timbre, como:

1) Ambito: Todo o espectro de frequéncias empregadas na composi¢io. Por
exemplo: identificar preferéncias do compositor por tessituras
particulares e/ou combinacgdes; ou interesse em explorar ou forgar
ambitos extremos, enfatizando uma separagdo ao invés do equilibrio de

um ambito continuo;

2) Grau e frequéncia de contraste: a quantidade e a frequéncia de
contraste timbristico utilizada pelo compositor; trocas de regides (agudo
x grave). E, ainda, mudangas sutis que geram contraste gradualmente. Se
for o caso, medir o tempo destas mudangas;

3) Idioma: compreensdo das capacidades de cada instrumento. Dedilhados,
cordas soltas, agdes especificas das mados que realizam um som ou
efeitos particulares. Ainda mais importante ¢ reconhecer a inovagao

técnica de algum compositor e ter consciéncia de quais recursos técnicos



32

podem ser anatomicos, contribuindo para a manutengdo do tonus

muscular do intérprete..

Também, uma especificagio do som é a intensidade®. Investigar a intensidade
do som, tanto aquelas indicadas na partitura, quanto aquelas implicitas pela disposi¢ao
das for¢as empregadas numa peca. Pode—se levar em consideragio:

1. Tipos de intensidade: do mais forte ao mais fraco e, a0 mesmo tempo,
notar os niveis dindmicos mais frequentes e caracteristicos. E também

detalhes individuais como sforzando ou excentricidades como pf.

2. Grau de contraste: levar em consideracdo o intervalo de tempo
transcorrido entre diferentes niveis de intensidade, dispondo—se entre
sucessOes imediatas de intensos contrastes dinamicos até mudancas
graduais como crescendos, ou mudancas mais graduais de acréscimo ou

decréscimo de intensidade. Nesta perspectiva, destacam-—se:

a. Intensidades estratificadas (ou bloco): com frases ou sentengas de

uma pega que estabelecem contrastes dindmicos imediatos;

b. Intensidades graduais: no qual mudangas graduais na intensidade
e indicagcdes fazem uma suave transicdo a patamares mais ou
menos elevados que seguem por um bom tempo até que o

contraste seja estabelecido.

Textura ¢ Interaciio entre aspectos verticais e horizontais’®: a escolha dos
timbres tanto em momentos particulares quanto no continuo desenrolar da peca.
Partindo do principio que a textura muda com o tempo na musica, €, neste sentido, o
problema principal de nosso trabalho estd em descobrir generalizagdes uteis sobre as
quais agrupamos um esquema das observacgdes texturais.

Para detalhar os “verticalismos”, utilizamos termos como espesso ou fino,
simples ou composto, continuo ou interrompido, equilibrado ou concentrado (na regido
aguda ou na grave). Com relacdo a fessitura, detalhamos o &mbito de alturas

predominantes em uma se¢ao, partes ou movimentos da obra.

> No decorrer do texto, optamos pela tradugio do termo dynamics por intensidade, ao invés de dindmica.
Isto devido ao fato de, tradicionalmente, considerarmos infensidade um dos parametros do som: altura,
duragdo, timbre, intensidade e espacialidade. Utilizamos dindmica em contextos pontuais, ao tratar de
um evento especifico.

% O termo utilizado pelo autor é fabric que, de acordo com o dicionario Michaelis (2009), tem como
primeira defini¢do: tecido, pano; e, posteriormente, estrutura, construgao.
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A interag¢do refere—se a continua malha de combinagdes de texturas ¢ niveis de
intensidade. Dentre as possibilidades de organizacdo textural, contidas em nosso objeto

de analise, destacamos:

1. De acordo com Kostka (2006, p. 236), a textura Homofonica pode ser:

a. Homoritmica ¢ acordal: estilos cujos eventos texturais
acontecem mais ou menos simultaneamente;

b. Melodia acompanhada: a orientagdo harmonica (acordes),
textura tematica familiar na maior parte da musica cldssica e
romantica;

2. A textura Polifonica faz uso da técnica contrapontistica, que pode ser:

a. Imitativa (fugal ou candnica) em estilos que ha uma vitalidade
textural que resultam numa maior independéncia ritmica e
melddica entre varias linhas numa malha;

b. Polarizacdo entre as linhas melodicas nas vozes superior e
inferior. Textura caracteristica do Barroco, elaborada na estrutura
trio—sonata, tipicamente: dois violinos € um continuo;

Existe ainda a textura monofonica — tipica do cantochdao — referente as musicas
compostas por uma unica linha melédica sem acompanhamento. Nenhuma peca do Op.
199 de MCT foi composta com esta textura.

Através dos pardmetros timbristicos acima relacionados, resta—nos ressaltar as
possibilidades que estes elementos oferecem como contribuicao para:

1. O Movimento da obra: vestimenta acustica de melodias, harmonias e
ritmos; mudancas de cor e intensidade, que podem produzir ondas de
atividade variada, afetando profundamente a infraestrutura ritmica;
pulsagdes de larga escala no som podem ativar uma consciéncia profunda
do movimento (LARUE, 1992, p.28);

2. A Forma da obra: criagdo e/ou determinagdo de articulagdes primarias e
secundarias.

Cada um dos elementos, acima descritos, gera um tipo de aplicagdo ao relacionar
com as dimensdes, como verificamos a seguir.

Som em macroestrutura: generalizacdes; selecionar material de distintos

movimentos e partes, conforme LaRue (1992). Nesta dimensdo, devemos descrever “o
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espectro total das opgdes acusticas e as preferéncias caracteristicas deste espectro” (p.
30, tradugio nossa’’).

Som em médiaestrutura: a dimensao mais importante para o estudo do manejo
do som do estilo de um determinado compositor (LARUE, 1992, p.32). Agrupar as
observagoes nas familias de categorias, relacionadas a seguir:

1. Tipologia: (a) timbre; (b) intensidade; e (¢) textura;

2. Movimento: quanto menor a dimensdo, maior a importancia desta
qualidade. O movimento produz a alternancia entre diferentes timbres,
intensidades ou texturas, assim como o contraste entre areas estaveis ou
ativas da textura. Nas conexdes inter—elementos, podemos estabelecer
conceitos de ritmos textural, timbristico e até de intensidades;

3. Forma: som contribui diretamente para definir pontuagdes de timbre,

textura e intensidade.

Som em microestrutura: concentramo—nos em sutilezas nesta dimensdo, como:
escolhas de registro dos instrumentos; padrdes favoritos para o relevo das articulagdes;
marcagdes individuais de idiossincrasias do compositor e nao platdés de intensidade;
possivelmente, uma unica nota que se destaque das texturas. Nesta dimensao, podemos

encontrar associagdes como: melodias ou ritmos com cores ou texturas.

2.2.2 Harmonia

E comum confiarmos a organizagdo das alturas uma importancia impar para
analise do estilo. No decorrer da historia da musica, identificamos procedimentos
caracteristicos de cada periodo. E, ainda, desenvolveram—se técnicas complexas de
organizacdo harmonica, tanto no ambito da composicao, quanto da teoria. Com relacao
a associacdo entre historia e estilo LaRue (1992, p.39-40, traducio nossa’®) descreve

que:
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Texto original: . the composer’s total spectrum of acustical choices and his characteristic
preferences within this spectrum” (LARUE, 1992, p. 30).

*% Texto original: “Precisely because of this firmly organized system, in many periods of music history we
can disern rather clear conventions of harmonic behavior. These conventions help considerably with the
task of style analyses, since we can make a much more knowledgeable evaluation of progressive,
conventional, and regressive tendencies in any composer’s harmonic style, recognizing what is common
and what is rare or original in his use of chords, progressions, and modulations. No harmonic effect can
be assigned a single intrinsic stylistic value, of course, for harmony makes its impact by relationships that
may vary radically between composers, schools, and eras” (LARUE, 1992, p. 39-40).
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Devido a rigida organizagdo deste sistema [harmoénico], em diversos
periodos da histéria da musica, podemos discernir claramente
convengdes de comportamentos harmonicos. Este discernimento ¢ de
fundamental importancia para analise do estilo, desde que possamos
aprofundar nosso conhecimento nas avaliacdes de tendéncias mais
progressivas, convencionais ou retrogradas do estilo harmonico de um
compositor — reconhecendo aquilo que é comum e raro no manejo de
acordes, progressoes ¢ modulagdes. Nenhum efeito harmonico pode
ser identificado por um valor estilistico intrinseco. Harmonia s6 causa
impacto através das relagdes que podem variar radicalmente entre
compositores, escolas e periodos.

A seguir, discorreremos sobre os elementos harmonicos mais adequados para

nosso objeto de analise. De acordo com LaRue (1992, p.41), as duas funcdes mais

basicas da harmonia sdo:

1.

Cor: Coloragdao harmoénica € o recurso mais instantaneo de afeto na
musica. Somos imediatamente conscientes das mudangas entre acordes
maiores € menores; intervalos de 4as ou 5as em contraste com triades;
sétimas ou estruturas verticais mais complexas; posicdes abertas VS.
fechadas (parcialmente fungdo do “Som”); vdarios dobramentos; e
relagdes tonais “escuras” (bemois) ou “claras” (sustenidos). Fungdes para
cor também podem ser identificadas em areas contrastantes de mais ou

menos dissonancias;

Tensao: varias relagdes harmonicas tém efeitos de tensdo ¢ relaxamento
intrinsecos, como nds falamos (e sentimos) — a “resolucao” de um acorde
ou dissonancia; e, na macroestrutura, estamos conscientes de areas de
estabilidade e instabilidade com relagdo a um ponto de partida. Algumas
fungdes de cor na harmonia podem ser estendidas para o parametro

tensao.

Para os momentos de grande tensdo harmdnica, podemos recorrer aos trés passos

a seguir, de acordo com LaRue (1992, p.44): (1) encontrar as estruturas harmonicas

estaveis; (2) encontrar a fonte de maior tensdo; e (3) fazer a gradagdo entre estabilidade

€ maxima tensao.

Como entendemos as extremidades de um unico continuo entre harmonia e

contraponto? Ou acordal e contrapontistico? Verificamos as qualidades e quantidades

dos seguintes parametros:
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1. Aproximadamente igual atividade em linhas concomitantes ndo se

qualifica como um verdadeiro contraponto (LARUE, 1992, p.46);

2. Articulagdes em tempos distintos. Como enfatiza LaRue (1992, p. 46):
“Estilos genuinamente contrapontisticos dao a impressao de continuidade
suave porque uma parte tem as articulagdes em tempos diferentes das
outras”. Articulagbes ndo coordenadas resultam, assim, numa
independéncia linear;

3. Estabelecer niveis crescentes de rigidez no controle: polifonico,
contrapontistico, imitativo, canonico, fuga. Sendo o termo polifonico
como a categoria mais geral para toda a masica com mais de uma parte
(oposto ao monofonico). Uma estrutura com mais de duas linhas que dé
alguma evidéncia a interdependéncia, mesmo sem mostrar relagdes
melddicas, pode ser descrita como contrapontistico. Um grau de
unidade tida pelo intercaimbio de materiais similares entre as vozes eleva
o processo para o nivel de imitative. Imitagdo estrita e sistematica
produz uma estrutura canénica. E, se uma ou mais partes de um canone
contém elementos especializados como stretto, inversdo, aumentagdo,

diminui¢do ou retrogrado, o termo fuga ¢ apropriado.

Tensao e relaxamento produzem contribui¢des diretas ao movimento da obra. Ha
um ritmo harmonico decorrente da mudanga harmonica. Na microestrutura, mudancas
de acordes podem gerar ritmo de acorde. Na macroestrutura, 0 movimento entre as
tonalidades geram um ritmo tonal. E, no meio destas duas, temos uma enorme
variedade de dificil descricao. E, também, pequenos padrdes de progressdoes harmonicas
consistentes, como sequéncias de diversos tipos, criam algo que pode ser denominado
progressao ritmico-harmoénico (LARUE, 1992, p.49). Finalmente, areas de frequentes

trocas de ritmos tonal, de constante modulacdo, podem gerar o ritmo modulatério.

Resta—nos, ainda, dizer que a harmonia clarifica as articulagdes, que dao tipos de
continuidade com um alto grau de sutilezas para forma musical. Pelo menos cinco
fendmenos harmdnicos podem causar ou fortalecer uma articulacdo: mudanga de modo,
mudanca de tonalidade, (des)aceleragdao do ritmo do acorde, (des)intensificagdo das
complexidades verticais ou aumento ou diminui¢cdo da frequéncia das dissonancias

(LARUE, 1992, p.49).



37

Ao investigar o Op. 199, de uma maneira geral (macroestrutura), poderemos

basear nossas conclusdes gerais de acordo com os seguintes parametros: Coloristico —

Tensional; Acordal — Contrapontistico; Dissonante — Consonante; Ativo — Estavel;

Uniforme — Variavel; Maior — Menor e Diatonico — Cromatico (quartal, modal, exético

etc.). E, ainda, trabalhamos com as seguintes diretrizes para se analise harmonica

(LARUE, 1992, p.42-54):

1.

Tonalidade linear: a sintaxe harmonica desde o inicio da polifonia até
meados do Renascimento. Consideracdes sobre a linha melodica tém

papel determinante para as opcdes verticais;

Tonalidade migrante: inicio do Renascimento até final do Barroco.
Passa, constantemente, de um centro tonal temporario para outro, sem
estabelecer consistente direcionalidade ou centro gravitacional. O recurso
do ciclo das quintas, paulatinamente, traz uma ordem na via modulatéria

e o fortalecimento do eixo dominante—tOnica;

Tonalidade bi—focal: um estagio intermediario de desenvolvimento para
uma tonalidade unificada. Nos séculos XVII ¢ XVIII, a tonalidade bi—
focal ¢ caracterizada pela oscilagdo entre maior e relativo menor. Estes
dois centros sdo aparentemente de igual importancia, conforme LaRue

(1992, p.53);

Tonalidade: hierarquia de acordes centrada numa tonica (1680—1860).
Este sistema parte de um lento acumulo de experiéncia harmonica,
estabelecendo—se, gradualmente, por tentativa e erro de infindaveis
convengdes para progressoes de acordes, resolugdo de dissonancia,
modulacdo e relagdes entre tonalidades. As ideias predominantes sdo: (a)
direcionalidade — resultado da tensdo e relaxamento, tonica dominante;
(b) unificagdo — produzida pela relagdo de todas as estruturas harmdnicas

e procedimentos num centro Gnico;

Harmonia expandida: caracteristica do século XIX. Busca dos
compositores por recursos afetivos ou descritivos. Estas expansdes foram
tao rapidas que nao se desenvolveu gramatica ou sintaxe para envolver o
quadro estrutural. Tendéncia a descentralizar ou romper o carater

centripeto da tonalidade. Temos algumas inovagdes tipicas:
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alargamento do diatonicismo — acordes com mais sobreposi¢des
de tercas, dissonancias de quartas e cadmbio livre entre maior e

menor no mesmo tom;

cromatismo — alteracdes em acordes convencionais ¢ modulagdes
entre tons relacionados cromaticamente;

neo—modalismo — exploragdo de um sabor antigo de progressdes
modais, particularmente de carater anti—tonal, como: I-bVII ou
V»_I ou IV-Im; modalidade exotica, como tons inteiros, escalas
folcloricas e novas possibilidades acordais;

dissonancia estrutural — iniciado com a adigdo de sexta e
continuado com dissonancias nas estruturas dos acordes (Ex.: 17),
aceitas em fins de cadéncias ou outras fungdes estaveis. Expansao
para combinagdes de acordes (Ex.: [-V) como continuidade de

uma estrutura vertical mais do que uma resolugdo polidissonante

(p-54);

bi—tonalidade ou poli-tonalidade — originado pela extensao do
principio da dissondncia estrutural para macro e mediaestrutura,
para que duas tonalidades possam proceder como estruturas
paralelas, assim como, na microestrutura, para que dois acordes

possam ser conduzidos sem resolucao.

6. Atonalidade: uso de processos alternativos a tonalidade.

Hé uma tipologia especifica para analise da médiaestrutura incluindo: objetivos

modulatorios, fun¢oes de desenvolvimento e caminhos harmonicos. As modulagdes

podem ser tanto estruturais como ornamentais, determinadas pela duracdo e pela

dire¢do. Tamanho e conteudo das areas tonais contrastantes indicam sua importancia

estrutural.

Um efeito harmdnico pontual (microestrutura) pode ser fortalecido ou

enfraquecido por intensidades, posicdo do acorde, arranjo textural, acentuagdo ritmica,

duracdo tonal, funcdo temdtica e localizacdo funcional (frase ou secdo) — para

mencionar algumas possibilidades (LARUE, 1992, p.59). A Tabela 3, a seguir, contém

a referéncia para relagdes entre acordes ou regides tonais:
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Primarias (direto)

Secundarias (indireto)

Terciarias (remoto)

Acordes da escala da
tonica

Acordes construidos a
partir de graus da escala da
toénica: Vdo V,IV do 1V,
etc.

Acordes relacionados com
as secundarias: piii, pVi, etc.

Tonica menor

Paralelos das primarias: II,
I, iv, v, VL.

bII (napolitana)

Empréstimos da tonica
menor: , VI, pIII

A® (sexta aumentada)

Fundamentais alteradas

Fundamentais
cromaticamente
relacionadas com I, sendo
“explicadas” pelas
primarias. Ex.: ,V quando

nao abordada pela

(elevagdo ii e vi) s
Napolitana pI1

It6, Fr’ e G

Alteracoes estaveis: tonica
com sexta adicionada; V
com alteragao de quinta.

Alteragdes complexas e
dissonantes

Tabela 3 — Relagées harmonicas em tons maiores (LARUE, 1992, p.61)

No decorrer do item 2.2.3 organizamos os procedimentos harmonicos
recorrentes da obra. Discorremos sobre os procedimentos harmonicos mais estaveis e
frequentes. Como efeitos secundarios, coletamos as combinagdes menos frequentes e
aparentemente transitorias. E, para os procedimentos remotos, as funcdes verticais sao

raras e isoladas.

2.2.3 Melodia

Para analise de estilo, a Melodia refere—se ao perfil formado por qualquer

colecdo de alturas. Amplia, portanto, a temadtica, para além daquilo que,
tradicionalmente, compreendido como melodia. O compositor pode utilizar materiais
pré—existentes, como melodias tradicionais, com diferentes graus de modificacio em
relacdo a fonte (ou matriz). Segundo LaRue (1992, p.69-70, tradugao nossa”’) a melodia

tem:

¥ Texto original: ... the possibility that it may depend or derive to some extend from pre—existent
material, such as plainsong, folksong, chorale tunes, material quoted from earlier compositions, or
entirely exterior components, such as sound effects tape from human activity or nature. Style analysis
thus must take account both of the characteristics of pre—existent material and the treatment it receives.
[...] comparing source and quotation for omissions, alternations, variants, and even mistakes.
Articulations in the original may not coincide with the later matrix. Total length may be either strictly
related to [these matrix]. We must remember that pre—existent material creates opportunities at the same
time that it imposes limitations, and the degree to which composers responds to these opportunities may
reflect in a revealing manner the traits of his melodic character” (LARUE, 1992, p. 69-70).
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[...] a possibilidade de ser gerada, derivada ou utilizada de um
material pré—existente como: cantochdo, folclore, arias, outras
composi¢gdes, componentes exteriores como sons gravados de
humanos ou natureza. A analise do estilo leva em consideragdo as
caracteristicas do material pré—existente e seu tratamento. [...]
Compara—se da fonte: omissdes, alteragdes, adi¢des, variantes e até
erros. As articulagdes [...] e duracdo total podem ndo ser coincidentes
com a matriz. Material pré—existente da oportunidades ao mesmo
tempo em que gera limitagdes que revelam a habilidade do
compositor.

Podemos utilizar palavras como modal, diaténico e cromatico para classificagao
de uma melodia especifica ou conjunto de melodias. Ambito e tessitura contribuem
vividamente para as impressoes do estilo na macroestrutura. Duas maneiras de medir a
influéncia melodica para o movimento musical sao: (1) perfil meldédico — picos de grave
e agudo entre frases, secoes € movimentos que demonstram um plano do compositor
para unificacdo e climax; e (2) densidade (grau de atividade melddica). De qualquer
maneira, as impressdes devem ser concebidas através da audicdo, como afirma LaRue
(1992, p.75, tradugdo nossa):

A relagdo convincente deve ser claramente reconhecivel, “provada”
para o ouvinte pela escuta mais do que por comparagdes pelos olhos
fora do contexto™.

O plano melodico da forma musical em larga escala, contudo, mostra a relagao
tematica entre movimentos. Para tirar conclusdes acerca destas relagdes, destacamos:

1. Contorno melddico — similaridades entre todos os contextos melodicos
com cuidado para nao confundir com semelhancgas incidentais;

2. Funcao ritmica — notas correspondentes devem ocupar posi¢des
ritmicamente similares em relagdo a linha principal enfatizada;

3. Referencial harmonico — tanto as progressdes de suporte quanto as
implicagcdes harmoénicas maiores devem confirmar a melodia e as
caracteristicas ritmicas compartilhadas entre o material relacionado.

A maior importancia melddica encontra—se na médiaestrutura, ja que ¢ aqui
que reconhecemos melodias e temas. Na macroestrutura, estabelece—se o perfil de

paragrafos e se¢des, eventualmente, o carater de sub—frases como componentes das

%0 Texto original: “Historical and statistical plausibilities should support this similarity with enough force
so that the relationship can be ‘explain itself’ to the listener rather than emerge from elaborate ‘proofs’”
(LARUE, 1992, p. 75).
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sentengas e pardgrafos. Ja, em mediaestrutura, temos flexibilidade para comparar

significativamente obras e compositores. Dentre as possibilidades de vocabulérios

proprios para esta funcao, destacamos:

1. Panorama das partes, se¢des e paragrafos como perfis que determinam

caracteristicas gerais (ativo/estdavel; cantabile/instrumental; articulado/

continuo, climatico/nivelado; outros); ¢ as

2. Contribuigdes principais que a melodia gera para forma musical:

a.

Perfil e densidade: picos e depressdes sdo padrdes ritmicamente
reconheciveis € nos trazem um contorno ritmico que, muitas
vezes, ¢ confirmado por mudangas paralelas na densidade
melddica. Esta ¢ uma interagdo especial entre tipos de elementos
ritmicos, andlogo ao ritmo harmonico e ritmo textual (LARUE,

1992, p.79);

Ramificagoes melddicas do design tematico de frases,
sentencas e paragrafos: sem discriminagdes refinadas, a
habilidade estd em discernir tragos gerais e relagdes familiares
entre procedimentos. Ter em mente que qualquer ponto de
articulacao pode seguir em quatro direcdes:

1. recorréncia: incluindo tanto a simples repeticao imediata

(a a), quanto um retorno apos a mudanca (a b a);

ii. desenvolvimento (inter-relagdo): que inclui todas as
mudancas que, claramente, derivam do material
precedente, como variagcdes, mutagdes, sequéncias ou
outras formas menos exatas de paralelismo e as técnicas
de cantus—firmus de aumentagdo, diminui¢do, inversdo e

1,2
retrogrado: aa a"...;

iil. resposta (interdependéncia): que inclui continuagdes que
dao efeito de antecedentes e consequentes, mesmo que
ndo especificamente derivada do material precedente. Ex.:
simetrias entre tessituras auténticas e plagais e outros

tipos de continuidade parcialmente homogéneas (ax, ay);
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iv. contraste: mudanca completa (a b), usualmente
confirmada e seguida por fortes articulagdes como

cadéncias e pausas.

Ao se pensar a melodia na microestrutura nos atentamos a procedimentos
especificos em pontos de articulagdo e para elementos que, claramente, contribuem para
o desenvolvimento geral da peca. Nesta direcdo, LaRue (1992, p.83, traducdo nossa)
nos explica que:

(...) intervalos e padroes motivicos sdo palavras e frases da melodia.
Enquanto comentarios musicoldgicos sobre a melodia sempre incluem
tabelas de intervalos, este procedimento um tanto clinico nos faz
lembrar uma lista de palavras desprovidas de significado®*'.

Através deste excerto, percebemos a necessidade que o analista tem em
selecionar apenas os elementos musicais que auxiliem na compreensao geral da obra.
Portanto, nos restringiremos a investigar, sumariamente, o ambito e a tessitura das
frases e, em casos especificos das articulagcdes de uma frase, contar a quantidade de

inflexdes na mudanga de direcdo melodica.

Alguns padrdes repetidos de melodia geram efeitos ritmicos que contribuem
para o movimento musical. O contraste entre padronagens e fluéncia de mais ou menos
densidade de a¢do melddica tende a produzir uma alternancia ondulante entre agdo e

descanso com fortes implicagdes na estrutura ritmica (LARUE, 1992, p.85).

2.2.4 Ritmo

A disposi¢ao ordenada — e proposital — dos parametros de analise de estilo em
Som, Harmonia, Melodia e Ritmo configura uma compreensdo muito mais ampla deste
ultimo. Em outras palavras, como revela LaRue (1992, p.88): “o ritmo ¢ um resultado
das mudancas do som, harmonia ¢ melodia, desta forma intimamente relacionado com a
fungdo do Movimento na Forma, que cumpre a expansdo do Ritmo em larga escala,

assim como Ritmo controla os detalhes do Movimento em pequena escala”.

“l' Texto original: “Intervals and motivic patterns are the words and phrases of Melody. While

musicological comment on Melody often includes tables of intervals, this rather clinical approach
reminds one of a list of words any explanation of meaning” (LARUE, 1992, p. 83).
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Por esta razdo, este parametro ¢ colocado proximo ao fim do plano analitico e,
juntamente com o Desenvolvimento, podem ser unico topico, com exce¢do do ritmo em
pequena escala, que contém uma propor¢ao maior de efeitos ritmicos de duracgdo
especifica. O ritmo é um fendmeno linear*”. A énfase pode ser medida tanto pela
regularidade de um pulso (em microestrutura), quanto por se¢des de maior atividade

(média estrutura).

Portanto, quando LaRue (1992, p.90) afirma que “o Ritmo ¢é resultado de
mudangas da combinacao de duragdes e intensidades cruzando com todos os elementos
e dimensdes do Desenvolvimento”, podemos entendé—lo como o principal referencial
temporal para todas as opgdes de organizagdo de Som, Harmonia e Melodia tidas pelo
compositor. E, ainda, para o autor, o ritmo tem uma funcdo, que ¢ tradicionalmente
empregada a ele, de medida das duragdes de uma sequéncia de notas dentro de uma

frase musical.

Ao aprofundar o sentido de linearidade do Ritmo, juntamente com a
simultaneidade de elementos que até agora foram expostos, LaRue (1992, p.90-92)
descreve as linhas do ritmo. Nesta dire¢dao, o fendmeno linear combina: 1) aspectos de
duracdo métricos (tradi¢ao); e 2) influéncias ritmicas que contribuem para outros
elementos (ressignificacdo). Para isso, torna—se necessario reorganizar o leque de

impressoes ritmicas em uma das trés linhas de acao:

1. Continuum — hierarquia de ritmos, que gera a consciéncia de um pulso
continuo, podendo inferir uma estrutura de movimento multidimensional,
que carrega notas sustentadas ou intervalos de siléncio. O centro desta
hierarquia ¢ o pulso individual e o grupo de pulsos numa métrica
consistente. Tempo ¢ a velocidade de operacdo do continuum,
tipicamente governada pelo pulso base;

2. O relevo ritmico inclui todas as relagcdes nas duragoes;

3. Interacdes acontecem quando eventos de outros elementos trazem uma
regularidade, que ¢ sentida tanto como refor¢co do continuum ou quanto
um padrao relacionado com o relevo ritmico. Propriedades ritmicas
podem ndo ser completamente regulares. E, ainda, tendemos a descobrir

efeitos ritmicos em qualquer estrutura de som, melodia e harmonia, que

> Alguns termos traduzidos para o portugués merecem atengdo. “Fenémeno linear” tem como origem
layered phenomenon. E “€nfase” foi nossa op¢do para stress (MICHAELIS, 2009).
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se aproxime de um moddulo familiar. Estes efeitos sdo aplicados, mais
diretamente, na microestrutura, ja que ¢ nessa dimensdo que tomamos
consciéncia do Ritmo. A importancia das interagdes ¢ que elas podem
dar massa e movimento direcional para situagdes que sdo ritmicamente

indiferentes.

Os estados dos componentes do ritmo

Como base para entender o ritmo, postulamos o espectro de intensidades desde,

comparativamente, baixa até alta atividade. Conforme LaRue (1992, p.95).

Distinguimos, para tal compreensao, trés estados de componentes ritmicos:

1.

Enfase. altos niveis de atividade de qualquer fonte podem produzir
énfase de qualquer duracdo. Como exemplo, LaRue (1992) cita a
utilizagdo de acentos em microestrutura ou um compasso inteiro de
atividade no meio de uma frase em médiaestrutura. Qualquer elemento
que esteja em destaque ¢ indicador de atividade. As segdes entre as
dimensdes podem ser definidas por momentos de énfase — énfase

seccional;

Repouso™’: no extremo oposto do espectro, ¢ uma condicdo de relativa
estabilidade ou repouso, obviamente resultado de baixos niveis de

atividade ritmica;

Transicdo: recepcionando o repouso ou preparando para uma situacao
de énfase, podemos encontrar estados de transi¢cao de atividade ritmica.
Dentre a terminologia possivel, ha tipos de transi¢do ascendentes ou
descendentes: intensificagao/desintensificacdo, preparagdo/recuperagao,

ativacao/relaxamento e impulso/recolhimento.

Tipologia ritmica

Tendo em vista que, em Som e Harmonia, basta um vinico fendmeno (timbres

ou acordes) para compilarmos um vocabulario. Ritmo e Melodia requerem uma

combinagdo de eventos em conjungdo, antes que possamos sentir o que acontece no

movimento. Aqui, concentramos nossa atengdo na padronagem, a qual nos niveis

motivicos e da frase pode ser descoberta quase prontamente, pelo simples motivo que

* No original /ull, tem como tradugdo calmaria, bonanca (MICHAELIS, 2009).



45

estes padroes tendem a coincidir, conforme enfatiza LaRue (1992, p.103). Nossos

procedimentos para investigagdo ritmica foram:
1. Localizacdo das articulagdes relevantes para a dimensao observada;

2. Dentre as articulagdes, encontrar as énfases para cada linha ritmica
(continuum, relevo, interagdes), e estabelecer, quando possivel, o
controle desta énfase, identificando as areas vizinhas de repouso e

transi¢ao associadas a este controle;

3. Depuragdo dos tipos consistentes de arranjos ritmicos de acordo com a

duracao relativa aos trés estados do Ritmo.

Ao identificar os trés estados do Ritmo, graduamos o destaque de certo
elemento, numa passagem especifica, através do uso mintsculo e maiusculo das iniciais
E, é (énfase) ou R, r (repouso) ou T, t (transi¢do).

Para identificacdo dos pardmetros relacionados ao Ritmo em macroestrutura,

realizamos os seguintes procedimentos para o item 2.2:
1. Identificamos o espectro total e a extensao dos tempos e métricas;

2. Agrupamos os tempos preferidos dentre os movimentos lentos,
moderados e rapidos; contabilizamos a extensdo das métricas num tempo
especifico;

3. Associamos as preferéncias do compositor em justapor andamentos na

transicao entre movimentos;

4. Desenhamos um grafico com o plano aproximado dos tempos entre
movimentos. Utilizamos as batidas por minuto (bpm), medidas com um

metronomo através da gravacdo objeto do Capitulo 3;
5. Identificamos modifica¢des internas de tempo e de métrica.

Na médiaestrutura: as propriedades ritmicas vao se tornando mais especificas e
demonstraveis em menores dimensdes. Tudo discutido, anteriormente, ¢ vigente para
esta dimensdo. Mas agora podem surgir ambiguidades entre linhas simultaneas.
Nuances mais sutis de tempos como acelerandos e ritardandos podem ser descritas
qualitativamente. Pode—se, aqui, inferir um contorno de tempo, curva temporal ou
modulagdo métrica, de acordo com LaRue (1992, p.109). Duragdes de se¢des se tornam
importantes como parte do movimento, organizadas através dos termos: “igual”,

“maior”, “menor”, “o dobro que” etc. Deve-se determinar o moddulo ritmico
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caracteristico de dado compositor — o tamanho do gesto ou da ideia, que lhe parece

ocorrer mais frequentemente.

Para analise do ritmo em microestrutura, levamos em consideragao trés

aspectos:

1. Natureza interna da énfase: reconhecimento e definicdo das fontes da

énfase dentro do continuum;

2. Carater do relevo ritmico: o tamanho, as duragdes ¢ o grau de contraste
deste relevo (LARUE, 1992, p.113). Relagdo com o continuum: o grau
particular de sua coincidéncia. O continuum por si s6 pode ser
extremamente ativo (altamente enfatizado) ou até passivo (indiferente,
marcacdo de pulso), dependendo dos reforcos que recebem do relevo
ritmico e suas interacdes. Possibilidade de texturas polirritmicas e
polimétricas, assim como dissondncias ritmicas como sincopas, se a
estrutura do continuum permitir (LARUE, 1992, p.114). As contribui¢des

do ritmo para forma musical foram avaliadas conforme:

a. Os contrastes em duragdes que produzem ou confirmam

articulacdes ou perfis ritmicos;

b. Padrdes, como motivos ritmicos, que sao pequenas formas em si
mesmas que enriquecem a tipologia das sub—frases. Ritmos
acordais criam articulagdes e padroes. Contorno ritmico pode
reforcar formagdes de frases e sub—frases; e ritmo textural pode
ser iniciado por alternancias entre forte—fraco, tutti—solo, que ¢

um dos recursos de individualizagdo de frases e sub—frases;

3. Operacao do continuum (vide p. 39).

Os parametros de analise do estilo, citados acima, em concomitancia a técnicas
tradicionais de analise formal e harmodnicas sustentam todo o discurso analitico do
Capitulo 3. Tendo em vista que nossa pesquisa trata de uma obra composta por 48
pequenas pecas (24 Preludios e 24 Fugas) e, aproximadamente, 2 horas de duracio.
Encontramos uma dificuldade preliminar em justificar a necessidade de uma andlise que
somente abordasse os aspectos pequenos da obra. A partir da proposta de Jan LaRue
(1992), encontramos uma abordagem proficua para avaliacdo, organizacdo e

estruturacdo dos elementos recorrentes do estilo de MCT. E, devido a raridade de sua
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utilizagdo em nosso meio, consideramos adequado compartilhar suas ferramentas
principais de andlise com a finalidade de situar o leitor quanto as nossas opgdes e

procedimentos analiticos.

2.3 Sobre Preliidio e Fuga

O titulo Les Guitares bien Tempérées, de MCT, faz referéncia ao compositor J.
S. Bach (1685-1750) e aos seus dois livros do Cravo bem Temperado — o primeiro de
1722 e o segundo de 1744. E ainda, entre o século XVIII e a primeira metade do século
XX, as mudangas e evolugoes de estilo e carater desta disseminada forma
composicional também podem ter servido de referéncia para o compositor dos 24

Preludios e Fugas para dois violdes.

Durante a pesquisa encontramos, na Revista The Musical Times, o texto Prelude
and Fugue Relationships, de T. G. Edridge (1960). Nele, temos uma visdo sobre a
forma preludio e fuga, de acordo com um autor contemporaneo ao nosso compositor.
Identificamos, no respectivo texto, que os conceitos de sentimento € humor eram
agregados a este tipo de composi¢ao. Tais conceitos indicam, portanto, um pensamento
especifico que acreditamos ter sido compartilhado por MCT, por conta de sua obra.
Outro fato importante ¢ que nosso compositor, a partir da década de 1930, tem algumas
de suas obras resenhadas pelo editorial desta mesma revista. E, acrescentando a isso o
fato desta publicagdao ter sido uma referéncia no meio musical, desde 1844 (THE
MUSICAL TIMES PUBLICATIONS LTD, 2007), ¢ provavel que MCT tivesse acesso

a esta publicagao.

De acordo com Edridge (1960, p.289), enquanto a forma Preludio era
responsavel por preparar ou introduzir a importante fuga, J. S. Bach (1685-1750)
transcende estas caracteristicas e agrega fungdes como sentimentos ou humor, que
“variam de acordo com a percep¢ao do ouvinte”. Este autor ainda aponta que os
preludios e as fugas, do Livro I do Cravo Bem Temperado, tendem a ser similares em
humor, mas com casos de completo contraste. Inclusive nos atenta para o fato de que os
vinte anos que separam os dois livros deste monumental ciclo de Bach ndo causaram
grandes diferencas estruturais nas fugas. Porém, os preladios evoluiram em
complexidade e solidez, por vezes, assemelhando—se a tendéncias progressistas como

das sonatas de Scarlatti. O texto segue apontando que a conexdo preludio—fuga, em
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Bach, se faz mais através de climas (afirmativos ou contrastantes) do que por coeréncia
tematica. No final do artigo, temos citados alguns ciclos de preludios e fugas de outros
compositores como: Felix Mendelssohn (1809 —1847), Max Reger (1873-1916), Ludus
Tonalis, de Paul Hindemith (1895-1963), Dimitri Shostakovich (1906—1975) e Franz
Reizenstein (1911-1968). Para ampliar um pouco o leque de compositores,
comparamos com o artigo de H. Ferguson (2011), que cita preludios e fugas de outros
compositores como Franz Liszt (1811-1886), Johannes Brahms (1833—-1897) e Cesar
Franck (1822-1890). Além de ciclos de preltidios independentes de fugas, como os de:
Hummel (1778-1837), F. Chopin (1810-1849), Stephen Heller (1813—-1888), Alkan
(1813-1888), Busoni (1866-1924), Skryabin (1872-1915), Szymanowski (1882—
1937), Rachmaninoff (1873—-1943), Debussy (1862—-1918), Kabalevsky (1904—-1987),
Antheil (1900-1959), Gershwin (1898-1937), Messiaen (1908—1992), Ginastera (1916—
1983), Scelsi (1905-1988) e Martint (1890—-1959).

Com relagdo ao século XX, Ferguson (2011) ainda completa Edridge (1960),
com Schedrin (1932) e N.V. Bertzon. E nds acrescentariamos, ainda, os ciclos para
violdo de Manuel Maria Ponce (1882-1948) e o Op. 199 de MCT, assim como os §
preludios (1947-48), para piano, de F. Martin (1890-1974).

A partir desta lista de compositores, podemos deduzir uma predilecdo da geragao
classica pela composi¢do através de contrastes tematicos como os da forma sonata.
Enquanto a forma prelidio ¢ regida pelas forcas de afefos e humores. Contudo, nao
queremos rotular e nem defender tendéncias destes dois extremos de composi¢ao
(objetivo X subjetivo) — e, sim, encontrar fundamentacdo tedrica que norteie uma

possibilidade de abordagem para o item 3.1.9 de nossa analise.

Nos dois itens seguintes, apresentaremos dados mais especificos sobre o

Preludio e sobre a Fuga.

2.3.1 0 Preludio

E inevitavel citar a definigdo mais usual de preludio como “uma peca que
precede outra cujo modo ou tonalidade foi planejado para introduzi—la”, conforme
revela Ledbetter (2011, s/p). Além de ser instrumental e, em alguns casos, improvisada,
o termo ‘praeambulum’ tem uma fungdo retdrica de atrair a atengdo do publico para

determinado topico. Dentre as varias utilidades desta forma, no decorrer da historia,
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destacamos aquela tocada ao 6rgdo para introduzir musica coral em ambiente litirgico e

em alatdes, a fim de conferir afinacdo e qualidade sonora do instrumento, além de

aquecer os dedos.

Entre os séculos XV e XVIII, esta forma sofreu uma série de aprimoramentos.

Partiu de um carater quasi—improvisatorio, no qual a parte aguda ornamentava acordes

ou escalas descendentes — como na tablatura de Adam Ileborgh, de 1448

(LEDBETTER, 2011). Passou, também, por desdobramentos em diversos tipos—

preludios especificos como:

1.

2.

Intonazione: pega para teclado que da o tom para a composi¢do vocal
sacra que se segue. Devido a facilidade que os organistas improvisavam
estas composi¢des, restaram—nos poucos exemplos escritos. Em Der
vollkommene Capellmeister, encontramos a indicagdo “... [quem o toca]
deve fazé—lo tdo natural quanto possivel e sem marcar o pulso.”

(MATTEHESON, apud BRADSHAW, 2011);

Intrada: Uma peca instrumental, geralmente para pequenos grupos,
usada para anunciar ou acompanhar uma entrada, para inaugurar um
evento festivo ou comecar uma suite. Dentre os subtipos desta forma,
Downey e Fuller (2011) destaca os quatro cultivados na Alemanha do
século XVII: um tipo processional em ritmo de marcha com motivos de
fanfarra e notas repetidas; um tipo mais lento € como uma pavana solene;
um tipo mais rdpido em métrica tripla; e um tipo cangdo, homofonico e
de carater popular. Desdobrou-se, ainda, em suites orquestrais musicas
para ballet e danga;

Ricercare: No sentido mais amplo, ¢ uma pe¢a de natureza exotica;
assim como um exercicio técnico de natureza pratica ou ilustrativa de um
mecanismo de composicdo. Usualmente, tocado em alaudes ou
instrumentos de tecla com carater comparavel a ‘tastar’, ‘tarier’, ‘tiento’
etc. O subtipo mais comum € o ricercare imitative, semelhante ao escopo
da fantasia e fuga, conforme observa Caldwell (2011);

Toccata: Uma peca que, primeiramente, pretende demonstrar destreza
manual, usualmente livre em forma para instrumentos de tecla solo. O

principio da toccata ¢ presente em muitas obras que ndo recebem este
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nome, assim como pe¢as denominadas toccata podem incorporar outros

estilos mais rigidos como a fuga ou a forma sonata (CALDWELL, 2011).

Em Michels (1998, p.141), encontramos um catdlogo ilustrativo dos processos

composicionais ou tipos possiveis para os preludios. Trata—se de generalizac¢des

transcritas em figuras esquematicas. Estas ideias serviram de estimulo inicial para a
analise do Capitulo 3. O autor aponta seis tipos basicos de preludio que sdo:

1. Tipo arpejado: uma série de acordes cuja progressao da—se em uma série

de movimentos uniformes de arpejos. Tal progressdao gera, naturalmente,

um ritmo de acordes visualmente perceptiveis de acordo com a Figura 1.

Hiin

Figura 1 — Prelddio tipo arpejado

2. Tipo movimento perpétuo: semelhante ao tipo arpejado, a sucessao de
acordes distribui—se regularmente em arpejos ascendentes e descendentes

acompanhados pelo baixo.

A\ A\ \\/

Figura 2 — Preludio tipo movimento perpétuo

3. Tipo toccata: as sucessoes de blocos de acordes, ou arpejos
virtuosisticos, se justapdem a figuragdes ou escalas com uma ritmica

inabalavel.

Figura 3 — Preludio tipo tocata

4. Tipo aria: sob um movimento semelhante a um baixo continuo,

desenvolve—se uma melodia cantéabile.
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Figura 4 — Preludio tipo aria

5. Tipo invenc¢do: de textura polifonica de carater imitativo como as

invengoes a duas e trés vozes de J. S. Bach (1685—-1750).

Figura 5 — Prelidio tipo invencéio

6. Tipo sonata trio: duas vozes superiores imitativas sobre um baixo livre.

Figura 6 — Prelddio tipo sonata em trio

Portanto, levamos em consideracao que a forma Preltidio pode ser composta de
acordo com um amplo leque de possibilidades estruturais. Seu carater ¢ muito mais
proximo a intengoes de humor, de clima ou e de afeto do compositor para a obra do que

de estruturas racionais e exclusivamente tematicas.

2.3.2 AFuga

Este termo comega a ser usado durante o século XIV, juntamente com chase e
caccia, e, por defini¢do, trata—se de uma pega composta por imitacdo candnica. A partir
destes termos, podemos deduzir que uma voz “persegue” a outra. No decorrer de ao
menos trés séculos, a compreensdo desta forma mudou consideravelmente, podendo
encontrar diferencas nas definicdes tedricas e praticas tanto em distintos periodos
quanto regides. De modo geral, o contraponto imitativo é o Unico elemento unificador
da histéria da fuga, conforme assinala Walker (2011). Em outras palavras, este termo e

esta técnica composicional poderiam ser empregados em diferentes formas como
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ricercare, canzona, capriccio, fantasia, a propria fuga e até em motetos para obras
compostas entre os anos de 1400 a 1700. Ja, a partir do comego do século XVIII, o

termo ¢ definido a maneira como serd empregado até o presente.

A partir desta breve definicdo histdrica, adentramos aos elementos constituintes
desta forma. O autor dos pardmetros de analise do estilo, que adotamos em nosso
trabalho diz: “a fuga representa o desenvolvimento final e mais sofisticado do
contraponto tonal, o final de uma longa evolugdo que inclui os estagios da heterofonia,
polifonia, contraponto, imitaco, canone e alteragdo ritmica**” (LARUE, 1992, p. 176).
Desse modo, cada fuga ¢ uma colecdo destas variagdes contrapontisticas com um tema
central. La Rue (1992, p. 176) aponta que as variagdes possiveis sdo tao diversas que
nao se pode reduzir sua forma dentro de um estere6tipo. Cita, ainda, que a fuga nao ¢
uma forma e, sim, uma textura, ou seja, “um encadeado livre de processos
contrapontisticos, arranjos flexiveis escolhidos dentre um repertorio de possibilidades

"’

estereotipadas, aplicadas a uma ou duas ideias ou sujeitos!” (p. 177). Como resultado, as
fugas podem sugerir um senso de acumulacao, uma tensao crescente, variacao dos graus
de complexidade contrapontistica, expansao e compressao da tessitura, picos melodicos,

adensamentos ritmicos, entre outros procedimentos.

Dentre os elementos, que comumente encontramos nas fugas, destacamos

segundo LaRue (1992, p. 178):

e Sujeito: um tema inicial bem definido, frequentemente com um motivo
inicial individualizado, que serve tanto para chamar a atencao a re—
entrada do sujeito, quanto para ser um material apropriado para o
desenvolvimento da pega;

¢ Resposta: imita¢do do sujeito que normalmente ocorre numa distancia de
quinta com breve modulacdo para a dominante. Existem dois tipos de
respostas:

o Reais: transposicdo exata do sujeito para o quinto grau;
o Tonais: evita deslocamento harmonico de constantes modulagoes
a dominante pela alteragdo do contorno do sujeito apenas para

possibilita—lo regressar a tonica;

* Texto original: “The fugue represents the final and most sophisticated growth of tonal counterpoint, the
end of a long evolution that includes the stages of heterophony, polyphony, Stimmtausch, counterpoint,
imitation, canon, and rhythmic alteration.” (LARUE, 1992, p.176)
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e Contra—sujeito: qualquer contraponto que acompanhe o sujeito ou a
resposta, alternando no primeiro ou quinto graus, até que todas as vozes
tenham entrado. Composto, primeiramente, para preencher espacos com
pouca atividade da ideia tematica principal, e pode ter seus elementos
desenvolvidos em estagios posteriores do processo fugal,

e Exposicao: a exposi¢do tipica de uma fuga acumula a sucessdo de
entradas do sujeito e da resposta, alternando o primeiro € o quinto graus,
até completar a entrada de todas as vozes da textura. Segue—se uma
articulagao bastante clara com mudangas de textura ou intensidade, além
de um contraste no desenvolvimento do material. Caso a exposi¢ao nao
progrida para o desenvolvimento adequado da fuga, devemos utilizar o
termo fugato,

e Episodio: os compositores do periodo Barroco desenvolveram processos
ordenados, alternando episddios de tratamentos especificos (tipicamente
fragmentos dos motivos do sujeito e do contra—sujeito) com entradas
formais do proprio sujeito em outras tonalidades;

e Contra—exposicdo: No decorrer da fuga, o compositor pode decidir por
uma segunda exposicdo do material, possivelmente adicionando novos
sujeitos e contra—sujeitos. O termo contra—sujeito serve para distinguir
este evento da exposi¢ao inicial;

e Stretto: do italiano estreito, significa o encurtamento do intervalo das
entradas da exposicdo. As estradas do sujeito em excitantes entradas
rapidas produzem um climax ideal para a fuga;

e Cabeca, Tronco e Codetta: terminologia para designar partes do sujeito.

Com a finalizagdo deste Capitulo 2, apresentamos uma grande quantidade das
ferramentas contidas em nossa abordagem analitica. De acordo com cada situagdo que o
Op. 199 nos oferece, optamos pela utilizagdo de uma abordagem analitica especifica ou
um combinado entre diversas ferramentas. A partir desta ponto, adotamos uma

estratégia de analise para o Capitulo 3.
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CAPITULO 3. LES GUITARES BIEN TEMPEREES OPUS 199: UMA ANALISE POSSIVEL

Para o Capitulo 3, relacionamos o contetido musical do Op. 199 de MCT com as
ferramentas de analise expostas no Capitulo 2. Das diversas possibilidades para efetuar
a analise, optamos por organizar este capitulo em trés itens: 3.1 Macroestrutura: analise
do ciclo completo, no qual discorremos sobre aspectos da obra na macroestrutura, tais
como: sequéncia das tonalidades; organizag¢do das texturas dos 24 Preltidios; indicagdes
de intensidades; procedimentos harmonicos; caracteristicas das linhas melddicas;
indicagdes de andamentos; indicagdes de expressoes; e, finalmente, caracteristicas das
tonalidades, dos afetos/humores; 3.2 Média e Microestrutura do Preludio e Fuga n ° 4
em Mi Maior, no qual selecionamos um preludio e fuga do ciclo, como exemplo, para
analise dos mesmos aspectos quanto a média e microestrutura frente a macroestrutura; e
3.3 Les Guitares bien Tempérées Opus 199: Sugestoes de ordem técnico—violonistico,
no qual abordamos aspectos mecanicos de alguns trechos da obra, comentando as
digitacdes e mudancas de notas entre os violdes. Trata—se de um item relacionado a

execucao musical.

O Op. 199 possui uma diversificada palheta de humores, timbres, articulagdes e
processos composicionais que, no conjunto, sao raros numa obra para esta formacgdo. O
Op. 199 de MCT “[...] ¢ um marco na histéria do violdo e a mais ambiciosa obra ja
escrita para dueto de violdes”, registra Wade (apud CATELNUOVO-TEDESCO, 2009,
p.1).

Comecamos a nossa analise relacionando as datas de composi¢do de cada pega
do ciclo. A obra foi escrita na residéncia do compositor, na cidade de Beverly Hills
(California), entre os dias 8 de margo e 3 de junho de 1962. MCT indica—nos local e
data no rodapé de cada peca. Portanto, compde uma média de uma peca a cada dois
dias. O maior intervalo de tempo entre duas pegas acontece entre a Fuga n°6 e o
Preludio n°7: quase um més. E o menor intervalo de tempo ocorre com os Preludios e

Fugas n° 15, em Ld Maior, e n° 18, em Fa # Menor, escritos respectivamente nos dias
18 e 26 de maio.

A fluéncia com que escreve ¢ uma caracteristica importante de seu trabalho. O
manuscrito ndo possui rasuras e a caligrafia ¢ muito limpa e precisa. Inclusive, as
edi¢des refletem a organizacdo apresentada no manuscrito, ou seja, quatro volumes com

seis preludios e fugas cada um. Todos seguem o mesmo padrdao proposto por MCT para
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as paginas iniciais, cabecalhos e rodapés. Algumas curiosidades sao aparentes ao refletir
sobre as datas de composicao, contidas na Tabela 4:

1) O que pode ter ocorrido entre 27 de marco e 23 de abril de 1962? Devido ao
intervalo de quase um més entre o final do primeiro caderno e o inicio do
segundo;

2) Sera que as tonalidades dos Preludios e Fugas n° 15 e 18; as Fugas n°8, 23 e
24; e o Preludio n°9 eram mais familiares para MCT? J& que foram as pecas
escritas com maior rapidez — duas no mesmo dia;

3) Qual motivo poderia ter levado MCT a escrever os Preludios e Fugas n°l9,
22, 23 e 24 fora da ordem das datas da composi¢cao?

4) Sera que o Preludio n°21 foi realmente composto em uma época tao anterior
a respectiva Fuga?

Dificilmente poderiamos encontrar argumentos para responder tais questoes. E,

possivelmente, tais respostas ndo contribuiriam para elucidar aspectos do estilo desta

obra. Verifique estas informacdes na Tabela 4, a seguir:

Volumes Prelidio Data de composicao
e Fuga n’
1 8 de margo (Preludio); 11 de margo (Fuga)
2 14 de margo (Preludio); 15 de margo (Fuga)
| 3 17 de margo (Preludio); 18 de margo (Fuga)
4 19 de margo (Preludio); 21 de margo (Fuga)
5 23 de margo (Preludio); 24 de margo (Fuga)
6 25 de marco (Preludio); 27 de margo (Fuga)
7 23 de abril (Preludio); 24 de abril (Fuga)
8 27 de abril (Preludio); 29 de abril (Fuga)
) 9 29 de abril (Preludio); 30 de abril (Fuga)
10 3 de maio (Preladio); 5 de maio (Fuga)
11 7 de maio (Prelidio); 8 de maio (Fuga)
12 10 de maio (Preludio); 11 de maio (Fuga)
13 14 de maio (Preludio); 15 de maio (Fuga)
14 16 de maio (Preludio); 17 de maio (Fuga)
3 15 18 de maio (Preludio); 18 de maio (Fuga)
16 20 de maio (Preludio); 21 de maio (Fuga)
17 24 de maio (Preludio); 25 de maio (Fuga)
18 26 de maio (Preludio); 26 de maio (Fuga)
19 22 de maio (Preludio); 23 de maio (Fuga)
20 27 de maio (Preludio); 28 de maio (Fuga)
4 21 20 [possivelmente 28] de maio (Prelidio); 29 de maio (Fuga)
22 30 de maio (Preludio); 2 de junho (Fuga)
23 31 de maio (Preludio); 3 de junho (Fuga)
24 1 de junho (Preludio); 3 de junho (Fuga)

Tabela 4 — Datas de composicio de cada peca do Op. 199
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A audicdo que realizamos, no ano de 2005, teve a duracgdo total de duas horas,
conforme descrevemos no item 3.1.7 (p.103). As partituras estdo distribuidas ao longo
de quatro volumes com, aproximadamente, 45 paginas cada um. Em correspondéncia
com o violonista Angelo Gilardino (1941), em 1967, o compositor questiona—se sobre o
significado do termo “obra prima” e afirma que seu Op. 199 é uma das sete obras
primas de sua vida, conforme Otero (1999, p.128). Informagdo de extrema relevancia,
tendo em vista o volume de obras para as mais diversas formacgdes, incluindo mais de
duzentas trilhas para cinema (Op. cit., p. 62—64). Portanto, consideramos que uma obra

destas proporc¢des permite um imenso leque de possibilidades analiticas.

3.1 Macroestrutura: analise do ciclo completo

A partir deste pensamento, refletimos sobre qual perfil de analise poderia ser
mais relevante dentro de nosso contexto. E selecionamos, para o item 3.1, os parametros
que mais contribuem, a nosso ver, para a compreensao da obra como um todo.
Descrevemos, resumidamente, cada parametro selecionado, a seguir:

O item 3.1.1 contém informagdes preliminares sobre as sequéncias de
tonalidades de cada pega do ciclo. Aqui, registramos todas as datas de composi¢ao, que
estdo nos rodapés das composi¢des, em formato de tabela. E, ainda, relacionamos a
sequéncia das tonalidades de cada pega. Logo a principio, questionamos a razao desta
sequéncia de tonalidades. Comparamos o Op.199 com outros ciclos de composigdes ¢
revelamos as caracteristicas desta sequéncia.

Em 3.1.2 e 3.1.3, fizemos referéncia a duas caracteristicas relacionadas ao
parametro Som (LaRUE, 1992). Descrevemos:

e Processos composicionais ou tipos dos preludios: arpejado, movimento
perpétuo, toccata, aria, invengdo € sonata trio. Ha alguma forma de
predilecdo de MCT com relagao as texturas no Op. 199?

e Intensidades: investigamos todas as indicagdes de intensidade

estratificada®’ indicadas na obra. Totalizamos 1789 indicagdes. A partir

* Os tipos de intensidades foram descritos no item 2.1.1 (p.31-34), que trata dos aspectos do Som. Como
descrevemos anteriormente, as intensidades de terraco sdo aquelas indicadas por valores absolutos como:

D, pp, [, [f ete.
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da distribuicdo dos tipos de intensidade, no decorrer da obra, ¢ possivel

verificar o plano composicional deste parametro?

Seguindo para o parametro harmonia (LaRUE, 1992), descrevemos, no item
3.1.4, tanto os procedimentos harmodnicos recorrentes quanto os procedimentos raros.
Inserimos excertos significativos da obra, em partitura, que representam as opgdes

harmonicas que MCT realizou no Op.199.

O proximo pardmetro da teoria de LaRue (1992) é a melodia. Consideramos
MCT um compositor habil neste sentido. Deste modo, passamos pela frustragdao de
selecionar apenas algumas melodias. Qual perfil melddico poderia contribuir em nossa
visdo geral da obra? Selecionamos, para tal, os 24 sujeitos das fugas e refletimos sobre o
perfil de cada melodia no item 3.1.5. E, como consequéncia, descrevemos

caracteristicas dos contra—sujeitos no item 3.1.6.

Com procedimentos semelhantes aos que adotamos em 3.1.3 (indicagdes de
intensidades), verificamos todas as indicacdes de andamento da obra para o item 3.1.7.
O foco deste item € a organizacao do pardmetro ritmo em macroestrutura, de acordo
com LaRue (1992). Organizamos todas as indicagdes de andamento da obra em uma
mesma tabela. E ainda, medimos, em bpm, as opc¢des de andamento de nossa
interpretagdo (ABDALLA, et al., 2005). Inserimos estas informagdes em um grafico
que nos auxiliou, visualmente, a identificar o planejamento que MCT desenvolveu em

relacdo as velocidades das pegas, a partir de nossa interpretacao.

Os dois itens que se seguem, 3.1.8 Indicagdes de expressao e 3.1.9
Caracteristicas das tonalidades, abordam os aspectos mais subjetivos da obra. No
primeiro, relacionamos todas as indicagdes de expressao na obra. O levantamento de
todas estas indicacdes revelou, entre outros detalhes, os perfis expressivos que mais sao
explorados no Op. 199. No segundo, buscamos referéncias para descrever as
caracteristicas das tonalidades com relacdo aos afetos e humores, como citamos no item
2.3 (p.47-48), que introduz a nossa interpretacao de sentimento em musica, de acordo
com Edridge (1960, p. 289). Oferecemos, ao leitor, excertos de textos que descrevem
sentidos correspondentes aos que percebemos na obra de MCT, de acordo com Steblin
(2002).

Mesmo que os itens descritos acima ndo contemplem todos os detalhes das pecas

do Op. 199, elegemos um niimero significativo de informagdes para aproximar, tanto o
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leitor ndo violonista das caracteristicas composicionais da obra, quanto o violonista que
quer enriquecer—se com mais informagdes para sua propria interpretagdo da obra.

3.1.1 Sequéncia das tonalidades

MCT apresenta uma sequéncia peculiar de tonalidades de acordo com a Tabela 5

a seguir:

Volume | Prelidio e Fuga n° | Tonalidade | Volume | Prelidio e Fuga n° | Tonalidade
1 Sol Menor 13 Sol Maior
2 Ré Maior 14 Ré Menor
| 3 La Menor 3 15 La Maior
4 Mi Maior 16 Mi Menor
5 Si Menor 17 Si Maior
6 Fa # Maior 18 Fa # Menor
7 Do # Menor 19 D6 # Maior
8 L4 b Maior 20 Sol # Menor
) 9 Mi b Menor 4 21 Mi b Maior
10 Si b Maior 22 Si b Menor
11 Fa Menor 23 Fa Maior
12 D6 Maior 24 D6 Menor

Tabela 5 — O ciclo de tonalidades do Op. 199

Em uma pesquisa preliminar sobre outros ciclos de obras em todas as
tonalidades, percebemos uma caracteristica visual interessante para o Op. 199, que abre,
portanto, a compreensao deste parametro para uma area.

Desenhamos, na Figura 7, um esquema grafico a partir do ciclo das quintas, para
ilustrar, visualmente, a sequéncia tonal da famosa obra O Cravo bem Temperado, de J.
S. Bach. O Preludio e Fuga n°l estdo na tonalidade de D6 Maior, o n°2 estd em Do
Menor, o 3° em Do# Maior, o 4° em DO6# Menor e assim por diante. De maneira bem

simples, “ligamos os pontos”, obedecendo tal ordem e chegamos a este resultado:
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Figura 7 — Esquema grafico dos ciclos de tonalidades no
Das Wohltemperierte Klavier— J.S.Bach
De acordo com este resultado temos uma linha que sempre circula em sentido
anti—horario, partindo de “C” e alternando inclinagdes de 90° e 60° até chegar em Si
Menor. A seguir, realizamos o mesmo procedimento com os Prelidios Op. 28 (1839),
de F. Chopin (Figura 8). A primeira peca esta em D6 Maior, a seguinte, seu relativo La
Menor e, entdo, se acrescenta um sustenido por vez a armadura de clave, alternando
Maior ¢ Menor. Exemplo: D6 Maior, La Menor, Sol Maior, Mi Menor, R¢ Maior, Si

Menor etc.

Figura 8 — Esquema grafico dos ciclos de tonalidades dos Prelidios de F. Chopin
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Neste caso o resultado visual segue um padrdo de “dente de serra”. Ja, o ciclo de
MCT inicia—se com a tonalidade de Sol Menor e segue por onze tons em quintas
ascendentes até D6 Maior, alternando tonalidades menores e maiores (de acordo com a
Tabela 5). A partir da pega n° 13, o ciclo inicia—se em Sol Maior s6 que agora se inverte
o padrio da alterndncia (maior x menor). No esquema completo (com as 24

tonalidades), temos um padrao de diamante, conforme a Figura 9:
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Figura 9 — Esquema grafico completo entre as tonalidades em Les Guitares bien
Tempérées — M.Castelnuovo—Tedesco

A linha que parte de Sol Menor, na Figura 10, em sentido horario para Ré Maior,
segue em sentido anti—horario para L4 Menor. Como padrdo, podemos descrever que
sempre se avanca quatro tonalidades e retorna duas do ciclo das quintas. Lembrando que
o padrdo se quebra entre a peca n°12 (D6 Maior) e a n°13 (Sol Maior). A Figura 11
relaciona visualmente as tonalidades desde a peca n° 13 até o final do ciclo na peca

n°24 em D6 Menor. A Figura 9 contém os dois padrdes das Figura 10 e Figura 11.

Percebemos, na Figura 10, um hexagrama, ou uma estrela de Davi'®, envolta por
um hexagono (o lado que falta ¢ em decorréncia ao ciclo que termina em D6 Maior, sem
seguir a Sol Menor). Caso haja alguma informacdo implicita, nestes detalhes, deixamos

a cabo da imaginagdo do leitor.

* O motivo do hexagrama, sob o pretexto da Estrela de Davi, comegou a ter significado para a cultura
judaica em torno de 1600 (SPICER, 1996).
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Figura 10 — Esquema grafico da primeira metade de Les Guitares bien Tempérées —
M. Castelnuovo—Tedesco

E, na Figura 11, a linha tem inicio na tonalidade de Sol Maior e o padrao ¢
exatamente 0 mesmo, ou seja, avanca quatro e retorna dois pontos do ciclo das quintas.
Desta vez, porém, temos um hexagrama sem um lado, envolto por um hexagono
completo. Isto, além de uma defasagem na inclinagdo das figuras, ja que, ao contrario da

Figura 10, que inicia em uma “hora par”, a Figura 11 inicia em uma “hora impar”.

F G
1 = 14
h'd._ &l
B = Y
gl i T X Fy D
¥ o, % E
M s b
'r. : ", "'.
/ - ;
! ‘-"H-.. Y
LY
! e By
o Bl af] A
N ‘-"*-\-.._\_ - '
ul . .--"f.--' ’
o F
ab \ : - Ft i
i ! az
A T g W |
R L ~. LI E
\| B di =5
73 B3
5
B2 T
£ 2
D ' &
X4
G

Figura 11 — Esquema grifico da segunda metade de Les Guitares bien Tempérées —
M.Castelnuovo—Tedesco

Consideramos que MCT planejou este padrao de organizagdo das tonalidades,

que além de ser o Uinico que conhecemos neste sentido, gera um padrdo visual muito
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interessante. Outros dois detalhes pertinentes a organiza¢do do ciclo sdo: 1) selecdo de
tonalidades menores para abrir e concluir o ciclo; e 2) selecdao de tonalidades maiores no

centro da obra.

J4

A sequéncia das tonalidades ¢ um fator determinante para criar contraste no
plano geral da composi¢do. Seu ambito de acdo ndo se resume apenas ao parametro
harmonico, ja que cada tonalidade também oferece um resultado actistico unico para o
timbre e as possibilidades técnicas do violdo. Poucas sdo as obras escritas para violao
em todas as tonalidades, como os 36 Caprichos Op.20 de Luigi Legnani (1790-1877),
os Preludes, Cadences and Modulations in every key for the guitar Op.21 de Felix
Horetzky (1800-1871), os 24 Preludios de Manuel M. Ponce (1882—-1948), as 12 valsas
brasileiras em forma de estudos para violdo de Francisco Mignone (1897-1986), os
Exercicium tonale de Ferenc Farkas (1905-2000). Os tons que mais sao utilizados pelos
compositores, ao violdo, sdo aqueles que exploram as cordas soltas do instrumento, com

tonalidades que contenham ao menos uma das seguintes notas: Mi, L4, R¢, Sol e/ou Si.

O padrao desenvolvido por MCT, nesta obra, inicia e encerra com tonalidades de
timbre escuras (Sol Menor e D6 Menor), enquanto as duas pegas centrais sdo abertas e
brilhantes (D6 Maior e Sol Maior). E, no decorrer, percebemos as mudancas de timbre e
de cor, resultados das alternancias entre os modos Maior € Menor, combinadas com
contrastes na disposicdo dos acidentes (armadura de clave).

Identificamos que a selecao da sequéncia das tonalidades foi a etapa preliminar
que MCT teve para a composi¢ao de todo o ciclo. E, a partir desse plano inicial,
estabeleceram—se as demais caracteristicas da obra. Por esses motivos, colocamos este

parametro como o primeiro da etapa analitica de nosso trabalho.

3.1.2 Processos composicionais dos 24 preladios

Neste momento, nossa investigacao busca organizar os preludios de acordo com
as categorias descritas no item 2.3.1 (p.48, 51): arpejado, movimento perpétuo, toccata,
aria, invengdo € sonata trio. Nesta perspectiva, organizamos excertos de partituras para
visualizar os padrdes e as tonalidades de cada peca. E, ao final, reunimos todas essas
informagdes na Tabela 6. Vale lembrar que nossa avaliagdo diz respeito somente a

caracteristica predominante de cada prelidio, que contribui para a compreensdo da
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macroestrutura da obra. Logicamente, detalhes que sejam especificos de cada peca

poderao ser abordados numa pesquisa cujo foco seja a microestrutura.

Na Figura 12, a seguir, percebemos os quatro preludios compostos com uma
textura predominante de arpejos. E interessante notar que o compositor associa uma
caracteristica ritmica a este tipo de textura. Todos tém uma subdivisdo ternaria, mesmo
sem repetir as formulas de compasso. O Preludio n°4 é o unico em que os violdes estdo
espelhados. Os Preludios n°5 e n°l8 sdo ligeiramente semelhantes pelos movimentos
ascendentes. Nos Preludios n°4 e n°l8, os arpejos sdo diretos; enquanto no n°5 e no
n°l13, eles sdo sinuosos. E perceptivel, também, que, no Preludio n°l3, o padrao nao
esta isolado, ou seja, o arpejo acontece simultaneamente a uma melodia ap6s o primeiro

compasso.

amip muamipimses.|yims

pl‘Elﬂdiﬂ 4 £ espr, - marcata la melodia

Prelidio 5

Prelidio 13

Figura 12 — Prelidios do tipo arpejados

Na Figura 13, colocamos excertos dos preludios de tipo movimento perpétuo. O
que mais se destaca, em uma investigagdo preliminar, ¢ como dos nove exemplos da

categoria, apenas dois sdo em subdivisdo bindria (Preludios n°6 e n°9). E, ainda, o
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Preludio n°9 ¢ composto com um deslocamento ritmico, que sempre ocorre em

concomitancia a outro violdo, que mantém o pulso.

Os Preludios n°l, n°16 e n°21 possuem uma textura homorritmica, sendo o n°/
em movimentos espelhados e os n°/6 e n°21 em movimentos paralelos. Os preludios
n°8 e n°23 possuem muitas semelhangas de ordem textural como: as tercinas; o tamanho

das frases; as func¢des de cada violdo; niveis de intensidade; e formula de compasso.

Prelldio

Preludio
12

Preltdio
15

Figura 13 — Preludios do tipo movimento perpétuo
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Os Preludios de tipo foccata, relacionados na Figura 14, a seguir, reinem cinco
pecas bastante distintas em seu contetido. A opgdo por acordes paralelos intercalados
por efeitos virtuosisticos foram os elementos que constituiram nossa avaliacdo para esta
forma. Repare como os Preludios n°2 e n°5 contém exemplos de triades paralelas — um
elemento de destaque do estilo de MCT. Cada qual a sua maneira, os Preludios n°l7 e
n°22 sao justaposicdes de dificuldade técnica intermedidria, porém de efeito poderoso

pelo efeito estereofonico.
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Figura 14 — Preludios do tipo toccata
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Na Figura 15, os preludios, que associamos com os tipos de dria, s30 compostos
por texturas de melodia acompanhada. De modo geral, a avaliagdo do contorno
melodico de cada uma das pecas, a seguir, demonstrou um equilibrio na utilizacdo de
graus conjuntos e saltos, assim como da direcionalidade das frases. Contudo, ficamos
restritos somente as caracteristicas pertinentes a textura aplicada a macroestrutura.
Apesar dos excertos, a seguir, ndo conterem a frase melddica por completo, em alguns
casos afirmamos que estas possuem fungoes ritmicas bastante distintas entre si. Em
outras palavras: as quadraturas, as localizagdes de notas tensas e relaxadas ou notas
estruturais e ornamentais, as direcionalidades e os gestos sdo os mais variados e

creditam a MCT uma capacidade melddica impar entre os compositores que escreveram

para violdo. Quanto ao referencial harmonico destas melodias, destacamos:

1) Harmonias simples associadas a melodias simples nos Preludios n°3, n°10 e
n°l9. E certo que o carater destas pecas é, propositalmente, composto com uma
ingenuidade pueril; 2) Harmonias simples, que suportam melodias complexas,
principalmente, no Preludio n°24; 3) No Preludio n°l1, a aria é desenvolvida em forma
de dueto, na qual duas vozes se alternam constantemente, enquanto no Preludio n°14 a

melodia ¢ acompanhada por uma massa de vozes em movimento paralelo e espelhado.
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Figura 15 — Prelidios tipo aria
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Com base no item 2.3.1 sobre os tipos de prelidios, ndo pudemos encontrar,
nesta obra, nenhum exemplo composto substancialmente nas categorias sonata trio e

inveng¢do. Contudo, os Preludios n°7, n°15 e n°19 contém alguns tragos destas ultimas,

de acordo com as Figuras Figura 16, Figura 17 e Figura 18, a seguir:
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Figura 17 — Preludio n°15 como exemplo de categoria sonata trio
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Figura 18 — Preliidio n°19 como exemplo da categoria invenc¢do

A Tabela 6, a seguir, retine todas as informagdes anteriores organizadas em um

mesmo local.
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Preludios | arpejado | movimento perpetuo | toccata | aria | sonata trio e inven¢ao
1 X
2 X
3 X
4 X
5 X X
6 X
7 X X
8 X
9 X
10 X
11 X
12 X
13 X
14 X
15 X X
16 X
17 X
18 X
19 X X
20 X
21 X
22 X
23 X
24 X

Tabela 6 — Tipos de Preladio no Op. 199

Nesta investigacao, percebemos:

1.

Uma predilecdo por métricas de subdivisdo terndrias nas categorias
arpejadas € movimento perpétuo;

Em cada categoria, os padroes de texturas utilizados em todas as pecas
sdo completamente distintos em: desenho melddico, ritmico e de
interagao entre os violdes. E, neste sentido, reflete uma alta capacidade
no manejo das técnicas composicionais;

Que, nesta obra neo—classica, nao pudemos destacar consistentemente os
tipos invengdo e, principalmente, sonata trio. Com isso, sugere uma
tendéncia estética mais para sonoridades neo—romdnticas € menos para

neo—barroco.
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3.1.3 Indicac¢des de intensidades

Neste item, fizemos o levantamento de todas as indicagdes de intensidades
absolutas da obra (p, f, mp, mf etc.) e, a partir destes dados, destacamos a somatéria do
total de incidéncias destas indica¢des e como ocorreu sua utilizacdo no decorrer das
pecas. A principio, apresentaremos um grafico (Figura 19), que relaciona os totais

contabilizados de cada intensidade.

p; 471
mp; 419

mf; 340

ff; 88
fff; 1 pf; 27

piup; 3U piuf; 40 piuff; T

Figura 19 — Total de incidéncias de indicacoes de intensidades (por tipo)

A Figura 19 ilustra o conhecimento que MCT tinha das possibilidades
idiomaticas do violdao. A regido de maior conforto para o instrumentista, na qual se pode
experimentar com maior desenvoltura elementos de dificuldade técnica, ¢ ao redor da
intensidade natural, pendendo para a intensidade p (piano). Inclusive, MCT demonstra
dominio desta escrita, mesmo sendo pianista, cujo instrumento possui um leque de
intensidades diferente do violdo, de acordo com John Gavall (1954, p. 596). E
intensidades extremas como ppp e fff foram guardadas para momentos especiais.

Distribuimos estes dados no decorrer de todo o ciclo, na Tabela 7, a seguir:
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Preludio | ppp | pp D mp | mf | f ff | fif | pin | pin | pf | pin
e Fuga n° p f yid
01 01 1 7 13 12 2
02 2 8 14 7 4
02 03 7 3 10 12 5
04 3 6 7 9 4 3
03 05 4 13 18 4
06 1 11 9 8 6 5 2
04 07 5 6 5 3
08 4 10 9 13 7 3 2
09 2 15 11 3 1
05 10 9 6 5 6 2
06 11 6 18 11 4 1
12 1 3 7 13 7 2 1 1
07 13 7 18 11 13 3 1 1
14 1 14 11 8 5 5 1
08 15 4 14 8 2 1 1
16 1 11 13 14 14 3 1
17 3 15 8 11 2 1
09 18 13 11 7 5 6
10 19 3 7 5 6 7 2 1
20 1 4 11 10 6 3 1
1 21 7 11 5 5 2 1
22 15 16 12 3
12 23 2 4 2 4 4 3 2 2
24 8 10 6 4 9 5
13 25 3 17 13 11 2 3
26 1 6 20 15 7 1 1
14 27 2 10 6 3 2 1 2
28 1 3 2 9 21 8 4 2
15 29 2 6 9 6 3
30 2 20 11 1 6
16 31 2 3 5 5 5 1 1
32 1 19 9 9 2 4
17 33 1 15 10 9 2
34 4 11 12 9 5
13 35 1 5 7 10 12 3 1 2 4
36 2 15 9 9 4 2
19 37 5 13 4 2 3
38 1 13 14 1 1
20 39 1 3 6 6 3 4
40 2 4 10 13 5 1 2
1 41 1 5 5 5 1 1
42 11 12 9 5 1
43 1 4 1 3 1 1
22 44 2 14 12 8
23 45 7 16 8 3 4
46 14 11 4 3 1
24 47 1 12 13 8 1 1
48 7 4 9 8 5 1 1
Totais: 1 100 | 471 | 419 | 340 | 217 | 88 1 30 40 27 1

Tabela 7 — Relacio das indicacdes de intensidade no Op. 199
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A partir da Tabela 7, entendemos como as intensidades foram utilizadas no
decorrer da obra. Organizamos estes dados de outra maneira para as Figuras Figura 20 e
Figura 21, inserindo os valores em um grafico*’, separando as intensidades fracas das
fortes, nas Figuras Figura 20 e Figura 21, respectivamente. Com isso, pudemos entender
“como” o compositor utiliza estas intensidades no decorrer da obra. Nesta perspectiva,
agrupamos os tipos de intensidades fracas (ppp, pp, p, mp ¢ piu p) e fortes (mf, f, 11, fif,
piu ff e piu f). Desse modo, visualiza—se: 1) no eixo vertical — a somatoria das
ocorréncias de cada intensidade; e 2) no eixo horizontal — cada uma das 48 pecas do

ciclo como descrito na Tabela 7 (coluna 2).
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Figura 20 — Somatdria das indicacdes de intensidades piano por cada peca.
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Figura 21 — Somatdria das indicacdes de intensidades forte por cada peca.

7 Fez—se necessario denominar individualmente cada pega. Ou seja, o Preliidio e Fuga n° I recebem os
numeros: 1 para preludio e 2 para a fuga. O Preludio e Fuga n°2 seguem a partir da numeragao anterior, 3
o preludio e 4 a fuga, até atingir o total de 48 pegas.
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Nas Figuras Figura 20 e Figura 21, cada coluna possui um conjunto de cores,
cada qual representando um tipo de intensidade que, empilhadas, ilustram a somatoria
para cada prelidio e fuga. A comparagdo entre as duas figuras gera diversas

possibilidades de interpretagdo, entre as quais destacamos:

4 - . .
1) as Fugas n°13 e n°14"® — sdo as pecas que recebem maior quantidade de
indicacdes intensidades fracas e fortes, respectivamente. Em outras
palavras, o maior contraste entre intensidades ocorre na parte central do

ciclo. Inclusive, a tnica intensidade ppp ocorre na Fuga n°l3;

2) Das 48 pecas do ciclo — as intensidades fortes sobressaem das
intensidades piano com um grau significativo de contraste em somente
12 pecas. Destacamos os: Preludios e Fugas n°2, n°20; as Fugas n°6,
n°8, n°12, n°14, n°22, n°24; e os Preludios n°15 e n°1S8;

3) O Preludio e a Fuga n°l5 — sdo aqueles com maior contraste de

intensidades entre o0 mesmo preludio e fuga;

4) Das 48 pecas do ciclo — ocorre relativo equilibrio entre as indicagdes de
intensidades fortes e fracas em somente 2 pegas: Preludio e Fuga n°l e

nas Fugas n°3 e n°7.

Fizemos o levantamento apenas das intensidades estratificadas (vide item 2.2.1,
p.31-34). As intensidades graduais, como as chaves ou cresc. € dim., sdo amplamente
usadas em toda a obra, mas poderiam apresentar um problema de medicdo, pois
trabalhamos, neste momento, apenas com valores absolutos. De maneira geral, as
intensidades graduais seguem a logica natural — frases ascendentes em crescendo e
frases descendentes em diminuendo ou decrescendo. Também, é comum encontrar as

chaves de intensidade, que se direcionam em sentidos opostos para os dois violdes.

Como apontamos anteriormente, consideramos que MCT tomou os
procedimentos idiomaticos adequados relacionados ao violdo. As indica¢des de
intensidade do Op. 199 sdo tao detalhadas quanto as indicagdes de outros parametros. E,
ainda, percebemos que o compositor planejou a maneira como as intensidades sdo
distribuidas no decorrer da obra; portanto, contribuindo significativamente para o

desenvolvimento do ciclo como um todo.

* Os numeros de referéncia das Fugas n° 13 e 14 sdo 26 e 28 encontram-se nas Figuras Figura 20 e
Figura 21, respectivamente.
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3.1.4 Procedimentos harménicos em destaque

A partir das andlises harmonicas contidas no Apéndice A (p. 153), pudemos
perceber uma série de procedimentos composicionais recorrentes na obra como: (1)
cadéncias modais; (2) um tipo comum de modula¢oes harmonicas por mediantes; (3)
Justaposi¢do entre acordes maiores e menores; (4) utilizacdo de procedimentos
similares com fun¢oes harmonicas distintas; e (5) momentos de grande complexidade
harménica.

Tendo em vista tais procedimentos, realizamos, a seguir, uma exposi¢ao na qual
o leitor poderd comparar, através dos exemplos musicais, a harmonia no Op. 199 de
MCT. Os exemplos concentram—se nas Fugas, pois consultamos, para este item 3.1.4, a

analise formal e harmonica das Fugas do Apéndice A.

Iniciamos, na Figura 22, com alguns exemplos de (1) cadéncias modais:

&

Fuga 6
ce. 45e 47

_é_—hlz E -'?'fL_
Fuga 10

=
c. 47 u.r- i -4 c.B6 L e T_E
il el ==SSSEcssoeshs

I

L e g‘,_—:- ——

Vol

Figura 22 — Cadéncias modais
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Nestes exemplos de cadéncias modais, pudemos ilustrar um procedimento
amplamente utilizado em toda a obra. Apesar de serem muitos outros exemplos no
decorrer da mesma, estes se mostraram convenientes pela grande variedade textural. Por
exemplo: a Fuga 3—compasso 84 ¢ uma simples cadéncia t d t (Am, Em, Am), como a

Figura 23 destaca:

|

Figura 23 — Cadéncia modal na coda da Fuga n°3

Um elemento composicional, recorrente de MCT, ¢ a (2) justaposicao de acordes
relacionados por mediantes cromaticas. O compositor realiza tal procedimento, tanto
pela progressdo harmodnica, no ambito de uma frase (média estrutura), quanto entre
secoes completas (macroestrutura). Em nossa investigacdo, pudemos encontrar esta
justaposi¢ao nas Fugas n°2, n°4, n°5, n°6, n°l2, n°l5, n°l7, n°l8, n°l9 e n°2l.
Indicamos, aqui, dois exemplos deste procedimento em média estrutura. O primeiro
trata dos compassos 44—50 da Fuga n°2, no qual o acorde de F# (mediante do acorde de
D) cria um momento surpreendente, por ser antecedido pelo acorde de Em e sucedido
pelo A7. Sera uma cadéncia perfeita para Bm? Por um momento surge esta questdo, que
logo ¢ negada pela chegada da dominante de D: A7 e a propria tonica no compasso 49.
Afirmando, portanto, sua fun¢ao de mediante, de acordo com a Figura 24 ¢ a Tabela §, a

seguir:

4 s e o -
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T e _-‘—‘:'_ o _fmartatu_::: — h‘!l"-’

Figura 24 — Fuga n°2 em Ré Maior (relacio de mediante no comp. 47)
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Compassos | 43 | | | 47 |
Tonalidade | SolM Mediante Tom? | RéM
Fungao T D? (D7)
Harmonica
Acordes Em7 F# A7

Tabela 8 — Fuga n°2 em Ré Maior (esquema harmonico dos compassos 43-50)

O segundo exemplo, Figura 25, ¢ o da Fuga n°4 em Mi Maior, nos compassos
10—-12. Ocorre uma cadéncia perfeita para Mi Maior (S D T) durante o compasso 11. A
melodia do soprano direciona—se para a nota Si no compasso 12, e a harmonia, que

estava M1 Maior, subitamente muda para a mediante Sol Maior:

Figura 25 — Fuga n°4 em Mi Maior (relacao de mediante no comp. 12)

Na Figura 25, percebemos o jogo harmonico entre os acordes de G ¢ de E
(compassos 27 e 37). E, também, a justaposicdo dos modos Maior ¢ Menor (compassos

36-37), que citaremos a partir da pagina 73. A Tabela 9 expde uma secdo de harmonia

densa, contida nesta secao.

Secdo 22 Episddio 32 Episddio
Compassos 27 28-29 [30 [32 | | | 36 | 30 |
Tonalidade da segdo G Regido instavel Gm? Em E
Fungdes harmonicas T tR sR D t (D)) t T
Acordes G Bb D7 Eb D Gm B7 Em E

Tabela 9 — Fuga n° 4 (relagao harmonica entre os episodios 2 e 3)

Neste exemplo, uma se¢do que tem inicio em Sol Maior (compasso 27) passa
por uma série de acordes emprestados das tonalidades relacionadas por mediantes, de

acordo com a Figura 26, a seguir:
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Figura 26 — Relacio de acordes emprestados das tonalidades relacionadas por
mediante na Fuga n°4

Nestes dois exemplos pontuais percebemos como o compositor utiliza a relagao
de mediante para criar efeitos surpreendentes, dentro de uma frase ou entre frases
vizinhas. MCT também realiza o0 mesmo efeito entre secdes inteiras (macroestrutura),
como descreveremos na Tabela 10 e na Figura 27.

Reiterando este mesmo aspecto, citamos mais um esquema harmonico: a
exposi¢ao da Fuga n° 15, na Tabela 10. Assim que termina a entrada da terceira voz,
em L& Maior, no compasso 12, tem inicio uma se¢do central na tonalidade relacionada

pela mediante Fa Maior, que contrasta o discurso harmonico.

Secao Exposi¢ao 12 Episddio
Compassos 1 | | |13 [14. 20 |24 26 |
Tonalidade da segdo A F A

Funcdes harménicas TSTD T T, t o, |p®™ DRD T

Acordes ADAE F/A  Fm/Ab C7/E

Tabela 10 — Fuga N°15 em La Maior (relacio harmonica entre os comp. 1-26)

Com a finalidade de esclarecer este procedimento, a Figura 27 traz o excerto dos

compassos 13—16, em partitura:

. = d d B, e
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Figura 27 — Compassos 13—-16 da Fuga n° 15




79

A Fuga n° 12 apresenta uma curiosidade tonal. Escrita no tom de D6 Maior, seu
primeiro episddio estd em L4 Maior. Isto vem a reforcar o argumento de utilizagdo de
mediantes cromaticas entre se¢des em macroestrutura (Vide Apéndice A, na p. 164, e
Apéndice B, na p. 233 — Fuga n° 12).

Outro recurso harmonico, que pudemos elencar, ¢ (3) a sequéncia de acordes que
justapde os modos Maior ¢ Menor. Tanto a Tabela 9, quanto a Tabela 10 e a Figura 27
ilustram este procedimento e, nesta ultima, a terca do acorde encontra—se no baixo.
Sugerimos que o leitor consulte a analise da Fuga 19, no Apéndice B (p. 269). Esta

Fuga possui um sujeito que € propicio a alternancia entre os modos maior € menor.

Na Figura 28 destacamos a parte final das Fugas n°l5 (compasso 69) e n°l6
(compasso 53). Comparamos (4) procedimentos harmdnicos similares em contextos
completamente distintos. Entre as semelhangas, destacamos: 1) as notas agudas (Fa
natural-La—Mi); e 2) estilo fugato com excertos do sujeito. Entre as diferengas: 1)
tonalidade (L4 Maior na Fuga n°l15 e Mi Menor na Fuga n°l6) que, consequentemente,
gera: 2) funcdo harmonica (subdominante menor com nona maior na Fuga n°l5 e
subdominante com sexta menor na Fuga n°l6); e 3) maior complexidade harmonica, na

Fuga n°16, em decorréncia ao comportamento das vozes.
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Fuga n°15 I =
Theee e
D] ppijdj 3 - # f #
{Quasi vecifative )
C s - I .. S,
3 r = = &
Eases === === =
Fuga n°16 v e e ccsesallee —
(u Bf 7
-

Figura 28 — Procedimento harmonico similar entre as Fugas n° 15 e n° 16

Para encerrar a exposi¢do harmodnica, realizaremos (5) a exposicdo de
encadeamentos harmonicos selecionados com a finalidade de ilustrar, brevemente,

formas de condugdo harmonica distintas, compostas por MCT, no decorrer do Op. 199.
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Todos os exemplos, a seguir, foram extraidos de momentos modulatorios, que conectam

secdes em regides estaveis.

1. Preludio n° I (comp. 21-26)

Este encadeamento harmonico estd em um momento transitério da pega, que
conecta a primeira se¢do (compassos 1-16), em Sol Menor, com a segunda (compassos
33-40), que tem seu inicio em D6 Menor. E interessante perceber como MCT: 1)
oferece maior agilidade na mudanga de acordes para o primeiro violdo entre os
compassos 21-22; 2) une os dois violdes na execucao da sequéncia de acordes, a partir
do compasso 23; 3) articula staccato do primeiro violdo, compassos 21-22, dando
espaco a articulacao fratina nos pulsos (em concomitancia com o item 1); e 4) descreve
intensidades, de forma a reiterar a logica natural dos acordes (quanto maior a tensao

harmonica, maior o grau de intensidade com que se interpreta).

-v-l-l

Figura 29 — Compassos 21-26 do Preludio n°1

A seguir, ilustramos esse encadeamento harménico da Figura 29 pela analise de
harmonia por cifras e por graus na Tabela 11. Repare como este exemplo contém,

inclusive, uma justaposicdo de mediantes:
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Comp. 21 | 22 23 \ 24 \ 25 | 26
Tom (ciclo de 5as) Ld bemol Maior D6 Menor
Cifras D7 G7 C7 | Bom’/Ab Bb°/F Eb’'™ Ab | Fm/Eb D’ G7
Graus - | - 1 - i/, i V'™ ] iv [ iV

Tabela 11 — Analise harmonica da cadéncia entre os compassos 21-26 da Fuga em
Sol Menor

Percebemos, também, que a relagdo entre as tonalidades dos compassos 23-24
(Lab Maior) e 25-26 (D6 Menor) reforcam a ideia de relacdo por mediantes,
caracteristica do estilo do compositor. E como as indicagdes de articulagao e intensidade

contribuem para a clareza harmonica.

2. Fuga n® 9 (comp. 47-54)

Durante os quatro primeiros compassos, hd um acumulo de energia por trés
motivos: 1) tensdo harmdnica que ¢ interrompida por um acorde dominante com 7% e
13% 2) as vozes sdo organizadas em uma estrutura de stretfo; € 3) os momentos de
estabilidade acontecem nos acordes Ebm (inicio), Gb (compasso 49) ¢ Ab (compasso
51), destacando que a fundamental dos trés acordes ¢ distanciada por um intervalo de
terga menor (mediante). Nos compassos 52—54, na Figura 30, a seguir, ocorre um
engenhoso encadeamento de ciclo das quintas, cujas trés vozes mais graves descendem

por cromatismos, enquanto a soprano realiza o mesmo padrao de saltos.

Figura 30 — Compassos 47-54 da Fuga n°9
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Na Tabela 12, relacionamos o conteudo harménico da Figura 30, compassos 47—
54, por meio de andlise funcional e cifras. A segunda linha da tabela representa as

tonalidades de cada frase musical.

comp. 47 | 48 | 49 | 50 | 51
Mibm SolbM Lam
t s ™) [ss () [0 T [s [(®)]ss [ D" [T
51 52 | 53 | 54
Ciclo de 5as com cromatismo nos baixos e as fundamentais dos acordes na voz
superior
F | C7m | F | Go» | C'is | Flion | BB | Eb7ey | Ab”) | Db7jp | Gb'son | A% | EVjs | BD7

Tabela 12 — Analise harmonica da cadéncia entre os compassos 47—54 da Fuga em
Mib Menor

Nesta secdo, observamos, também, uma organizacdo por mediantes entre as
tonalidades de Mib Menor, Solb Maior e L4 Maior. Neste segundo exemplo, a diferenga

esta com o ritmo harménico que € mais intenso do que no primeiro exemplo (p. 80).

3. Fugan® 12 (comp. 47-54)
Trata—se, aqui, da secdo que prepara para o final da Fuga n°12. Toda esta secao

¢ desenvolvida a partir dos elementos apresentados pelo sujeito na Figura 31:

z?r i'"'—' =a=g l'-”l'r_D_ Bid D":';.;"-‘i' <l “_'T_—‘_‘Ej?‘i‘ffl

Figura 31 — Sujeito da Fuga em Do Maior

O compositor utiliza a primeira metade deste sujeito em forma de stretfo nos
compassos 47-54 (Figura 32). Repare como o salto ascendente de quinta justa (D6—
Sol), no inicio da Figura 31, gera somente um intervalo melddico. Ao contrario da
Figura 32, compassos 47-54, que o mesmo intervalo (F&—Dd) gera uma relagdo

harmonica.
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Figura 32 — Compassos 47-54 da Fuga n°12 em Do Maior

A partir deste motivo gerador, executado pelo segundo violdo, o compositor

“empilha” outro intervalo de quinta justa (Mib—Sib), de acordo com a Figura 33, a
seguir:

F7sus4 Am7

Figura 33 — Estrutura harmoénica dos compassos 47-54 da Fuga em Do Maior

Toda a secdo esta organizada ao redor da regido da subdominante da tonalidade
de D6 Maior. Ao longo dos quatro primeiros compassos, acordes F7sus4 ¢ Am7, o

compositor atinge a dominante da subdominante (C7) através de dois intervalos de
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terca, o primeiro Maior ¢ o segundo Menor. Enquanto o segundo violdo reforga a
fundamental do acorde (Do) e sua quinta (Sol), o primeiro violdo emancipa—se,
brevemente, da funcdo de dominante com as notas R¢ e L4, entre os compassos 53—54.
Este procedimento ¢ uma reiteracdo no comec¢o da se¢do, de acordo com a linha

pontilhada, na Figura 33.

4. Fuga n° 14 (comp. 49-50)

O pequeno excerto, a seguir, ¢ outro exemplo de progressdo harmdnica com
cromatismo no baixo. Diferentemente do exemplo 2, no qual o cromatismo servia a um
ciclo de quintas, neste exemplo, hi uma maior complexidade harménica. E ponto
culminante de uma grande secdo de adensamento de eventos em diversos parametros. E
antecede o fim da peca, uma pequena coda com a indicacao de piu lento — funebre,
recuperando o cardter inicial da mesma. Deste modo, os dois compassos de nossa
analise sdo a ultima chama que arde nesta peca. Possivelmente, o final desta Fuga n°14

serve como uma prévia para o chiaro e scintillante do Preludio n° 15, que se segue.

i

mp
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Figura 34 — Compassos 49—50 da Fuga n°14

A seguir (Tabela 13), relacionamos as fungdes harmonicas dos dois compassos

expostos na Figura 34:

49 50

Dm [c#° [Fe |G [BbM®|AM® [G//ay [CTis [Fies |FM® [E7  |A7

baixo cromatico descendente

t [0 [ [(sr"™) M5, [d°  [(D%) (D) [(Ds) [tr®  [®7 D’

Tabela 13 — Analise harmonica da cadéncia entre os compassos 49—50 da Fuga
n°l4

E interessante como o cromatismo contido neste complexo encadeamento

harmdnico, dentro do contexto, condiz com o carater finebre da peca.
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5. Fuga n° 20 (comp. 44—46)

Como ultimo exemplo, destacamos uma sequéncia harmonica (Figura 35), cujos
elementos tematicos sdo derivados do contra—sujeito da Fuga n°20. E interessante notar
como esses elementos sdo aproveitados para uma se¢do central da pega, que serve de
ponte entre o 1° e 2° episddios (vide o Apéndice A — Fuga N° 20 em Sol # Menor,
pagina 172). Ao contrario da Fuga n°l2 (Figura 32), que é composta com elementos do

sujeito e encontra—se no final da peca.
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Figura 35 — Compassos 44-46 da Fuga n°20
De todos os exemplos apresentados, até este momento, este ¢ o que apresenta
menor complexidade harmonica. A relagdo entre as tonalidades de Mi Maior e La Maior
¢ de quinta descendente, ao contrario das mediantes dos exemplos anteriores. A Tabela

14 apresenta a andlise da Figura 35:

44 | 45 | | | 46 | |
Mi Maior Ld Maior
B“/A E/G# GH/F# | CHm/E | E13/D | A/CH CH7 F#m
(D%) T3 (D) Trs (D",) T3 (D) Trs
Tabela 14 — Analise harmonica da cadéncia entre os compassos 44—46 da Fuga em
Sol # Menor

Este procedimento harmonico tem relevancia para a compreensao do estilo do
Op. 199, de MCT, tendo em vista que este perfil de encadeamento harmoénico serve a

uma se¢do intermedidria da pega, e, consequentemente, transitoria.

6. Fuga n°l3 em Sol Maior
Para encerrar o item 3.1.4, destacamos uma situacdo completamente atipica, que
ilustra a liberdade poética do compositor na Fuga n° 13, em Sol Maior. Com a

finalidade de conquistar uma textura, que pudesse refletir a vida pastoril e de carater
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idilico, tal como afirma Ferdinand Hand (apud STEBLIN, 2002, p.277), MCT tanto
estabelece um conjunto de acordes de harmonia simples, quanto brinca com a estrutura
formal da peca, convertendo uma fuga em Minueto — Trio — Tempo Primo (com
algumas se¢des em fugato). A Tabela 15 apresenta um esquema geral da estrutura e da

harmonia desta Fuga:

Forma Exposi¢ao — Minueto 12 Episddio — inversao
Compassos 1-24 25-44

Tonalidade SolM

Funcdes TD’s Ta @' (D’3) Tr (D’3) gD | TD e Tr (D) SsTa B’ TsD”°
Harmonicas

Trio — 22 Episédio
45-54  |55-58 [59-62  |63-72
Mi
m
t d D tA (8°) tRs (0°”) t D"°(omit 3) d (D’s)
Tempo Primo — 32 Episddio Coda
73-88 89-91
SolM
TTF D’ (D7) s’ D64 D537 T

Tabela 15 — Estrutura da Fuga n°13 em Sol Maior

Repare, ainda, na Tabela 15, como tanto o minueto (compassos 1-44) quanto o
tempo primo (compassos 73—88) estao em Sol Maior, enquanto o #rio (compassos 45—
72) estd em Mi Menor. E, também, que este ultimo fica por um longo tempo com
poucas fungdes harmonicas. Para a partitura analisada dessa Fuga, consulte o Apéndice
B — Preludio e Fuga n°13 (p.238).

A partir destas seis sequéncias harmonicas, pudemos elencar processos
composicionais caracteristicos do estilo desta obra. Nas diversas estruturas harmonicas,
desde simples até complexas, MCT encontra solu¢des que integram diversos elementos
da linguagem musical. A seguir, apresentaremos questdes pertinentes as caracteristicas

melodicas dos sujeitos das fugas do Op. 199.
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3.1.5 Caracteristicas das linhas melddicas dos sujeitos das fugas

Este item apresenta detalhes melodicos contidos nos sujeitos das fugas. Nesta
direcdo, realizamos, primeiramente, a medicdo de aspectos objetivos, como: 1) dmbito
melodico (extensdo vertical ou intervalo entre as notas mais agudas e mais graves,
medidas em intervalos®); 2) extensdo em compassos (extensdo horizontal medida em
compassos); 3) inflexoes melodicas (somatéria da quantidade de vezes que a melodia
muda de direcdo — grave e agudo); 4) formula de compasso; e 5) desenho melodico que
explora mais intervalos de saltos ou graus conjuntos. Posteriormente, partimos para
aspectos, que exigem certa interpretacdo para serem avaliados como localizacdo dos
pontos culminantes melddicos; 6) agudos; e 7) graves. Finalmente, relatamos alguns
aspectos mais subjetivos ligados as caracteristicas melddicas como: 8) tipo de
movimento ativo ou estavel; 9) perfil melddico cantdbile ou instrumental; 10)
caracteristica melodica entre articulada ou continua; e 11) comportamento climatico ou
nivelado.

Na Figura 36, que se encontra mais adiante, relacionamos quatro aspectos
objetivos referentes a melodia: ambito melodico; extensdo em compassos; inflexdes
melddicas; e formula de compasso. Nela identificamos:

1) Os dois sujeitos mais extensos, ambos com seis compassos, sao escritos em

binario composto;

2) Catorze fugas foram escritas com quatro compassos;

3) O sujeito da Fuga n°8 converge os pontos culminantes dos trés parametros
avaliados: ambito melddico, quantidade de inflexdes e extensdo em
compassos;

4) O sujeito da Fuga n°l6 possui 0 maior contraste entre a quantidade de
inflexdes (quatro) e o ambito melddico (intervalo de 15%);

5) A maior parte dos sujeitos, dezessete ao todo, foi composta com ambitos
melddicos, que variam entre uma 8* e uma 12% Entre as excecdes, cinco
sujeitos tém um ambito maior do que uma 12* e dois tém um ambito menor

do que uma 8%

* Lembramos ao leitor que a indicagdo numérica do eixo vertical, relacionado a linha “4mbito melédico”,
significa a distancia em intervalos, por exemplo: 6* ou 10% ao invés de 6 ou 10, como indicado neste eixo,
na Figura 36, p. 88.



88

PNWRAUIOIN0O

6) Quatorze fugas foram escritas em quatro compassos. Dessas, a maioria

encontra—se na metade final da obra;

7) Com relacdo a quantidade de inflexdes melodicas, a Fuga n°9 tem apenas

trés inflexdes melddicas. E esta inserida entre as oito fugas com maior

quantidade de inflexdes, entre as Fugas n°4 e n°12.
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Figura 36 — Medicio de Ambito, compassos e inflexdes melddicas nos sujeitos das

fugas (aspectos objetivos).

Com relagdo as formulas de compasso destas 24 melodias, destacamos:

uma predile¢do pelo compasso Quaternario Simples (4/4), com 8

sujeitos escritos desta maneira;

uma igual utilizacdo dos compassos Terndrio Simples (3/4), Binario

Composto (6/8) e Alla Breve (2/2), com 4 sujeitos cada uma destas

féormulas;

trés sujeitos escritos em Quaternario Composto (12/8); e

um sujeito escrito em 6/4.



&9

A Figura 36 possibilita ainda outras interpretagdes, optamos pela apresentacao
daquelas mais contribuem, em nosso ponto de vista, para a compreensdo da
macroestrutura. A partir dos dados apresentados, ndo consideramos que houve um
planejamento em macroestrutura para estes parametros. E sim, momentos pontuais que,

naturalmente, demandaram a convergéncia entre eles.

A seguir, apresentamos a organizacao dos pontos culminantes melodicos, tanto
graves quanto agudos, contidos nos sujeitos. Para isso, dividimos essas linhas melddicas
em trés momentos (inicio, meio e fim). A Figura 37, a seguir, apresenta uma
comparacao entre as localizagdes dos pontos culminantes agudos (coluna da esquerda) e
graves (coluna da direita) no decorrer dos 24 sujeitos; naqueles momentos que nao

pudemos identificar o ponto culminante, o grafico ndo apresenta o desenho de uma

barra.
Agudo Grave
/ inicio meio fim \ / inicio meio fim \
1 1
2 2
3 3
4 4
5 5
6 6
7 7
8 8
9 9
10 10
11 11
12 12
13 13
14 14
15 15
16 16
17 17
18 18
19 19
20 20
21 21
22 22
23 23
24 24

Figura 37 — Relacdo entre os pontos culminantes dos sujeitos
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Por meio desta relagdo apresentada, observamos que, ao longo das 24 fugas,

MCT explora uma maior quantidade de vezes os pontos culminantes agudos do que os

graves. Afinal, somente o sujeito da Fuga n°l7 ndo possui ponto culminante agudo,

enquanto os graves inexistem em cinco fugas (nas Fugas n°® 1, 10, 13, 23 e 24). E

perceptivel, ainda, que o compositor valoriza os pontos culminantes agudos no meio das

frases; a0 mesmo tempo em que evita pontos culminantes graves, neste mesmo

momento, e agudos, no final da frase, de acordo com a Tabela 16:

QuantldaQe de Agudos Graves
pontos culminantes

a. Inicio: 7 8

b. Meio: 13 3

C. Final: 3 8

Tabela 16 — Relacao entre as localizacoes dos pontos culminantes agudos e graves

dos sujeitos

Para os aspectos mais subjetivos, optamos por apresentar nossa interpretacao em

concomitancia ao texto original do autor, em partitura. De acordo com o conteudo

exposto no item 2.2.3 Melodia (p. 39) do Capitulo 2, utilizamos caracteristicas, como:

1))

2)

3)

4)

S)

A percepcdo do carater da melodia no traz os tipos de movimento: (a)
Estavel — poucas variagdes de figuras ritmicas e de andamento suave; (b)

Ativo — maior grau de variagdo ritmica e de andamento firme;

Classificagdo do perfil meldédico entre: (a) cantdbile — passivel de ser
cantado; (b) instrumental — adequado a execucao instrumental tanto pela

tessitura quanto pela adequagdo a técnica instrumental;

Contraste, que pode pender mais para o (a) articulado — grande diversidade
no uso de articulagdes (staccato, legato, marcato etc); (b) continuo — mais
homogeneidade do uso de articulagdes;

Comportamento, que pode ser (a) climatico — melodia direcionada a um
ponto especifico da frase; (b) mivelado — destaques distribuidos entre

diferentes pontos da frase;

Desenho composto com predominancia de salfos ou graus conjuntos.
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A seguir, as analises das proximas 24 fugas, que estdo em um esquema,

antecedendo as respectivas partituras:

FuGA n°l
Tipo de movimento Perfil Caracteristica | Comportamento | Desenho
estavel cantabile articulado climatico saltos
Trés modéré
g & "_“'!' d-% 2 . 2 .
— [0— ——O—t—p——— ®
p maolto espr.

Figura 38 — Sujeito da Fuga n°1

FuGA n°2
Tipo de movimento Perfil Caracteristica | Comportamento Desenho
ativo instrumental articulado climatico misto

AFSEE VIT (1 Ei“];'ﬂ al hlgai

i z 3
— — ._.:-_—_\__ ——

Figura 39 — Sujeito da Fuga n°2

FuGA4 n°3
Tipo de movimento | Perfil | Caracteristica | Comportamento Desenho
estavel cantabile articulado nivelado saltos
Mﬂl:lere et tranquille @ . )

!'@ P

Eappffera s tu -

p dolce

L
Y
®

(sl

Figura 40 — Sujeito da Fuga n°3
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FuGA n°4
Tipo de movimento Perfil Caracteristica | Comportamento Desenho
ativo instrumental | articulado climatico saltos
Al.legretm gmcnsu (Tempo di Bourrée) R ) JE.
: —@F—t 4 IE 1-' 'E ﬁ&ft@ﬂ
— —— [mp ——

| p con spirito |

@f?g@

I

Figura 41 — Sujeito da Fuga n°4

FuGA4 n°5
Tipo de movimento | Perfil | Caracteristica | Comportamento Desenho
ativo cantabile continuo nivelado misto
Calmo
3 @0
) (’——1\1 2 4 2 1 4 3.—-:1 1 4
fgn T o’ —- ~— e — — :
O » - — = I ’ -
1 01 4| ! — 1 L
4 2 @ — 0
P dolce - semplice e tranquillo
: e
Figura 42 — Sujeito da Fuga n°5
FuUGA n°6
Tipo de movimento Perfil Caracteristica | Comportamento | Desenho
ativo instrumental continuo climatico misto
Risoluto - Alla Marcia
cn

':iJ—r‘“"—"*F_, i rjzzﬁ_—_—hlg-;_' ==

:._'_______ i 1 _J____

Figura 43 — Sujeito da Fuga n°6
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FuGa n°7
Tipo de movimento | Perfil | Caracteristica | Comportamento Desenho
estavel cantabile articulado nivelado misto
P espr. 31 44

21

] &

31

et

—“ﬁ“_.__#’:%%i%

A 1SERFY

®

=

Figura 44 — Sujeito da Fuga n°7

FuGA n°8
Tipo de movimento | Perfil | Caracteristica| Comportamento Desenho
estavel cantabile continuo nivelado saltos

Allegretto gruiaan

2 1 ’-_é:_--‘:“;.
g T&r —f 3 F O P F
o q‘.uh:e. —

Figura 45 — Sujeito da Fuga n°8

FuGA n°9
Tipo de movimento Perfil Caracteristica | Comportamento Desenho
ativo instrumental articulado climatico saltos
0/"-__\ n
O 1. . . " o 4 [—— o, a
1| | TR S ¥ & 1
) s & - = o hd 2 3 o
j = ~ X\ ‘b( b}! %
p cupo

Figura 46 — Sujeito da Fuga n°9
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FuGa n°10
Tipo de movimento Perfil Caracteristica | Comportamento Desenho
ativo instrumental | articulado nivelado saltos
Allegretto burlesco - alla Marcia
——E'—_—:I_ — @__'__ i

Mp con sptrll-!u

Figura 47 — Sujeito da Fuga n°10

FuGa n°l1
Tipo de movimento | Perfil | Caracteristica | Comportamento Desenho
estavel cantabile continuo climatico misto

Figura 48 — Sujeito da Fuga n°11

FuGA4 n°i2
Tipo de movimento Perfil Caracteristica | Comportamento | Desenho
ativo Instrumental| articulado climatico saltos

Lo stesso tempo e lo stesso tema
ma pit grazioso e un poco mMeno mMosso

2 4 1 & 3 1 3 &
po A o ThE She s s, a4 s
(RS s Er b p A
F ﬁ'l_gﬂlf_% P

Figura 49 — Sujeito da Fuga n°I2
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FUGA n°l3
Tipo de movimento | Perfil | Caracteristica | Comportamento Desenho
ativo Canta—bile| articulado nivelado graus conjuntos

Grazioso, Tempo di Minuetto

a_' 41

PR U S T N
¥ @ — @ e
Figura 50 — Sujeito da Fuga n°13
FuGA n°l4
Tipo de movimento Perfil Caracteristica| Comportamento Desenho
ativo instrumental | articulado nivelado saltos
(Lo stesso tempo, ma in 4 : Mosso ¢ deeiso)
:E. ﬁ’-‘ﬂd—_\-— — 1
- FE l"*ﬁ.. 'F;' T : 2 2 1 *
I it T | _E'_'_'h_P_ 0 .
%ﬂ;—h—&%@”’— G
! v S risaluto @ @ %@' @ @®
Figura 51 — Sujeito da Fuga n°14
FuGa n°l5
Tipo de movimento | Perfil | Caracteristica| Comportamento Desenho
estavel cantabile continuo climatico misto
Tempo di Gavotta (Allegretto grazioso)
» 1.3 4 3 31 =5 % p 1 1
et st 3 32— 2 . \{ - Z3 3 e 3 1
%@d:#ﬁ_"—. e e L
P ® ® ® np ———— _@-).——_.__-—-: ® ©
Figura 52 — Sujeito da Fuga n°15
FuGA n°l16
Tipo de movimento Perfil Caracteristica| Comportamento Desenho
estavel instrumental continuo climatico saltos
Molto Moderato (Cupo e mesto), N i B
1 2 fe . g oy s
_—ﬁ-‘—#— = E-:‘IE — : 4 ; 1 __r':l T T I-‘_
= — Eﬂ — i = 1 — Zr—
> e —_—
® P eSPr, e |

Figura 53 — Sujeito da Fuga n°16
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Desenho
saltos

FuGa n°17
Comportamento

climatico

Caracteristica
articulado

Tipo de movimento | Perfil
ativo cantabile

(inio & ben ritmato (. )

gt ——2 4 : 1

e e e —— —
- ==="= =i
a ! ——

Ml con spirite

Figura 54 — Sujeito da Fuga n°17

Comportamento
climatico

FuGAa n°18

Caracteristica
continuo

ntine malinconico)
— R

¥ T o

- (el | - I e | — !
e ==
- -———Fﬂ_—- 1 ;I — '_'_""L---' 1__

[ ——

Tipo de movimento | Perfil
ativo cantabile

Un poeo lri;l lento (Anda
f 3

-

Figura 55 — Sujeito da Fuga n°18

Desenho
saltos

FuGAa n°19
Comportamento

climatico

Tipo de movimento | Perfil | Caracteristica
ativo cantabile articulado
Quasi lo stesso tempo (Alleggretio, ma in i)

2 :L‘:‘T—““\|

3 4 gD
S
®®

= b4
- s

L

L ¥
L !

[
Figura 56 — Sujeito da Fuga n°19

Desenho

FuG4 n°20
Caracteristica

Comportamento
climatico

saltos

continuo

Tipo de movimento Perfil
ativo instrumental

Mosso e deciso (alla Marcia)

C VI

mf* molto ritmmico e marcato

Figura 57 — Sujeito da Fuga n°20
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FuGA n°21

Comportamento Desenho

Perfil | Caracteristica
misto

cantabile| articulado climatico
(Tempn di Siciliana)
4

~ Andantino pastorale
/T—;—F\

Tipo de movimento
ativo

| e
e . 1 51‘,---—-~l 39 2 1 3 1 4 £
s T e

= EJ_E‘—-T = F T 7 ¥ t
® (z?}@_i\ﬁ:”i) +——- @ —®@

P dolce
Figura 58 — Sujeito da Fuga n°21
FuGA n°22

Comportamento Desenho

Tipo de movimento Perfil Caracteristica
ativo instrumental |  articulado

Mosso & deciso (iw 2]

climatico graus conjuntos

{d-d del prec.)
41
1

s -
= — 1
mf’ cupo & segary - |

Figura 59 — Sujeito da Fuga n°22

FUGA n°23
Tipo de movimento | Perfil |Caracteristica| Comportamento Desenho
estavel cantabile| articulado nivelado saltos

Molto tranquillo - semplice e idilliaco

. i ’_/;_:! - < iy 3.-—-_ 3
! I _J].___r 1 A
N I‘-:-J —L——_—-" T {
5 ol ® ®
P dolce DN

Figura 60 — Sujeito da Fuga n°23
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FuGA n°24
Tipo de movimento Perfil Caracteristica | Comportamento Desenho
ativo instrumental | articulado climatico saltos
4 _ 3 3 4
< R 2 4
ohe " 5 ke 3= * 3
hi -~ £ L2 bF ,j_%_
e @

f marcatn e ritmic .

Figura 61 — Sujeito da Fuga n°24

Para a conclusdo deste item, organizamos as informacdes apresentadas

anteriormente em um mesmo local, a Tabela 17, a seguir.

Fugas |Tipo de movimento Perfil Caracteristica | Comportamento Desenho
1 estavel cantabile articulado climatico saltos
2 ativo instrumental | articulado climatico misto
3 estavel cantabile articulado nivelado saltos
4 ativo instrumental | articulado climatico saltos
5 ativo cantabile continuo nivelado misto
6 ativo instrumental| continuo climatico misto
7 estavel cantabile articulado nivelado misto
8 estavel cantabile continuo nivelado saltos
9 ativo instrumental | articulado climatico saltos
10 ativo instrumental | articulado nivelado saltos
11 estavel cantabile continuo climatico misto
12 ativo instrumental | articulado climatico saltos
13 ativo cantabile articulado nivelado graus conjuntos
14 ativo instrumental | articulado nivelado saltos
15 estavel cantabile continuo climatico misto
16 estavel instrumental| continuo climatico saltos
17 ativo cantabile articulado climatico saltos
18 ativo cantabile continuo climatico saltos
19 ativo cantabile articulado climatico saltos
20 ativo instrumental| continuo climatico saltos
21 ativo cantabile articulado climatico misto
22 ativo instrumental | articulado climatico graus conjuntos
23 estavel cantabile articulado nivelado saltos
24 ativo instrumental | articulado climatico saltos

Tabela 17 — Combinagoes distintas entre parametros melodicos (aspectos
subjetivos)
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A partir da Tabela 17, desenvolvemos a Figura 62, com o intuito de facilitar a
visualiza¢do das proporc¢des ali contidas. Com isso, € possivel destacar caracteristicas
das diversas combinagdes entre os cinco parametros apresentados. Entre a Figura 38 ¢ a
Figura 61, contabilizamos 17 combinag¢des distintas organizadas da seguinte maneira:

1) Doze combinagdes Unicas para doze sujeitos das Fugas n° 1, 2, 5, 6, 7, 8, 13,

16, 18, 20, 21 e 22,
2) Quatro combinag¢des sdo compartilhadas por dois sujeitos cada uma,
totalizando oito sujeitos:
a. Fugas n°l7 e 19: ativo, cantabile, articulado, climatico e saltos;
b. Fugas n°ll e 15: estavel, cantabile, continuo, climatico e misto;
c. Fugas n°3 e 23: estavel, cantabile, articulado, nivelado e saltos; e
d. Fugas n°l10 e 14: ativo, instrumental, articulado, nivelado e saltos.
3) Predilecao pela combinagdo: tipo de movimento ativo, perfil instrumental,
caracteristica articulada, comportamento climdtico e linha meldédica com
saltos. Quatro sujeitos sdo constituidos dessa maneira, nas Fugas n° 4, 9, 12
e 24.
Estes dados refletem um alto grau de variedade e, consequentemente, de riqueza

melddica que MCT fornece ao ouvinte. A Figura 62 expde, visualmente, estes mesmos

argumentos:
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ativo cantabile

articulado
climatico saltos
2

estavel cantabile

continuo
climatico misto
2

estavel cantabile
articulado
nivelado saltos
2

ativo

instrumental
articulado
ar climatico saltos
nivelado saltos 4

2

Figura 62 — Combinacées distintas entre parametros melddicos (aspectos
subjetivos)

A partir dos parametros, apresentados neste item, encontramos argumentos que
justificam nossa percepcao acerca do melodismo de MCT. Apesar da predilecdo por
certos padrdoes ou tipos de combinagdes entre diversos elementos, o compositor
apresenta uma propor¢ao muito maior de variacdo e contraste, sem perder de vista a
unidade tonal e neoclassica. Desse modo, gerando um maior grau de interesse ao

intérprete e, em decorréncia, ao ouvinte.

3.1.6 Caracteristicas das respostas e dos contra-sujeitos das fugas

Apresentaremos, a seguir, um quadro comparativo entre os perfis de resposta ao
sujeito. Das 24 fugas, oito sdo constituidas por respostas reais e dezesseis por respostas

tonais, de acordo com o total presente na Figura 63:



tonal 16

67%

real 8 33%
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Figura 63 — Comparacao entre a quantidade de respostas tonais e reais

Do total de ocorréncias

entre respostas reais

e tonais,

apresentadas

anteriormente, distribuimos o resultado no decorrer da obra, conforme a Tabela 18:

Fugas | Resposta | Modo Fugas | Resposta | Modo
1 real menor 13 tonal maior
2 tonal maior 14 real menor
3 real menor 15 tonal maior
4 tonal maior 16 tonal menor
5 tonal menor 17 tonal maior
6 real maior 18 tonal menor
7 tonal menor 19 real maior
8 tonal maior 20 real menor
9 real menor 21 tonal maior
10 tonal maior 22 tonal menor
11 tonal menor 23 tonal maior
12 tonal maior 24 real menor

Tabela 18 — Distribuicao das respostas tonais e reais no Op. 199

A partir desta tabela, observamos que, das 8 respostas reais, 6 sdo em modo

menor. Em outras palavras, afirmamos que MCT reserva as tonalidades menores uma

50 . . . . . .
resposta real’”. Este argumento contribui, significativamente, para o conceito

apresentado em 3.1.4 Procedimentos harmoOnicos em destaque (p.75-87), sobre o

procedimento harmdnico que destacamos como cadéncias modais.

Com o mesmo pensamento, das 16 respostas tonais, 10 sio em modo maior.

Nao encontramos contribuigdes significativas que este detalhe possa oferecer a outros

parametros de andlise. Contudo, o equilibrio entre respostas tonais em modo maior e

*® De acordo com o item 2.3.2 A Fuga, que trata das caracteristicas das Fugas, resposta real é a
transposicao exata do sujeito para o quinto grau (p.51).
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respostas reais em modo menor reflete, por si s6, uma caracteristica do estilo do Op.
199.

Outro detalhe pertinente as respostas reais em modo menor € o acréscimo de um
ou dois compassos intermediarios, que ligam o final da resposta com a 3* entrada do

sujeito, de acordo com as Figuras 64 a 67, a seguir:

Figura 67 — Compasso de ligacio Fuga n°24 (resposta—3” entrada do sujeito)
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Os compassos apresentados entre a Figura 64, a Figura 65, a Figura 66 ¢ a
Figura 67 servem para preparar a entrada do 3° sujeito, ja que, quando as respostas sao
reais, a imitacdo tem uma maior dificuldade em regressar a tonica no momento da
conclusdo. Sendo assim, estes compassos criam a expectativa tonal necessaria para nao

fugir da tonalidade da pega.

Para concluir o item referente as respostas, apresentamos uma caracteristica
marcante contida em cinco contra—sujeitos. Neste sentido, destacamos aqueles

compostos por articulagdes staccato, na Figura 68:

i

@ @ cvin
4 ®i? l 3 3 1 :!__\I’- l - ; - . 2 & - .Il_
Contrasuijeito @h =ir===ccc ﬁ_': st ===
Fuga 4 = ey ===
IR

311242 42 142412 14 21 (—E.;‘i_ _‘:‘_j
- | o S Sty wm— e —— T :«.]’ "y el
(;Sg;r?séujeﬂo P et -:ri..'_.i_;"_ﬁ-dj_.{_j-'ﬁ"ﬁ;[—ri [ = Ea=iE
——— T—e— ——— :m_‘ .. é 7 3 g ————] i o —

n
1]
4l

i

Contrasujeito  [5*= : ==
Fuga 13 ﬁ ==

P leggero ——— | __— ———

Contrasujeito i
Fuga 14 2,20 )

au Printemps .../

- ]
Contrasujeito [ffr—— Le B 3 .
Fuga 21 e

Figura 68 — Contra—sujeitos compostos por frases em staccato

Esta caracteristica, de articulagdo staccato, tem como fun¢ao criar um contraste
significativo do contra—sujeito em relagdo ao sujeito, que ¢ composto com um maior

grau de /egato nestes casos.

3.1.7 Indicacgoes de andamento

Este item destina—se a catalogagdo de todos os andamentos dos preludios e das
fugas, com a finalidade de identificar caracteristicas do estilo, assim como investigar um
possivel planejamento deste parametro.

Na Tabela 19, a seguir, os preludios e as fugas estdo numerados de 1 a 24 em

cada linha. O andamento, que abre cada peca, estd na coluna “Andamento inicial”, e as
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obras que alteram este andamento, uma ou mais vezes, estdo nas colunas “Andamento

sequencial I e II”. As obras, que constantemente alternam dois andamentos (como por

exemplo: pecas que quase sempre recebem indicagdes de Tempo primo em alternancia

com outro andamento), receberam apenas uma indicagdo de “Andamento sequencial”.

Acrescentamos a esta tabela as colunas de bpm e duragdo aproximada, ambas baseadas

na gravacao de nossa performance, de 2005, apresentada no Anexo 1 (p.345). descrita

no Capitulo 3 (p.55-145).

Andamento inicial Andame.nto Andame'nto BPM Dur.
sequencial | sequencial Il
1 Tres fluide Un poco meno 138 2'10”
Trés modéré 66 3'06”
2 Trés soutenu et pompeux 60 2'32”
Assez vif (Tempo di Giga) Piu mosso Tempo del Preludio 120 1'43”
3 Andante molto mosso Un poco meno 80 2'45”
Modéré et tranquille Un poco pill mosso 88 3'13”
Un poco meno ?iu Mmosso = a.
4 Andante mosso . . piacere — quasi 63 2'50”
grazioso e indolente cadenza
Allegretto giocoso Un poco largamente
(Temgpo di I§ourrée) ° ma decgiso 100 21117
5 Piuttosto mosso e agitato (,Z/Illzlt\;::;?&s;\i) 63 2'45”
Calmo 69 2'40”
6 Rapide et léger 112 1'35”
Risoluto — Alla Marcia Pil mosso — danzante Sostenendo molto... 96 2'08”
7 Piuttosto mosso e agitato 116 1'55”
Molto Moderato e malinconico 56 3'42”
8 Andantino dolce e tranquillo 72 225"
Allegretto grazioso 66 2'52"
9 Mesto, funebre Andante com moto 48 2'40”
Moderato e mesto Un poco pill mosso Tempo| (ma.piL‘J 132 221"
mosso e deciso)
Allegretto scherzando a piacere—quasi
10 g(AIIa Rumba) precitati\(/qo 80 155
Allegretto burlesco — alla Marcia 144 1'34”
11 Lento, cupo e spettrale Un poco Andante quasi recitativo 58 4‘00”
Molto moderato e triste Un poco agitato Un poco largamente 63 2'57”
12| Allegramente — quasi Fanfarra 120 1'20”
Lo stesso tempo e lo stesso tema
ma pill grazioso e un poco meno 120 2'56”
MOosso
13| Allegretto — Moderato e grazioso 72 1'40”
Grazioso, Tempo di Minuetto Lo stesso tempo, ma 92 312"

un poco agitato
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Grave — sostenuto e pomposo

a piacere—quasi

14 A t 44 212 v
(in2) recitativo Un poco Andante 0
Lo stesso tempo, ma in 4: Mosso e Un poco piu 108 2°06”
deciso sostenuto
Pit
15 Molto animato (in 2) lu sostenuto e Molto mosso 80 1'26”
pomposo
Tempo di Gavotta . .
M | M Il 112 3'01”
(Allegretto Grazioso) quasi Musette quasi Musette 3’0
16 Agitato e tempestoso 168 1'20”
Molto Moderato a tem‘po —'Cupo e 76 146"
(Cupo e mesto) misterioso
17 Molto Mosso 126 1'26”
(aussi vite que possible)
Gaio e bem ritmato (in 2) quasi Musette 88 200"
18 Mosso e scorrgvole (e un poco 63 203"
agitato)
Un poco pil lento
. . . 56 3'10”
(Andantino malinconico)
Andantino (molto moderato e Piu mosso e a piacere—quasi o
19 . . . 48 2’10
gentile: quase Arietta: in 2) scorrevole cadenza
Quasi lo stesso tempo
. 108 217"
(Alleggretto, main 4)
20 Mosso ed energico 184 1'26”
. . Pit —a pi — t It
Mosso e deciso (alla Marcia) ' moss.o a placere @ em.po motto 168 2'32”
quasi cadenza vivace
21| Allegretto — mosso e scorrevole 63 1'50”
Andantino pastorale Un poco pill mosso e o
e 66 2’13
(Tempo di Siciliana) scorrevole
22 Allegretto mefistofelico 76 1'40”
Mosso e deciso (in 2) soste.nendo u.n poco 80 2'30”
sino alla fine
)3 Mosso .e gaio Un poco meno mosso 126 120"
(Tempo di Fulana) e sognhante
Molto tranquillo — semplice e . Calmo e dolce sino i
- animato un poco . . 2’27
idilliaco ugale e cristallino
Andante elegiaco (a piacere — . Un poco pil lento e o
24 . . Un poco agitato 42 3’20
guase improvisando) stanco
Mosso e deciso Un poco meno Str|.ngendo... 104 3'08”
Trionfante

Tabela 19 — Indicacées de andamento do Op. 199

A partir desta Tabela 19, desenvolvemos um grafico (Figura 69, a seguir). Os

valores numéricos do eixo vertical bmp correspondem a um andamento absoluto que

medimos em nossa gravacdao. O eixo horizontal ¢ uma curva sinuosa, com 48 pontos,

que correspondem exatamente a um preludio e uma fuga (a Fuga n° I corresponde ao

ponto 2; o Preludio n° 2 ao ponto 3; a Fuga n°® 2 ao ponto 4 e, assim, sucessivamente).
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Hé uma linha vertical a cada dois pontos; cada uma representa um novo preludio e fuga
da série. Este procedimento revelou a distribui¢do entre os diversos andamentos das

pecas, assim como a localizagdo dos picos de andamentos rapidos e lentos.

190
184 184
178

142 144

124 n 120 120 126 n 126

10

108l
100 10
94 u 92 r

60 | 63|63 :
5 63

52 56 y u 56 ds

a6 4 42“

1 3 5 7 9 11 13 15 17 19 21 23 25 27 29 31 33 35 37 39 41 43 45 47

76 k 30 o 7266 4
66 J u 863 €

oo

Figura 69 — Relacio entre os andamentos das pecas

A partir da Figura 69, desenvolvemos uma base para interpretar o planejamento
de MCT acerca dos andamentos. Percebemos que ¢ comum a alternancia entre os
andamentos, com algumas excecdes, que sdo visualizadas facilmente por meio da linha
curta que une dois pontos vizinhos.

Ao observar com mais atenc¢ao, destacamos o Preludio e Fuga n°12 (¢ o n°23 do
eixo horizontal da Figura 69), em que o compositor utiliza os mesmos materiais
tematicos e indicacdes de andamento aproximadas, tanto no preludio quanto na fuga.

Neste caso, a nossa gravagao tem registrado o mesmo andamento com 120 bpm.

Com a finalidade de destacar a evolucdo dos andamentos rapidos em
comparacdo aos andamentos lentos, desenhamos, na Figura 70, duas linhas que unem
os picos de andamentos da obra (extremos rapidos e lentos). E, também, colocamos uma
linha central que mede a tendéncia de evolugdo dos dados inseridos no grafico. Tendo
em vista que o Op. 199 tem mais de duas horas de duragdo, ¢ certo que este plano nao ¢

perceptivel para o ouvinte numa primeira escuta. Contudo, ¢ latente que houve um
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planejamento que culminou no Preludio n°20 com o éapice de rapidez e no Preludio
n°24 com o apice de lentidao. E interessante, também, notar que a diferencga entre os

andamentos ¢ menor na primeira metade da obra do que na metade final.
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Figura 70 — Linha de evolucao dos picos de velocidade alta e baixa (extremos) e a
tendéncia (centro)

Finalizamos este item com uma reflexdo acerca da duracdo das pecas em
minutos (Gltima coluna da Tabela 19, p.105). Com relagao a este parametro, e de acordo

com a
Tabela 20 (p.108), identificamos:

1) As seis pecas mais curtas sdo os Preludios n 12, 15, 16, 17, 20 e 23, com a
duracao de 1°20” a 1’26 cada uma,;

2) O conjunto de nove pegas mais longas, ao contrario do item anterior, ¢
representado pelas Fugas: n” 1, 3,8, 11, 12, 13, 15, 18 e 24, com a duragio
de 2°52” a 3°13” cada uma;

3) Entre os extremos, apresentados nos itens 1) e 2), 16 Preludios e 14 Fugas
distribuem—se com certa uniformidade entre as duragdes 1°34” ¢ 2°50”;

4) A peca mais larga ¢ o Preludio 11, com 4°00”;
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5) A minutagem total aproximada ¢ de 1h53min (de acordo com a gravagao de

nossa performance).

A seguir, distribuimos as pegas em ordem crescente de duragao:

Preladio n° | Fuga n® | bpm dur. Prelidio n° | Fugan® | bpm dur.
12 120 | 00:01:20 14 44 | 00:02:20
16 168 | 00:01:20 9 132 | 00:02:21
23 126 | 00:01:20 8 72 | 00:02:25
15 80 | 00:01:26 23 69 | 00:02:27
17 126 | 00:01:26 22 80 | 00:02:30
20 184 | 00:01:26 2 60 | 00:02:32

10 144 | 00:01:34 20 168 | 00:02:32
6 112 | 00:01:35 5 69 | 00:02:40
13 72 | 00:01:40 9 48 | 00:02:40
22 76 | 00:01:40 3 80 | 00:02:45
2 120 | 00:01:43 5 63 | 00:02:45
16 76 | 00:01:46 4 63 | 00:02:50
21 63 | 00:01:50 8 66 | 00:02:52
7 116 | 00:01:55 12 120 | 00:02:56
10 80 | 00:01:55 11 63 | 00:02:57
17 88 | 00:02:00 15 112 | 00:03:01
18 63 | 00:02:03 1 66 | 00:03:06
14 108 | 00:02:06 24 104 | 00:03:08
6 96 | 00:02:08 18 56 | 00:03:10
1 138 | 00:02:10 13 92 | 00:03:12
19 48 | 00:02:10 3 88 | 00:03:13
4 100 | 00:02:11 24 42 | 00:03:20
21 66 | 00:02:13 7 56 | 00:03:42
19 108 | 00:02:17 11 58 | 00:04:00

Tabela 20 — Relacdo entre as minutagens das pecas organizadas em ordem
crescente
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3.1.8 Indicac¢des de expressao

Como observamos em parametros anteriores, MCT também descreve, com
precisdo, indicagdes de expressdo. No decorrer da obra, sdo 85 tipos de indicacdao de
expressdo que mesclam termos em italiano e em francés. Mas quais significados podem

ter estas indicagdes para a compreensao do estilo?

De acordo com Scruton, Baker ¢ Paddison (2011, s/p), “o termo expressdo ¢
aplicavel aos elementos de uma performance que dependem de uma interpretagdo
pessoal e que variam entre as diferentes interpretagdes”. Este autor retoma os conceitos
historicos da expressdao musical, desde o periodo anterior a 1800 — com o pensamento
aristotélico — até o periodo posterior a 1800, com a emancipacdo da musica
instrumental, que, paulatinamente, torna—se a “mais elevada das artes, capaz de
expressar sentimentos e ideias para além dos limites do conhecimento racional”

(KANT, apud SCRUTON; BAKER; PADDISON, 2011, s/p).

,

E certo que o paragrafo anterior apresenta, brevemente, a questao da expressdo
musical. Em outras palavras, aquela expressdo intrinseca ao conteudo musical, que
permeia a obra independente das indicacdes do autor. Contudo, para este item,
identificamos somente as expressoes particulares, conforme destaca Scruton, Baker e
Paddison (2011), que estao vinculadas por terminologias especificas. Apresentamos a
diversidade e a quantidade de indicagdes e, no Apéndice D (p.309), produzimos um
pequeno glossario, que relaciona a terminologia bésica para a compreensao do estilo do
Op. 199. Destacamos, no total, 875 ocorréncias de indicagdes de expressao, com as

seguintes caracteristicas:

1) 32 termos aparecem somente uma vez: accentato, armonico, baldanza,
capriccio, chiaro, cristallino, dolente, esitando, festoso, frémisant, furioso,
grandioso, idilliaco, improvisando, indolente, lamentoso, Iluminoso,
metallico, ondulato, pastorale, precipitando, ripianto, riprendendo, robusto,
secco, sognante, stanco, Strepitoso, timpani, trionfante, tumultuoso e
volante;

2) 39 termos aparecem de duas e nove vezes: agitato, alegremente, animato,
appassionato, brillant, brillantisimo, calmando, calmo, cupo, deciso,
delicato, doloroso, estrepitoso, funebre, gai, giocoso, grave, intenso,
leggerissimo, malinconico, marcatissimo, mesto, misterioso, mormorando,

perdendosi, pesante, piacere, pompeux/pomposo, risoluto, ritmico,
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saltellante, scherzando, scintillante/squillante, scorrevole, selvaggio, sentito,
severo, strigendo ¢ tranquilo;
3) A indicagdo espressivo aparece 289 vezes e outras 13 indicagdes sdo

utilizadas de dez a cento e nove vezes, de acordo com a Figura 71:

289
198
105 109

Figura 71 — Indicacdes de expressao mais utilizadas

Ja sabemos, pela Figura 71, o total de vezes que determinadas indicagdes de
expressao aparecem na obra. A seguir, refletimos sobre a distribuicdo das trés
indicagdes de expressao com maior indice de utilizacdo: espressivo, marcato/marqué e
dolce/doux. Para isto, inserimos as informacdes em graficos semelhantes aos
apresentados em itens anteriores. Desse modo, as Figuras Figura 72, Figura 73 e Figura
74 relacionam as 48 pecas do ciclo (eixo horizontal) com os totais de cada expressao
(eixo vertical). E, finalmente, acrescentamos uma linha (fina), que calcula a tendéncia

entre os pontos:
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Figura 72 — Linha de utilizacio da indicacio espressivo
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Tendo em vista que hd poucas regides nas quais ndo ha interrupgdo do traco (na
linha que une os pontos), ¢ possivel perceber que apenas os Preludios n° 2, 12, 18, 20 e
22 ndo possuem nenhuma indicagdo de espressivo. Esta informacdo aparentemente esta
isolada, j4 que ndo encontramos contribui¢des significativas para outros parametros,
apresentados nos itens anteriores. Observe como, dos 13 pontos que se destacam com
dez ou mais utilizagdes por obra, 9 sdo fugas e 4 sdo preludios. E, ao filtrar para os
cinco pontos com mais de catorze utilizagdes cada, encontramos somente fugas. A

seguir, realizamos as mesmas consideragdes em relacdo a indicacdo marcato:
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Figura 73 — Linha de utilizacio da indicacio marcato

Assim como as indicagdes de espressivo, destacam—se as indica¢des de marcato
nas fugas, em relacdo aos preludios. Alids, das dezoito pecas que ndo contém essa
indicacdo, doze sdo preludios. E as seis pecas que utilizam mais o marcato sdo fugas.
Para finalizar esta etapa preliminar, ligada as expressdes, percebemos procedimentos

semelhantes relacionadas a indicacdo dolce, Figura 74:
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Figura 74 — Linha de utilizacio da indicacio dolce
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Como conclusdo desta primeira etapa, apresentamos a Tabela 21 com o total de
indicacdes, a seguir. Revelamos, ainda, que o Apéndice C (p. 295) contém a mesma

informacao desta tabela, mas distribuida no decorrer dos preltdios e fugas.

Espressivo 289 Brillantisimo 2
Marcato/Marqué 109 Calmando 2
Dolce/Doux 105 Estrepitoso 2
Uguale 25 Gai 2
Sonoro 21 Leggerissimo 2
Cantabile/Cantando 20 Malinconico 2
Dolcissimo 20 Mesto 2
Con Spirito 19 Piacere 2
Sostenuto 14 Risoluto 2
Leggero 14 Severo 2
Grazioso 11 Accentato 1
Burlesco 10 Armonico 1
Fluide/Fluido 10 Baldanza 1
Semplice 10 Capriccio 1
Agitato 9 Chiaro 1
Deciso 9 Cristallino 1
Appassionato 8 Dolente 1
Doloroso 8 Esitando 1
Mormorando 7 Festoso 1
Animato 6 Frémisant 1
Calmo 6 Furioso 1
Cupo 6 Grandioso 1
Saltellante 6 Idilliaco 1
Scorrevole 6 Improvisando 1
Funebre 5 Indolente 1
Grave 5 Lamentoso 1
Intenso 5 Luminoso 1
Misterioso 5 Metallico 1
Ritmico 5 Ondulato 1
Scherzando 5 Pastorale 1
Marcatissimo 4 Precipitando 1
Perdendosi 4 Ripianto 1
Pesante 4 Riprendendo 1
Pompeux/Pomposo 4 Robusto 1
Scintillante/Squillante 4 Secco 1
Sentito 4 Sognante 1
Alegremente 3 Stanco 1
Brillant 3 Strepitoso 1
Delicato 3 Timpani 1
Giocoso 3 Trionfante 1
Selvaggio 3 Tumultuoso 1
Strigendo 3 Volante 1
Tranquillo 3 TOTAL 875

Tabela 21 — Soma das indicagdes de expressio
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Estas indicagdes refletem a variedade de expressividade que Les Guitares bien
Tempéreées exige dos intérpretes. Pode a quantidade de indicagdes espressivo contribuir

para a compreensao do estilo no Op. 199?

As fontes de pesquisa, que utilizamos, para desenvolver o Apéndice D (p. 309),
com o glossario de termos da maior parte das expressdes utilizadas por MCT, ndo
podem fornecer material substancial para responder a pergunta anterior. Esta pesquisa
nos direcionou ao texto intitulado Espressivo, de William W. Austin (1954). O autor
parte do pressuposto que nossa musica “ndo rejeita os sentimentos fora do ambito
espressivo, mas este limitado campo demanda muita atengdo” (AUSTIN, 1954, p.509).
Esta afirmacao, talvez, seja um reflexo da confusao ligada a este termo. O texto segue
apontando que a esséncia mais profunda da musica ¢ espressiva, de acordo com autores
ingénuos. Portanto, permeando toda esta area do conhecimento e obscurecendo seu

significado.

Em uma tentativa preliminar de definir o termo, o autor argumenta: “uma frase
musical indicado ‘non espressivo’ ou ‘senza espressione’ nado significa que seja
superficial [...] e sim que seja de carater completamente definido, relacionado com
sentimentos de rigido desespero, submissao ou incerteza.” (op. cit., p. 510). O autor
segue com exemplos operisticos, apontando cenas de Carmen (Bizet) e La Boheme
(Puccini), nas quais ha a indicagdo espressivo (op. cit. p. 511). Inclusive a aria "Mi
chiamano Mimi" de La Boheme, pela primeira vez, recebe a indicacao con simplicita e,

na recapitulagcdo, a mesma frase recebe a indicacdo molto espressivo.

No Op. 199, temos, por dez vezes, indicagdes de semplice. Dificilmente este
termo e espressivo tinham significados opostos para MCT. Na Fuga n°lS, a
recapitulacdo recebe a indicagao semplice ed espressivo. Ao estender a apresentacao do
termo, Austin (1954, p. 514) descreve que espressivo tem uma ascensdo no comeco do
século XIX, e comeca a declinar a partir do século XX — com as diversas tendéncias da
musica desse século. O autor associa, portanto, o termo com a pratica da musica do
periodo Romantico, o que identifica 0o MCT como compositor neoroméantico.

Com parametros técnicos, Austin (1954, p. 513) considera, ainda, que o termo
espressivo pode estabelecer—se por uma performance que mescle os elementos: vibrato
e legato. Neste sentido, encontramos enorme coeréncia com a pratica musical de

meados do século XX, assim como todas as utilizagdes do termo espressivo no Op. 199.
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E, possivelmente, a execugdo espressiva seja um fator crucial do estilo de MCT, que,
somando—se a dificuldade técnica em realizar com maturidade tal execugdo, tais
aspectos podem, certamente, dificultar a assimilacdo deste repertorio entre violonistas

de nivel intermedirio.

3.1.9 Caracteristicas das tonalidades

Reservamos o ultimo item referente a andlise do ciclo completo na
macroestrutura as caracteristicas das tonalidades do Op. 199, pois, a0 mesmo tempo
em que o tema ¢ controverso, temos uma oportunidade de rever as analises
anteriormente apresentadas, s6 que em um viés ligado aos afetos musicais.
Primeiramente, introduzimos a problematica do tema para, posteriormente, apresentar
excertos de textos de tedricos que descrevem as caracteristicas da tonalidade abordadas

na obra de MCT.

O que este tema pode nos interessar neste momento? Por meio das andlises,
apresentadas anteriormente, sabemos que o Op. 199, de MCT, pertence a uma tendéncia
neoclassica do século XX. Desde o titulo, Les Guitarees bien tempérées, até detalhes
relacionados a todos os parametros analiticos, que pudemos elencar, o0 compositor nos
remete a uma pratica musical ligada ao passado. Ou seja, ao relacionar a obra a histdria
da musica, MCT nos remete ao Das Wohltemperierte Klavier, de J. S. Bach ja no titulo
da obra e, também, nos faz lembrar de praticas comuns da geragdo romantica, como:
expansdes no modo de composicdo através das triades; ampliacdo dos ambitos
melddicos e especificidades de indicagdes de andamento; intensidade e expressao,

conforme assinala Crocker (1966, p.412-430).

Neste panorama, apresentamos, a partir de um contemporaneo de J. S. Bach,
Johann Mattheson (1681-1764), sua compreensao acerca dos afetos, tendo em vista as

caracteristicas das tonalidades. Vejamos o que ele nos indica:

2

E conhecimento de todos, que, se considerarmos o tempo, as
circunstancias e as personalidades envolvidas, cada tonalidade possui
alguma caracteristica especial que é muito peculiar, em seu efeito, de
outras tonalidades; mas, o que cada tonalidade realmente tem em seu
afeto, e como e quando esse afeto surge, € enormemente
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contraditério’’. (MATTHESON apud STEBLIN, 2002, p.40, tradugio
nossa)

Vale lembrar que os instrumentos € o temperamento da primeira metade do
século XVIII eram distintos de nossa referéncia atual. Destacamos que os instrumentos
que estavam a disposicdo de MCT, desde o inicio de seus estudos musicais, sao de
temperamento igual’”. E nio podemos deixar de considerar, junto com Steblin (2002, p.
188), que “os temperamentos desiguais exercem significativa influéncia nas
caracteristicas de cada tonalidade”. Claro que os teoricos favoraveis as caracteristicas
das tonalidades, desde o século XIX, levantaram, também, outras hipoteses para dar
suporte a ideia das caracteristicas das tonalidades, como: 1) propriedades actsticas dos
instrumentos, principalmente nos instrumentos de corda, cuja maior utilizagdo das
cordas soltas e de notas harmonicamente compativeis geram um maior brilho e; 2)
argumentos psicologicos, j& que uma armadura de clave, com muitos bem6is em modo
menor gera, visualmente, uma sensacao de escuridao e de depressdo ao intérprete; ao
contrario de uma armadura de clave com muitos sustenidos € em modo maior

(STEBLIN, 2002, p.189-190).

Sabemos, ainda, que alguns compositores selecionaram tonalidades, para suas
composigdes, com finalidades bem divergentes aquelas ligadas aos afetos em musica,
como por exemplo: 1) J. S. Bach, que transpos a tonalidade de um Concerto de Violino
ao transcrever para cravo com a possivel finalidade de acomodar a tessitura limitada
deste ultimo (SHANET apud STEBLIN, 2002, p.191); e 2) Schubert, que transpds
algumas de suas obras pela requisicao do editor, para tornd—las mais faceis (CHUSID

apud STEBLIN, 2002, p.191).

Como descrevemos no Capitulo 1, MCT teve um grande periodo de estudos
musicais, com amplo apoio familiar para aquisi¢do de material, contratagdo de bons
professores e apreciagdo de concertos. Em outras palavras, nosso compositor teve
acesso ao repertorio de diversos periodos da historia da musica, ainda enquanto
estudante de piano. Esta experiéncia decerto lhe influenciou enquanto compositor.

Acreditamos que esta solida formagdo, entre outros aspectos, trouxe—lhe experiéncia

1 Texto original: It is well know, if one considers the time, circumstances, and persons
involved, that each possesses some especial characteristic and is very different in its effect from
the other keys; but, what each key actually has for its affect, and how and when this affect is
arouse, is greatly contradicted (MATTHESON apud STEBLIN, 2002, p.40).

>* Temperamento igual é o sistema de afinagdo baseado na divisio da 8% em 12 semitons iguais. Este

sistema ¢ padrdo da musica ocidental de hoje. Os temperamentos desiguais foram sistemas utilizados até
o século XIX (SADIE, 1994, p.939).
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para relacionar as tonalidades de suas proprias composi¢des com caracteristicas que
essas tiveram no passado, nas maos de outros compositores. Afinal, quantas e quais
obras MCT poderia ter se debrucado para assimilar cada detalhe? Quais poderiam ter
sido estudadas na tonalidade de, por exemplo, Si Menor? A Missa BWV 232, de J. S.
Bach? A Sonata para piano, de F. Liszt ou Etude Op. 25, n° 10, de Chopin, ja que era
pianista? O Concerto para Violino N°. 2 (La Campanella) Op. 7, de N. Paganini?

A partir deste ponto, registraremos breves descri¢des de cada tonalidade contidas
no Apéndice A do livro 4 History of Key Characteristics in the Eighteenth and Early
Ninteenth Centuries, de Rita Steblin (2002). Frequentemente, estes diversos autores
divergem na descri¢gdo de uma mesma tonalidade. E, neste sentido, selecionamos aquela
descricdo que mais se assemelha as caracteristicas que identificamos no Op. 199.
Optamos, também, por apresentar as descricdes na mesma sequéncia de tonalidades

desenvolvida por MCT, tal como exemplificamos a seguir:

Sol Menor, por Ferdinand Hand, em Asthetik der Tonkunst (1837):

[...] Neste tom melancolia se une a alegria e depressdo ao regozijo;
deste modo, representa a gragca com um toque de tristeza, o sublime
com coloragdo romantica, o tragico—sentimental. O tratamento
[musical] pode trazer tudo isto para expressar descontentamento e
desgosto, desde que ndo se exceda num elemento especifico... Se
paixdo estd agregada nele, ainda assim permanece com a mais pura
descricdo, e ndo aparece de modo extravagante ou aventureiro;
dignidade ¢ tida com primor e a beleza ¢ transfigurada a um estado de
amor mais estimavel. Mas no todo ¢ permeado de uma dor secreta, ¢
até onde o sentimento ganha movimento vivido e energia reluzente,
um toque de melancolia o rodeia™ [...] (apud STEBLIN, 2002, p.275,
tradug@o nossa).

Ré Maior, por Gustav Schilling, em Universal-Lexicon der Tonkunst (1835):

[...] [Ré Maior] ¢ a tonalidade do triunfo, dos Aleluias, dos cantos de
guerra, das comemoracdes de vitoria [...] sem mencionar a beleza
charmosa e convidativa de sinfonias, diversos efeitos poderosos de

> Texto original: In this key melancholy unites with joy, and depression with cheerfulness; thus, it
represents grace with a touch of sadness, the sublime in romantic colouring, the tragic—sentimental. The
[musical] treatment can raise all of this to the expression of discontent and dislike, since that outweighs a
restrictive element. As the ideal for this key, who does not have in his mind Mozart's symphony, which I
would like to compare in a way to Goethe's Iphigenia. If passion lies stamped on it, so it still consists of
the purest discretion, and does not appear adventurous or extravagant; dignity is held upright, and beauty
is transfigured to the most love—worthy state. But the whole is permeated by a secret pain, and even
where the feelings gain lively motion and bright energy, a touch of melancholy encompasses them.
(HAND apud STEBLIN, 2002, p.275)
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marchas, musicas de festividades e regozijo celestial em musicas
corais ¢ obras de nossos compositores mais habeis, [...] ¢ Junker,
concordando completamente com Schubart, denomina esta como uma
das tonalidades mais cheias de excitado jubilo, porque combina com a
sonoridade de uma multiddo, que tenha talvez sido anunciada por um
trompete™, [...] (apud STEBLIN, 2002, p. 241-242).

La Menor, por E. T. A. Hoffmann, em Kreislers Musikalisch—Poetischer Klub
(1814):

La Menor (arpeggio dolce).

"O que vocé esta sentindo, doce donzela?

Desde que lagos invisiveis lhe seguram completamente.

Nao pode dizer o que dolorosamente corrdi seu peito,

e a0 mesmo tempo lhe enche com a mais doce alegria.

Mas entendera tudo quando eu levar—lhe ao modo das almas,
do jeito que eu falo e que vocé compreende tio bem™."

(apud STEBLIN, 2002, p. 286, tradugdo nossa).

Mi Maior, por Ferdinand Hand, em Asthetik der Tonkunst (1837):

Mi Maior, um dos tons mais brilhantes, de cores fortes, talvez,
comparavel ao amarelo flamejante, serve a gargalhadas e alegria
despreocupada; pelo fato de também conter esplendor, caracteriza
solenidade [das Feierliche] em altos niveis, como na aria "In diesen
heil'gen Hallen" de Mozart [...] expressa ao invés de pompa solene na
terra dos livres, império triunfante. A melodia e o &mbito grave
expressao dignidade, e, certamente, dignidade eclesiastica; a
tonalidade sozinha estabelece a superioridade. Pode—se pensar na
elegdncia cerimonial de um monge. Por isso esta 4ria precisa ser
cantada com fogo e exaltagio [...] E inapropriado para sentimentos
dolorosos ou penitentes, pois sua natureza ¢ aberta e libertaria.
Portanto, € apenas factivel para devocao e piedade, onde a alegria em
Deus ¢é trazida a vida, ou onde o coragao se submete cheio de
confianca, ao Todo—Poderoso. [...] De outro lado, quando a melodia é
tratada apropriadamente, este tom pode também acrescentar forga e
fogo a violenta afeccdo de terror e aversdo, como Spontini provou no

3% Texto original: [D major] is the key of triumph, of Hallelujahs, of war—cries, and ofvictory-rejoicing.
[...] not to mention the charmingly beautiful and inviting symphonies, the many powerfully effective
marches, holiday songs and heaven-rejoicing choruses and songs of our best and cleverest composers,
[...] Junker, agreeing completely with Schubart, calls it one of the most cheerfully excited keys, because
the merry noise of a united crowd, that has perhaps been announced in advance by a trumpet
[...]J(SCHILLING apud STEBLIN, 2002, p. 241-242).

>> Texto original: A minor (arpeggio dolce). "Why are you fleeing, lovely maid? Why do you try, since
invisible bonds hold you completely. You cannot tell what it is that gnaws painfully at your breast, at the
same time filling you with sweetest joy. But you will understand everything when I caress you with the
language of the spirits, the language I speak and which you understand so well!" (HOFFMANN apud
STEBLIN, 2002, p. 286).
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finale do segundo ato de "La Vestale"™. (apud STEBLIN, 2002, p.
255, tradugdo nossa).

Si Menor, por Gustav Schilling, em Universal-Lexicon der Tonkunst (1835):

[...] Mas tocar uma pega em Si Menor: é como se a sonoridade da
paciéncia estivesse ressoando nela, [o som] da calma esperando o
destino e da submissao a dispensa divina. Seu lamento ¢é tdo suave que
nunca rompe num murmurio ou lamuria ofensiva. Além do mais, ndo
conhecemos nada mais comovente do que um devoto hino funeral em
Si Menor, o qual, quando caminha com destreza ao gentil e calmo Sol
maior, completando com a cadéncia deceptiva na dominante Fa#,
transfere o céu diretamente a alma com um arrebatamento
indescritivel. Deste modo, nds gostariamos de escuta—lo
especialmente para pecas lentas, solenes, suaves e até sérias, como
talvez para coros solenes etc’’. (apud STEBLIN, 2002, p. 297,
traducdo nossa).

Fa # Maior, por Gustav Schilling, em Universal-Lexicon der Tonkunst (1835):

[...] expressa triunfos sobre dificuldades, o livre suspiro de alivio
sobre obstaculos transpostos, o eco da alma que furiosamente lutou e
finalmente conquistou. Contudo, ndo devemos negar que, na sua
aplicagdo pratica, por causa da diferenga nas modulagdes ¢ nas
relagdes tonais dispostas no ambito de cada tonalidade, Fa# Maior soa
mais brilhante e penetrante do que Solb Maior. Além do mais, o
primeiro € mais apto a expressar carater de elevadas emocgdes
passionais do que o ultimo, que sempre se inclina mais para a
obscuridao, para o aspecto das dificuldades que se acabaram e do

%6 Texto original: E major, one of the brightest, strongest colours, and perhaps comparable to burning
yellow, serves for laughing joy and light-hearted rejoicing; because it also contains splendour, it
characterizes solemnity [das Feierliche] to a high degree, as in Mozart's aria "In diesen heil'gen Hallen."
This choice of key has been quoted as evidence of how even heterogeneous means can be arbitrarily used
by the master [Mozart]. [...] expresses instead solemn stateliness in its earth—liberated, triumphant realm.
The melody and the low range give the expression of dignity, and, to be sure, of priestly dignity; the key
alone establishes the highest loftiness. One thinks of a priest in ceremonial finery. Therefore this aria
must be sung with fire and exaltation. [...] It is unsuitable for painful feelings or for sinking sorrow
because its entire nature is open and free. Therefore, it is only feasible for devotion and piety, where the
joy in God is brought to life, or where the heart submits itself, full of confidence, to the eternal Father.
[...] On the other hand, when the melody is handled suitably, this key can also add strength and tire to the
violent affection of terror or aversion, as Spontini proved in the finale of the second act of La Vestale.
(HAND apud STEBLIN, 2002, p. 255).

>7 Texto original: [...] But play a piece in b minor: it is as if the sound of patience were resounding in it,
[the sound] of calm awaiting of fate and of submission to divine dispensation. Its lament is so mild and
never breaks out into an offensive murmuring or whimpering. Therefore, we know of nothing more
moving than a pious funeral hymn in b minor, which, when it modulates at the right spot to the gently
calming G major, through a deceptive cadence on the dominant F#, transfers the heavenly—directed soul
into indescribable rapture. Thus, we would like to have it used especially for slow, solemn, gentle, and
even serious pieces, as perhaps for solemn choruses, etc. (SCHILLING apud STEBLIN, 2002, p. 297)
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esforgo empreendido pela alma™. (apud STEBLIN, 2002, p. 267,
traducdo nossa).

D6 # Menor, por Ferdinand Hand, Asthetik der Tonkunst (1837):

Do#(Réb) Menor: serve a melancolia, aos suspiros de saudades, ao
lamento por algum pecado, mas também as sinceras compaixoes.
Beethoven escreveu a Fantasia Op. 27 n°. 2 nesta tonalidade, ¢ ndo
apenas o Adagio, mas também o Presto sdo algumas das obras mais
expressivas ja escritas para o piano; todo ouvinte € intimamente
comovido e sublimado. [O contexto de luto] presente™ [...] (apud
STEBLIN, 2002, p.238, traducdo nossa).

La b Maior, por E. T. A Hoffmann, Kreislers Musikalisch—poetischer Klub
(1814):

Acorde de Lab Maior (pianissimo).

O que ¢ isto que sussurra miraculosamente, tdo estranhamente ao
redor de mim?

Asas invisiveis deslizam para cima e para baixo.

Estou nadando numa fragrancia eterna.

Mas a fragrancia cintila em circulos flamejantes, entrelacam—se
misteriosamente.

Sao espiritos delicados, movem suas asas douradas em magnificos e
vultosos sons e acordes®.

(apud STEBLIN, 2002, p. 277, tradugdo nossa).

Mi b Menor: por August Gathy, em Musikalisches Conversations—Lexicon
(1835):

Ansiedade da alma profundamente angustiada; medo e hesitacdo do
trépido coragdo; condi¢do mais sombria da alma®. (apud STEBLIN,
2002, p. 250, tradugdo nossa).

¥ Texto original: [...] express triumph over difficulty, the free sigh of relief upon surmounting hurdles,
the echo of a soul that has fiercely struggled and finally conquered. However, it is not to be denied that, in
the practical application itself, on account of the difference in modulations and the key relationships lying
beyond each key's reach, F# major sounds brighter and sharper than Gb major. Therefore, the former is
more suited to the expression of a higher passionate emotional character than the latter, which always
inclines more to gloominess, to the aspect of difficulties just overcome and of struggles which the soul
has endured. [...] (SCHILLING apud STEBLIN, 2002, p.267).

> Texto original: C# (Db) minor chooses melancholy, sighing longing, lament over one's sins, but also
heartfelt pity. Beethoven wrote the Fantasy op. 27 no. 2 in this key, and not only the Adagio but also the
Presto belong to the most expressive works ever written for the piano; every listener is inwardly moved
and exalted. [...] (HAND apud STEBLIN, 2002, p.238).

% Texto original: Ab major chord (pianissimo).

"What is it that rustles so miraculously, so strangely around me?

Invisible wings glide up and down. I am swimming in an ethereal

fragrance. But the fragrance shines in flaming circles, mysteriously intertwining. They are tender spirits,
moving their golden wings in magnificently voluminous tones and chords." (HOFFMANN apud
STEBLIN, 2002, p. 277).
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Si b Maior: por Francesco Galeazzi, em Elementi teorico—pratici de Musica
(1796):

Tenro, suave, doce, efeminado, serve para expressar o éxtase do amor,
charme e graca®. (apud STEBLIN, 2002, p. 288, tradugdo nossa).

Fa Menor: por William Gardiner, em Stendhal's Life of Haydn (1817):

Religioso, penitencial e obscuro®. (apud STEBLIN, 2002, p.263,
traducdo nossa).

Do Maior: por Johann Mattheson, em Das neu—erdffnete Orcherstre (1713):

Possui tanto um carater rude e impudente, mas também serve ao jubilo
e a outras ocasides nas quais a alegria tem pleno alcance.
Indubitavelmente, um compositor astuto, se escolher um bom
acompanhamento para os instrumentos, podera encontrar algo de
charmoso e, no local apropriado, algo de ternura. Serve ao toque da
alvorada militar (a saber, com trompetes, tambores, oboés etc.)™.
(apud STEBLIN, 2002, p. 226, tradugdo nossa).

Sol Maior: por Ferdinand Hand, em Asthetik der Tonkunst (1837):

[...] apresenta uma imagem de conforto. Por conta de sua
transparéncia, pode afundar na insignificancia se o compositor ndo
souber como lidar com assuntos simples. Este tom expressa nada
menos do que a fidelidade leal, amor imparcial, a calma da meditag¢do
€ 0 animo suave; seu decoro ¢ o charme descomplicado. Ele
verdadeiramente reflete a vida pastoril e seu carater pode ser sempre
chamado de idilico. Sendo assim, também ¢ apropriado para todo tipo
de aparéncia frivola ou até jogos ir6nicos ou brincadeiras leves. [...]
Das duas mais proximas tonalidades relacionadas, Ré e Do, Sol Maior
inclina mais a D6 porque alcanga maior completude e conclui com
convicgdo neste®. (apud STEBLIN, 2002, p.273, tradugdo nossa).

o Texto original: Eb minor. Anxiety of the soul’s deepest distress; fear and hesitation of the shuddering
heart; the most gloomy condition of the soul. (GATHY apud STEBLIN, 2002, p.250).

62 Texto original: Tender, soft, sweet, effeminate, fit to express transports of love, charm, and grace.
(GALEAZZI apud STEBLIN, 2002, p.288).

% Texto original: Religious, penitential, and gloomy. (GARDINER apus STEBLIN, 2002, p.263).

6 Texto original: Has a rather rude and impudent character, but it is also suited to rejoicing and other
occasions where joy is in full scope. Nonetheless, a clever composer, if he chooses the accompanying
instruments well, can fit it for something charming and, where appropriate, also for something tender. It
serves to rouse an army (namely, with trumpets, drums, oboes, etc.) (MATTHESON apud STEBLIN,
2002, p. 226).

% Texto original: [...] presents a picture of comfort. Because of its transparency, it can sink to
insignificance if the composer does not know how to handle simple matters. This key expresses
nevertheless the sincerity of faithfulness, dispassionate love, the calm of meditation, and a gentle mood;
simple charm is its decoration. It truly mirrors rustic life, and its character can often be called idyllic. Yet,
it is also suitable for every kind of frivolous show and even for ironic games and light joking. [...] Of the
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Ré Menor: por G.F. Ebhardt, em Die hohern Lehrzweige der Tonsetzkunst
(1830) e, por August Gathy, Musikalisches Conversations—Lexicon (1835):

Tristeza suave, mas também selvagem® (apud STEBLIN, 2002,
p.244, tradugdo nossa). [E] melancolia, depressdo sombria e estado
passional®’. (apud STEBLIN, 2002, p. 244, tradugio nossa).

La Maior: por Johann Jacob Wagner, em Ideen Uber Musik, AMZ (1823):

Se sua cabeca e sua carteira estdo vazias,

Apanhe o vinho de ouro

Pense: depois de tudo, tudo ¢ futil,

Homens precisam ser beberroes.

Quando o espirito sobe ao seu cérebro,

Ele brevemente remata ao oraculo, € com a testa desnublada.
Vocé cambaleia com felicidade até o lar.”®

(apud STEBLIN, 2002, p. 283, tradugdo nossa).

Mi Menor: por Johann Matteson, em Das neu—eroffnete Orcherstre (1713):

Dificilmente pode ser considerado jovial, ndo importa o que se faga,
porque normalmente ¢ muito pensativo, profundo, aflito e triste, posto
que de um modo que ainda ha esperanga para consolo. Algo rapido
pode encaixar nele, mas ndo quer dizer que este tom se tornara
jovial®. (apud STEBLIN, 2002, p. 256, tradugéio nossa).

Si Maior: por Ferdinand Hand, em Asthetik der Tonkunst (1837):

Si maior ¢ como Mi maior, mas com uma colora¢do mais forte. Serve
as paixdes mais violentas, e expressa uma autoconfianga desafiadora,
certa de sua propria for¢a™. (apud STEBLIN, 2002, p. 295, tradugdo

nossa).

two most closely related keys, D and C, G major inclines more towards C because it achieves greater
fullness and complete closure therein. (HAND apud STEBLIN, 2002, p.273)

% Texto original: Gentle sorrow, but also wildness. (EBHARDT apud STEBLIN, 2002, p.244)

%7 Texto original: Melancholy, gloomy brooding, passionate state. (GATHY apud STEBLIN, 2002,
p.244)

% Texto original: If your head and purse are empty, Reach the golden wine; Think: after all, everything is
futile, Men must be drinkers. When the spirit rises to your brain, It soon utters oracles, And with
cloudless brow You stagger blissfully home (WAGNER apud STEBLIN, 2002, p.283)

% Texto original: Can hardly be considered joyful, no matter what one does with it, because it is normally
very pensive, profound, grieved, and sad, though in such a way that there is still hope for consolation.
Something quick might well be set in it, but this does not mean that the key becomes once joyful
(MATTHESON apud STEBLIN, 2002, p.257).

" Texto original: B major is like E major but has a stronger colouring. It serves for the most violent
passions, and expresses a defiant self-confidence, certain of its own strength (HAND, apud STEBLIN,
2002, p.295).
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Fa # Menor: por August Gathy, em Musikalisches Conversations—Lexicon
(1835):

Um tom obscuro, raiva, flria, luta com paix@o; continuamente se
empenha pela calma de La Maior, ou pela felicidade triunfante de Ré
Maior’". (apud STEBLIN, 2002, p. 269, tradugéo nossa).

D6 # Maior: por Ferdinand Hand, em Asthetik der Tonkunst (1837):

Do # (Ré b) Maior ndo sdo apropriados para situagdes brincalhonas,
preferivelmente para assuntos extravagantes, pois mistura desgraga e
éxtase facilmente. Mas Réb também pode assumir um tom patético e,
por isso, expressa sentimento de autoconfianga e de grande sobriedade
convincente. E apropriado para representar grande beleza, esplendor,
brilho e € conveniente para grandes farturas. Mas o aspecto pesaroso
pode prevalecer, sem contudo diminuir o aspecto poderoso, sendo
uma confianca depositada nos recursos de outra pessoa ou na ajuda
dos céus. Por isso que a cangdo de Schubert "Der Wanderer" inicia, e
[entdo] procede desde a consciéncia da vida até o opressivo
sentimento de limitagdo (D6# Menor). Os valorosos olhos ndo estdo
envergonhados de lagrimas. O canone estabelecido por Spohr ""In
seiner Todesnoth dich zu ihm wende" do “Des Heilands letzte
Stunden”, em Réb Maior, ¢ esta tonalidade tem um efeito
caracteristico, neste ¢ feito de uma hora mortal em uma solene; para
que, nestes momentos frageis, nenhuma pendria seja permeada nos
sentimentos dos discipulos, mas eles podem apenas rogar ao Salvador,
com lagrimas sagradas, por uma suave morte. No Siebenschlifer, de
Lowe, a tonalidade concede a cangdo do sete, na qual eles adormecem
pela segunda vez, um solene e santo significado’”. (apud STEBLIN,
2002, p. 233, traducdo nossa).

Sol # Menor: por E. T. A Hoffmann, em Kreislers musikalisch—poetischer Klub
(1814):

" Texto original: A gloomy key, rage, fury, tugging at passion; continual striving for the calmo f A
major, or for the triumphant happiness of D major. Othello. (GATHY apud STEBLIN, 2002, p. 269).

72 Texto original: C# (Db) major is suited not for playful things, but rather for eccentric matters, and
mixes grief and joy to a high degree. But Db major can also assume a pathetic tum and thereupon express
a feeling of self—confidence and of boldly advancing gravity. It is suitable for representing great beauty,
splendour, radiance, and it conveys a great abundance. But the sorrowful aspect can also prevail, without
however diminishing the powerful aspect, be it a confidence in one's own resources or in assistance from
above. Thus the Schubert song "Der Wanderer" begins, and [then] proceeds from the consciousness of
life to the oppressive feeling of limitation (c# minor). The manly eyes are not ashamed of tears. Spohr set
the canon "In seiner Todesnoth dich zu ihm wende” from Des Heilands letzte Stunden in Db major, and
this key has a characteristic effect, in that it makes the death hour into a solemn one; for, in these
moments no weak misery permeates the feelings of the disciples, but they can only beg the Saviour, with
holy cries, for a gently death hour. In Lowe's Siebenschldfer the key imparts to the song of the seven,
during which they fall asleep for a second time, a solemn, holy meaning (SCHILLING apud STEBLIN,
2002, p. 236).
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— Acorde de Lab Menor (mezzo forte).

Ah, eles estdo me carregando para a terra do desejo inesgotavel.

Mas enquanto eles me agarram eles provocam uma dor que
despedagara meu peito, tamanho o esforco de separar—me e escapar .
(apud STEBLIN, 2002, p. 286, tradugdo nossa).

Mi b Maior: por William Gardiner, em Stendhal's Life of Haydn (1817):

Cheio e brando; escuro, lugubre, suave ¢ belo. E o tom de deleite dos
musicos. Ainda que menos decisivo em seu carater do que alguns
outros, o equilibrio de sua beleza lhe rende um favoritismo
universal”*. (aqpud STEBLIN, 2002, p. 247, tradugio nossa).

Si b Menor: por Gustav Schilling, em Universal-Lexicon der Tonkunst (1835):

No que diz respeito ao psiquico, esta tonalidade obviamente é uma
criatura esquisita que, agasalhando[-se] com roupas para noite, e
sempre com algo de grosseiro, ¢ que estranha tudo que v€, muito
raramente é tomada por um semblante amigavel e agradavel. Um
escarnio contra Deus e todo mundo, descontente consigo mesma a
ponto de se preparar para cometer suicidio, dor avassaladora duma
alma que ndo mais conhece a si mesma, tudo isso soa nestes pesados
sons, que aparecem como se criados pelas profundezas da escuriddo,
melancolia depressiva e insistentemente comunica ao sentimento o
terrifico horror de impenetravel escuriddo. J.J. Wagner descreve a
expressdo desta tonalidade com os versos: "Oh! Ele me
abandonou!..."[]. [Quando] usado em modulag¢des ou transigdes, este
tom também inclui desprezo e escarnio contra toda verdade e retidao,
malicia, 6dio e os feitos do coragdo incapazes de todos os sentimentos
nobres em sua a¢io’’... (apud STEBLIN, 2002, p. 392 tradugio nossa)

73 Texto original: Ab minor chord (mezzo forte). “Ah, they are carrying me to the land of unending desire.
But as they lay hold of me they give rise to a pain which would rend my breast asunder in an effort to
ecape.” (HOFFMANN apud STEBLIN, 2002, p.280).

™ Texto original: Full, and mellow; sombre, soft, and beautiful. It is a key in which all musicians
delight.— Though less decided in its character than some of the others, the regularity of its beauty renders
it a universal favorite (GARDINER apud STEBLIN, 2002, p. 247).

> "Oh! Ele me abandonou!/ Ele se foi!/ Poderia eu odia—lo/ Meu pensamento desolado!/ Meu corpo
desabrocha,/ Meu coragfo arde/ Ele esmagou—me,/ E parecia tdo bondoso!/ Levai—me, sepultai—-me/ Na
enchente, na rua da amargura,/ Sepultai-me e maldizei-me,/ Que ele me encontrou em
paixdo!"(WAGNER apud STEBLIN, 2002, p.292, traducdo nossa).

’® Texto original: In its psychical respect, this key is obviously a quaint creature who, often wrapped up in
the garment of night, and always somewhat surly and at odds with everything it sees, very seldom takes
on a friendly, pleasant countenance. A mocking against God and the whole world discontent with one—
self so that one prepares to commit suicide, extreme heart-rending pain of a good soul who no longer
knows himself, all sound in its ponderous chords, which appear as if brought forth from the deepest
depths of gloomy, depressed melancholy and insistently impart to the foreign breast the terrifying horror
of impenetrable darkness. J. J. Wagner describes the expression of this key in the verses: [...] [When]
used in modulations or transitions, this key also includes scorn and derision against all truth and virtue,
malice, spite, and the doings of a heart incapable of all nobler feelings in its radius. (SCHILLING apud
STEBLIN, 2002, p.292).
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Fa Maior: por Johann Matteson, em Das neu—eroffnete Orcherstre (1713):

[Tonalidade] Capaz de expressar os mais belos sentimentos do mundo,
quer pela generosidade, constancia, amor ou aquilo que sobressaia na
lista de virtudes; tudo feito com tal naturalidade e com incomparavel
facilidade que nada precisa ser forgado. De fato, a polidez ¢ a
inteligéncia deste tom nao podem ser mais bem descritas do que
compara—lo a uma pessoa elegante que, em tudo que ela faga, mesmo
que pouco, comporta—se perfeitamente, e que possui, Como 0s
franceses falam, ‘bonne grace”’. (apud STEBLIN, 2002, p. 258,
traducdo nossa)

Do Menor: por Johann Matteson, em Das neu—erdffnete Orcherstre (1713):

Extremamente encantador, mas também uma tonalidade triste. Pelo
fato da primeira qualidade prevalecer e induzir facilmente o cansago
com tanta suavidade, nenhum dano ¢é causado na tentativa de avivar a
tonalidade com um pouco de alegria e tempo regular. Caso contrario,
alguém pode facilmente cair no sono por sua suavidade. Contudo, se
uma obra tem a inten¢do de induzir ao sono, a Gltima observagdo pode
ser desconsiderada e, naturalmente, o objetivo desejado logo atingira o
seu sentido natural”® (apud STEBLIN, 2002, p. 231, tradugéio nossa).

A partir da leitura destas descrigdes das caracteristicas das tonalidades, ¢
possivel estabelecer referéncias com os aspectos expostos nos itens anteriores. Por

exemplo:

A sequéncia de tonalidades do Op. 199, que anteriormente haviamos
apresentado no formato da Figura 9 — Esquema gréafico completo entre as tonalidades
em Les Guitares bien Tempérées — M.Castelnuovo—Tedesco (p.61), estd, agora, descrita
em literatura. No mesmo item, em que se encontra esta Figura (3.1.1.), argumentamos
sobre o contraste entre os modos maior ¢ menor, que se alternam em intervalos de
quinta, de modo musicalmente denotativo. E, agora, utilizamos argumentos conotativos

que, outrora, ja fizeram parte de uma pratica compartilhada entre os musicos do passado

" Texto original: Capable of expressing the most beautiful sentiments in the world, whether these be
generosity, steadfastness, love, or whatever else stands high on the list of virtues; all this it does in such a
natural way and with such incomparable facility that nothing has to be forced. Indeed, the politeness and
cleverness of this key cannot be better described than by comparing it to a handsome person who, in
everything he does be it ever so little, behaves perfectly, and who has, as the French say, bonne grace
(MATTHESON apud STEBLIN, 1980, p.258).

8 Texto original: An extremely lovely, but also sad key. Because the first quality is too prevalent and one
can easily get tired of too much sweetness, no harm is done when the attempt is made to enliven the key a
little by a somewhat cheerful or regular tempo. Otherwise, a person might easily be put to sleep by its
gentleness. However, should it be a piece which is intended to induce sleep, then this remark can be
disregarded and the desired result will soon be achieved by natural means (MATTHESON apud
STEBLIN, 1980, p.231).
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e que conseguimos destacar para uma obra composta em meados do século XX. As
indicacdes de intensidade, andamento e expressdo, também estdo combinadas de uma
forma que podemos associar com estas descrigdes das caracteristicas.

Com isso, concluimos a analise em macroestrutura do Op. 199, de MCT. Em

nossas colocagdes gerais sobre a obra podemos concluir que:

1. A sequéncia das tonalidades ¢ de uma logica inédita para este tipo de
composicdo e possibilita mudancas tonais, a0 mesmo tempo contrastantes e
graduais;

2. MCT demonstra incrivel capacidade composicional no manejo de quatro
tipos de preludios: arpejado, movimento perpétuo, toccata e aria. Contudo,
nao nos deixou exemplos consistentes dos tipos invengdo € sonata trio;

3. Os procedimentos harmoénicos sdao compostos com uma identidade bem
definida, uma caracteristica bastante aparente do estilo de MCT;

4. As melodias sdo compostas com alto grau de variacao e refletem uma pratica
neoclassica;

5. MCT demonstra ter planejado, além da sequéncia de tonalidades, a
organizacao das texturas, a selegao de andamento, a estrutura de tempo geral
da obra;

6. O intérprete deve estar atento as indicacdes de intensidade e expressao, tendo
em vista que MCT assim o fez com exatidao e que as utilizou amplamente
em sua obra;

7. As pecas com maior quantidade de indicagdes de intensidade estdo no meio
do ciclo e ndo coincidem com os picos de velocidade, que estdo no quinto

final.

3.2 Média e Microestrutura do Preliidio e Fuga n 2 4 em Mi Maior

Dentre as 24 pecas do ciclo, selecionamos o Preludio e Fuga n°4 em Mi Maior
para realizar uma andlise nas média e microestrutura. Desta maneira, exemplificamos

um tipo de andlise potencial que existe nesta obra.
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Os primeiros 16 compassos deste Preludio introduzem uma “quente melodia a
moda italiana, articulada por arpejos fluidos””, como destaca Wade (apud
CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009, p.3). Observamos, em itens anteriores,

caracteristicas gerais das obras que, agora, relembraremos pontualmente:
1) o Preludio ¢ do tipo de arpejos;

2) o total de indicagdes de intensidade esta de acordo com a Tabela 22:

pp p mp mf S piu f Jf
Preludio 5 6 5 3
Fuga 4 10 9 13 7 2 3

Tabela 22 — Indicacoes de intensidade do Prelidio e Fuga n°4

3) e o total de indicagdes de expressdo encontra—se na Tabela 23:

Preludio Fuga Total
Cantabile 1 1
Con Spirito 2
Deciso 1 1
Dolce 1 1 2
Dolcissimo 3 3
Espressivo 5 1 6
Grazioso 1 3 4
Indolente 1 1
Intenso 1 1
Leggerissimo 2 2
Marcato 1 1
Mormorando 2 2
Ondulato 1 1
Sonoro 2 2
Uguale 2 2

Tabela 23 — Total de indicagdes de expressao do Preliidio e Fuga n°4

4) com relacao a harmonia, citamos no item 3.1.4 Procedimentos harmonicos
em destaque (p.75-87), dois momentos em que MCT compde uma cadéncia
modal (Figura 22, p.75) e uma se¢do que relaciona duas tonalidades por

mediante (Figura 25, p.77); e

13

" Texto original: “...the Prelude begins with a warm Italianate melody articulated within flowing
arpeggios...”(WADE apud CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009, p. 3).
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5) o sujeito desta Fuga possui algumas caracteristicas melddicas, que
observamos tanto nos aspectos objetivos, da Figura 36 (p.88), quanto nos

subjetivos (p.99).

Para a analise individual, a seguir, nos aprofundamos na abordagem dos

seguintes aspectos:

1) Som: estudo do comportamento de texturas, intensidades e timbres;

2) Harmonia: aplicagdo dos conceitos: objetivos modulatorios, fungoes de
desenvolvimento e caminhos harmonicos;

3) Melodia: comparagao entre padroes de construcdo melddica como:
recorréncia, desenvolvimento, resposta € contraste (p.41);

4) Ritmo: identificacdo de aspectos significativos para a estrutura da peca,
como: acelerandos e ritardandos, curva temporal ou modulagdo métrica,
existéncia de énfases, relevo ritmico e comportamento do continuum.

O primeiro compasso do Preludio em Mi Maior, Figura 75, tem uma série de

indicagdes que, integradas, trazem seu carater:

Andante mossa

gty Rt

P
| B T 0 |

s

ami p mam il pimamiplim
P espr. - marcata la melodia

21
F-'ﬂ-— = |
1 ‘i - -w-e
3 1 ¥ &

[ - 7
pl ami pp il amipoplilamdi
pp uguale - dolce e ondulato

Figura 75 — 1° compasso do Preludio n°4

Com relagdo ao aspecto som, este primeiro compasso indica: 1) um timbre dolce
aos dois violdes com um contraste na melodia, que & marcata; 2) a textura
predominante ¢ de arpejos, que ondulam (ondulato) em movimento espelhado e sdo
articulados com muita igualdade (uguale); 3) a intensidade inicial das duas partes ¢ a de
Ppiano, para a melodia, e os arpejos devem permanecer em um grau abaixo, pianissimo.
Sabemos que a intensidade decrescera e trataremos disso no momento adequado. Com

relagdo aos parametros harmonia e melodia, este pequeno trecho, ndo traz nenhuma
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caracteristica relevante para ser citada, além da tonalidade de Mi Maior ¢ uma breve
nota de passagem no 2° tempo. E, para ritmo, temos uma indicagdo de terndario simples
com o pulso subdividido em pequenos grupos de semicolcheias em tercinas, que
fortalecem a sensagdo do pulso e do contratempo.

Todas estas caracteristicas se mantém relativamente estaveis até o compasso 33.

Identificamos, com mais precisdo, os elementos de cada parte, a partir da estrutura da

peca, apresentada na Tabela 24:

Compassos 1-16 17-32 33-50 51-54 55-58

Parte A A B A” Coda

Tabela 24 — Forma do Preludio n°4 em Mi Maior

A partir desta estrutura geral, descrevemos as caracteristicas particulares de cada
parte. A Figura 76, a seguir, contém a reducdo da harmonia com a melodia em paralelo;

sem perder de vista a indicacdes de intensidades e de expressdo:

=5 f ! e - - - e —
&) 8 A é & ."j te 3} o -
L] i £ ql = 3 - s o
o o e - o o
Mi Maior: 1 S 3 T T D7) Sr
T —— e e e o ——

G910

R

E T frhe sy

Mi Maior: Sr |l:h :
Do memioris iRy

Figura 76 — Preludio em Mi Maior (parte A)

Parte A

Som Com relacdo a evolugdo das intensidades, € possivel perceber:

1. A amplitude de intensidade varia entre piano e mezzo forte;

2. Trés padrdes distintos para as quatro frases, sendo que, nas frases 1 e 2

este padrao se repete;

Ponto culminante de intensidade localiza—se no meio da se¢ao;

4. As duas primeiras frases terminam em crescendo e as duas ultimas, em
diminuendo.

(O8]
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Harmonia | e A Harmonia confirma a tonalidade de Mi Maior através das fungdes:
T, S, Sre D;

e Como forma de ornamentagdo harmonica o compositor utiliza: 1)
modo menor da subdominante (s); e 2) alteragdes nas tensdes dos
acordes;

e As frases harmdnicas acontecem em concomitancia as frases
melddicas e, com relagdo as regides tonais, cada frase estd organizada
da seguinte maneira:

1. Estabelecimento da regido da Tonica (Mi Maior);

2. Direcionamento para a regido da Subdominante Relativa (Fa# Maior).
Este acorde, por sua vez, serve de pivd para conduzir uma pequena
cadéncia de engano a frase seguinte;

3. Movimento em dire¢do a Tonica Relativa (D6 # Menor), que ¢
interrompido pela surpresa do acorde de L4 Maior. Esta terceira frase
possui 0 maior grau de tensdo harmodnica, pois termina com o acorde
de Dominante da Dominante com terca no baixo (La# meio diminuto);

4. Retorno a regido da Tonica (Mi Maior).

Melodia A melodia ¢ composta predominantemente por graus conjuntos e ¢
executada na regido aguda (soprano). E possivel que sua simplicidade
ritmica decorra da dificuldade técnica gerada pela textura de arpejos. Em
outras palavras, o movimento circular dos dedos da mao direita faz com
que a melodia aconteca apenas nos pulsos ritmicos.

Ritmo Esta parte apresenta um relevo ritmico bastante uniforme (uguale).

Contudo, ha uma rica disposi¢do dos ritmos dos acordes em cada uma das
frases, de acordo com o esquema:

l.

2.

[98)

(comp. 1-4) Estabilidade harmdénica com uma breve flutuagdo a
Subdominante no compasso 3;

(comp. 5-8) Na primeira metade da frase 2, hd& uma mudanca de
acorde a cada compasso. O momento de estabilidade encontra—se nos
ultimos dois compassos, com o acorde de Subdominante Relativa;
(comp. 9—12) Uma mudanga de acorde a cada compasso;

(comp. 13—-16) Um padrao de mudanca de acordes semelhante a frase
2.

Tabela 25 — Parametros da Parte A do Preludio n°4

Com relacdo a Tabela 25 e a Figura 76, ¢ interessante notar que os padrdes de

intensidade ¢ dos ritmos dos acordes acontecem assimetricamente — em uma relacao

polifonica.

As Partes A e A’ possuem a mesma quantidade de compassos e, por isso,

organizamos espacialmente da mesma maneira. Descrevemos algumas diferengas entre

estas partes, apos a leitura das Figura 76 e Figura 77, a seguir:
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Figura 77 — Preludio em Mi Maior (Parte A')

Distribuimos as diferengas dentro do mesmo esquema anterior:

Diferencas entre a Parte A e a Parte A’

Som

e Ha uma mudanga de textura por dois motivos: 1) a melodia que estava
na soprano, agora estd no baixo; e 2) os arpejos que outrora eram
executados pelos dois violonistas, agora estdo apenas no violao 1, de
acordo com a Figura 78;

e (Comrelagdo as indicacdes de intensidade, a tnica frase que se mantém
com o mesmo padrio (Parte A e A’) ¢ a ultima. Compare os
compassos 29-32 da Figura 77 com os 13—16 da Figura 76. A frase 3
tem uma grande mudanga na disposi¢ao das intensidades.

Harmonia | e Logo a primeira frase, MCT substitui o acorde de L4 Maior (da Parte

A) pelo acorde de Fa Maior, como vimos no item 3.1.4, nos
procedimentos harmoénicos, p.75, trata—se de mais um exemplo de
mediantes cromaticas;

e A frase 3 da Parte A, que havia uma pequena mudanga de regido tonal
para a Tonica Relativa, agora tem um rebuscado ciclo das quintas
analisado na Figura 79;

e Em poucas palavras, a diversidade de fungdes harmonicas ¢ maior,
assim como a complexidade de suas relagoes.

Melodia | e A unica diferenca melddica, entre a primeira frase das Partes A e A’, é

a troca de 8%

e As frases seguintes seguem distintos graus de variagdo que o leitor
poderéd comparar entre as Figuras Figura 76 e Figura 77.

Ritmo

e Houve apenas uma modificacdo significativa no ritmo dos acordes
durante a frase 2. Entre os compassos 21-24, a estrutura que antes era
curto—curto—longo, agora ¢ longo—curto—curto, ao comparar com 0s
compassos 5—8 (Figuras 76 e 77);

e Entre os compassos 25-31, hd uma grande variagdo no tamanho das
frases devido as mudangas harmonicas (Figuras 76 e 77).

Tabela 26 — Diferencas entre a Parte A e a Parte A' do Preludio n°4
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Observe, a seguir, a mudanca de textura da Parte A’:

o SN T RE mEN
it A e A
pp uguale
mp espr. e cantabile
Ad . a 3 L
Y @Ei ® -

Figura 78 — Primeiro compasso da Parte A' do Preludio n°4

Ressaltamos, ainda, os pequenos detalhes de expressao contidos em momentos
pontuais das partes A e A’. Bem no meio destas se¢des, no mesmo momento da
quadratura, temos a indicacdo de mf piu intenso (compasso 9) e mf piu espressivo
(compasso 25). A primeira indica uma interpretacdo mais incisiva em comparagao com
a segunda, que aponta uma execu¢do bem legato e com vibrato (p.113—114).

A Figura 79, a seguir, expde detalhes entre os compassos 25-31, nos quais
ocorre um ciclo de quintas. E interessante como MCT ndo explicita, a principio, suas
intengdes de movimento por ciclo de quintas, que ele esclarece somente apds o quarto

acorde.

qil

;:.1 = _"\"' ﬁJ 5.1
- # 'r./ﬁ‘ﬁ"“;-u ; 4'//\.. f"’h\vﬁ ’"ﬂ“‘x
i —_——— i B T
o) : $ ﬁr b 4 : ! : .
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Cifras: C ATICH p* F/Eb E7 Am 07 G
Fungiao: ¢ (D7) Sr rr_iih (D7) Tr (D7) D

Figura 79 — Compassos 25-31 do Prelidio n°4

A parte B segue com elementos contrastantes, em relacdo a Parte A, nos
aspectos texturais e ritmicos. Neste momento, o motivo dos arpejos, do
acompanhamento da Parte A, estd entrecortado por triades paralelas dentro de um

mesmo compasso, de acordo com a Figura 80:
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Figura 80 — Parte B do Preliidio n°4 (compassos 33-35)
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E também, esta se¢do ¢ mais diversa na combinagdo de diferentes articulagdes
(tenuto, ligaduras e arpegiato). Dentre todas as diferengas entre as Partes A e B,
percebemos duas semelhangas. A primeira trata—se dos acordes do primeiro violao
(Figura 80), na qual a melodia da ponta possui 0 mesmo desenho da metade inicial da
frase contida entre os compassos 1-2 (Figura 76, p.128). A parte B tem como
caracteristica utilizar recortes dos elementos da parte A, e, nesta dire¢do, a melodia
também sofre recortes; neste caso, a cada 2 compassos. Uma segunda semelhanca esté
no desenho melddico das triades paralelas em colcheias. Sua origem estd na propria
inflexdo melddica da melodia inicial. Para ilustrar este argumento, selecionamos, na
Figura 81, um paralelo entre a melodia do primeiro violdo (compassos 2—4) e a as

triades paralelas do compasso 35.

e

Figura 81 — Relacio entre os motivos da melodia (Parte A) e 0 acompanhamento
(Parte B)
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A Parte B permanece homogénea, em textura ¢ em melodia, por toda sua
extensdo (compassos 33-50). O compositor encontra meios de variacdo através da
harmonia e das maneiras como combina os elementos. Dos 18 compassos contidos na

Parte B, destacamos a seguinte estrutura:

Compassos 33-36 3740 4146 | 47-50
Tonalidade Mi Maior Sib Maior Mi Maior
Triades paralelas Citagdo da melodia Pitt mosso
Caracteristica Melodia fragmentada contida nos compassos A piacere
Arpejos fragmentados 25-31 Quasi cadenza

Tabela 27 — Parte B do Preludio n°4

Para finalizar a analise do Preludio, destacamos que a Parte A” retoma os
mesmos elementos de harmonia, melodia e ritmo da Parte A. Duas importantes
variagdes de timbre e de textura sdo destaques para o final da peca. O mesmo violonista
executa um efeito que mescla uma oitava aguda, em harmonico, intercalada com a

mesma nota uma oitava abaixo, como vemos na Figura 82:

Tempo 1
4# Harm,
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Figura 82 — Efeito de harmonico na Parte A" do Prelidio n°4

No compasso 55, inicio da coda do Prelidio, observamos a existéncia da unica

sequéncia melddica ascendente em graus conjuntos. Esta melodia € a propria inversdao

dos elementos expostos na Parte A’, como comparamos a seguir:
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Figura 83 — Comparacio entre a melodia da exposicio e da coda

No compasso 56 (segundo compasso da Figura 83), hd uma grande énfase no
acorde de dominante com sétima e nona menor (D6 natural). MCT utilizou—se desta
dissonancia de nona para integrar o desenho meloédico da primeira frase do sujeito que,
logo no segundo compasso, retorna a0 modo maior, com o D6 Sustenido (sexta maior),

como verificamos na Figura 84:
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e

) T =
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Figura 84 — Variaciao melddica do sujeito tem origem na coda do Prelidio

Partindo desta importante conexdo entre Prelidio e Fuga, descrevemos, a seguir,

demais caracteristicas desta transicao:

Preludio Fuga
Textura Arpejos e triades paralelas (conforme | Polifonica: uma fuga com a
o comego deste item). apresentacdo do sujeito solo.
Intensidade As intensidades da coda variam entre | No sujeito as variagdo ocorrem
pp e mp. entre p € mp.
Articulacgdo Tenuto. Stacatto e tenuto.
Expressao Molto espressivo e perdendosi Con spirito
Foérmula de Ternario simples Quaternario simples
compasso
Andamento Andante Mosso

Allegretto giocoso (Tempo di
Bourrée)

Tabela 28 — Caracteristicas da transiciio entre o Preludio e a Fuga n°4
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A melodia do sujeito oferece diferentes tipos de figuras ritmicas (seminima,
colcheia e semicolcheia) e de articulagdes (tenuto e staccato). Com relagdo a evolugdo
das intensidades, as frases sempre crescem e decrescem atingindo um ponto culminante

ao centro das mesmas, independente da intensidade inicial (p, mp ou mf), de acordo com

a Figura 85:
g ﬁ-—- _D_ — I Bl Y _=-' _='r-'|
. P ———— — mﬁ — —— — P
mp m i
mf S mf

Figura 85 — Sujeito da Fuga n°4 (ritmo, articulacao e intensidades)

Tendo em vista que esta Fuga nao possui contra—sujeito, todos os elementos de
desenvolvimento motivicos derivam destas figuras ritmicas e destas articulagdes. Isto ¢
claro em diversas situagdes imitativas, como nos compassos 12—13 (Figura 87, p.138) e
3840 (Figura 90, p.141). A resposta ¢ tonal e, durante a primeira resposta, o material
de acompanhamento ¢ o acorde de dominante sem terca com um padrdo ritmico em
colcheias articuladas por staccato.

Em dois momentos desta Fuga percebemos uma utilizacdo diferenciada do
padrao de articulagdes apresentado no sujeito. E, no primeiro caso, compassos 19-26 da
(Figura 88, p.139), ¢ interessante como MCT modifica tal estrutura em concomitancia

com outros parametros estruturais da pe¢a como: expressao, textura e harmonia.

A relacdo cromatica entre as notas D6 e D6#, dos dois primeiros compassos da
exposi¢do, servem de motivo para brincadeiras entre sonoridades em modo maior e
menor e, consequentemente, utilizagdo de acordes relacionados por mediante

cromaticas. Realizamos uma anélise harmonica de toda a Fuga, a seguir (Figura 86):
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Figura 86 — Andlise harmonica da Fuga n°4

E interessante notar que, além da tonalidade de Mi Maior, MCT modula para
duas regides de mediante cromatica: Sol Maior (compassos 12-16 e 19-27) e Sol
Menor (compassos 28-35). Ao analisar o Preludio, percebemos uma caracteristica que

os motivos melddicos estavam entrecortados. Agora, na Fuga, o mesmo procedimento
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acontece com as regides tonais. Inclusive, hd um ritmo modulatdrio, em que ocorre uma
mudanca de tonalidade a cada, aproximadamente, quatro compassos, entre o0s

compassos 12 e 22.

Nos momentos em que ocorrem estas modulagdes, hd uma modificagdo na
caracteristica harmonica. A tonalidade de Mi Maior sempre trabalha com um conjunto
de acordes que polariza as fungdes tonais principais. Enquanto que, para as regides em
Sol Maior e Menor, MCT utiliza por mais vezes fungdes relativas, o que gera uma

sonoridade mais modal do que tonal.

Estes procedimentos harmodnicos, por vezes, nos trazem dificuldades para definir
a fungdo especifica de alguma secdo da peca com relagdo a forma musical. No caso
desta Fuga, apds a terceira entrada do sujeito, seria possivel escutar um mecanismo que
modulasse para alguma regido tonal vizinha para o primeiro episddio; no entanto, ha
uma mudanga subita para Sol Maior (compasso 12) com um retorno igualmente subito
ao Mi Maior (compasso 18). Os motivos melodicos dessas duas regides sao 0s mesmos.

Sera que algum dos dois poderia ser classificado como o 1° Episodio?

Ainda, na Figura 86, ¢ possivel perceber como as intensidades estdo distribuidas
de maneira sutil. Todas as indicacdes de intensidade acontecem em graus vizinhos,

como pp—p ou mp—mf. A inica excecao esta no final da peca, com o p subito.

As proximas paginas contém a analise em cores dos motivos melddicos da Fuga
n°4. Neste sentido, seccionamos o sujeito em duas metades, nas quais o azul representa
0s primeiros motivos e, o azul escuro, os motivos conclusivos. Em nossa andlise (da
Figura 87, Figura 88, Figura 89 e Figura 90), deixamos a pergunta sobre o 1° Episodio
em aberto, mas indicamos possiveis localizagdes para os Episodios 2 ¢ 3. Como a
analise foi realizada sobre a partitura, ndo consideramos necessario descrever outros

aspectos além dos pontos previamente citados.
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Figura 87 — Analise da Fuga n°4 (1/4)
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88 — Analise da Fuga n°4 (2/4)

Figura
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Figura 89 — Analise da Fuga n°4 (3/4)
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Un poco largamente ma deciso

e

a tempo (molto mosso)

Coda

JF deciso ¢ sonom

Vedi Apperalice. pag. 30

i - Brvesly Hilis, Ol fe 11 Mars 1982

°4 (4/4)

Analise da Fuga n

Figura 90 —
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A partir do Preludio e Fuga n° 4, identificamos a utilizacdo de elementos
composicionais ligados ao som, a harmonia, a melodia e ao ritmo em média e
microestrutura. Notamos, também, a coeréncia que MCT estabelece entre esses
elementos, tanto numa Unica peca, quanto na cuidadosa estruturagdo da obra em todas

as suas dimensaoes.

3.3 Les Guitares bien Tempérées Opus 199: Sugestoes de ordem técnico-
violonistico

Basicamente, dois tipos de modificagdes tornaram—se necessarias: digitagdes e
redistribuicao de notas entre os violdes. Sabemos que MCT ndo tinha dominio técnico
do violao, e j& verificamos que este aspecto ¢ um diferencial para a escrita adequada ao
instrumento. No decorrer do Capitulo 1, percebemos que o compositor confiava e
permitia que seus intérpretes realizassem de “ajustes” (p.19) na digitagdo, revisao e

adaptacao de suas ideias musicais.

Encontramos o prefacio da edi¢do dos 24 Caprichos de Goya (Op. 201), por A.
Gilardino (apud CASTELNUOVO-TEDESCO, 1970, p. iii), no qual argumenta que o
falecimento do compositor dificultou encontrar solugdes técnico—composicionais para a
obra, que satisfizessem, ao mesmo tempo, a ideia original do compositor ¢ uma
execucgao confortavel ao instrumento. Embora os Preludios e Fugas Op. 199 terem sido
concebidos através de elementos de dificuldade técnica mais simples (em comparagao
com o Op. 201), houve o falecimento, como ja foi mencionado, tanto do compositor,

como o da violonista do dueto, Ida Presti, a quem dedicou—lhe esta obra.

Doze anos se passaram entre a composicao (1962) e a primeira edigao, pela Ed.
Aldo Bruzzichelli, que foi publicada “sem a devida revisao”, em 1974, conforme aponta
Abreu (2011). Mais vinte e dois anos se passaram até uma segunda edicdo revisada, em
1996, pela Ed. Berben.

Sabendo que o compositor ndo teve oportunidade de aprovar tal revisdo,
tomamos a liberdade de expor, a seguir, algumas revisdes de ordem técnico—musical,
que consideramos pertinentes.

As secdes de partitura, que destacamos, aqui, sdo anotagdes realizadas durante
os ensaios do Projeto “Les Guitares bien Tempérées 24 Preludios e Fugas para dois

violoes Opus 1997, de Mario Castelnuvo—Tedesco, pelo Prof. Dr. Edelton Gloeden.
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Estas paginas foram fotografadas e cada uma das modificagdes contém os motivos, em
breves topicos, das respectivas alteragdes. Todas as indicacdes estdo brevemente
descritas no Apéndice E (p.315-345), contudo, destacamos um exemplo para ilustrar o
procedimento adotado.

A Fuga n°15, em L4 maior, compassos 8—16, apresenta os procedimentos
recorrentes contidos no Apéndice E. Na Figura 91, a seguir, ocorre transferéncia de nota
entre violdes (comp. 1*°), descri¢do de digitagio (comp. 3—4) e mudanca de digitacio

(comp. 6-7):

Figura 91 — Modificacdes técnico—instrumentais da Fuga n°15 em La Maior

Compassos | Modificagdo Diferencas
1 Transferéncia de nota do | Previne problemas na afinagdo, pois estas notas
violdo 2 para ovioldo 1 estdo acima da 122 casa.

Facilita a execucdo do violdo 2, possibilitando um
carater mais cantabile e grazioso.

3-4 Descricdo de digitacdo Antecipacdo da mudanca de posicao (meio do
compasso 3) utilizando uma corda solta;

Mudanga de posicao com dedo guia na transi¢ao do
compasso 3 para o 4.

69 Mudanca de digitacdo do | Conquista de uma sonoridade mais legato.
violdo 1

Tabela 29 — Modificagdes técnico—instrumentais da Fuga n°15 em La Maior

% A indicagio numérica, na coluna “compasso”, refere—se ao exemplo apresentado no trabalho e nio ao
numero de compasso da pega. Ou seja, em um exemplo em que destacamos os compassos 24—30 de uma
peca, classificamos o compasso 24 como o ntimero 1 da tabela, o 25 como 2 e, assim, sucessivamente.
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Diante do exposto, exemplificamos o procedimento de modificacdes técnico—
instrumentais contido no Apéndice E. Dessa forma, este item (3.3.) e o Apéndice E sdo
consequéncias da sensagdo e compreensdo dos elementos de estilo como: texturas,

intensidades, harmonias, melodias, expressoes, fraseados e formas.

As digitagdes sao reflexo, no ambito mecanico, dos aspectos referenciados nos
itens 3.1 e 3.2. Neste sentido tivemos a liberdade de realizar modificacdes, pois
sabemos que MCT ndo era violonista, ¢ confiava a seus intérpretes melhorias em

relacdo a técnica instrumental de suas obras.

Com isso, a analise realizada do Opus 199 — 24 Preludios e Fugas para duo de
violoes — possibilitou compreender a rede que envolve os processos composicionais,
entrecruzando as dimensoes — macro, média € microestrutura — com o0s elementos
contribuintes — som, harmonia, melodia e ritmo — conforme LaRue (1992). E, como
parte desta teia, destacamos as tonalidades, as texturas, intensidades, harmonias,
melodias, andamentos, expressdes e afeto/humores, realizando, ainda, comentarios

acerca da execucao instrumental.
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CONSIDERACOES FINAIS

Com este trabalho pudemos compreender os processos composicionais contidos
no Op. 199, Les Guitares bien Tempérées, de Mario Castelnuovo—Tedesco (1895—
1968). O proprio autor — célebre compositor cuja classe do violdo tem um enorme
respeito — considerou—a como uma de suas poucas obras primas, apesar de seu enorme
catdlogo de obras para as mais diversas formagdes. Apenas isto bastaria para esta obra
ser de grande difusdao em nosso meio. Contudo, no final da década de 1960, tanto o
compositor quanto a violonista integrante do duo, para quem a obra foi dedicada,
vieram a falecer. Somando—se a isto o fato desta obra ter aproximadamente duas horas
de duragdo — exigindo labor e experiéncia para a realizacdo na sua integralidade —
encontramos pouco material disponivel, at¢ o momento de conclusdo de nossa pesquisa,

especificamente, sobre este Opus.

Nesta perspectiva, nossas reflexdes sobre uma breve trajetoria do compositor,
inserindo—o em uma linhagem de compositores italianos com influéncia francesa,
permitiram compreender que MCT, apesar de desvinculado das tendéncias
vanguardistas do séc. 20, demostra dominio e criatividade nas técnicas de composi¢ao

neoromanticas, tal como apontamos em nossas analises musicais.

Nossa curiosidade acerca do material musical proposto por MCT nos fez
descobrir ferramentas de analise que nos aproximaram de seu pensamento enquanto
compositor. Assim, nesse trabalho compartilhamos nosso exercicio de assimilagdo
dessas ferramentas e estabelecemos um referencial que reune elementos historicos e

tedricos para o estudo de obras semelhantes a esta.

Nomeadamente, estabelecemos trés vertentes de analise. A primeira (item 2.1.)
mapeou as dimensoes — macro, média e microestrutura —, a partir das quais se estabelece
um modo de organizar no tempo e espaco os elementos que contribuem para a
compreensao do estilo da obra. Tais elementos contribuintes (som, harmonia, melodia e
ritmo) sdo objeto da segunda vertente (item 2.2.) e possibilitaram o entendimento da
obra como um todo. E a ferceira vertente (item 2.3.) recuperou significados ligados ao
Preludio e a Fuga, no ambito da historia da musica. Aspectos estes que permitiram
compreender, em especial: a funcdo do Preludio, que antecede uma Fuga; os tipos de

Preludio; e os elementos que constituem a Fuga.
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Finalmente, redirecionamos o nosso olhar para os 24 Preludios e Fugas como
uma unidade, ao invés de 48 pequenas pegas fechadas em si mesmas, colocando o foco
de analise na macroestrutura. Adequando, assim, as ferramentas de analise de estilo
aos esteriotipos formais — Preludio e Fuga — e mostrando os resultados da pesquisa

estruturados, também, em trés vertentes.

Na primeira (item 3.1.), discorremos sobre aspectos da obra na macroestrutura,
tais como: sequéncia das tonalidades; organizacdo das texturas dos 24 Prelidios;
indicagdes de intensidades; procedimenos harmodnicos; caracteristicas das linhas
melddicas; indicagdes de andamentos; indicacdes de expressoes; e, finalmente,
caracteristicas das tonalidades, dos afetos/humores. Na segunda (3.2.), selecionamos o
Preludio e Fuga n° 4, como exemplo, para andlise dos mesmos aspectos quanto as
média e microestrutura frente a macroestrutura. E, por tultimo (3.3.), abordamos
aspectos mecanicos de alguns trechos da obra, comentando as digitagdes e mudangas de

notas entre os violdes. Trata—se de um item relacionado a execu¢ao musical.

Dos cinco Apéndices, que desenvolvemos, os dois primeiros (A e B) sdo
registros das etapas de trabalho, revelando a parte preliminar do processo que culminou
na realizagdo das andlises. Os Apéndices C e D sdo abordagens quantitativas e
qualitativas de indicagdes de expressdao. Ou seja, em C, inserimos pequenos graficos
com os indices de utilizacdo de todas as indicagdes de expressao da obra; em D, o
glossario com os significados de parte destas indicagdes. O Apéndice E descreve as
mudancas de ordem técnico—instrumental da interpretagao que fizemos da obra. Por fim,
anexamos o Programa de Concerto da Primeira Audi¢ao no Brasil dos 24 Preludios e
Fugas para Dois Violdes Opus 199, de Mario Castelnuovo—Tedesco, ¢ o CD, com a

performance do Grupo (ABDALLA et. al., 2005).

Diante da exploracdo do estilo da obra, destacamos como desafios na direcao de
compreender os processos composicionais (objetivo desta pesquisa), os que se seguem:
1° identificar trechos musicais que contribuissem para encontrar elementos
significativos a compreensdo da obra; 2° encontrar referenciais tedricos para inserir o
compositor em seu contexto historico; 3° buscar um referencial teérico—metodologico
que organizasse, de modo efetivo, o material sonoro; e 4° compreender quais
categorias dariam conta de analisar os trechos musicais selecionados, de modo a

apresentar uma possibilidade de interpretacdo analitica do Opus 199; pois, para o
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proprio compositor, “os 24 Preltdios e Fugas — Les Guitares bien Tempérées” ¢ a sua

“obra magna®" (grifos do autor).

Estes desafios agugaram nossa capacidade de interpretar a obra desde a
sensorialidade (audi¢do) até a racionalidade (ler a partitura), passando pelo
aprimoramento da execucdo musical. Percebemos que MCT compde com um elevado
grau de refinamento balizado, principalmente, pela tradicdo da musica tonal. Equilibra,
com maestria, a utilizacdo de procedimentos composicionais tipicos do passado ¢ a
transcendéncia destas possibilidades. Esta monumental obra foi composta em poucos
meses refletindo, portanto, um alto grau de maturidade e dominio da escrita musical. O
compositor tem clareza das possibilidades sonoras tipicas da formagao duo de violoes. E
antecipa-se a interpretagdes equivocadas, indicando precisamente detalhes de expressao,
intensidade, fraseados e timbres. Para, nds, realizar a interpretagdo e a analise do estilo
de Les Guitares bien tempérées significou assimilar, nos aspectos sensoriais € racionais,
como uma obra de arte deve apresentar unidade e equilibrio de todos os parametros

entre as diversas dimensdes no tempo/espaco.

Tendo em vista todos os aspectos apresentados, este trabalho podera ser um
instrumento para novas reflexdes acerca do estilo de Mario Castelnuovo—Tedesco e sua
insercdo no panorama da historia da Musica; assim como podera ser utilizado para
apontar semelhancas e/ou diferengas entre MCT e outros compositores de sua geracao.
Esperamos, assim, que Les Guitares bien Tempérées, de Mario Castelnuovo—Tedesco,
possa ter outra via de apreciacao e difusdo para compreender esta sua obra—prima, pois,

como diria o proprio compositor, o violao ¢ um instrumento:

[...] adordvel e misterioso [...] é o favorito dos Romanticos e
acompanha seus sonhos. Espero que o violdo acompanhe os sonhos de
nossos artistas contemporaneos assim como fez comigo®.

#1 Texto original: I will also send you the Sonatina per due Chitarre (which Eschig should soon publish)
and the 24 Preludes and Fugues: Les Guitares Bien Temperees. This.is my 'magnum opus', and it should
be published by Aldo. (CASTELNUOVO-TEDESCO apud Otero, 1999, p.127)

%2 Texto original: Castelnuovo-Tedesco called the guitar 'that lovely and mysterious instrument'. He said:
The guitar is the favourite of the Romantics and accompanies their dreams. I hope the guitar will
accompany the dreams of our contemporary artists, as it does with mine. (CASTELNUOVO-TEDESCO
apud Otero, 1999, p.128).
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APENDICE A - GRAFICOS COM AS ANALISES DAS 24 FUGAS

Fuga N° 1 em Sol Menor

Exposi¢ao

12 Episédio
14 16 |17 | 19 21| |
/ / [a |\ a’ a’ pedal em ré
/lal/]ala a | @ AV
L[] L[] L1
Solm
t (D7) tR drR sR D7 t andlise abaixo

pedal ciclo sequéncia

| Gm c7 Fm Fm Ab Eb D7
t D7 D7 |tR
32 Episodio Coda

35 41 43

Solm |
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Fuga N° 2 em Ré Maior
Exposigcao

3] | [ ] ]
Pedal em Ré
N

RéM
T D T
12 Episodio
19 23 25
escala diat6nica asc. em 3as.
c c C b’ N
Sim
(D) |t
29 | | | | | 35
c b’ N b’ N
b A
Pedal em Mi
s

22 Episodio — stretto

T | Tr | Ft (D7)
32 Episodio — inversao
51 55 | | | | |
c c
cromatico 2 pedal em Mi
Ré M Lam
T D d D’ D7

42 Episddio — stretto

pedal em L3
T | (D7) 5 s
Codetta Coda
74 | | | | 79
b’ b’ b’ I I I
b’ b’ b’ Elemento do preludio

D% D7 S T




Fuga N° 3 em La Menor
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Exposigcao Emiola Emiola

| [ 9 [n | [ [ J15 |
Lam
t d sR” D7 t D’” t (D7)
12 Episédio - M Emiola Emiola Emiola
17 | | | 21 | | | |

A

Mim

edleo

32 Episédio — Invertido

a | [ ]

5as
a/

Ciclo

a/ a/

Lam Sol D6 Fa Sib Solm
t t tR

Ponte

pedal em L3
Lam
dR tR [sR t [s® sA” |[D

42 Episddio
63 | |

tA
Coda

77

arpejos desc. em 4as paralelas

Lam
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Fuga N° 4 em Mi Maior

Exposigcao

12 Episodio
12
c c
cc c aaaa | aaaa | aaaa | aaaa
Mim
tR tds’d ss D> D T |t ds td

22 Episédio —invertido |

[tR(D) s t t d S(O) |1 tR D7 |
32 Episodio
32 36 38
Mi M
sR D t o) |t T D, T (D)tR D™ D"
| Coda
42 44 46 48 50
T sp® D T sub V da T
Dominante
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Fuga N° 5 em Si Menor

Cor Motivo
Tercinas

Escala diat6nica
Salto de 5a
Figuras ritmicas

Exposi¢ao

t D t t ds tR (sD’)

D D t sR tR & D*® D*® | sR sR™ A

Pedal em Ré
t sA>’ ts (0*) (D) t D’ D
32 Episddio
35 39 43
Sim
t tR d D d D t D’
Coda
Pedal em Si
(D) s t DT (D)) ss D', T
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Fuga N° 6 em Fa # Maior

Exposigcao

S E——

Fa#m
T D tA D D' T (D)dA” tR T D
ponte 12 Episédio
13 | | 17 21 |
D6#M Lam
T D T D [T sR* (D) (D) T | s’ D'sr D’
*Triades cromdticas ascendentes
ponte 22 Episédio
25 | | 29 33
Fa#tm
T D TD) Tr T(D) | T * SA SAD" T * SA (D))
*Triades cromdticas descendentes.
37| [39 | | | (43 | | | (47 |
RéM
saD’ TD T * tR D’ T T * | D T(D)) s°d™
* Triades cromaticas ascendentes
ponte codetta
49 | 51 | | 55 | | | |
Fa#M
T(D)) fd* T (D)) Tr (D) | Tsubv D subv D’ subv D’
32 Episodio
60 |

Coda

d sR’ dR

(D)

(D7)(D7) d t9 Sr7 (m79>)D

T *

(m79>) s

sR

T (D7)

tRs D’ DT
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Fuga N° 7 em D6 # Menor
Exposigcao
1 | 3 | | 6
D6# m
t d D t tAts s° (D) tR tR tr
12 Episédio — inversdo (Maior)
9 12 14
Mi M
tR(sRNs)  (sRD) (D)) — — 7T ™ 1T T (D (D)
18 20 | 22 23
C C C C
ciclo de 5as
D6o#t m
t Dt(D) d t (0D)ps) (D)sR s D’ s D
22 Episédio | 32 Episédio |
27 | | 29 |

rab] |
|| Triades | |

Pedal em Mi...

Pedal em Si
t d s (d) s’ («d) (D) oy T ™ T
37 38
ill [ LI
[ [ LI
...pedal

crom. D’ s D" s D t ts D t t t t
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Fuga N° 8 em La b Maior
Exposigcao
1 4 7 10 | |

LabM

13 16 21

T Tr (D)) Try(D’s)

12 Episodio

79 7 6 7 |s°Im
t D’ (D)) s s DD, tD; |D st s

(alternancia entre violGes 1 e 2)

42 | | | 46

SibM

T S TR”, T(D) TA(D) TAD) dim (D)

22 Episédio
48 51 | 54

LabM DoM

32 Episodio

68 70 73

T S o) T (83 S; Ta (D5)(D') Ta D’

Coda
78 | 80 83

TT® T (D)) (D)crom. S S s T
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Fuga N° 9 em Mi b Menor

Exposigcao
1|

Mibm
t4(omit3) N79> d4(omit3) IB)7Q> d D7 (D) SG D7 D79>

| 12 Episédio

pedal em Solb baixo crom. A

| Mim
(Sr6>) (D713) |Q79> t3 N79>7 (d7) t6>5 tA7< (D7) ’ T D79>5>4 T D79>5>
22 Episddio — invertido
25 29 33
Lab m
T D75>9> T D79>6> | t N79>3 T D79>3 D79>

pedal em Si
Mibm
tA sub V do acorde de dominante da dominante | D™
32 Episédio — stretto | Coda

ciclo de 5as

analise descrita acima t tRsD N79>3 S t
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Fuga N° 10 em Si b Maior

Exposigcao

12 Episédio — stretto

22 Episodio —inv.

D’ T s T S T() Ta D | D
25 27 29 32 34 | |
a’ a’
7 a’ a’
a’ a’ a’
| Rém
T T, (% Tr TrD D’(Subv) | D t D’

32 Episodio — stretto

42
N
| N
pedal em Fa pedal em L3 a’ a’ a’a a
Rém SibM
t ts tR D’ t d t() [TD

SibM
T T Dy Ta T
Coda
58 61
N
A
crom. pedal em Fa
T Te S° TA D’ D’ D" T




Fuga N° 11 em Fa Menor

Exposigcao
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Pedal em Lab |

| Mibm

d (s D t

(sr0™) | T (D)

12

Pedal em Sib
RébM Fam

Tr T

12 Episédio — inversdo

DT D’ (D)5 |s

Pedal em Fa

Fam

ciclo de 5as...

S ID7D5 t S

t () tR  (D))sR  (D')sR

...ciclo de 5as

7

D’; d D\t

22 Episodio — stretto inv.

t  Ds tR (D3

40

42 44

.

|

32 Episodio — inversdo

D', t SR (subV) tR

SR (subV) tR D D's

Coda

54

crom. desc.

Pedal em Fa

t D’ t, tR" t s t3 D’s D',

T s T
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Fuga N° 12 em D6 Maior

Exposigcao
2 6 10
D6M
T )T ST ST D Db TD Trd’ (D) dsT; DD'T DD
12 Episédio
14 19
Lam
T D S (D)) s T (D) Tr (D)) T
Pedal em Fa#
D’ D T D’ D T Tr  Sr° D Tr D s T D
22 Episodio
28 30 33 35 37
Mi m FAM
S's t; sd’t sd't s dr't D’ pp’ D”* D

pedal em D6

| D6 M
TaSD |[SrTa S D7 S D7 o’ Db (D" D’ D" | regiso...
32 Episédio | Coda
49 51 53 55 57

...bi—tonal — analise harmonica exposta acima SDTr $D;S S'D” T
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Fuga N° 13 em Sol Maior

Exposi¢ao — Minueto

13 17

7

Ta D’ D Ta D TD (D'3) Tr (D'3) Ds |

12 Episédio — inversdo

pedal em Ré pedal em Sol

D’ D> TD T(D) S s D Tr D) TD, (DY)

37

...pedal em Si pedal em Ré

S Ta N’ TS D" ™ T (D)

Trio — 22 Episddio
45 47 51 55

Mim
t d
59 63 68
>A
D tA () tRs () t (D;) d D (omit3) d (D)

Tempo Primo — 32 Episodio

73 77 | |

SolM

T T T Tr
Coda

81 85 87 89

D D7 (D7) 57 D64 D537 T T
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Fuga N° 14 em Ré Menor
Exposigcao
1 [ 4 | | 9 | |
Ré m
t d SA D D>t
12 Episédio
12| | | 16 | [18 | 20 [ | |
Ldm
d sa(D) SaD’; t sDt s'Dt t* |t D tADt
| 22 Episédio

24 | | 27 31 | | |

triades paralelas; destacando—se o

arpejo ascendente de Ré m.
pedal em N IS
(D) D) (SDs) tRD;, tR(S D 9
| 32 Episédio | 42 Episédio |
35 37 39 41 43
t D76>9> t D76>9> | t d D7 t tR d7
Coda

45 | | 47 | |

51
t tr

analise acima



Fuga N° 15 em La Maior

Exposigcao
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| |

TDTrD7

(D) Trs
12 Episédio — stretto

|

Quasi Musette |
22 Episddio — invertido

DR D

pedal em Fa (natural) Pedal em Mi pedal em La...
FAM LaMm
T p” T1D” TD T 0> [, 1D T(D) S5
32 Episodio

...pedal em L3
5 R | T Ss T D, T s; DD Tr
Quasi Musette Il Tempo primo
42 Episddio
52 55 59
pedal em Fa# pedal em D6
Fa#m D6 M Lam
t s t (B) t (N) t D D T S T S D’ T D
Coda
66 69
D* D”™* T T s T
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Fuga N° 16 em Mi Menor

Exposigcao

t dt (D)S tr(D) tRD; t s’s,Tr  (D')tR (D)
12 Episodio | 22 Episédio
15 | | | 19 | | 24
Lam Sim Mim
D” ts str Dt Dt
28 32 34
ciclode 5as (D””) | Rém (Rém) Mim
Si, Mi, LieRé [D’.subv D’csubv D’ tR D’ tR |[t¥ D7
32 Episodio 42 Episédio

38 47 |

t D7 t3 N79>t D d S3 D 9D3 t t

Coda
49 51 53 55 57 | | |
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Fuga N° 17 em Si Maior

Exposicao

v [ [ [ s 1 1 ]

pedal em Si
SiM
T Sr TD T D S DD D T s subvsD' T
13 15 17 19 21 23
SolM SiM
To3 StD0 T D T | [T ] D | D] [ D’
|sTa®sr’D’ [ sTa®srD’ [D'(D’s)DsS; | D'(D’s) D3 SsD(D))ST
19 Episddio
27 | | | 35

motivo de contratempo
originario do preludio

DoM
TS S'ds ssD” T(D7s) S subV S p* T | T,D,T | sp’
So T9 Tr3 Sr7 So D7 Tr5 Sr7 | D75 55 D73T
29 Episddio
41 44 46 50 52 54

SiM SolM
T ™ T |1 s’ /' o T T s’ Db s DT T
32 Episddio

T ss s D*D7,, Tt S'D T %553 Ts(Ds) Ts(D's)
Coda
68 69 73

ss (D)) | T d T d® Td°Td® Td°Td® T
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Fuga N°18 em Fa # Menor
Exposigcao
t tR d s tD dtk (DS td tAt t t Dit |(D)T S D
12 Episodio
21
pedal em Mi

MiM SolM

T Ta sD* T
| 22 Episédio
25 27 29 33
SiM RéM Fa M LM | | solm
37 41 43 45
Mi M D6 M
D’ T

3¢ Episédio | | | | | | | | |
47 51 55
Fa#m

t t3 d5 | t3 \1:7\ t3 s D D7

escala de Fa# menor natural |

42 Episddio — Suj. Aumentado

59 | |

ts (D) ts t s (D)% T
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Fuga N° 19 em D6 # Maior
Exposigcao
D6#M LaM
Tt T tbd D ddD Tt T, T o) |71
D6 M
Tt TD79>5< T t T9(D79) | T4—3 t T (D79) | T6> T6> (D75<) | TS (D7) | T |
| 12 Episédio

24 28 31

D6#M

D' D" t D D T TtT T (D') de F#

22 Episédio
34 36 40
Ré M D6#M
D’ subV D’ subV D’ Tt T t T T DT
Coda

44 47 49
s’ s Ts Ts Ts p’*® [t D> TD™ T T
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Fuga N° 20 em Sol # Menor
Exposigcao
| | 6
Sol# m
t D d S dD, DTt De» D't
Ponte
14 | 17 18 21 22
Fa#tm
t tR’ t(s)d d o) [T (D"™%)
| 12 Episédio
25 29 33
ciclo de 5as (Bb7 = D" de Sol#m) Sol#m
Bb7 Eb7  =D#7 |t
37 | 41 | |45 | | 47 |
Sol#Mm MiM | LiM | Sol#m

sR (D's)sR  sR(D) sR ™) T andliseacima | D’>° D7°

22 Episédio
49 53 57

Sol#m
D#sus4 E susd F susd F# susd D75> t5
32 Episddio — Aum.
61 65 67 69
SolMm Sol#m
T s T Ts s° D s° D D | ts t
Coda
73 77 81 84
MiM Sol#m
t3 Tsus4 S9 D79> t




Fuga N° 21 em Mi b Maior

Exposigcao

173

T SR TD D° (sR) D T (sRD') T
13 17 | | | 21 |

Fa#M MibM

Tr TS D’s T t tRs (D) D’ D’ 79 p’ p’°™
12 Episodio ponte

25 |

6 7

s s T

(D";)

T sR D D (ss) D T sR
22 Episodio — stretto
37 | | | 41 45
*
SolmM MibMm
T sR T(D) | T° sR T T (D) T
*acorde hexafonico
32 Episodio
49 | | | 53 57
T d47 Ts s° S s° s
Coda
61
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Fuga N° 22 em Si b Menor

Exposigcao

1

|

Sibm

pedal em L3

D 4-3

t s

| 12 Episédio

(D')tR” sR’sa’

tR (D))

32

Fam | Sibm
D’ | D7 t D’ D S5 a7 D
22 Episédio
40
Labm

t ts Dt Ds®) Tr s (Rs5) (D) | t ty
54 56 58 60 | 62

N

I | I
Sim Sibm

t's T DA (D) D’
3 Episodio
64 | 68 | 72

N

| 7 | [N |
A
t D’ tDd d ds(D;) d3 D't
Coda

74 | | 78 |
S D7 D4 6<—6> D7 t t6> t




Fuga N° 23 em Fa Maior

Exposi¢ao

175

T 1T D° D, b T(D)s b T Sr s’Tsr | D't
DTrD)sS |
12 Episédio
12 16 20
pedal em Fa
Lam FaM
tD,t Dt D’”t tDst(D)) ss(D)s (D7) ST TS ST Tsr D'(D)

(D793) d63(D79>) d |

22 Episodio

| Coda

pedal em Fa

pedal em Fa

Ta

T6 T6> T

(D) s’

D

6

T

(D") s°

D

7

T
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Fuga N° 24 em D6 Menor
Exposigcao
1 | 11
D6 m
tDDd Sst DDD (Ss)sd d d t s° dDdRs dDdRs
| 22 |
t’ R Y &t d D’ |T Try(D) (D')TA (D')(D") (D")D’
24 26 28 | 30 32
| Dém
T(D) SssT |TrdD” 7D s D s ts ts D tRD t° (sA’D™)
| 22 Episédio

36 37

d * D d *x D
*Acordes dominantes com 72 em movimento cromatico descendente. **Cromatismo em movimento
contrario.
| Coda
49 51 |53 | |55 | |57 | 59
7 7 7 7 7
D s tD D s tD tD's, TDss TDD tDD tR; stRs T T

t’'sSSa”™”T | t'sSSa’™” T
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APENDICE B - ANALISES INDIVIDUAIS DOS 24 PRELUDIOS E FUGAS

Preludio e Fuga n ¢ 1 em Sol Menor

O Prelude, indicado Trés Fluide, encontra padrdes ritmicos tercinados em
combinacdo com blocos de triades paralelas em segunda inversdao. O compositor explora
tanto texturas homofonicas e homoritmicas, quanto polifonicas e contrapontisticas. E

interessante notar que os violdes, enquanto realizam as tercinas, sdo espelhados entre si:

=i

GRS =

Figura 92 — Primeiros compassos do Preltdio em Sol Menor

Com relacdo aos elementos motivicos, que constituem a secao A, destacamos os
seguintes itens, de acordo com a figura abaixo: (a) figura circular presente nos inicios de
frase e como acompanhamento das triades paralelas; (b) extensdo da ideia contida em

(a); e (c) triades paralelas:

]

SNASIAS_T g

Figura 93 — Analise dos motivos da Parte A do Preltdio 1

Em (b) destaca—se um padrdo de melodia composta:
vl —
A

Figura 94 — Motivo b (segundo compasso da Fig. 13) com elementos dissociados
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E, ainda, caso a intensidade das vozes desta melodia composta esteja em
equilibrio, héd a possibilidade de destacar um deslocamento ritmico com a nota que se

repete em compassos alternados (compasso 2 e 4; 47,48 e 51, 52; 55, 56 ¢ 60, 61):

Figura 95 — Alteragao ritmica no elemento d

Na secdo central, entre os compassos 17—44, ha uma mudanca de ordem ritmica;
o sentido que, até entdo, era de compasso composto, agora ¢ de compasso bindrio
simples (comp. 17-30). Entre os compassos 31 e 40, ha a simultaneidade destas duas
formulas de compasso — os violdes se alternam entre aquele que esta em compasso
simples e aquele que esta em compasso composto. De acordo com o esquema formal e
harmonico, apresentado a seguir, percebemos uma maior complexidade harmdénica em

toda a secao B do Preludio:

Se¢ao A B
Comp. 1-4 5-8 9-12 13-16 17-20 21-26*
espelho a c a a d b c+d
12V, E— - ><
/77 \\\ T [ === 1516 | mP><WBS [ 111111]
ara
2v. NN/ T [ ——— = 5 | Rmr>< | —
LI
espelho C a ¢ a b a d
Harm. t s’ Dd s/ — t—triades tRtsR (D) D’ ciclo
triades diatonicas s sR’'D; de Gm
diatbnicas Ascen. aCm
Ascen.
B
27-30 31-32 33-36 | 37-40 41-44
arpejo Qaaaa Melodia que antecipa o Qaaaaaaa 2/4
sujeito da fuga para
arpejo | b——— [ 1 12/16
t(Cm) t t g Retorno ao Gm.
(D7) Alternancia entre o
subVe V7
Cm J1tom J1tom
Bbm’ Ab
D7-> Gm
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A
45-48 \ 49-52 ] 53-56 \ 57-58 \ 59-62
Expansdo das idéias contidas nos compassos 1-2
[/77/NNNNNNN | LT [ /77 77NN\ 111 Compassos 1-2
—///7777 ) 1777 N\ Cadéncia de | 11 | com o motivo b
// engano conclusivo
Gm (com Campo d d7° t(sus4) sR s° D7 t

cromatismos) harmonico de
D6 maior

Tabela 30 — Analise formal e harmoénica do Prelidio em Sol Menor

Nesta fuga, a trés vozes, ¢ exposta uma melodia (molto espressivo) com uma
amplitude de décima e duragdo de trés compassos, que tem seu ponto culminante no
inicio do compasso central — o primeiro intervalo ¢ marcado por um salto de quinta que
sera reiterado ao atingir o ponto culminante. A resposta ¢ real e o contra—sujeito ¢
composto por intervalos tercas cromatica e pequenos fragmentos de escala e acordes
que lembram o Preludio. Um episodio central (pp dolcissimo) traz em arpejos suaves
caracteristicos da abordagem composicional de Castelnuovo—Tedesco (WADE, apud

CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009, p.3).

A melodia do sujeito conduz com naturalidade a chegada da resposta da regiao
da tonica a regidao da dominante (menor), nos primeiros trés compassos. Terminada a
resposta, ha necessidade de uma codetta a fim de ajustar a tonalidade para o retorno a
tonica. Compasso 17 do Preludio possui um tratamento harmonico semelhante ao
compasso 27 da Fuga.

Sujeito:

A regido de maior complexidade harmonica ¢ num momento que esperariamos
um ciclo de quintas. Contudo, tal ciclo ¢ interrompido no terceiro acorde. Na sequéncia,

cadéncias de engano e uma resolu¢do no acorde distante de Lab Maior (4 bemois).
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Preludio e Fuga n ¢ 2 em Ré Maior

O Prelude, soutenu Tres et pompeux, comega como uma abertura maestosa em
estilo francés com ritmos pontuados (WADE, apud CASTELNUOVO-TEDESCO,
2009, p.3). Ha um gesto, a partir do compasso 12, que rompe tanto com a ideia do ritmo

pontuado, quanto com a progressdo de acordes:

Figura 96 — Elemento de variagao do Prelidio em Ré Maior

Conforme Zamacois (1979, p. 215):

Rameau (1683—1764) introduziu um tipo de Abertura com apenas dois
movimentos principais: um Lento ¢ um Allegro:[...] O Lento é,
comumente, uma preparagao do Allegro. [...] A condugéo tonal desta
parte lenta segue sempre um processo, que acaba com a entrada do
Allegro no tom principal[...]* (tradugo nossa)

Nesta dire¢dao, estes Preludio e Fuga, em Ré Maior, funcionam no mesmo

sentido exposto pelo tedrico Zamacois: o Preludio—Lento e a Fuga—Allegro.

A Fuga, a trés vozes, ¢ indicado Tempo di Giga. Extremamente afirmativa pelo
seu compasso binario composto, andamento impetuoso e as notas repetidas do sujeito.
Articulagdo e intensidade convergem naturalmente para uma “vivida Gigue que recria o
espirito de danga do século XVIII” (WADE, apud CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009,
p-3). A tessitura do sujeito tem um ambito de décima e a resposta ¢ tonal. Na coda
(Tempo del Preludio, nos quatro tltimos compassos) retoma—se um aspecto do Preludi.
Isto, além de uma clareza e economia de material. Através da andlise, percebemos a
existéncia de trés motivos (a, b e ¢) organizados em sujeito € um contra—sujeito.

O sujeito da Fuga em Ré Maior pode ser subdividido em trés se¢des simétricas:
frases de dois compassos (@) (compassos 1-2) e ¢ (5—6) ¢ duas frases de um compasso

cada (b) (3 e 4), de acordo com a partitura a seguir:

83 “Rameau (1683—1764) introdujo un tipo de Obertura con solo dos movimientos principales: un Lento y
un Allegro. [...] El Lento es, por el comtn, una preparacion Del Allegro. [...] La conducién tonal de esta
parte lenta sigue siempre un proceso, que se cierra con la entrada del Allegro en el tono principal...”

(ZAMACOIS, 1979, p. 215).
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a b

. T =
f 4 > o 5  — — - ~ - ——
?%5: S S S O T i S e g i o

Figura 97 — Analise das frases do sujeito da Fuga em Ré Maior

E importante notar que as articulagdes e intensidades sio originais do autor e as
indicagdes de frase sdo nossas inferéncias a partir da leitura das intensidades. E ainda,
quanto ao equilibrio do sujeito com relagdo a duragdo e intensidade, na frase (a) ocorre
um decrescendo a partir do mf. Seguem—se as pequenas frases (b) com crescendo e
decrescendo individuais. Atinge—se o ponto culminante no inicio de (¢), com um padrao
dinamico invertido de (a).

A entrada do contra—sujeito, com o mesmo carater ritmico, apresenta uma
complementaridade com relagdo as figuras acéfalas (b’). Nas figuras, a seguir,
poderemos ver o contra—sujeito da resposta (na dominante) e, na sequéncia, a
sobreposicao dos ritmos com as indicagdes de deslocamento de pulso (+) e afirmacao do

pulso (0):

Figura 98 — Contra—sujeito da fuga em Ré Maior

G < o]

"SI mm|mm|mu Ios o2 O Bonhn
Sidddiaaddugd g A e

Figura 99 — Comparagao ritmica entre a complementaridade do sujeito e contra—sujeito da fuga em Ré Maior
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Preludio e Fugan ¢ 3 em La Menor

O Preludio inicia com um Andante molto mosso, em pianissimo, com um arpejo
de La Menor, com a indicacdo uguale mormorando. Logo, uma melodia expressiva e
cantabile flutua sobre este arpejo. O fema ¢ repetido e a unica modificacdao € o baixo,
que agora estd na sétima do acorde de tomica. Durante a primeira se¢do do Preludio
(compassos 1-26), os violonistas trocam de func¢do entre acompanhamento e tema.

Todas as indicagdes induzem a uma interpretacao legato com grande fluidez.

O Tema ¢ composto por 3 motivos: 1) salto descendente de 4* justa; 2) escala
quase diatonica ascendente (intervalo de 3* no meio); e 3) cadéncia modal t d t. E o
acompanhamento ¢ uma figuragdo com quatro conjuntos de semicolcheias sobre La
Menor, em que cada tempo possuiu um desenho especifico:

ESceBnerEranlsoct

<.

Figura 100 — Arpegio inicial deste prelidio

Como destaca Wade (2008, p. 3):

Uma se¢do central contrastante expde uma mudanga momentanea de
humor antes da retomada do discurso levando suavemente para uma
recapitulagdo na forma de uma coda, terminando como comegou,
mormorando®.

A Fuga (Modere et tranquille) tem inicio com um L4, na regido super—aguda do
braco do violdo, e logo uma melodia descendente com um ambito de 11. O sujeito ¢
apresentado por dois intervalos de quarta justa consecutivos. Apesar de a peca continuar
tonal, varias ideias serdo derivadas deste pensamento — culminando nas répidas figuras
entre os compassos 77 ¢ 80 do primeiro violdo. O terceiro intervalo de 4* sempre sera
uma tensdo a se resolver por meio tom ascendente na primeira nota do motivo b. Pelo
sujeito ser real, hd a necessidade de uma codetta ao fim de alguns sujeitos como, por
exemplo, nos compassos 9-10 ou 15-16. Como estas codettas geram um motivo bindrio

dentro de um compasso ternario e servem para estruturar demais elementos da pega,

% Texto original: “A contrasting short middle section offers a momentary change of mood before the
discourse is resumed leading on to a gentle recapitulation in the form of a coda, ending, as it began,
mormorando/...] (WADE, 2008, p. 3).
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nesta analise denominamos “emiola” para estes compassos. Na imagem, a seguir, temos
a transcri¢ao do ritmo do sujeito em compasso ternario e, logo abaixo, a proposta com

compasso binario para o elemento (c):

Figura 101 — Demonstragdo da emiola — sujeito da Fuga em La Menor

O motivo d, primeiramente, ¢ o motivo cadencial do primeiro contra—sujeito e,
paulatinamente, é manipulada e torna—se personagem principal no 3° Episédio. E
importante destacar os elementos unificadores do Prelidio e Fuga como as cadéncias
modais, os saltos de 4* descendentes e os conjuntos de notas repetidas no “un poco

meno” do preludio e do contra—sujeito da fuga as emiolas derivadas de c.
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o EPISOQIO i

p doux e fuide
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Preludio e Fuga n ¢ 4 em Mi Maior

Vide Capitulo 3, item 3.2.

Preludio e Fugan ¢ 5 em Si Menor

O Preludio tem inicio com uma sequéncia de arpejos compartilhados entre os
dois violonistas. Como afirma Wade (2008, p. 3): “Depois de um episodio meio no

. , ;. . ’ . 85
estilo de uma marcha funebre, o esquema basico dos dois humores é repetido™.”

Os andamentos sdo: Piuttosto mosso agitato — Molto lento e grave (alla Marcia
Funebre) — Tempo I — Molto lento e grave. Piuttosto mosso significa melhor andado®®.
Esta mudanca de andamento constante estd intimamente ligada a uma mudanca de
textura e de carater. No andamento mais fluido, MCT comp0s sequéncias de arpejos que
se complementam e se intercalam (Figura 102) e, no andamento lento, os dois violdes

possuem fungdes bem distintas como no Exemplo 103.

3 1
3 g = CIX
4 T > de 77 5 1. e
s * ot S 1 _heski n. 12 e
[ | - L | el I 8 = 17 2
MEE e
— @I..-—' @1..-——
mp — S
cn
fa ] — r""| - 2
. e — e e
e A T
S ¢ !.____,_,--/( -._/' » ' ¥

Figura 102 — Preltidio em Si Menor (Parte A)

Molto lento e grave (alla Marcia Funebre)
19 (Jmcj del prec.)

_ﬁ 3
B pe=Rs
P funebre (quasi Timpani)

Figura 103 — Prelidio em Si Menor (Parte B)

85 «(...) After a middle episode in the style of a Funeral March, the basic scheme of the two moods is
repeated” (WADE, 2008, p. 3).
% Dicionério Michaelis (2009).
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A Fuga preserva este carater. A indicagdo de andamento é calmo, com a
expressdo: dolce — semplice e tranquillo, tendo a propria idéia funeral como elemento
unificador da composi¢do como um todo. Pelo fato do sujeito ja disponibilizar uma
variedade de elementos melddicos (arpejos, escalas e saltos) e ritmicos (tercinas,
seminimas, colcheias e acéfalos), algumas caracteristicas peculiares vem a tona:

1) Uma liberdade melddica que usualmente terdo padrdes ritmicos
sobrepostos trazendo, assim, a necessidade de grande precisdo ritmica;
2) A inexisténcia de material para um contra—sujeito; e

3) Limitacdo em duas vozes.

Devido a estas caracteristicas, tornou—se necessaria a utilizacdo de um padrao de

cores particulares para esta analise de acordo com a tabela a seguir.
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Preludio e Fuga n ¢ 6 em Fa# Maior

Este Preludio oferece uma distribui¢do de responsabilidades, entre os musicos,
similar ao Prelidio 3, em L4 Menor. Porém, com a marcacdo de rdpido e leve, surge
uma linha melddica descendente acompanhada por um conjunto circular de trés notas
em semicolcheias que turvam a transparéncia métrica. Como afirma Wade (2008, p. 4):
“A medida que a peca avanca, a miisica se torna mais complexa, decorada com novas

8755

harmonias, bem como uma série de enfeites”'”. Segue, neste sentido, o Exemplo 12:

Rapide et léger

1
"—G—ﬂrﬂﬁ—ﬂ—:—f—;—;—l'—f-i'--f-'—uv pfoprfoprf pflopfoprfopt

L ]
T
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ARy 3 2 4, 1 4 2 1
e —
T 1 — -— f
oY ®@ ' @ g "
P espr.

Figura 104 — Preltdio em Fa # Maior (primeira frase)

Esta Fuga — risoluto — Alla Marcia — ¢ de extrema simplicidade ritmica e
enorme complexidade harmoénica. Com a formula de compasso 02/02, o sujeito tem
inicio com uma sequéncia de seminimas, com somente uma tercina como variedade
ritmica (no grafico de analise representado por um pequeno acento — [‘]). Como numa
melodia composta, existem duas escalas cromaticas de quatro semitons cada uma; estas
se revezam a cada duas notas criando, com isto, uma atmosfera marcial; e ainda, cada
nota, com exce¢do da tercina, recebe uma tratina. De fato, ¢ um sujeito impar dentro do
ciclo, “cheio de possibilidades em termos do desenvolvimento das complexas
modulacoes harménicas®™” (WADE, apud CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009, p.4,

traducdo nossa). A seguir, o Exemplo 13:

%7 Texto original: “As the piece progresses the tune grows more complex, becoming decorated with new
harmonies as well as a number of embellishments” (WADE, 2008, p. 4).

% Texto original: “...full of developmental possibilities in terms of complex harmonic modulations”
(WADE, apud CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009, p.4).
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Figura 105 — Andlise do cromatismo contido no sujeito da Fuga em Fa# Maior

4

Esta ¢ outra Fuga a duas vozes; a resposta ¢ tonal e o contra—sujeito
complementa, com uma diatdnica em colcheias, a complexidade harmoénica e a
monotonia ritmica. Como exemplificacdo desta complementaridade, basta observar,
através do grafico de andlise, os momentos nos quais nao hd o contra—sujeito

concomitante — encontramos ali harmonia estendida ou cromatismos.
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Preludio e Fuga n ¢ 7 em D6# Menor

Estes Preludio e Fuga apresentam enorme coesdo na escolha dos materiais
tematicos. O tema do Preludio e o sujeito da Fuga possuem o mesmo material ritmico e
meldodico, diferenciando—se apenas pelos andamentos e carater indicados: Piuttosto
Mosso e agitato para o Prelidio e Molto Moderato e malinconico para a Fuga.
Conforme aponta Wade (apud CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009, p. 4): “O preludio
[...] tem inicio com uma pequena melodia angulosa seguida por uma série de acordes
[no qual o soprano] descende cromaticamente”. A Figura 106 registra os primeiros

compassos do Prelidio em D6# Menor.

Figura 106 — Primeiros compassos do Prelidio em D6# Menor (indicages de frases nossas; articulagées e
intensidades originais)

Resta—nos apontar as indica¢des de intensidade e articulagcdo (transcritas do
original abaixo das notas). Aqui, como de costume no compositor, estabelece—se uma
frase com crescendo natural até o ponto culminante na nota mais aguda. O padrao sdo
duas frases pequenas em legato—staccato—tratina seguidas por uma frase maior, como
apontado anteriormente por Wade (Op. cit.). O carater conquistado nestes compassos
prevalecera por toda obra e, normalmente, as semicolcheias aparecerdao com ligaduras e
as colcheias com stacccatos.

Um detalhe interessante da textura do Prelidio encontra—se no compasso 8 que ¢
similar a textura predominante do Preludio anterior, em Fa # Maior, com conjuntos de

trés semicolcheias que deslocam o pulso, conforme Figura 107:

= ont._ —=GIF¥ — GV CVl—__ VIl —— G¥IN
ot ———Cll——=—"" -

e e=e s S
= T i = P
i = "™
é*“':ﬂ' _Eﬁ__-; — .‘ﬁ S j_u —
Ee T g———— T'l—-.u_. - 13 T —

= 1 o

gﬂ 4

Figura 107 — Prelidio em D6 # Menor (compassos 7-8)
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No oitavo compasso (Figura 108), ha uma alternincia entre acorde maior e
menor. O sujeito, na exposicao e episoddios, ¢ sempre apresentado de maneira invertida
de acordo com a tonalidade maior ou menor, como se a diferenca entre maior € menor
estivesse intimamente conectada com a direcionalidade da melodia:

FEm Do# menor

[P ol

Figura 108 - Sujeito da Fuga em D6# Menor e a sua inversao

Esta alterndncia, como apontado no Capitulo 3 (item 3.2.), ndo ocorre somente
na esfera dos acordes dentro dum compasso (micro), mas também entre as partes da

composi¢do (macro).
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Preludio e Fuga n ¢ 8 em Lab Maior

O Preludio representa uma das melodias pastorais mais graciosas de
Castelnuovo-Tedesco, Andantino dolce e tranquillo, o tema em 6/8 ¢
acompanhado tanto no agudo quanto no grave. A secdo central
oferece uma ligeira mudancga tanto de clima quanto de melodia antes
de avangar para a recapitulagdo. (WADE apud CASTELNUOVO-
TEDESCO, 2009, p.4)

Nesta Fuga, com a indicacdo Allegretto grazioso, ha modulacdes para quatro
tonalidades (F4 Menor, Sol Menor, Sib Maior e D6 Maior) apesar do sujeito ter uma
tonalidade bem definida. Sujeito composto por 16 notas, divididas em duas frases, com
ponto culminante no inicio da segunda frase. De carater extremamente lirico, trata—se de
um acorde arpejado ornamentado por notas de passagem e sensiveis individuais. O
contra—sujeito mantém as ideias de arpejo e ornamentagdo, porém com um carater mais
ligeiro.

Uma caracteristica interessante ¢ a (in)definicdo do contra—sujeito.
Aparentemente ¢ composto por uma sequéncia de trés semicolcheias, que levam a uma
seminima (em verde). Mas este gesto ¢ como a ignigdo para o material existente a partir

do compasso 10. E, a partir dai, o contra—sujeito ¢ apresentado em sua completude.
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Preludio e Fuga n ¢ 9 em Mib Menor

[...] Tem inicio com um preludio marcado mesto, finebre (triste),
introduzido com acordes acompanhados por notas esparsas como um
bombo. Isto abre caminho a uma reminiscéncia de arpejos
descendentes de Tombeau sur la Mort, de M. Comte de Logy, de
Leopold Weiss Sylvius, uma das transcrigdes favoritas para violdo de
Andrés  Segovia®. (WADE apud CASTELNUOVO-TEDESCO,
2009, p.4, traducdo nossa)

Uma indicagdo dada ao segundo violdo chama a atencao pela raridade do termo
em partituras originais para violdo (quasi G. Cassa’’). Com isso, o autor completa o

cenario finebre.

Figura 109 — Exemplo de G. Cassa™

Apo6s quatro frases desta introdugdo, o carater toma um rumo mais agitado com
arpejos e notas repetidas em semicolcheias. No final do arpejo, os dois violdes se
complementam na execug¢ao das triades em colcheias com staccato como em quasi G.

Cassa. Veja o Exemplo 17, a seguir:

% Texto original: “...begins with a Prelude marked mesto, funebre (sad, funereal), opening with chords
accompanied by sparse drum-like bass notes. This gives way to downward arpeggios reminiscent of
Sylvius Leopold Weiss’s Tombeau sur la Mort de M. Comte de Logy, a favourite transcription for guitar
often performed by Andrés Segovia” (WADE, apud CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009, p.4).

“Idem: “O bombo é o gigante da “familia” instrumental das caixas (ou tambores) ¢ sintomético que ele
seja chamado de Gran cassa em italiano...” (RIBEIRO, 2005. PP.228)

°! Disponivel no site <http://www.liis.lv/muzika/instrumenti/soi.php?id=3>
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A Fuga, moderada e triste, possui um sujeito com grande potencial de
modulagdes como na Fuga n° 6. A escrita traz uma inventiva fuga a duas vozes com o
sujeito real, em que a primeira metade ¢ uma sequéncia de saltos de quarta ascendentes
intercaladas com intervalos de semitons e, a segunda metade, um arpejo diminuto
descendente. Mais uma vez, a intensidade acompanha de maneira tradicional a chegada
do ponto culminante no meio da frase. Outra caracteristica trazida pelo sujeito a toda

peca € a predominancia de arpejos diminutos:

] it
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Figura 111 - Sujeito da Fuga em Mi b Menor

Os trés episodios, nas tonalidades de Mi Maior — Lab Menor — Mib Menor,
apresentam o sujeito com uma complexidade harmdnica e contrapontistica crescentes.
No 1° Episédio, o sujeito € apresentado numa tonalidade meio tom acima da tonalidade
original e em maior. No 2°, hd a inversdo do sujeito e, finalmente, um stretto para o 3°
Episddio, com elaborada estrutura harmonica. Repare como as relagdes de tonalidades
entre os compassos 47 e 51 sdo de mediantes (levando em conta a enarmonia entre Sol

bemol e La):
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Preludio e Fuga n ¢ 10 em Sib Maior

Este Preludio, de sonoridade popular, possui uma série de indicagdes que
merecem atencdo. De fato, estas reiteram um sentido contido claramente pela maneira

como as notas foram escritas:

Allegretto scherzando, alla Rumba

d+3+2] //,_-—————‘——a\\
1 2 4 1L g 1

Ser=reBrisrrier) ’?J

3

Y

7o

Plun pueo wmareals ¢ byrlescy 06 bussa)

Figura 112 — Preltidio em Si b Maior — Alla Rumba

Vamos discorrer em topicos estas indicagdes:

e Formula de compasso: a ndo usual opgao pela formula de compasso 8/8
com a indicagdo de (3 + 3 + 2) indica uma preocupagdo na adequada
colocagdo dos tempos fortes pelo intérprete. Possivelmente, uma escrita

em 4/4 nao tivesse a mesma eficacia, conforme Figura 113:

4

> > >
Figura 113 — Alternativa para escrita ritmica da Rumba

e Indicacoes de andamento: Allegretto scherzando, alla Rumba — traz a

ideia de ligeireza e da danga;

e Indicacdes de expressao: para o acompanhamento (un poco marcato e
burlesco il basso) e para a melodia (cantando allegramente, alla
Serenata). O sentido burlesco completa a ideia indicada no andamento
que, anexada com a ideia de poco marcato, traz a necessidade de busca
timbristica e, quem sabe, a de emular instrumentos ¢ maneiras de tocar

do violdo popular. Ja a melodia, preservando o conceito de emulagao,
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poderia ser entoada por um cantor popular tipico de meados do século
XX com muita poténcia e vibrato.

Esta “festa” desenvolve—se ao longo dos 38 primeiros compassos, logo “(...) a
inser¢do quasi recitativo no meio proporciona um momento para recuperar o folego
seguido por un poco arioso com notas agudas do brago do violdo e, em seguida, uma
coda emocionante’”, conforme nos alerta Wade (2009, p.4, tradugio nossa).

Esta Fuga, a duas vozes, segue com o mesmo humor, s6 que, desta vez, nas
palavras de Wade (apud CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009, p. 4), parodiando uma
Marcha. O sujeito, de carater bastante ritmico e afirmativo, reitera por trés vezes um

ritmo antes da resolugao:

Allegretto burlesco - alla Marcia
3 4 o i 3 1

sy

mp eon sp ii':'li i

¥ staccate

Figura 114 - Sujeito da Fuga em Si b Maior

A resposta € tonal e o contra—sujeito ¢ bem definido por uma escala flutuante de

colcheias em staccato, conforme o Figura 114:

]
:

\/

Figura 115 — Contra-sujeito da Fuga em Si b Maior

” Tradugdo de acordo com o trecho seguinte: “A quasi recitativo insertion in the middle
provides a moment to catch one’s breath followed by un poco arioso high up on the guitar’s
fingerboard and then an exciting coda” (WADE, apud CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009,

p-4).
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Preludio e Fugan ¢ 11 em Fa Menor

A abertura deste Prelidio ¢ composta pela justaposi¢do de acordes repetidos
rapidamente em pianissimo e um melodia quasi recitativo, expressiva e dolorosa. Como
andamento, temos a indicagdo: lento, e cupo spettrale (lento, sombrio e
fantasmagorico). Como nos diz Wade (2008, p. 4): “De todos os Preludios, este ¢ o de
atmosfera mais impressionista” (traducao nossa).

A melodia do recitativo servira a um belo didlogo entre os violdes,

especialmente, entre os compassos 15 e 18.

Esta Fuga, a trés vozes, apresenta um sujeito dividido entre uma sequéncia de
dez seminimas sobre o arpejo da tonica (com algumas notas de polarizacdo para a
fundamental, terca ou quinta da triade), seguidas por trés grupos de escalas
descendentes em colcheias. E interessante perceber que a primeira metade &
ligeiramente maior no tempo, contudo, possui uma quantidade menor de notas, e temos

uma sensac¢ao de equilibrio absoluto entre os motivos, conforme o Exemplo 23:

% o S 5 G
howl é_ﬁ_-:f:-

P esprl

Figura 116 — Sujeito da Fuga em Fa Menor

A entrada do contra—sujeito traz um sentido de complementaridade ritmica:

Figura 117 — Demonstragao da complementaridade ritmica entre o sujeito e o contra—sujeito da Fuga em Fa
Menor

E melddica, tal como o Figura 118, a seguir:
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Figura 118 — Demonstragao da complementaridade melddica entre o sujeito e o contra—sujeito da Fuga em Fa
Menor

O 1° Episodio apresenta o sujeito invertido na préopria tonalidade de F4 menor.
Isto apos transitar pelos acordes de Mib e Réb Maiores. A resposta ¢ tonal. Nesta fuga,
nao ha modulagdes significativas para outras tonalidades. Os demais episodios sdo
também apresentados na tonalidade de F4 Menor. A coda expde o sujeito através de
harmonicos artificiais resultando bastante suave. Acrescentando isto ao acorde final de

Fa Maior (em picardia), € possivel imaginar uma paz na eternidade.
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Preludio e Fugan ¢ 12 em D6 Maior

Figura 119 - “Toque de trompetes” contido no Preltidio em D6 Maior

O andamento indicado condiz com o contexto: Allegremente — (quase Fanfara).
A melodia gera uma ambiguidade harmdnica de sétima da dominante (si bemol), que ¢
repetida por quatro compassos antes de completar a surpresa harmonica no acorde de
Lab Maior. O Preludio segue sem mudangas abruptas.

A Fuga, a duas vozes, apresenta a mesma melodia do Prelidio com duas

diferengas:

e De carater: agora tem a indicagdo (Lo stesso tempo e lo stesso tema ma

piu grazioso e un poco meno mosso);

e E acrescenta—se uma metade (na transcricao abaixo, ¢ o material apos o
trago preto vertical), que lembra o sujeito da Fuga n° 2 em Ré Maior.
Para esta analise, consideraremos a cabe¢a do tema com a cor azul escuro
e o restante (final da primeira melodia e a segunda metade), de acordo

com a partitura a seguir:

o IR - o 560,00 oo o

';.f e 'F ' L SR p— = = P —

Figura 120 - Visualizag¢ao das cores que representam os motivos para analise da fuga em D6 Maior

Esta Fuga possui uma se¢cdo bi-tonal entre os compassos 47 e 54. O bi—
tonalismo estd dividido entre os dois violdes. Nos registros, a seguir, destacaremos as
tonalidades de cada violao, as harmonias em cifras e as fungdes dos acordes:

E peculiar como os episodios desta Fuga tem inicio com fungdes harménicas,
que ndo a tdnica ou em situagdes de instabilidade tonal. Talvez esta caracteristica possa

ser atribuida ao proprio sujeito que apresenta a sétima menor.



# un g marcaloe

ma pid graziosoe @ un poce MEROG MOS80

Lo stesso tempo @ lo stesso tema

rPuMUf

234

mirenio

wh pooe




235

mf aepr. & marcakn




236

2 Episodb "’:&' mareaio

P pia dalen

— mf eipr. ¢ morcain

o mareaio

f marealo & pesonfe




237

Maverly Hills, Calif. - 1o 0 Mal $Huy



238

Preludio e Fuga n ¢ 13 em Sol Maior

O Preludio inicia com quatro arpejos de triades descendentes (acordes: G, Em, C
e Am), seguidos de uma escala ascendente com notas pontuadas em staccato. E
interessante como o compositor utiliza estes elementos como um canone entre os dois

violdes:

i i 4 4
¥ — :# eI =
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¥ —

Figura 121 — Primeiros compassos do Preliidio em Sol Maior — triades em arpejos

A secdo, que segue, deixa de lado o canone e aborda o ostinato com os
elementos contidos no terceiro compasso (acima). A transicao entre as duas abordagens
¢ suave neste momento. O compositor esconde uma tensao latente que chegara com uma
terceira se¢do, no compasso nove. Aqui, retorna a ideia de tercas da primeira se¢ao, mas

nao em forma de arpejos:

2

e
e
"
o

Figura 122 — Terceira se¢ao do Prelidio em Sol Maior — triades harménicas

O que queremos ressaltar, neste momento, ¢ a maneira com que Castelnuovo—

Tedesco conecta, com maestria, elementos muito simples e transparentes.

No compasso 15, a primeira se¢do € retomada e justaposta com o fim de modular
para a regido da subdominante.

Unica fuga que ndo modula para outras regides tonais. Contudo, inicia—se com

um minueto na tonalidade Sol Maior e segue—se um frio em Mi Menor. No retorno
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(tempo primo), os elementos do minueto e do trio fundem—se revelando a origem deste
ultimo — como vemos através da cor azul escuro no compasso 76 — o motivo contido no
ultimo compasso do sujeito gera o trio.

Esta Fuga estd escrita a duas vozes, seu sujeito apresenta trés motivos (a, b € ¢).
O motivo a tem uma condug¢ao natural para b, que, por sua vez, ¢ interrogativo e resolve
em terminacdo feminina na dominante. A resposta ¢ tonal e o contra—sujeito tem uma
caracteristica usual do autor de colcheias em staccato.

Hé um interessante procedimento harmonico contido nos compassos 9—10 —ali a

tonica maior € justaposta a subdominante menor.
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Preludio e Fuga n ¢ 14 em Ré Menor

Como ¢é de costume na obra de Castelnuovo—Tedesco, o andamento indica
também carater. Aqui temos: Grave — sostenuto e pomposo (in 2). Com alguma
referéncia sobre a caracteristica desta tonalidade como: “tristeza suave, mas também
selvagem”* (apud STEBLIN, 2002, p.243) e “melancolia, depressdo sombria e estado
passional”®* (apud STEBLIN, 2002, p. 244, traducio nossa).

E, somando—se a isto, a propria progressao melddica e harmonica, temos uma

diretriz sensorial para interpretar este Preludio:

il 1

E‘! 11
L. il LAF # .
3

P

Figura 123 — Primeiros compassos da Fuga em Ré Menor

Os primeiros dois compassos sao distintas inversdes do acorde de tonica com
uma ornamentagdo cromatica (bordadura inferior). Ambos progredindo em movimento
contrario. A partir dai, o gesto oriundo da ornamentagdo ¢ preservado como motivo do
tema e uma progressao harmonica desenvolve—se até o compasso 9 com a entrada do
quasi recitativo. Estes motivos (tema e acompanhamento contidos nos compassos 3 ¢ 4
acima) ndo sofrem modificacdes significativas — recebem sim novas roupagens
harmdnicas.

O momento de transi¢do entre Preludio e Fuga ¢ de uma suavidade impar dentro
do ciclo. Algo semelhante ocorre somente entre o Preludio e a Fuga n° 11, em Fa
Menor, mas, enquanto la, a fluidez estd somente nas duragdes das notas, aqui, gesto,

motivos, ritmo, intensidades, articulacdes e tempo estdo envolvidos na transicao:

» G.F. Ebhardt Die hohern Lehrzweige der Tonsetzkunst 1830 (apud STEBLIN, 2002, p.243, tradugio
nossa).
% August Gathy Musikalisches Conversations—Lexicon 1835 (apud STEBLIN, 2002, p. 244, tradugio
nossa).
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Grave - sostenuto € pomposo (in 2)
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Figura 124 - Transcricdo da transi¢do entre o Preludio e a Fuga em Ré Menor

A Fuga ¢ a trés vozes. O sujeito exposto por um arpejo € descendente de Ré
Menor, sem tercas ornamentadas por uma bordadura inferior, de acordo com a partitura
acima (Figura 124). Pelo dmbito deste sujeito, ocorrem constantes cruzamentos entre as

vozes. Tomamos as notas de chegada como definidor da posi¢do desta voz no Figura
123.

O contra—sujeito inicia—se trés colcheias antes da entrada da resposta — em
anacruse. Esta ultima, por sua vez, ¢ uma resposta real, que gera dificuldades para a
terceira entrada do sujeito na tonica — que ocorre somente no compasso 9 e, mesmo

assim, preparado de dominante da dominante.

As semicolcheias originadas através da ornamentacao das colcheias do contra—
sujeito estao em coloragdo amarelo escuro. A coloracao roxa destina—se para um motivo
derivado do sujeito pelo tipo de ornamentagdo, mas que, ao invés de seguir em arpejo,

permanece ao redor da fundamental:

——
r— = - — ——
pixe . T e Eﬁ{:ﬂi——‘*
ill |
i _ 2R =2 ¥ ey -] =
Py e R P S
3] Jf  maveuls e selcaggio &

Figura 125 — O motivo inicial da obra que sofre variagdes melddicas e ritmicas

Resta—nos apontar mais uma complexa estrutura harmonica contida em todo
ciclo. Aqui, dos compassos 49-50, esperava—se uma cadéncia para anteceder a coda.
Castelnuovo—Tedesco concebe uma base — que ¢ o ciclo de quintas — s6 que, além do
cromatismo do baixo, a maior parte dos acordes ¢ produzida por empréstimos de

relagdes diversas.



247

FUGUE

(Lo stesso tempu, ma in 4: Mosso e duciso)




248

{Un pace

i swifenmio)

3° Episodio

17



Brgerly Hills, Caid_ - le 17 Ml tud

249

19



250

Preludio e Fuga n ¢ 15 em La Maior

O Preludio tem inicio com claras e brilhantes escalas concebidas em forma de
ostinato. Ao fim de dois compassos, inicia—se uma melodia em homenagem ao poeta
humanista norte—americano Walter Whitman (1819—-1892). Aqui, esta espirituosa

melodia tem a letra da poesia “I Hear American Singing®”.

Nesta Fuga ndo existem contra—sujeitos ¢ sim elementos do sujeito que se
combinam de diversas maneiras distintas com esta finalidade. H4, de fato, uma figura
ritmica que temos vontade de entender como contra—sujeito, porém ndo ¢ desenvolvido
no decorrer da obra (compasso 5 no primeiro violdo ,que tem similaridades com o ritmo
analisado pela mesmo cor roxa na Fuga n° 14, em Ré Menor). Este elemento ¢

protagonista da se¢do “Quasi Musette II” e do compasso 66.

No compasso 24, estabelece—se uma relagdo harmonica de mediantes maiores,
intercalando—se entre as frases (acordes: dominante — E; e relativa maior da dominante
C#). Este procedimento também ocorre entre as partes da musica, por exemplo: Tempo
di Gavotta — La Maior ¢ Quasi Musette I — Fa Maior. Possivelmente, a propria

ambiguidade tonal do motivo a ¢ que gera este potencial de modulagao.

%> 1 Hear America Singing: I hear America singing, the varied carols I hear,/ Those of mechanics, each
one singing his as it should be blithe and strong,/ The carpenter singing his as he measures his plank or
beam, / The mason singing his as he makes ready for work, or leaves off work, / The boatman singing
what belongs to him in his boat, the deckhand singing on the steamboat deck, /The shoemaker singing as
he sits on his bench, the hatter singing as he stands, / The woodcutter's song, the ploughboy's on his way
in the morning, or at noon intermission or at sundown,/ The delicious singing of the mother, or of the
young wife at work,/or of the girl sewing or washing,/ Each singing what belongs to him or her and to
none else,/ The day what belongs to the day—at night the party of young/ fellows, robust, friendly,/
Singing  with  open  mouths their strong  melodious  songs. (Disponivel  em
<http://www.potw.org/archive/potw345.html>. Acesso em 07 de outubro de 2010).
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Preludio e Fugan ¢ 16 em Mi Menor

Tem inicio com o segundo violdo num ostinato circular em semicolcheias, com
os intervalos ascendentes de segunda menor e quarta aumentada e uma quinta justa
descendente — em rapidas semicolcheias com a indicacdo de andamento agitato e
tempestuoso. A partir do segundo compasso, o primeiro violdo engata com a mesma
energia, s6 que o ostinato deste se direciona para o agudo até atingir o ponto culminante
no compasso 7, € iniciar uma melodia com triades paralelas em 2* inversdo. Este

momento recebe a indicagdo squillante — que significa ressonante num sentido de sino.

Como uma parte central, o ostinato se desdobra num arpejo com ambito de
décima, que serve de acompanhamento de uma melodia com triades paralelas, porém
marcato. As segoes repetem a partir do compasso 31 — agora em diregdo oposta — para o
grave.

A Fuga esta escrita a trés vozes, € com relagdo ao Preludio, conforme destaca
Wade (2008, p. 3): “[...][€ um] contraste, [...] tem a indicacdo de cupo e mesto (sombrio
e melancolico). Mas, apesar dessas indicagdes, a elegancia da obra expressa uma

9996

tristeza doce ao invés de evocar sentimentos profundos...””” (traducao nossa)

Este sujeito favorece a existéncia de dominantes individuais. Com isso, cria—se
um ambiente tonal instdvel apesar de existente. Quando o sujeito ¢ apresentado em
stretto (exemplo no compasso 9, 47 e 49), ha predominancia de intervalos de quartas e
quintas paralelas. Inclusive, este também gera, nos compassos 13 e 14, uma sequéncia
de dominantes individuais, que procedem paralelamente para a regido de La Menor.

Com a coloragao verde, nesta analise, percebemos um anuncio do eixo do
proximo Preludio 17 (em Si Maior): as notas que se alternam no tempo e contratempo
entre primeiro e segundo violdes.

O contra—sujeito ndo ¢ determinado com precisdao. No entanto, o motivo final do
sujeito combina—se de diversas maneiras, com sequéncias de minimas, por exemplo, a

fim de fornecer um material complementario ao sujeito.

*Texto original: “In contrast the Fugue is indicated as cupo e mesto (gloomy and melancholy). But
despite these markings, the work’s elegance expresses a sweet sadness rather than plumbing tragic
depths” (WADE, 2008, p. 3).
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Preludio e Fugan ¢ 17 em Si Maior

A combinagdo entre Preludio e Fuga traz a jovialidade como carater geral. Isto
acontece, seja pelo virtuosismo (scherzando) necessario dos musicos para execucao da
primeira secdo do Preludio; seja pelo sentido quase infantil no andamento da fuga (Gaio
e ben ritmato [in 2]) . Neste sentido, Wade (2008, p. 3) enfatiza que:

Um toque de Badinerie (brincadeira) caracteriza a abertura do
Preludio n° 17, em Si Maior, reforcada pela instrugdo o mais rapido
possivel. O virtuosismo glorioso da primeira segdo, com sua
alternancia de semicolcheias, ¢ seguida por passagens melodicas
brincalhonas”.” (WADE, 2008, p. 3, tradugdo nossa).

Nao pudemos encontrar referéncia tedrica para a caracteristica desta tonalidade

que esteja de acordo com o conteudo proposto por Castelnuovo—Tedesco.

Esta fuga, a trés vozes, tem um sujeito composto por trés motivos bem definidos
que, além de engendrarem naturalmente um ao outro, tem enorme potencial de interacao
quando sobrepostos. Os dois primeiros motivos tém a duragdo de um compasso cada
(azul-claro e azul) — o ultimo motivo dura dois compassos e tem um sentido conclusivo

(azul-escuro).

No momento da resposta (tonal), compassos 5—8, aparece o contra—sujeito em
grupetos de colcheias finalizadas por seminimas em staccato que, pelo carater gaio e
ritmado, completa o sentido da obra. Logo apos, durante a 2% resposta, o contra—sujeito
herdado da 1? resposta gera uma nova leitura harmonica do sujeito na Tonica. E, neste
momento, o pedal no baixo (si).

Duas indicagdes de caradter escritas por Castelnuovo—Tedesco geram fortes
referéncias historicas. A primeira ¢ a indicagdo de andamento no topo da pagina 1 —
Tempo di Bourée; e o segundo, no compasso 41 — quasi Musette. De acordo com
Zamacois, ambas sdo dangas de origem francesa. A Bourré ¢ “escrita em compasso
binario simples, geralmente em 2/2. Movimento leve. Seu ritmo mais caracteristico € o

5998

comego com anacruse [...]. Mas nem sempre se respeitava este detalhe”". J4 a Musette

7 Texto original: “A touch of Badinerie (jesting) characterizes the opening of Prelude No. 17 in
B major, reinforced by the instruction as quick as possible. The glorious virtuosity of the first
section with its alternating semiquavers is followed by playful melodic passages.” (WADE,
2008, p. 3).

% Texto original: “Bourrée y Rigodén. Danzas de procedencia francesa, que se escriben ambas en compés
binario simples, generalmente 2/2. Movimiento ligero. Su ritmo mas caracteristico es el comiezo con

anacruza de un quarto de compas y el final em tercer cuarto. Pero no siempre se respetaba este detalle...”
(ZAMACOIS, 1979, p.15).
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¢ uma “espécie de ‘Courante’ em movimento moderado e de carater pastoril, que recebe

este nome do instrumento ‘musette’ [...], com o qual se executava originalmente”’.”

% Musette. Danza francesa, espécie de “Courante” em movimiento moderado y de carater pastoril, que
tomo el nombre del instrumento “musette” (cornamusa), con el qual se ejecutaba em su origen
(ZAMACOIS, 1979, p.164, tradugdo nossa).
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Preludio e Fuga n ¢ 18 em Fa#Menor

. . - 1 . ~
Com a indicagdo — Mosso e scorrevole'®” (e un poco agitato) — temos a sensagio
de um movimento continuo e incansavel. Conforme revela Wade (2008, p. 3): “Uma

das indica¢des de expressdo favoritas de Castelnuovo—Tedesco, Scorrevole, [...] que

10159

combina a destreza com inventividade melodica ™ . (tradug@o nossa)

1% De acordo com Michaelis (2009): 1. corrente, fluente, fluido; 2. agil, desenvolto. Disponivel em
http://michaelis.uol.com.br/escolar/italiano/. Acesso em 08 de outubro de 2010.

%" Texto original: “One of Castelnuovo-Tedesco’s favourite expression marks, scorrevole (smooth—
flowing), indicates the style of the delightfully memorable Prelude n°. 18 in F sharp minor which
combines dexterity with melodic inventiveness” (WADE, 2008, p. 3).
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Preludio e Fuga n ¢ 19 em Dé# Maior

Indicado quasi Arietta ¢ um dos movimentos mais etéreos do
compositor, a melodia na voz central esta a deriva em um tapete de

sons agudos. A armadura de clave incomum contribui para um brilho

\ A . A 102
extra & ressonincia harmonica da obra'”. (WADE, apud

CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009, p.3, tradug@o nossa).

Interessante relacdo por mediantes entre os compassos 32-34 da fuga. Repare
como o paradoxo entre as tercas maior € menor do sujeito recebem uma roupagem nova
na coda. Aquilo que era terca menor torna—se quinta aumentada do acorde de

dominante.

192 Marked quasi Arietta, the Prelude No. 19 in C sharp major (22/23 May) is one of the composer’s most
ethereal movements, the melody in the middle voice drifting on a carpet of treble chords. The unusual key
contributes an extra sheen to the harmonic resonance of the work
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Preludio e Fuga n ¢ 20 em Sol# Menor

H4 uma homofonia realizada por enérgicos acordes, que nos faz lembrar o
Preludio Op.23 N° 5 de S. Rachmaninoff. Todas as intensidades e indicagdes de
expressdo nos induzem a indicagdo principal (mosso ed energico) — 4 sf; 6 f que sdo
acompanhados por sempre, piu e marcato; 3 ff acompanhados por pesante etc.
Aproximando—se o final do Prelidi, as intensidades gradualmente vao descendo para

chegar ao acorde final em piano.

Ja a Fuga ¢ arquitetada com a intensidade de maneira inversa ao Preludio.
Atingindo um ponto culminante de intensidade (fff), no 3° Episdédio (compasso 69), no
qual o sujeito € apresentado aumentado e seu acompanhamento ¢ apresentado, pela
primeira vez, no compasso 49. Este material ¢ analisado através de uma diagonal no

grafico. Como afirma Wade (2008, p. 3):

A Fuga traz a melodia do Preludio como sujeito numa decisiva forma
marcha de em 4 / 4. Um episddio na segdo central oferece uma breve
cadéncia que surge mais tarde como uma coda [...]'". (WADE,
traducdo nossa)

Entre os compassos 45-46, percebemos a ultima intrincada progressao de

acordes, de acordo com os registros a seguir:

1% Texto original: “The Fugue deploys the melody of the Prelude as its subject in the form of a
decisive March in 4/4 time. An episode in the central section offers a brief cadenza which
emerges later as a coda...” (WADE, apud CASTELNUOVO-TEDESCO, 2009, p.3).
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Preludio e Fugan ¢ 21 em Mib Maior

Este Preludio e Fuga, assim como aquele em La Maior, homenageia um autor da
. . . 104 .
literatura — aqui o autor cita a obra “Sonetos dos Portugueses n°l'**”, da poeta inglesa

Elizabeth Barrett Browning (1806—1861).

Na indicagdo de andamento, reiteram—se os aspectos ligados a fluidez: Allegretto
— mosso e scorrevole. E, ainda — perfecttamente uguali le 2 chitarre — traz a idéia de
unificar articulagdes e intensidades pelo menos até o compasso 7, no qual o ostinato,
em semicolcheias, da lugar a uma escala descendente, na regido aguda, que acompanha

uma melodia que outrora esteve implicita neste ostinato.

Allegretto - mosso e scorrevole

I 1 | I

1 | - 1 —1
ALy — == H-ﬂ:
dolof ———— e e T

(perfettamente uguali le |2 chita rre)

Lot

B STl 2 — — i T 1 I . {}‘F = ,_‘
ey *ﬁw:;ij'é—*‘—wb:--pwg, e

Figura 126 — Primeiros compassos do Prelidio em Mi b Maior — melodia implicita

Segundo Wade (2008, p. 3), tal movimento revela: “[O] lirismo fluido [...] em
que a melodia e a harmonia sdo estreitamente integrados em uma textura de duas partes,

que depois declinam nos acordes arpejados do acompanhamento'*”

(tradugdo nossa).
A textura deste Prelidio permanece homogénea até o ingresso da Fuga. Entdo, o sentido
ritmico, que ja era de um binario composto (6/8), agora recebe um tratamento pastoral.

O sujeito € composto por quatro compassos, cujo primeiro contém ritmos pontuados:

1% Trecho da obra “Sonetos dos Portugueses n°1”, de Elizabeth Barrett Browning: “I thought once how
Theocritus had sung / Of the sweet years, the dear and wished for years,/ Who each one in a gracious
hand appears/ To bear a gift for mortals, old or young:/ And, as I mused it in his antique tongue,/ I saw, in
gradual vision through my tears,/ The sweet, sad years, the melancholy years. Those of my own life, who
by turns had flung/ A shadow across me. Straightway I was 'ware,/ So weeping, how a mystic Shape did
move/ Behind me, and drew me backward by the hair,/ And a voice said in mastery, while I strove, .../
Guess now who holds thee?—Death,' I said. But there,/ The silver answer rang ... Not Death, but Love.'
Disponivel em: <http://www.poetryfoundation.org/archive/poem.html?id=172989 >. Acesso em: 08 de
outubro de 2010.

195 Texto original: “...embarks on a fluid lyricism [...] in which melody and harmony are closely
integrated in a two—part texture later broken into by accompanying chords” (WADE, 2008, p. 3).
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Figura 127 — Sujeito da Fuga em Mi b Maior

H4é referéncia para mais uma forma de danga historica, desta vez, a Siciliana.
Zamacois (1979, p. 164) nos aponta, como o nome diz, sua origem na Sicilia e suas
caracteristicas como binario ou quaternario composto em movimento moderado. Com
uma predomindncia de ritmos em colcheia pontuada, semicolcheia e colcheia.

A resposta ¢ tonal e o contra—sujeito ¢ bem definido por um conjunto de duas
colcheias acéfalas, que reiteram um intervalo de ter¢a descendente e recebem duas
indicagdes: 1) pp dolce (con spirito); e 2) (comme un coucou au printemps) — cOmo um
cuco na primavera. Um segundo contra—sujeito aparece a partir do compasso 25,
durante o 1° episodio, e representa o rouxinol:

(U/n poco piu messo ¢ scorrevole)

({e rutsseni...) e ———
e —

m—
* - r
=1 L

Figura 128 — Motivo “Rouxinol”

Os dois passaros sobrepdem, somente, na coda (nos registros, a seguir,

analisados pelas cores amarelo e laranja):

(te comeout

Harim.
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Figura 129 — Motivo “Cuco”




279

(Tewpn di Sieiliana) {eummie wn couses

. Andantinu pastorale

1° Episodio
(U-s puee plu mosse o scorrevele)
dé ruissaaw ., . )

16



280

{enimande & pucw . .

A LT

b P— ——————

g

. 4 podgs)
\eF p2f oFer |
—_—————e e =

NP —_— —

———

2° Episodio




281

od wapr.

Coda (z2zee . PRI ot e
E i E Eﬁi' 7"‘5 = 7 B o) ]
rp ;

Bevurly Hills, Oulif, = b &0 Mal

s



282

Preludio e Fuga n ¢ 22 em Sib Menor

O Preludio n° 22, como revela Wade (2008, p. 4):

“(...) encontra o compositor com humor diabolico com a indicagdo
Allegretto mefistofelico no Prelidio. Os aspectos mefistofélicos sdo
expressos através de rapidas fusas[,] compartilhadas e ecoadas entre
os dois parceiros do duo entre rajadas de acordes em staccato, o efeito
geral lembra a obra para violdo solo de Castelnuovo—Tedesco,
Capriccio Diabolico'*”. (tradugdo nossa).

Recebe, ainda, as indicagdes leggero e volante — leve e com direcionalidade,

conforme o Figura 128:

Allegretto mefistofelico

o ! 8
ore A — =
'\-'!»f. F
—— 41 g P —

leggerey & voulosde 1 L

p eggery [ _!fr_ﬁ'.!
: : -'E. = z
——_— ] £ £ ] s
-_-:’.__.--'/ 17 -]' » i

s ®

Figura 130 — Primeiros compassos do Preludio em Si b Menor

Esta Fuga, a trés vozes, possui um sujeito composto por dois motivos (azul
escuro — o primeiro que dura um compasso; azul claro — o segundo, que dura trés
compassos). Recebe as indicagdes cupo (escuro) e severo. A resposta ¢ real e o
compositor ndo define um contra—sujeito.

Uma enorme secdo (compassos 15-31) inclui uma progressdo no estilo do
periodo barroco (encadeamentos com acordes de sétima; compassos 19-21), adia a
chegada do primeiro episddio numa tonalidade estavel (o proprio F4 Menor). O 2°

episodio possui um interessante stretto com a voz superior em movimento contrario.

1% Texto original: “Prelude n°® 22 in B flat minor [...] finds the composer in diabolical mood with the
Prelude marked Allegretto mefistofelico. The Mephistophelian aspects are expressed through rapid
demisemiquavers shared and echoed between the two duo partners among short bursts of staccato chords,
the overall effect reminiscent of Castelnuovo—Tedesco’s solo guitar work, Capriccio Diabolico” (WADE,
2008, p. 4).
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Preludio e Fuga n ¢ 23 em Fa Maior

[Escrito] na forma de Furlana ou Forlana, uma corte danga folclérica
do norte italiana, especialmente associado com Veneza e popular na
corte francesa entre 1690 ¢ 1750. O compositor permeia a obra com
uma qualidade rastica, o ritmo 6/8 refor¢ado pelas graciosas
modulagdes harmonicas. A Fuga é marcada muito tranquilo, simples e
idilico. [Na fuga] A mudanga do compasso para 4/4, mas mantendo as
notas principais da linha melddica da abertura do Preludio, altera o
carater sutil, proporcionando um complemento perfeito para o
primeiro movimento com a modificacdo do material familiar ¢ em
expressivo contraponto'”’. (WADE, 2008, p. 4, tradugdio nossa)

"7 Texto original: Prelude N° 23 in F major (31 May/3 June), is in the form of the Furlana or
Forlana, a north Italian folk courtship dance especially associated with Venice and popular in
the French court between 1690 and 1750. The composer imbues the work with a rustic quality,
the 6/8 rhythm enhanced by graceful harmonic modulations. The Fugue is marked very
tranquil— simple and idyllic. The changing of the time signature to four—four but the retention
of the main notes of the opening Prelude’s melodic line alters the character subtly, providing a
perfect complement to the first movement as the familiar material is modified into expressive
counterpoint (WADE, 2008, p. 4, tradugo nossa).
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Preludio e Fuga N ¢ 24 em D6 Menor

O tultimo Preludio do ciclo ¢ um dos mais lentos em andamento. Segundo Wade
(2008, p. 4):

Finalmente, o Prelidio e Fuga n° 24, em D6 Menor, apresenta uma
elegia para ser tocada com prazer, quase improvisando. E como se o
compositor lamentasse a experiéncia a atingir o fim de sua longa
jornada musical; o Prelidio é marcante pelas suas harmonias
lamentosas, assim como temas expressivos. No entanto, a ritmica e
decisiva Fuga dispersa todas as duvidas e segue corajosamente a
frente. Um episddio cadenza, molto agitato, proporciona um
tumultuoso contraste de virtuosismo, até que Tempo Primo retorna em
uma coda vigorosa'®. (tradugio nossa)

'% Texto original: Finally Prelude n® 24 in C minor presents an elegy to be played at pleasure,
quasi improvvisando. It is as if the composer experiences regret at reaching the end of his long
musical journey, the Prelude being remarkable for its plaintive harmonies as well as expressive
themes. However, the rhythmic and decisive Fugue disperses all doubt and strides boldly
forward. A cadenza episode, molto agitato, provides a tumultuous contrast of virtuosity, until
Tempo I returns in a vigorous coda (WADE, 2008, p. 4).
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APENDICE C - SOMATORIAS DAS INDICACOES DE EXPRESSAO POR PRELUDIO E
FuGAa

Numero de ocorrénclas

Declsa; 1
Calmando; 1
Riprendenda; 1
h-'l.nu:.'l'ln; F

Ix“lr'-\.'.l-.-ll; o

SOnmo; 2

}1||:|'~.1.|l..'||. 14

Fuga

Dolarosn; J

Daleisnlmi; 2
Dolce: 2

Preludio e Fuga 1
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Numero de ocorrénclas
Marcato; 4

e Gidl; 2
Pompeur; 3

Brillant; 1

Dolce; 2
! Marcato; 3
p— EXpressivo, 7

Fuga

= Strepitoso; 1

Dolce; &

Preludio e Fuga 2

Mumero de ocorréncias
Cantabile; 3

Expressivo; 11
= Grave; 1 v '

== Lguale; 1

Mormorando; 3

Preludio

p— Cantabile; 2
Marcato; 9

Expressivo; 9

} Fluide; 4
® — capriccio; 1
f Furioso; 1

Dolce; 6

Preludio e Fuga 3



Prelidio

Fuga

Numero de ocorréncias

—— (Cantabile; 1
—— Marcato; 1

Expressivo; 5
Ondulato; 1
Grazioso; 1

Intenso: 1
Uguale; 1

Indolente; 1
Dolcissimo; 3

~ Dolge; 1

e [aciso; 1

—  Expressivo; 1

Leggerissimo; 2

Con Spirito; 2
Grazioso; 3

Mormaorando; 2

Sonoro: 2

Dalce: 1

Preludio e Fuga 4

297
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Mimero de ocorréncias

Expressivo; &

Somorag; 1
Dolente; 1

== Perdendosi; 1
!

| Dolee; 1

i

Marcato; 5

Expredsivo; 2

Marcatissimo; 1

P Spmplice; 1
[ Tranguillo; 1

Dolce; 3

Preludio e Fuga 5

Nl]mn_rn de m:orrh_mlu

Prelidio

= Perdendosi; 1

Ripianto; 1

Marcato; &
Expressiva; 2

Sostenuto; 1 :
p— 2T Con Spirito; 4

H

Burlesco; 2
Baldanza; 1

Dolee; 1

Expressive; 13

Preltdio e Fuga 6



— Marcato; 1
Expressivo; 2

Prscipitando; 1
P sanar; 1

Agitato; 1

Marcato; 1

Grave; 1
Sostenuto; 1

Fuga

Mirmero de ocorrénclas

Expressivo; 7

Dalce; 3
Preludio e Fuga 7
Nimero de ocorrénclas
Expressivo; 10
——  Fluide; 1
Uguale; 1

Tranguille; 2

Sonoro; 1
Agltato; 1

Marcato; 3

Poles; 7

Expressivo; 15

Grazioso; 1

= Uguale; 1
E_ Mormorando; @

Anlmato; 1
Sonoro; 1

Dolce; 2

299

Preltdio e Fuga 8
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Hﬁn‘_l_lm d_- n:nrrin:_tn
e Cantabile; 2

Expressive; 7

— ntenso; 1
j— Uguale; 1

Preludio

| |

Appassionato; 1
Mesto; 1

Deciso; 3
Marcato: 2

Expressivi; 8

Fuga

Cupo; 1

I Songo; 1
Dolce; &

Preludio e Fuga 9

Nimero de ocorrénclas

e Cantalnle; 2

— Mal’catﬂ; 3

Ewpressivo; 4

Esitando; 1
Frémisant; 1

Brillant; 2

Prelidio

Dolcissimao; 2
Burlesco; 3

Dolee; 2

Sostenuto; 1
—— fGrazioso; 1
p— Expressivo; 2
L ® * 1| 5,p|r|t,n;4

Fuga

= Estrepitoso; 1

Sonora; 2

Preludio e Fuga 10



Fuga

301

Miumero de ocorréncias

= Misterioso; 2

Doloroso; 2

[rolce; 4

— Marcalo; 1

Expressiva; 8

Intenso; 1
Fluide; 2

e fppassionato; 1
e Strigendo; 1
Dolcissimo; 1

itato: 2
Agl Mhbice; 3

Expressivo; 17

Marcato; 2

e Con Spirito; 1

p— |eggero; 1

— Fastoso; 1

— i 1

Preludio e Fuga 11

Mumero de ocorrénclas

g Sostenuto; 1
Con Spirito; 1

-—— Fluide; 2
Lguale; 1

alegremente; 1
—— Pesante; 2
Estrepitoso; 1

Sanoro; 2
Dolce; 1

Marcato; 11
Exprassivo; 6

Preludio e Fuga 12
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Nimero de ocorréncias

Deciso; 2
= Marcato; 1
= Expressivo; 1

=== Grazioso; 1

-}
% = dalinconico; 1
-9

= Perdendosi; 1

. Dolcissimo; 1
I Dolce;

Marcato; 2

Expressivo; 10

[ Lo Spirito; 2
|- = (Grazioso; 2

o T Uguale; 1
g Sentito; 1

Leggerd; &
— petallico; 1 i
| Misterioso; 1
) Sonorg; 3
Agitato; 1
! Dolcissimo; 1 Dolce; 6

Preludio e Fuga 13

Mimero de ocorméncias

—_— ntaﬁile; 2

Expressivo; 2
Grave; 1

Sentito; 3

Prelidio

Sonoro; 2
Dolcissimo; 1
Dofce; 1

Marcato; 12
—_—  Expressivo; 3

— Sostenuto; 1

E‘ _ Marcatissimo; 1
3 Selvaggio; 2
Risoluto; 2

= Appassionato; 1

f=—Strigendo; 1

Preludio e Fuga 14
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Hl.'ll_'nlm de u;nnlnr.lll.

Cantabiie; 2
= Marcato; 1
Expressivo; 2

— Gostenuto; 1

— Htll!.mtlislrlrl'nlu ﬁ
aro: 1 Scintillante; 3

i — Fumpml,!

Expressivo; 16

e 0N Spirlto; 2

c—— Fluide; 1
Uuuafn,

— Semplice; 1

Dolcissimo; 2
Dodce; 4
Preltudio e Fuga 15
Mumaero de ocorrénclas
Marcato; 2
. Robusto: 1
S— 5:+nrl:|lante 1
—— Belvaggio; 1
— farcalto; 1
Expressivo; 9

p— Sostenuto; 1

H

Leggera; 3
e Misterioso; 1
o Mnt%uaﬂ‘

Dolorosos: 1
Sonoro; 1

Preludio e Fuga 16
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Nimero de ocorréneias

!— Marcato; 1

= Expressivo; 1

T Grave; 1

I— Y do; 3

= lguale; 1 pne
o
-]
3 [ Alegremente; 1
[- ™

Dolce; 1
Marcato; &

Expressivo; 6

Con Splrito; 1

Pastorale; 1
Uguale; 1

T

Fuga

— | pggero; 2
= Alegremente; 1

. Burlesco; 4
i Dolce; 5
Preltdio e Fuga 17
Nirmero de ocorrénclas
Marcato; 5
Scorrevole; 1
——  scherzandt; 1
Marcato; 2
Expressive; 12

Lamentoso; 1
Uguater 1
Marcatissimo; 1
= Malinconico; 1

. Misterioso; 1

Fuga

Appassionato; 2
Semplice; 2

Animato; 1

Sonoro; 1

Dolcissimo; 1 [holce; 5

Prelidio e Fuga 18



ﬂﬂmnm de m‘l:il'll:ill

| Calmo; 2
———— L= Lulh Cantabile; 4

— Enpressive; 3

Delicato; 1
Scorrevole; 1

Uguale; 1

TTr

— Semplice; 1

Dolcissima; 2
Dole

2

p— Delicato; 2

l— Scherzando; 1
P Leggero; 1

= Samplice; 1

Diolelssim;
| — I:l-hfce; E]

Exprossivo; 14

Fuga

Preludio

Preludio e Fuga 19

Numero de ocorménclas

Marcato; 5

Ritmico; 1

Pesante; 2
Cupiy; 1

p— Pacere; 1
= Dariso; 1
— Luminosg; 1
Marcato; 3
e Sostenuto; 1
p— il 2
f— ﬁxmessw:f

Con Spirito; 1

Preludio e Fuga 20

305
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Nimero de ocorréinclas

Calmao; 2

u le; 1
U L Expressivo; 3

— Srorrevoli;

i — Appassionato; 1
e Sermplice; 1

Anlmato; 1

Dolce; 1
Cantabile; 2

e SrOrTEvole; 1 Expressivo; 12
Con Spirito; 1

— Sails !f&a:?mnam; ]

— Perdendosi; 1
Anlmato; 1

Agltato; 1
Dolcissimo; 1 okenAd

Preltudio e Fuga 21

Miumero de ocorrénclas
Wolante; 1

e Marcato; 9

Expressivo; 5

Fuga

pr Cupo; 2
(== Doloroso; 1

! Daolce; 2

Preludio e Fuga 22
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Numero de ocorréncias

| Gincoso; 3
Gratloso; 2 Saltellante; &

Uguale; 1 EXPrES,

| Burlesco; 1
p— Semplice; 2

| Dolcissimao; 1
| Polce; 2

p— Calmo; 1

Liguale; 1
— H
e Seoirevole; 2

f

Expressiva; 12

Animato; 1

Dolce; 9

Preludio e Fuga 23

Numero de ocorrénclas
Placere; 1
Stanco; 1
Sostenuto; 1

Improvisando; 1
Intenso; 1

Hi |

Expressivo; 11

Anlmato; 1
- Dolooso; 2
Sonoro; 1

Agitato; 1
Dolee; 2

Calma; 1

Calmando; 1

Marcalo; 3
b Sastenuto; 1
p— R MICO: 2

I

Expressivo; &

Marcatissimo; 1

—
Strigendo; 1
B

Armonioo; 1

Trionfante; 1
- umiultuosa; 1
— Accentato; 1
I Dolclssimo; 1 Agltato: 2
f

Dolee; 1 mpani; 1

Preludio e Fuga 24
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APENDICE D - GLOSSARIO DE TERMOS DE INDICACOES DE EXPRESSAO

Accento (It.). Acentuado.

Agitato (It.: 'agitado', 'inquieto'; agitare, ‘agitar', 'excitar'). De acordo com
Fallows (2011), ¢ uma indicacdo de andamento (e humor) encontrada, sobretudo como
uma qualificagdo do allegro ou presto. Ele foi pouco usado antes do século XIX,
embora Koch (Musikalisches Lexikon, 1802) deu a ele um artigo substancial,
observando seu uso como uma indicacdo independente. Ele, também, alertou que,
ocasionalmente, ¢ indevidamente entendido como aumento no andamento.

Allegramente (1t.). Allegrement (Fr.). Brilhantemente, alegremente.

Animato (It.: 'vivido', 'abrilhantado'; animare, 'dar animo'). Uma indicagdo de
andamento e expressdo que nunca conquistou atengdo especial, mas que aparece em
todos os tipos de formas de musica entre os séculos XVIII e XIX. Animato e anima t€m
significando aproximado de allegro; em francés € animé (bem como o aumentativo fres
animé). Para fins musicais, ¢ provavel que o adjetivo animoso (‘audaz', 'espirituoso') e
sua forma adverbial, animose, devem ser entendidos da mesma forma. Todos sdo usados
em musicas do século XVIII. Animando (‘tornando—se mais animada', 'ficando mais

rapido'; o gerundio do animare) ¢ mais comum ao século XIX (FALLOWS, 2011).

Appassionato (It.: 'apaixonado', 'passional’). Para Fallows (2011), appassionato é
uma indicacao de performance, que denota um estilo apaixonado. O termo foi definido
por Koch (Musikalisches Lexikon, 1802), e muitos compositores posteriores utilizaram,
principalmente, como uma indicacao de expressao.

A piacere (It.: ‘ao gosto’). Uma indicagdo que o intérprete pode interpretar a
passagem marcada a sua maneira. Geralmente, precede uma cadéncia ou momentos
cadenciados, em solos vocais e instrumentais. O termo indica que as alteragdes, tanto de
ritmo quanto de expressdo, ficam a vontade do intérprete (FALLOWS, 2011).

Baldanza (It.: ‘audécia’, ‘bravura’, ‘coragem’, ‘ousadia’, ‘temeridade’ e
‘valentia’).

Brillante (It.: ‘reluzente’, ‘brilhante’). Para Fallows (2011), brillante é uma
indicagdo de humor associada a andamentos, como: Allegro brillante ou brillantissimo
allegro molto vivace (cena de abertura de La Traviata, Verdi). Encontrada desde no
Dictionnaire de Brossard (1703) e na maioria dos dicionarios subsequentes. No século

XIX, o termo equivalente em francés, brillant, tornou—se moda para titulos de pecas
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virtuosisticas, como no Rondo brillante op.62, de Weber, e as Variagoes brillantes op.
12, de Chopin.
Burlesco, Burlesca (It.: ‘burlesco’, ‘caricato’, ‘ridiculo’ e ‘comico’), de acordo

com Michaelis (2009).

Cantabile (It.: ‘cantavel’). Uma palavra usada em contextos musicais para dizer
'em um estilo cantavel' e, portanto, que representa um ideal em determinados tipos de
performance. Esta indicagdo de andamento e de expressdo aparece desde o inicio do
século XVIII. Em Musikalisches Lexikon, em Koch (1802), ¢ mencionado seu uso
como uma indicacdo de andamento para uma baixa moderada de velocidade, no meio da
peca. Como titulo, ele ¢ usado na 6pera italiana do século XIX para a primeira se¢ao

lenta da aria dupla, seguida pelo tempo di mezzo e cabaletta (FALLOWS, 2011).

A capriccio (It.: ‘seguindo a fantasia de alguém’). De acordo com o Groove
online (2011), ¢ uma indicagdo de performance, que permite uma abordagem livre e
rapsodica com relagdo ao tempo e, até mesmo, ao estilo. Liszt usou o termo,
especificamente, para designar uma métrica irregular, com a qual ele tentou reproduzir

musica tradicional em suas Rapséddias Hungaras (lento a capriccio).

Os proximos trés termos foram retirados do “The Oxford Dictionary of Music”
(2011):

Chiaro, Chiara (It.). Claro, sem confusdo. Portanto, Chiaramente, limpido, com
distingao;

Cupo (It.: 'sombrio’, 'desanimado’, 'lagubre', 'oco'). Uma indicacdo utilizada em
partes instrumentais € em partes vocais em momentos de extrema tranquilidade.

Decidé (Fr.), deciso (It.). Decidido. Com a decisdo (ou seja, com firmeza, ndo

frouxamente). Aumentativo: decisissimo.

Dolce (It.) / Doux (Fr.): Dolce (It.: ‘doce’). De acordo com Fallows (2011), ¢&,
originalmente, uma indicacdo de humor e de performance e ndo de intensidade. Apesar
de que, em 1768, Rousseau (artigo 'doux' do Dictionnaire) disse que dolce, doux e piano
também significavam simplesmente 'silencioso’, embora ele acrescentasse que alguns
puristas italianos consideram que dolce poderia, também, significar piu soave,
correspondendo mais ou menos para o louré francés. Provavelmente, todas as trés
palavras foram usadas bastante vagamente nos séculos XVII e XVIII, embora o piano ja

tivesse comecado a desenvolver sua tradicao no século XVII. No século XIX, dolce foi,
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muitas vezes, usado como uma indicacdo de alternativa para tocar tranquilamente. O

aumentativo dolcissimo, também, € comum e, muitas vezes, abreviado para dolciss.

Delicato (It.: ‘delicado’, ‘fraco’). Uma indicacdo de expressdao também utilizada

para direcionalidade intensidade e de performance (FALLOWS, 2011).

Dolente (It.). Triste, pesaroso. O advérbio € dolentemente e o aumentativo ¢

dolentissimo (The Oxford Dictionary of Music, 2011).
Doloroso (1t.). 'Triste', 'doloroso’.

Frémissant (Fr.), adj. 1 que freme, treme, estremece. 2 prestes a se emocionar.
(Michaelis, 2009).

Gai (Fr.: ‘feliz’, ‘alegre’). Indicacdo de andamento. Rousseau (apud Fallows,
2011), em 1768, o comparou com allegro. Couperin o utilizou com a ortografia gay,
como fez Rameau; e também se encontram os advérbios gaiment, gayment, como
designacdes de andamento e humor. Ocasionalmente, compositores italianos utilizam
gajo ou gaio.

Giocoso (It.: ‘ladico’; adjetivo de gioco, jogo). A designacdo de humor,
frequentemente encontrada, qualificando uma indicacdo de andamento como: allegro

giocoso. Mas ele também aparece emancipado, indicando uma alteragdo de tempo

(Grove Music Online, 2011).

Grave (It., Fr.: 'pesado’, 'sério'). Uma indicagdo tanto de andamento, quanto de
humor. No século XVII, ndo havia distingdo clara entre adagio e grave. Sua forma
adverbial, em francés, ¢ gravement, que também foi utilizado por Johann Sebastian
Bach. No século XVIII, seu significado aproxima—se de andante. O tedrico Koch
(Musikalisches Lexikon, 1802, apud Fallows, 2011), no artigo 'Con gravita', disse que

se deve utilizar duplo—ponto em movimentos graves.

Leggero [leggiero] (It.: 'luz'). De acordo com Fallows (2011), ¢ a indica¢do de
performance que pertence, caracteristicamente, ao século XIX; e também ¢ encontrada
nas formas adverbiais leggermente e leggiermente. Normalmente, indica um estilo leve
para tocar passagens rapidas. Mas pode ser interpretado de maneira mais flexivel em
passagens legato.

Malinconico (It.: ‘triste’, ‘melancolico’). No Groove Music Online (2011), ¢
uma indicacdo de tempo ou expressdo. O Adagio final do Quarteto Op. 18 no. 6, de

Beethoven, ¢ intitulado 'La malinconia’.
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Marcato (It.), marqué (Fr.): (It.: 'marcado', ‘enfatisado’, 'acentuados'). Uma
indicacdo de performance, que parece ter sido rara antes do século XIX. Seu uso
principal ¢ chamar a ateng¢do para o sujeito ou melodia, quando ele estd numa posi¢ao
que pode ser passado despercebido; ou quando ha dois temas que sdo apresentadas com

destaque. O marcatissimo, no aumentativo, ¢ raramente usado, mas ¢ encontrado

(FALLOWS, 2011).

Mesto (It.: ‘triste’, ‘pesaroso’, ‘desanimado’). De acordo com Fallows (2011), o
termo designa andamento ou humor ¢ utilizada, principalmente, no repertorio do século

XIX.

Pastoral, Pastorale. De acordo com The Oxford Dictionary of Music (2011), ¢
um tipo de composi¢do instrumental ou vocal, geralmente, em 6/8 ou 12/8, sugere

assuntos rusticos e bucolicos, constantemente pela imitacao dos foles dos pastores.

Perdendosi (It.: 'perder—se', 'morrendo’). Um termo equivalente a diminuendo e
decrescendo, mas que implica a chegada final em completo siléncio (Grove Music

Online, 2011).

Pesante (It.: 'pesado', 'pesado’). Uma indicacdo geralmente aplicavel a uma
passagem inteira ou uma peca inteira em vez de notas pontuais ou frases (Grove Music

Online, 2011).

Pomposo (It.: 'pomposo’, 'solene'). De acordo com Fallows (2011), ¢ uma
designagao de tempo (e humor), mas, mais frequentemente, uma qualificacdo para tais
denominagdes. O teorico Koch (Musikalisches Lexikon, 1802) indicou que, como
grave, pomposo implica na utilizagdo do duplo—ponto; mas sua palavra nao ¢ autoritaria

e ndo deve ser aplicavel universalmente.

Risoluto (It.: ‘dissolvido’, ‘desapareceu’, ou ‘resolvido’, ‘decidido’). O termo
aparece em partituras em torno de 1800, como designa¢cdo um tempo. Mais tarde, ele foi
utilizado como indica¢do de expressdo, particularmente em Elgar e Bartok (FALLOWS,

2011).

Scherzando (It.: ‘divertidamente’; gerindio do scherzare, piada, brincadeira).
Como exemplos de sua aplicacdo, destacamos: o segundo movimento da Oitava
Sinfonia de Beethoven (allegretto scherzando); e o segundo movimento (Giuoco delle
coppie) de Bartok Concerto para orquestra (FALLOWS, 2011).

Scorrevole (It.: 1 ‘corrente’, ‘fluente’, ‘fluido’. 2 ‘4gil’, ‘desenvolto’ Michaelis,

2009).
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Semplice (It.: 'simples', 'mormal'). Como destaca Fallows (2011), ¢ uma
indicagdo que, na musica barroca, denota que a passagem deve ser executada sem
qualquer ornamento ou desvio. Variantes do termo, sugerindo menos formalidade, sdo
semplicemente e con semplicita.

Sentito (It.). 'Sentido', 'com expressao’.

Sostenuto (It.: ‘sustentado’; sostenere). Uma indicacdo, que tem sido usada para
designar um estilo de tocar e como uma indica¢do ou modificagdo de andamento. A
abreviagdo sost ¢ comum. E, ocasionalmente, utilizado para indicar uma desaceleragio.
As palavras sostenende e sostenente (gerundio), também, sdo encontradas e sdo, talvez,
mais precisas. Isto porque o pedal ‘sostenuto’, do piano, ¢ aquele que sustenta a notas,
levantando os abafadores das cordas do instrumento (FALLOWS, 2011).

Spiritoso (It.: ‘vivaz’, ‘genial’). Espirituoso, animado. Como uma indicagdo de
andamento pode ser qualificada de diversas maneiras, incluindo—se spirituoso, con
spirito ('com vivacidade'). Dois significados estdo em vigor atualmente: 1) o mais lento
dos dois ¢ descrito: spiritoso ou spirituoso; um também diz con spirito ou con spirto.
Isso significa com espirito, com alma, julgamento e discricdo. Também, ¢ um pouco
como affettuoso. Definigdes semelhantes sdao dadas por Rousseau (1768) e Escudier
(1844) (apud FALLOWS, 2011). Ambos indicam que spiritoso encontra—se entre
adagio e andante; e, no inicio do século XVIII, largo spiritoso e adagio spiritoso
sugerem este mesmo significado; 2) o outro sentido ¢ ilustrado por Mozart, que, numa
carta de 7 de agosto de 1782 (apud FALLOWS, 2011), escreveu sobre o allegro con
spirito da abertura da sua Sinfonia 'Haffner": 'das erste Allegro muss recht feurig gehen'
('O primeiro allegro deve ir como fogos reais'). Este sentido ¢ o mais comumente usado
hoje em dia.

Squillante, squillanti (It.). Ressonante. Aplicado aos cimbalos, ou seja, deve dar
a sensacdo de um instrumento suspenso e tocado com baquetas (Grove Music Online,
2011).

Strepitoso (It.: ‘ruidoso’, ‘intenso’). Como indica Fallows (2011), ¢ uma
indicagdo para tocar vigorosamente. O termo € usado tanto em indica¢des de andamento
quanto de expressdo. Aparece em passagens de bravura no repertdrio virtuoso

pianistico, assim como em momentos de regozijo.

Uguale (It.). ‘Igual’; ugualmente, ‘igualmente’.
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Volante (It.). (1) Voando. Exemplo: veloz e leve. (2) Ao violino, ¢ certo toque de

arco no qual o arco pula da corda, assemelhando—se ao staccato.



315

APENDICE E - MODIFICACOES DE ORDEM TECNICO-INSTRUMENTAL

E.1 Preludio e Fuga n 2 2 em Ré Maior
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Compassos'® | Modificagdo Diferencas
1-2 Transferéncia da nota Ré | Violdo 1 —digitacao em diferentes grupos de
do violdao 2 para o violdo | cordas (comeca nas cordas 2, 3 e 4 e logo segue
1. paral,2e3);
Violdo 2 — evita a mao esquerda em uma posi¢ao
demasiado estendida.
2-3 Em decorréncia da As fusas da melodia agora sdo executadas em duas

modifica¢do citada
anteriormente, toda a
sec¢do foi readequada em
digitacdo e transferéncia
de notas do violdo 1 para
ovioldo 2.

cordas;
O violdo 2 tem maior responsabilidade no peso do
acorde com sf, no meio dos compassos 2 e 3.

Motivo ritmico do violdo
1 tocado em duas cordas

Beneficio: evita saltos constantes da mao
esquerda;

Contudo, hd um maior risco em perder o carater
brillante se ndao houver controle do timbre na mao
direita.

oo

1% A indica¢do numérica na coluna “compasso” refere—se ao exemplo apresentado no trabalho. E nio ao
numero de compasso da pecga. Por exemplo: em um exemplo que destacamos os compassos 24—30 de uma
peca, classificamos o compasso 24 como o niimero 1 da tabela, 0 25 como 2 e assim sucessivamente.
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Compassos | Modificacdo Diferencas
2-3 Mudanga de digitagdo do | Maior utiliza¢do dos dedos 1 e 4. Evita, portanto,
violdo 1 (M3o esquerda). | uma possivel tensdo nos dedos 2 e 4.
3 Mudanga de digitagdo do | Determinag¢do do polegar da mao direita para as
violdo 2. cordas graves. Com isso, conquista—se uma
sonoridade mais cheia.
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Compassos

Modificacdo

Diferencas

2-3
(1°sistema)

Mudanga de digitacdao do
violdo 1 (Mao esquerda).

Antecipagao da pestana nos dois primeiros acordes
e menor troca de dedos para os dois Ultimos.

4
(2°sistema)

Transferéncia de nota do
violdo 1 para o violdo 2.

Além de facilitar a digitacdo, evita o risco de
desafinacdo do acorde de F#.

1-2
(3°sistema)

Mudanga de digitacdo do
violao 1.

Beneficio: evita saltos constantes da mao esquerda;
Contudo, ha um maior risco em perder o carater
brillante se ndao houver controle do timbre na mao
direita.
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Compassos | Modificagao Diferencas

1-2 Mudanca de digitacdo do | Distribuicdo das notas na 102 posi¢do para evitar
violdo 1. saltos.

1-4 Mudanca de digitacdo do | Beneficio: evitar saltos com a utiliza¢do da corda 2

violdo 2.

na primeira posi¢ao;

Contudo, ha um maior risco de tensdo e
desequilibrio de timbre para a mao direita, ja que ha
mais uma corda envolvida na digitacao.

o

[8] ved: Appendice, pag. 45

Compassos

Modificacdo

Diferencas

2-3

Transferéncia de notas do
violdo 2 para o violdo 1.

Possibilidade do violdo 2 de executar a se¢do com os
dedos p e i, que é um oportunidade de relaxar a
mao direita.

oo
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Compassos

Modificacao

Diferencas

2-8

Reiteracdo das modifica¢Oes

apresentadas anteriormente.

Reiteracdo das modificacOes apresentadas
anteriormente.
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Compassos | Modificacao Diferencas
2-6 Digitacdo de mao Ter maior controle de timbre, por aproveitar mais
esquerda. cordas soltas e posicdes préximas a esta.
Antecipacdo de dedos da mao esquerda;
Evitar posicdes com grande extensdo (abertura).
3-4 Transferéncia de notas do | O violdo 1 realiza somente a melodia enquanto e

(3°sistema)

violdo 1 para o violdo 2.

violdo 2 toca o acorde completo.




320

E.2 Prelidio e Fuga n 2 7 em D6# Menor

Compassos

Modificacao

Diferencas

1-2

Digitacdo de mao
esquerda e direita.

Digitacdo passa das cordas 2,3 e4 paral,2e3.
Deste modo, evita—se uma possivel tensdo
decorrente das diversas pestanas por conta de dois
motivos sem a utilizacdo de dedo 1 (compasso 2,
primeiros dois conjuntos de trés notas.

Contudo, hd um maior risco de desequilibrio de
timbre durante a transi¢do. Ja que as cordas 1,2 e 3
tém sonoridade mais aberta do que as cordas 2,3 e
4,

Compassos

Modificacdo

Diferencas

2

Digitacdo de mao

esquerda.

Evitar posicdes com grande extensdo (abertura).
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Compassos | Modificacdao Diferencas
1-2 Digitacdo de mao Realizar toda a escala na mesma posigao.
esquerda.

Ay
'Phl‘

E——
Compassos | Modificacdo Diferencas
Todaa Digitacdo de mao Evitar mudancas de posicdo para aumentar a fluidez
secdo esquerda. da performance.

Uniformizar a digitacdo entre os dois violonistas que
resulta em um fraseado mais homogéneo.
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Compassos | Modificagao Diferencas
Todaa Digitacdo de mao Evitar mudangas de posi¢dao para aumentar a fluidez
se¢do esquerda. da performance.

Uniformizar a digitagao entre os dois violonistas que
resulta em um fraseado mais homogéneo.




323

Compassos | Modificagdo Diferencas
Todaa Digitacdo de mao Alternativa para sustentar, por mais tempo, notas
secdo esquerda. que fazem parte da melodia e do baixo.

Compassos | Modificagdo Diferencas
1-2 Digitacao de mao Estes compassos concentram elementos expostos
esquerda. anteriormente, como:

1- Evitar mudancas de posi¢ao para aumentar a
fluidez da performance.

2— Uniformizar a digita¢do entre os dois violonistas
que resulta em um fraseado mais homogéneo.

3- Alternativa para sustentar, por mais tempo,
notas que fazem parte da melodia e do baixo.

oo
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Compassos

Modificagao

Diferencas

1

Transferéncia de frase do
violdo 1 para o violdo 2.

Modificagdao muito eficaz que nao dificulta os
movimentos do violdo 2 mas aumenta a liberdade
técnica do violdo 1.

E.3 Prelidio e Fuga n 2 8 em Ldab Maior
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VIl ' :
Prélude et fugue en La bémol majeur [5 '_,L'D]

PRELUDE

Andantino dolce e tranguille

Frefre Frrfre £

Compassos | Modificagdo Diferencas
Todaa Digitacdo da mao Maior uniformidade de fraseado, timbre e
secdo esquerda elementos técnicos das melodias.

oo
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Compassos

Modificagao

Diferencas

4

Digitagdo de mao direita.

Preparacdo e revezamento dos dedos para execuc¢ado
com maior agilidade.

o
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Compassos | Modificagdo Diferencas
1-2 Digitacdo de mao Nas primeiras duas notas, o timbre é mais fechado e
esquerda possibilita um pouco de vibrato no inicio (pois ndo é
corda solta);
Caso a frase seja iniciada pelo dedo médio da mao
direita, esta digitacdo flui com mais naturalidade

3-4 Digitacdo de mao Prepara previamente para o salto que antecede o

esquerda ponto culminante
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Compassos | Modificagdo Diferencas
1 Digitacao de mao Evita problemas de afinacdo, pois transfere as
esquerda digitacdes acima da 52 posicao.
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4 pUGUE

Compassos | Modificagdo Diferencas
Todaa Digitacdo de mao Uniformizar a digitacdo entre os dois violonistas que
secdo esquerda resulta em um fraseado mais homogéneo.

o
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Compassos | Modificagdo Diferencas
1-2 Digitacao de mao Alternativa para antecipar a posi¢do seguinte.
esquerda




329

Compassos

Modificagao

Diferencas

2

Transferéncia de notas do
violdo 2 para o violdo 1.

Com a possibilidade que o violdo 1 tem em fazer o
acorde completo, o violdo 2 pode antecipar a
colocagdo da mao esquerda. E, também, a conexao
entre as duas frases tende a maior coesao.
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E.4 Preliudio e Fugan 211 em Fa Menor
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Compassos | Modificagdo Diferencas
3-11 Digitacdo de mao Mais facilidade na execucdo da articulacdo tenuto
esquerda. porque ha antecipag¢do dos dedos da mao esquerda,

em momentos estratégicos do compasso, como:
nos compassos 5,6, 8,9 e 11.
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E.5 Prelidio e Fuga n 2 14 em Ré Menor
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Compassos

Modificagao

Diferencas

2-6

Transferéncia de frase do
violdo 1 para o violdo 2.

Equilibrio de dificuldades entre os violonistas.
Trata—se de uma frase na tessitura média do
conjunto. Para o violdo 1, esta modificacdo facilita a
execucdo, portanto, a atengdo do executante
estara em realizar duas notas simultaneas por vez,
com a articulagdo e intensidades adequadas. E um
beneficio para este violdo, principalmente, no
compasso 4, que ha um acorde de 4 sons.

Contudo, o violdo 2 devera realizar com cuidado a
polifonia resultante da troca.

E.6 Preludio e Fugan 215 em Ld Maior
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Compassos | Modificagdo Diferencas
3-4 Digitacdo de mao Ao separar o intervalo de 52 justa com uma corda
esquerda como influéncia | que ndo seja vizinha (como nas cordas 4 e 2
na mao direita conforme o exemplo) ha a possibilidade de tocar a
corda grave com o polegar e, principalmente, tocar
com apoio a nota da corda aguda. Isto condiz
perfeitamente com as indica¢Ges de intensidade e
expressdo da partitura.
5-7 A mesma frase é digitada | Desta maneira ha um maior controle do /egato, pela

nas cordas 1,2 e 3 (ao
contrario da indicacdo 2,
3ed)

diminuicdo da quantidade de saltos, e da afinacao,
pela regido do braco do violdo.

Lembrando—se do significado de espressivo (bem
legato e com vibrato p.___), esta digitacdo, apesar
de aprimorar o controle para o legato, diminui as
possibilidades de vibrato, pela proximidade com as
cordas soltas.
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Compassos | Modificagao Diferencas
1-4 Digitagdo de mao Deste modo, cada uma das frases (2+1+1
esquerda compassos) possui uma posi¢do especifica no brago

do instrumento. Evita, portanto, mudanca de
posicdo dentro da mesma frase e favoriza o legato.

oo
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Compassos | Modificagao Diferencas
1 Transferéncia de nota do | Previne problemas na afinagao, pois estas notas
violdo 2 para ovioldo 1 estdo acima da 122 casa.

Facilita a execuc¢do do violdo 2, possibilitando um
carater mais cantabile e grazioso.

3-4 Descricdo de digitacdo Antecipacdo da mudanga de posi¢do (meio do
compasso 3) utilizando uma corda solta;
Mudanga de posicdo com dedo guia na transi¢ao do
compasso 3 para o 4.

6-9 Mudanca de digitacdo do | Conquista uma sonoridade mais legato.

violdo 1
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Compassos | Modificagdo Diferencas

Todaa Reiteracdo de outros Toda a digita¢do favorece ao legato e utiliza tanto
se¢ao elementos apresentados | cordas soltas quanto dedos guia para mudangas de

nesta peca com relagdo a
digitacdo de mao
esquerda

posicao.
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Compassos | Modificagdo Diferencas
Todaa Reiteracdo de outros Toda a digita¢do favorece ao legato e utiliza tanto
secdo elementos apresentados | cordas soltas quanto dedos guia para mudancgas de
nesta peca com relagdo a | posicao.
digitacdo de mao
esquerda
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Compassos | Modificagdo Diferencas
Todaa Transferéncia de notas do | Conquista de maior fluéncia na execucdo da
secdo violdo 1 ao violdo 2 melodia.
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E.7 Preludio e Fuga n 2 22 em Sib Menor

De todos os exemplos selecionados, o Preludio e Fuga n ° 22 em Sib Menor € o
que apresenta a maior quantidade de modificacdes. Aqui, reiteram—se 0s mesmos
procedimentos destacados nos exemplos anteriores: transferéncia de notas entre os
violdes, modificagdes e descricdes de digitacdo. Neste caso, a finalidade geral é a de
obter maior agilidade técnica a partir dos dedilhados e uma uniformidade de sonoridade
e articulagdo entre os violonistas. Com a finalidade de deixar a leitura mais fluida, para

este item, ndo indicaremos os procedimentos semelhantes a casos anteriores.
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ANEXO 1. O PROJETO REALIZADO NO DEPARTAMENTO DE MUSICA DA ECA-
USP EM 2005

O estimulo inicial deste projeto veio de um intenso trabalho de musica de
camara, que culminou na primeira audicdo integral no Brasil, deste ciclo de 24
Preludios e Fugas de M. Castelnuovo—Tedesco. Durante o ano de 2005, quatro alunos
do ultimo ano de graduagido — ftalo Aoki, Gabriel Navia, Eduardo Minozzi Costa e
Thiago Abdalla — ensaiaram o Op. 199, de MCT, sob a orientacdo do Prof. Dr. Edelton
Gloeden.

O projeto foi um marco para a classe de violdo do Departamento de Musica da
USP, tanto os executantes quanto o orientador envolveram—se por todo o ano letivo. Os
ensaios duravam de 3 a 4 horas, uma vez por semana. A partir do segundo semestre
foram realizadas pequenas audicdoes em diversos espacos com algumas pecas deste

ciclo.

O entrosamento do grupo engendrou a montagem de um quarteto de violdes. E,
desde o grupo grande até as diversas combinacdes de duetos entre os participantes,
foram realizados diversos recitais em espagos dos campi da USP de Sao Paulo, Sao
Carlos e Bauru. A primeira audi¢ao integral deste projeto ocorreu no edificio “Vila

11055

Penteado ", atual FAU—Maranhao, em Higiendpolis — Sao Paulo, no final de 2005.

Esta récita ocorreu em dois dias € houve uma gravagdo integral em video,
realizada pela familia do violonista Eduardo Minozzi Costa, que esta disponibilizada no
site <http://op199.thiagoabdalla.com>. Este Anexo, além de registrar as audi¢des
realizadas pelo grupo, visa a transcrever as se¢des musicais que sofreram alteracdes

durante os ensaios.

Historico da primeira audi¢do do Brasil - texto do programa impresso

Além do proprio arquivo em audio, que registrou a performance do grupo,
copiamos: 1) o texto do programa impresso, entregue a plateia no dia da audicdo e,

também, 2) a ordem de apresentag¢do dos duetos.

1) Texto sobre Mario Castelnuovo—Tedesco, conforme o programa da primeira

audigao:

"% Palacete construido no inicio do século XX para abrigar a familia do comendador Antonio Alvares
Penteado.
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Mario Castelnuovo—Tedesco nasceu em Florenga a 3 de abril de 1895,
vindo a falecer em Los Angeles, no dia 17 de maio de 1968. Fez seus
estudos no Conservatorio de Florenga com Ildebrando Pizzetti (1880 —
1968). Seu talento chamou a atencdo de Alfredo Casella (1883 —
1947) e Giacomo Puccini (1858 — 1924) e, ja no inicio de sua carreira
profissional, Arturo Toscanini (1867 — 1957), Walter Gieseking (1895
— 1956) e Jascha Heifetz (1901 — 1987) foram intérpretes de suas
obras. Juntou—se a estes o lendario violonista espanhol Andrés
Segovia (1893 — 1987), para quem o compositor Fiorentino passa a
escrever a partir de 1932, o que viria a tornar—se uma das maiores
contribui¢des para o repertorio da histéria do violdo. Em 1939, em
decorréncia da 2% Grande Guerra, mudou-se para os EUA, onde
ensinou no Conservatorio de Los Angeles e trabalhou na industria
cinematografica. Teve entre seus discipulos Henri Mancini (1924—
1994) e Andre Previn (1929). Nos anos 50, através da influéncia de
Segovia, num momento privilegiado de sua carreira, quando o violdo
comega a chamar a ateng¢do do publico, Castelnuovo—Tedesco, ja com
uma produ¢@o numerosa, iniciava um intenso contato com uma nova
geragdo de violonistas, escrevendo até o ano de sua morte, obras de
grande folego, algumas para formagdes até entdo inusitadas como: o
Romancero Gitano Op. 152 (1952) para coro misto e violdo sobre
poemas de Garcia Lorca e Platero y Yo Op. 190 para narrador e violdao
com texto de Juan Ramon Jiménez.

Em correspondéncia, datada de 17 de outubro de 1967, ao compositor,
musicologo e editor Angelo Gilardino, o autor dos Caprichos de Goya
escreveu acerca de sua obra para violdo: ...Sobre meus melhores
trabalhos eu colocaria o 1° Concerto (talvez minha tnica obra prima),
0 Quinteto, Romancero Gitano, o 2° Concerto, Platero y Yo,
Caprichos de Goya e les Guitares Bien Tempérées. Este tltimo
trabalho citado, que leva o Opus 199, ¢ um dos exemplos de obra de
grande folego esta época. Dedicado ao duo Ida Presti e Alexandre
Lagoya, foi composto em menos de quatro meses, entre 11 de marco e
03 de junho de 1962.

Castelnuovo-Tedesco sempre esteve atento as transformacdes da
linguagem musical, travando contatos com compositores como Igor
Stravinsky (1882 — 1971) e Arnold Schoenberg (1874 — 1951). Em sua
trajetéria, manteve—se fiel as suas raizes, por um lado, sua origem
sefardita e, por outro, sua formacdo seguindo os cinones da tradigao
musical italiana de Scarlatti a Puccini. Em les Guitares Bien
Tempérées, Castelnuovo—Tedesco demonstra com extrema habilidade
um sentido de sintese de seus processos criativos, a afirmacdo de uma
estética e um didlogo nostalgico com o passado.
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2) A Tabela, a seguir, relaciona cada combinagdo de intérpretes para execugao
da obra. Para os Cadernos 1-3, a cada trés pecas houve um rodizio nas
combinagdes entre duos. J4, para o Caderno 4, houve uma troca a cada
Preltidio e Fuga. Portanto, com esta combinacdo, cada possibilidade de duo

(seis combinagdes ao todo) apresentou quatro pecas.

1° Dia

2° Dia

1° CADERNO

1 — Preludio e Fuga em Sol Menor
2 — Preludio e Fuga em Ré Maior
3 — Preludio e Fuga em La Menor
Italo Aoki e Thiago Abdalla

3° CADERNO

13 — Preladio e Fuga em Sol Maior
14 — Preludio e Fuga em Ré Menor
15 — Preludio e Fuga em L4 Maior
Gabriel Navia e Thiago Abdalla

4 — Preludio e Fuga em Mi Maior
5 — Preludio e Fuga em Si Menor
6 — Preludio e Fuga em Fa# Maior
Eduardo Minozzi e Gabriel Navia

16 — Preludio e Fuga em Mi Menor
17 — Preludio e Fuga em Si Maior
18 — Preludio e Fuga em Fa# Menor
Eduardo Minozzi e Italo Aoki

2° CADERNO

7 — Preludio e Fuga em Do6# Menor
8 — Preludio e Fuga em Lab Maior
9 — Preludio e Fuga em Mib Menor
Gabriel Navia e Italo Aoki

4° CADERNO

19 — Preludio e Fuga em D6# Maior
ftalo Aoki e Thiago Abdalla

20 — Preludio e Fuga em Sol# Menor
Eduardo Minozzi e Thiago Abdalla
21 — Preludio e Fuga em Mib Maior
Gabriel Navia e Italo Aoki

10 — Preludio e fuga em Sib Maior
11 — Preludio e fuga em F4 Menor
12 — Preludio e fuga em D6 Maior
Eduardo Minozzi e Thiago Abdalla

22 — Preludio e Fuga em Si bemol Menor
Eduardo Minozzi e Gabriel Navia

23 — Preludio e Fuga em Fa Maior
Gabriel Navia e Thiago Abdalla

24 — Preludio e Fuga em D6 Menor
Eduardo Minozzi e Italo Aoki

Tabela 31 — Relagdo dos intérpretes na primeira audicio integral no Brasil dos 24
Preludios e Fugas Op. 199, de M. Castelnuovo—Tedesco
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ANEXO 2. DISCOGRAFIA DE LES GUITARES BIEN TEMPEREES

Discografia de acordo com Otero, (1999) com acréscimo da gravagdo do Brasil
Guitar Duo. A indicacdo Obra integral refere-se aos dlbuns que contém a gravagdo
integral do ciclo. A indicacdo de No.1, No.2 etc. refere-se as gravagoes dos Preludios e
Fugas 1, 2 etc.

LP Obra integral Duo Batendo. Etcetera ETC 2009 (Holland).

No.1: Alberto Bocchino - Antonello Ghidoni. Lira LRLP 002 (Italy).

No.2: Alberto Bocchino - Antonello Ghidoni. Lira LRLP 002 (Italy).

No.3: Alberto Bocchino - Antonello Ghidoni. Lira LRLP 002 (Italy).

Michel Burton - Miren Burton. Zephyr Z 24 (Belgium).

Joanne Castellan! - Michael Andriaccio. Fleur De Son SD 57916-2 (USA).

Sven Lundestad - Geir-Otto Nielsen. Veps Musikk VEPS 00006-83 (Norway).

Ronald Purcell - Eric Jones. Klavier KS-572 (USA).

Jean-Marie Trehard - Jean Horreaux. Resonance 22200 (France).

No.4: LR Alberto Bocchino - Antonello Ghidoni. Lira LRLP 002 (Italy).

Michel Burton - Miren Burton. Zephyr Z 24 (Belgium).

Carolyne Cannella - Yann Raix. RdAG C 1-88 (France).

Joanne Castellani - Michael Andriaccio. Fleur De Son SD-57916-2 (USA).

Frankfurter Gitarren Duo. Blue Angel BA 29019 (Germany).

Hill-Wiltschinsky Duo. Hyperion A66113 (UK). ' -

Sven Lundestad - Geir-Otto Nielsen. Veps Musikk VEPS 00006-83 (Norway).

Ronald Purcell - Eric Jones. Klavier KS-572 (USA).

Ida Presti - Alexandre Lagoya. Philips 6504 - 029 (France).

Jean-Marie Trehard - Jean Horreaux. Resonance 22200 (France).

Wilson - McAllister Duo. Fanfare DFL 8012X (Canada).

Naoko Yamashita - Kazuhito Yamashita. RCA RCL-8348 (Japan).

No.5: Alberto Bocchino - Antonello Ghidoni. Lira LRLP 002 (Italy).

Ronald Purcell - Eric Jones. Klavier KS-572 (USA).

Raphaella Smits - David Russell. Academix AX 850218 (Belgium).

No.6: Ronald Purcell - Eric Jones. Klavier KS-572 (USA).

Jean-Marie Trehard - Jean Horreaux. Resonance 22200 (France).

No.10: Raphaella Smits - David Russell. Academix AX 850218 (Belgium).

No. 11: Raphaella Smits - David Russell. Academix AX 850218 (Belgium).

No.13: Mario Fragnito - Lucio Matarazzo. Lira LRLP 0033 (Italy).

No. 16: Mario Fragnito - Lucio Matarazzo. Lira LRLP 0033 (Italy):

No.23: Alberto Bocchino - AntoneUo Ghidoni. Lira LRLP 002 (Italy).

No.24: Jean-Marie Trehard - Jean Horreaux. Resonance 22200 (France).

No.24: (Prelude only) Hfll-Wiltschinsky Duo.Teldec Classics 244-181-1AZ
(UK).
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CD Obra integral

Duo Tedesco. Koch-Schwann 312242 Y7x02 (CD60).

Duo Favori. Tacet 57, Tacet 63 (Germany).

Claudio Piastra em overdubbling. Fonit Cetra FCT NFCD 2022

Brazil Guitar Duo. Naxos 8.570778

No.2: Duo Batendo. Etcetera KTC 1057 (Holland).

Susanna Mebes — Joaquim Freire. Leman Classics LC 44401(Switzerland).

No.3: Duo Batendo. Etcetera KTC 1057 (Holland).

Susanna Mebes — Joaquim Freire. Leman Classics LC 44401

No.4: Duo Batendo. Etcetera KTC 1057 (Holland).

Christopher Parkening — David Brandon. EMI CDC 7 49406 2.

Susanna Mebes — Joaquim Freire. Leman Classics LC 44401 (Switzerland).

Silvina and Catherine Strano. Walsingham Classics WAL 8015-2 CD
(Australia).

No.5: Susanna Mebes — Joaquim Freire. Leman Classics LC 44401
(Switzerland).

No.7: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).

Eden-Stell Duo. Docker Records DR228/277 (UK)

No. 10: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).

Michel Burton - Miren Burton. Zephyr Z 24 (Belgium)

No. 13: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).

No. 14: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).

No. 15: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).

No. 16: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).

No. 17: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).

Eden-Stell Duo. Docker Records DR228/277 (UK)

No.20: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).

No.21: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).

No.22: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).

No.23: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).

Michel Burton - Miren Burton. Zephyr Z 24 (Belgium).

No.24: Duo Batendo. Etcetera ETC 1057 (Holland).
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