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RESUMO

A Sonata n.1, ‘Quedas de Iguagu’ (1974) de Dinora de Carvalho, ¢ uma obra
atonal para piano solo que ndo foi escrita numa forma sonata convencional pois esta
dividida em dez se¢Oes contrastantes: A, Tema B, Brilhante, Scherzo, Cadéncia para mdo
esquerda, Fuga, Dolente, A e B modificados e Coral. Devido a varios aspectos da
escritura musical desta obra, como auséncia parcial de barras de compasso, poucas
notagdes de articulacdes e dindmicas, vimos a necessidade de uma pesquisa que nos
trouxesse mais informag¢des de como interpretar ¢ planejar a performance da obra.
Sabendo a importancia musical e historica da compositora Dinora de Carvalho, apesar de
haver poucas pesquisas relacionadas a ecla, a presente dissertagdo propde uma
interpretagd@o musical da partitura da Sonata n.1 visando a performance da obra.

Fundamentamos todos os procedimentos empregados nesta pesquisa com a Teoria
da Formatividade de L. Pareyson, uma teoria estética de fundo hermenéutico, que foca
no processo do fazer e interpretar a obra de arte: explica o processo formativo de cada
uma das possiveis etapas que o artista e/ou intérprete pode passar no seu processo
formativo, seja como etapa de projecdo da obra formada ou como reflexdo da
individualidade de cada interpretacao.

Apresentamos o contexto historico e musical vivido pela compositora, destacando
suas mudangas de estilo, de uma escritura predominantemente nacionalista (tonal e
modal) para a atonal. Elaboramos uma edi¢éo critica fundamentada em Figueiredo (2013)
e Grier (1996 e 2001) da obra devido as divergéncias entre as fontes consultadas. Nossa
analise musical traz informagdes que direcionam a performance da obra, com a
abordagem fundamentada por: Caplin (1998), Berry (1986) e Rosen (1988) em seu
aspecto formal e fraseologico; Berry (1987), Kostka (2006) e Lester (2005) no aspecto
textural; Straus (2016) e Forte (1973) nos apectos melédico e harmoénico. Ainda
incluimos comparagdes de segoes da Sonata n.1 com obras anteriores da compositora.

Por fim, discorremos e expomos nossas decisdes performaticas por meio de texto
escrito, de uma edicdo de performance e de uma gravacdo audio visual da obra,

fundamentadas por Pareyson (1993) e Gabrielson (1999).

Palavras-chave: Dinora de Carvalho, Analise para performance, Teoria da

Formatividade, Planejamento da performance.



ABSTRACT

Sonata n.1, 'Quedas de Iguact' (Iguagu falls - 1974) by Dinora de Carvalho, is an
atonal work for solo piano that was not written in a conventional sonata form as it is
divided into ten contrasting sections: A, Tema B, Brilhante, Scherzo, Cadéncia para méao
direita, Fuga, Dolente, modified A and B and Coral. Due to several aspects of the musical
scripture of this work, such as the partial absence of measure bars, few indications of
articulations and dynamics, we found the need for a research that would bring us more
information on how to interpret and plan the performance of the work. Being aware of
the musical and historical importance of the composer Dinora de Carvalho, despite the
lack of research related to her, the present dissertation proposes a musical interpretation
of the score of Sonata n.1 aiming a performance of the work.

All the procedures used in this research are based on L. Pareyson's Theory of
Formativity, an aesthetic theory with an hermeneutics background, which focuses on the
process of making and interpreting the work of art: it explains the formative processes of
each of the possible stages that the artist and / or interpreter can go through their training
process, either as a stage of projection of the formed work or as a reflection of the
individuality of each interpretation.

We present the historical and musical contexts as lived by the composer,
highlighting the changes in her style, from a predominantly nationalist (tonal and modal)
to an atonal writing. We prepared a critical edition based on Figueiredo (2013) and Grier
(1996 and 2001) of the work due to the differences between the consulted sources. Our
musical analysis provides information that guides the performance of the work, and is
supported by: Caplin (1998), Berry (1986) and Rosen (1988) in its formal and
phraseological aspects; Berry (1987), Kostka (2006) and Lester (2005) in the textural
aspects; Straus (2016) and Forte (1973) in the melodic and harmonic aspects. We also
include comparisons of sections of Sonata n.1 with previous works by the composer.

Finally, we discuss and expose our performance decisions through a written text,
a performance edition and an audio-visual recording of the work, based on Pareyson

(1993) and Gabrielson (1999).

Keywords: Dinora de Carvalho, Analysis for performance, Theory of Formativity,

Performance Planning.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Poster O Batalhdozinho pra frente de Belmonte............ccoevvevvieciieciieniennn, 27
Figura 2 — Orquestra Feminina de Sao Paulo fundada e dirigida por Dinora de Carvalho
na década de 30. Acervo MIS-SP.......ccociiiiiiiiiiiiecccceeeee e 29
Figura 3 — Busto de Dinora de Carvalho, feito por Delma Amerize, atualmente exposto
na sala Dinorah de Carvalho do Theatro S30 Pedro........c..ccccoveeveiiciiiiniinininnincncnenee 33

Figura 4 - As dez mulheres homenageadas em 1970, (CNMB, 1970), Acervo MIS-

Figura 5 - Alguns dos prémios e homenagens recebidas por Dinora de Carvalho presentes
N0 ACEIVO MIS-SP. oottt s 40
Figura 6 -Da direita para a esquerda: Fonte A e Fonte C, segunda voz da mao direita
grafada em seminima. A direita, nossa edigdo, grafamos com colcheias......................... 50
Figura 7 — Acima Fonte C: excesso de mudangas de clave e marcagdo de oitava abaixo
marcados por retangulos verdes; em circulos vermelhos notas que coincidem com a mao

direita. Abaixo, nossa edi¢cdo sem as mudangas de clave e sem coincidir as notas entre as

Figura 8 - Ultima nota da mao esquerda entre paréntese, pois na segunda vez a
compositora pede para tocar oitava abaixo, e esta nota ndo existe no piano de 88
BECLAS. ..ttt 52
Figura 9 — Da esquerda para a direita: Fonte A e Fonte C sem marcacio de sistema. A
direita minha edig@o critica com a marcagao de SiSteMa..........cccvrevveecriereerveeeeecreereeen. 52
Figura 10 — Exemplo de conjunto com prime order e vetor intervalar................cc........ 69
Figura 11 — Transcrigao da série de dezessete notas presente no manuscrito de Dinora de
Carvalho. Acervo CDMC/CIDDIC......cc.ccoiiiiiiiiiiiiteenieeeiceceeeeee e 71
Figura 12 — Clusters com figura de valor curto seguido a de valor longo: A) inicio da
Sonata n.1 (1974) para piano; B) Inicio do Palhago coxo no circo (1966) para piano; C)
Final do 1° comp. de Ideti para canto € piano (1970)........cccceerierieriiniieieeeee e 72
Figura 13 — Cluster com figura pontuada (agudo para grave): A) finaliza¢do do trecho
que antecede a retomada do Allegro Brilhante da Sonata n.1; B) finalizacao de frase de
Uai Ni-nim (1973) para canto € PIanO0..........cceeeeeeereereeeeeesreenseeseeseessseesseesseesseessessseenns 73
Figura 14 — Primeira frase do Allegro brilhante..............ccccoeiiiniiiiiniieiee e 73

Figura 15 — Conjuntos horizontais semelhantes..............ccoceevererieniniienenienesieeseenen 74



Figura 16 — Separagdo das quatro vozes: conjuntos de cada voz e seus subconjuntos

1S 00151 10 D0 LL T T 75

Figura 17 — ParaleliSmos entre VOZES.........ccceerieeiierieeieeiieieesiieeee et eeeesiee e eee e 76

Figura 18. — Exemplo na Frase 1 da disposi¢do das notas para comparagdo com a

Figura 19. — As quatro frases iniciais separadas em vozes aguda e grave........................ 78

Figura 20 — Dados recolhidos das quatro frases iniciais para comparagdo com a

Figura 21 — Dados referentes a série de 17 N0tas..........covveeeeeiieciieceenieiie e 80
Figura 22 — Acima, subdivisdo da primeira frase e distribui¢cdo da dinamica de acordo
com a acentuagdo. Abaixo, grafico com a mudanga de niveis de intensidade, justificando
0 IMpulso do aCENtO PArA OS CHESCEMNI........oecvreeeeeseieeieeiiesieesiee et eteesre e reestaeeseeseeeeeeeas 81

Figura 23 — Alternancia entre maos culminando em acordes. Contrastes, parte do

Figura 24 — Alternancia entre maos culminando em acordes. Sonata n.I........................ 82

Figura 25 — Cristalino com as trés vozes separadas. Entre paréntese intervalos entre

VOZES et enetteeutteeuteeeutte e ettt e s bt e e ebt e e e bt e e abe e e b et e e a bt e e bt e e aa bt e e ae e e e bt e e abeeebeeeeabeeebaeesateeeanteeeanes 83
Figura 26 — Paralelismos entre vozes no Cristalino............ccoeceevireiieiieeneenieneeeeee 84
Figura 27 — Conjuntos separados por VOZES € POT COMPASSO........eerreerrrerreerreerseersvensnennns 84

023110 TP 85
Figura 29 — Secdo que sucede o trecho de alternancia entre maos, Sonata n.1................. 85
Figura 30 — Notas faltantes das séries das tréS VOZES........cccuverueerieriiresieenieenieeee e 86

Figura 31 — Mapeamento da série na finalizagdo do Cristalino. Em laranja, série T7 (B);
as demais notas que antecedem o cluster (até a respiragdo) formam a série TO (E)........... 87
Figura 32 — Processo de fragmentacdo ritmica para melhor visualizagcdo do conteudo e
direcionamento melodico. Uma das etapas para ‘formar o direcionamento e interpretagao
410 01 - TSR 88
Figura 33 — Edicdo critica a esquerda. Edi¢ao de performance a direita, apos o processo
de fragmentacao da fIZUIA. .....c..ccieiuiiiieiiieie et 89
Figura 34 - Cadéncia do Cristalino. Acima, edicdo critica. Abaixo, partitura
TNEEIPIETAA. ..ottt sttt et b e et ne et saeennes 90

Figura 35— Edicao critica da ltima frase..........ccoeeeeerierieeiieeeieee e 91



Figura 36 — Interpretagdo do trecho para uma distribuicdo da dindmica.............cceneee. 91
Figura 37 — Ultima frase da secdo A. O trago em vermelho delimita as transposi¢oes da
SETIC USAAAS NA VOZ GIAVE....c.ueiiiierieteeriieieeereesseesseesseeesseesseesseasseeasseesseesseessssssessseessesssees 92

Figura 38 — Em vermelho as notas faltantes das transposi¢oes da série presentes na tiltima

FraSE A SECAO Ao ettt e e e e e e e e e e e eeraaae e 92
Figura 39 — Grafico das tessituras de cada parte da secA0 A.........ceceveeiieiieneeenieree e 93
Figura 40 — Semelhancas entre a série do manuscrito e o inicio da secdo Tema B........... 94
Figura 41 — Classificacdo dos conjuntos obtidos a partir do recorte da série.................... 94
Figura 42 — Comparagdo entre conjuntos (5-31), comparagdo entre sequéncias

intervalares em verde (intervalos invertidos em amarelo). Na clave de fa, frequéncia do
conjunto (3-5). Quebra dos intervalos de nona sinalizando cadéncia, em roxo................. 95
Figura 43 — Periodo assimétrico e separagdo das frases; notas no quadrado vermelho
pertencem ao mesmo perfil melddico; conjuntos de notas no quadrado azul representam
o0 gesto ascendente que serd desenvolvido na SENLENEA.........ccveecveerueerverveerieeriieereeeeee 96
Figura 44 — Sentenca: separacdo da funcdo de continuagdo e fungdo cadencial. Em azul:
gesto ascendente caracteristico de a’ e a’”’; em amarelo: o mesmo gesto transformado, ndo
mais em grau conjunto, mas com o conjunto (3-10) com as notas si-ré-fa igual o inicio de
22", UIHMA FTASE 8777 ... 97

Figura 45 — Ambitos trabalhados N0 tema B.............cocovoviveemieeeeeeeeeeeeeeeeeeee s 98

Figura 46 — Relacdo de conjuntos por agrupamentos: a maioria sdo subconjuntos de

Bz L S ettt ettt b et b e bt eas 99
Figura 47 — Divisdo da se¢@o C: em amarelo repeti¢do dos acordes............ccoeeeveenneeneen. 100
Figura 48 — Ambito trabalhado na SEGAO C............ovveeveevereereeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeees s, 101
Figura 49 - Inicio do SCREIZO0.........ccveiuiiiiiiiicieeeeeeeee ettt 102

Figura 50 - Quebra do padrao meloddico: 1) por ataque oitavado em ambas as maos; 2)
POT AtAQUE AC ACOTAEC......vievieeeiieiieieeiee ettt ettt re et e e e eebeeteesteessseesseesseenseeesnennss 103

Figura 51 — Primeira parte da secdo A do Scherzo com mapeamento intervalar. Edi¢ao

TEOSS@.t vt eutteeeutteeuteeautteesutee ettt eaabee e bt e e e abee e be e e eab et e abe e e be e e ah bt e e bt e e eabe e e beeeebeeeenbeeeabeeeeaees 103
Figura 52 — Exemplo de linha composta. Suite I para violoncelo de J. S. Bach.............. 104
Figura 53 — Inicio do Scherzo com divisao de vozes e seu mapeamento intervalar. Edi¢do
TEOSS@. et eutteeeutteeauteesatteeaueee ettt e atee e bt e e et ee e be e e ea bt e e abe e e bt e e ah bt e e bt e e eabe e e beeeebeeeenbeeeabeeeeats 104
Figura 54 — Inicio do Scherzo, padrdes intervalares 2 -1 € 3 -1......ccccooeveevirennenennns 104
Figura 55— Recorréncia do intervalo 1 na frase intermediaria............ccceccveveerceenneenen. 105

Figura 56 — Recorréncia dos intervalos 2 - 1 € 3 — 1 na segunda frase.............cccceeunneen. 106



Figura 57 — Recorréncia do intervalo 1 na tltima frase antes do ritornelo..................... 106
Figura 58 — Comparacdo da primeira frase do Scherzo com o inicio do ultimo
PEIIOAO . .. ettt ettt ettt et e bt e te e et e e be e beestessaeeaseesseesaeereeesseesseestasaeenseanreans 107
Figura 59 — Recorréncia dos intervalos 2-1 e 3-1 no segmento do final da parte A do
SCRETZO.....ceeieee ettt 107
Figura 60 — Comparagdo entre parte da quarta frase da secdo Tema B e inicio do
SCRETZO. ...ttt 108
Figura 61 — Semelhancas predominantemente ritmicas entre secao tema B e Scherzo..109
Figura 62 - Angustia (1963 - parte de uma suite). Carater Misterioso - calmo e dinamica
TIUf ettt h bbb et a ettt ettt et et aeeae 110
Figura 63 - Tema e 11 variagdes (1967), compassos iniciais da sétima variacdo. Carater
Misterioso. Nesta o padrdo da esquerda estd mais elaborado e corresponde ao
TANZUIOSO0 ...ttt ettt ettt et e et et e et e e b e e ta e aaeenbeerbeesaaeerteenseenreenreennes 110
Figura 64 — Ambitos trabalhados na se¢a0 SChEIZO...........c.oveeveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeen. 111

Figura 65 — Inicio da transicdo entre Scherzo (D) e Cadéncia para mao esquerda

Figura 66 — Semelhangas entre ultima frase da se¢do Tema B e inicio da Cadéncia para

1RO Rt e L) (' C: PSP 112
Figura 67 - Tema da fuga dentro da Cadéncia.............ccoeeuieiieniiniiiiieeeeeeeeeeee 113
Figura 68 - Tessitura trabalhada na cadéncia lirica para mao esquerda........................ 113

Figura 69 — Comparagdo entre a cadéncia da secdo A e a finalizagdo do ultimo episodio

A FUGA. ..ottt et be et e e st e st e e se e beeerbeetbeenbeebaeeaneenseensaens 115
Figura 70 — Extensao das tessituras da se¢ao F- Fuga..........cooccoeiieiiniiiniinieeee, 115
Figura 71 - Inicio do Dolente: em vermelho, série do tema B ornamentada.................. 116
Figura 72 - PASSAT0 trISTC.....ccuieiieieecieeeiieeie et eitesee e ere et e seeesebeesseesseesseesssessseesseenns 117
Figura 73 - Dolente, tema B..........c.oooiiiiiiiiiciece e e 117
Figura 74 - Tessitura trabalhada na se¢@o Dolente............cocevevienininiiininiinccieeenn 118
Figura 75 — Tessitura trabalhada na S€GA0 A’........oooiieiieiie e 118
Figura 76 - Reexposicao da secdo B com inversdo das maos..........cccceceererveneneennennen. 119
Figura 77 — Tessitura da sec80 Tema B ..........cccoeviieciieniiiiieeceeeece e 120
Figura 78 — Identificagdo da série na secdo H-Coral. Em vermelho, repeti¢des das classes
de alturas na mesma organizagdo da série; em azul, modificagdes encontradas............. 121
Figura 79 — Tessitura da se¢80 Coral..........cooieiiieiiieiieieeeee e 122

Figura 80 — Relagdo de temas presentes em cada se¢do: em vermelho Secdo A, em azul



Tema B e em amarelo sujeito da Fuga.........coccvveevieiiiniieiieeeceeceeeeeeee e 123
Figura 81 — Exposica0o da forma SOnata............cceeecueereeriienieesieeciiesie e 127
Figura 82 - Interpretacdo da forma na Sonata n.1 de Dinora de Carvalho..................... 129
Figura 83 - A esquerda Almeida Prado; a direita Maria Regina Luponi; embaixo José
FIAVIO VATANI...c..eiuiiiiiiiiiiieiciceeee ettt s 186
Figura 84 - Programas de concerto: a esquerda Sylvia Maltese; a direita Roberto
o) 1 o o TSRS 187
Figura 85 - Programa de estreia da Fantasia Brasileira para piano e orquestra de Dinora

€ CATVALNO . ..cceeeeeeeieeeeeeeeeeee ettt aeeeeneeeeeneneeennnennnnnen 188



SUMARIO

1. INTRODUGAO . .......cnrereereresesreresessesssssssssssssesessssesssssssssssssssssssesssssssssssssesssasns 17
2. TEORIA DA FORMATIVIDADE 21
3. BIOGRAFIA E CONTEXTO HISTORICO..... 25
3.1, Dinord de Carvalio........c.ccocueiiiiiiiiniiiiiiece e 25
3.2.  Dinoréd De Carvalho no cenario musical feminino..........c.ccoceeeereenenenncnencicnnns 27
330 Década de 50......ccoooiiiiiiiiiiiii e 30
3.4. Dinora De Carvalho e o cenario musical a partir de 1950...........ccccecevrireiieennnen. 31
3.5. Aprojecdo internacional da musica brasileira na década de 60............................ 32
3.6.  Criticas de jornais € as novidades MUSICAIS..........cceervererecrierreereeseeereeereeseenenes 35
3.7.  Criticas ¢ artigos sobre a COmpositora € SUAS ODIAS.......cceeevreeveerreerieenreeveenreennes 35
4. EDICAO CRITICA DA SONATA N.1 “QUEDAS DE IGUACU” DE
DINORA DE CARVALHO.... 42
i B\ (5170 4 (0] 1o - U U U USRS 43
4.2, O tulo da Obra......coiiiiiiiiiic s 46
4.3.  Divergéncias sobre carater € andamento das SECOES........cveevveerreerverireerreereernenns 47
4.4. Modificagoes diversas para facilitar a leitura............c.cccoeeeeiieiieniineeeeee 50
4.5.  Dindmicas € artiCUIACOES. ........ccocveieeeeirreeeeeitreeeeeieeeeeeereeeeeeteeeeeereeeeeereeeeeeraeeeas 53
4.6.  Erros de notas € IMOS.......coeeieruirieniieeeieeeeie sttt ettt st 54
4.7, EITOS d€ OTAVAS....c.eeruiiiiiiiiieierie ettt ettt ettt 55
5. ANALISE PARA PERFORMANCE DA SONATA N. 1 57
5.1. Interpretaclo € PerfOormancCe.........cccocueeruieeieeiiieiieecie ettt 59
5.2, FOIrma SONAtA........cooiiiiiiiiiiiiiiiicieee ettt 61
5.3, FIaSEOLOZIA. ...ccviiiiiieieciie ettt ettt ettt ettt e e e e et et e raeesbeenbe e eaesnaeenneenns 65
5.4. Comparagdo COm ODIas anteriOTES..........ccveerreerrreerreesreerresreesreesreeseesseeseesseessens 66
5.5 TEXEULA. .ttt e 67
5.6.  Harmonia € Melodia........cooriiriiriiniiniiiinieieneeteseee et 69
6. A SONATA N.1 QUEDAS DE IGUACU. 70
6.1, ANALISE A SECAO A . .eveieeeieeieeeetee ettt et ettt e e ete e e ereeeereeeans 71
6.2. Analisedasecao Tema B.........coooviiiiiiiiiieee e 93
6.3.  Analise da se¢ao C - Brilhante...........cccoooeueiiiiieeiieieiieeceeee e e 99
6.4. Analise da secao D — SChEIZO.......ccoouveiiieiiie e 101
6.4.1. Vivo-brilhante (tremol0S)......cc.ceeviiieiiieiiiiieeiie ettt eee e e eere e ere e e 111



6.5.
6.6.
6.6.1
6.7.
6.8.
6.9
6.10.

7.1.
7.2.
7.3.
7.4.
7.5.
7.6.
7.7.

9.1
10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.

Analise da se¢do E — Cadéncia para mao esquerda..........cceceevreereeereecreesneennen. 112
Analise da sec80 F — Fuga......cccoeoiieiiee e 114
“Coda em forma de cadencia’..........cocceeverinenenieiinenineneeeee e 115
Analise da secd0 G — Dolente..........ccooviiiiiiiiiiicie e e 116
ANALISE dA SECAO A ... 118
ANalise da SECA0 B ....cooiiiiiiece e e 119
Analise da secao H — Coral.........coeeiiioiiiiieee e 120
FORMA - SONATA N.1 123
FOrma = SECA0 Ao ettt e e et e e e e e et eaaaaeeeaas 124
Forma - se¢a0 Tema B.........oooviiiiiiiiiieee e 125
Forma - se¢80 C — Brilhante...........cccocovuviioiiiiiieieieeciee et 126
Forma - S€¢A0 D — SCREIZO........ccoviiiiieieiee et 126
Forma - se¢do E — Cadéncia para mao esquerda............ccoeevvevveereencreecreeneenenennn, 127
Forma -8e080 F —FUZa.......ccciiiiiiiiie et 127
Forma - Se¢80 G — DOLENTE.......cveiieviiieieictiee e 128
CONSIDERACOES FINAIS ..130
REFERENCIAS 133
REFERENCIAS (PARTITURAS E GRAVACOES)..... 138
APENDICE 1- EDICAO CRITICA 139
APENDICE 2 — APARATO CRITICO 159
APENDICE 3 - TABELA DAS TRANSPOSICOES DA SERIE................ 165
APENDICE 4 - EDICAO DE PERFORMANCE. 166
ANEXO 1 186
ANEXO 2 188
ANEXO 3 ..189




17

1. INTRODUCAO

Dinora de Carvalho (1895 — 1980) natural da cidade de Uberaba (Minas Gerais), foi
uma pianista, compositora, professora e critica de musica que muito colaborou no cenario
musical brasileiro. Sua atuacdo profissional foi desenvolvida em Sdo Paulo, onde viveu durante
a maior parte de sua vida.

Suas obras predominantemente possuem carater nacionalista devido a influéncia de
Mario de Andrade, Camargo Guarnieri, Villa-Lobos entre outros. Porém, desde a década de 60,
observamos uma mudanga gradual da compositora para o atonalismo, que ja pode ser observada
nas obras Contrastes (1966) para piano e orquestra, Salmo XXII — O Bom Pastor (1970) para
baritono e conjunto cameristico, € em varias cangdes para voz ¢ piano, tais como Ideti (a menina
preta que buscava a Deus) (1970), Agua que passa (1972), O ar (1972), O fogo (1972) ¢ a
Sonata n.1 (1974).

A sobreposicdo de elementos musicais, o uso de clusters e o emprego de acordes
triadicos sobrepostos ou sem fungao tonal sdo alguns procedimentos observados em suas obras.
No entanto, apesar da compositora se renovar quanto ao estilo composicional, observamos na
Sonata n.1 a auséncia de notagdes para direcionar o intérprete na execugdo da obra; referimo-
nos a auséncia de indicacdes de carater e andamento, dinamicas, articulacdes e a escritura
parcialmente sem barras de compasso. Diante da auséncia destas ‘referéncias’, levantamos as
seguintes questdes: como um performer, que gostaria de executar esta obra, resolveria tais
questdes? Como ele se guiaria para direcionar a musica de forma coerente e musical?

O pouco conhecimento e disseminacgdo da obra e do estilo da compositora podem ser
grandes obstaculos. O fato de ser uma peca atonal e a auséncia de referéncias bibliograficas que
discorram e exemplifiquem sobre influéncias de outros compositores nas obras de Dinora de
Carvalho dificultam ainda mais o planejamento performatico da obra.

Assim, organizamos nossa pesquisa da seguinte forma: uma abordagem inicial sobre a
Teoria da Formatividade de Pareyson, que fundamenta cada uma das etapas percorridas como
parte do processo, ou do planejamento, para a performance musical da obra, com o objetivo de

interpretar seu conteudo para que na execucao da mesma seja possivel transmitir a musica de
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maneira musical e expressiva, aproximando-se do que provavelmente seria a intencdo da
compositoral.

Assim sendo, notamos a necessidade de discutir o ponto de vista empregado dentro das
oposicdes: fidelidade ao compositor x liberdade de interpretacdo; interpretacdo historicamente
orientada x analise para interpretacdo. Assim, iniciamos nossa dissertacdo com o capitulo
referente a Teoria da Formatividade de Luigi Pareyson, uma teoria estética que discorre o
processo formativo da arte, ou seja, as possiveis etapas a serem consideradas para o fazer
artistico, o processo percorrido para chegar a uma forma, a um resultado, a uma conclusao.
Assim, seu principal foco € o fazer arte, o processo do artista e seu relacionamento com a obra,
para que ela se torne uma forma, e a recep¢do e apreciacdo da arte. Além da reflexdo sobre a
importancia de cada uma das etapas, procuramos justificar a importancia de cada capitulo desta
dissertacdo de acordo com os conceitos apresentados por Pareyson em sua teoria.

No terceiro capitulo, discorremos uma breve biografia de Dinord de Carvalho
destacando sua contribui¢@o ao cendrio musical feminino e sua atuagdo profissional a partir da
década de 50. Este capitulo foi desenvolvido predominantemente a partir de documentos do
Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo (MIS-SP), no qual consultamos recortes de jornais,
cartas, programas de concerto, criticas, diplomas, prémios, entre outros, que foram de
fundamental importancia para contextualizar a atuagdo profissional de Dinora de Carvalho no
cenario musical brasileiro. Além disso, observamos uma significativa mudanca de estilo
composicional nas obras escritas por Dinora de Carvalho a partir da década de 60, do tonalismo
com dissondncias para o atonalismo, o que nos fez questionar: o que a motivou a mudar? Por
que houve esta mudanca? Assim, discorreremos sobre possiveis influéncias.

No quarto capitulo incluimos uma edigdo critica da Sonata n.l1, pois havia muitas
divergéncias entre o manuscrito utilizado pela pianista e dedicataria da obra, Isis Moreira,
escrito em 1974, e a 1* edigdo de 1977, feita pela Arthur Napoledo, o que dificultaria a referéncia
da partitura na analise. Uma das principais divergéncias que nos motivou a realizar esta edi¢ao
critica foi em relacdo as marcagdes de oitava abaixo: em algumas partes da Sonata n.1, em
especial na partitura editada, ha indicagdo de notas abaixo do 140 (tecla mais grave de um piano
convencional de 88 teclas), e que no manuscrito estas marca¢des nem sempre existem ou estao

rasuradas. Este tipo de divergéncia sugeria a interpretacdo exclusivamente em um piano com

! Entendemos que ‘intengdo da compositora’ é algo relativo a uma das varias possibilidades interpretativas de
materiais de época, bem como da analise da obra, quando ndo ha relatos precisos por parte da compositora. Esta
afirmacdo se fundamenta com a Teoria da Formatividade, que afirma que o processo interpretativo ¢ uma busca,
por parte do executante, da intengdo do autor. Discorreremos no primeiro capitulo como isto € possivel.
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notas mais graves, o que nunca ocorreu de acordo com nossa pesquisa, inclusive a estreia e a
unica gravacao da pega foram feitas em pianos de 88 teclas. Outras varias divergéncias foram
identificadas, em relagdo a andamento, carater, ritmos, notas, dindmicas, articulagdes entre
outros.

Com base nos conceitos de Grier (1999) e Figueiredo (2014), desenvolvemos os
argumentos e justificativas para as decisdes tomadas. Foram consultadas também a primeira
gravacao da sonata, realizada pela pianista Isis Moreira em 1975, uma carta sobre a Sonata n. 1
datilografada pela Dinord de Carvalho (CARVALHO D, 1975?), criticas e artigos de jornais e
o programa de concerto da estreia da obra.

No quinto capitulo desenvolvemos o ponto central de nossa pesquisa: a analise visando
a performance da obra. Além de todas as informagdes obtidas nos capitulos anteriores, a analise
dos elementos constituintes da obra, bem como a comparacao da escritura da compositora com
outras obras, serd de fundamental importancia para as decisdes interpretativas. A partir dos
resultados obtidos faremos uma edigdo interpretativa evidenciando, de forma escrita, nossa
interpretagdo da obra.

A abordagem principal de nossa andlise ¢ a andlise tradicional segundo os conceitos de
Cook (1987), na qual o levantamento de informacdes relacionadas a organizagdo melodica,
harmonica, textural, ritmica e a comparagdo com obras anteriores sdo essenciais. Em relagdo a
forma, abordaremos conceitos da forma sonata, suas vertentes do séc. XIX e a comparagdo com
a forma da Sonata n.1 de Dinora de Carvalho, com base principalmente em Rosen (1988) e
Caplin (1998), e como a identificacdo da estrutura da peca pode auxiliar na execucdo e
interpretagdo desta obra em questdo. Nas questdes harmonicas e melodicas adotamos as
terminologias de Forte (1973) para intervalos e conjuntos ¢ as leis da harmonia atonal de Straus
(2005). Em relacdo a textura, empregamos as classificacdes de Berry (1987), e conceitos de
Kostka (2006) e Lester(2005). Por fim, a comparagdo com obras da compositora anteriores a
Sonata n.1 possibilitara notar semelhancas entre algumas passagens e como a compositora as
concebeu em outras obras em relacdo a diversos parametros, como dindmica, articulacdo e
andamento. Esta comparacdo possibilita a interpretacdo de uma linguagem propria da
compositora e que, possivelmente esta subentendida em certas passagens da Sonata n. 1.

No sexto capitulo analisamos cada se¢do da Sonata n.1, ¢ comparamos as semelhangas
¢ contrastes entre elas, com a finalidade de tracar um direcionamento musical coerente e
evidenciar relagdes formais, da qual discorreremos no subcapitulo referente a forma e sua

possivel conexdo com a tradi¢do da forma sonata.
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Para melhor apontar as decisdes performaticas da obra com base na andlise,
desenvolvemos uma edi¢do pratica que ilustra a nossa interpretacdo e que permite visualizar
uma possibilidade interpretativa de como direcionar e executar a obra, pois como apontamos
anteriormente, a pe¢a em questdo ¢ atonal e possui poucas indicagdes de dindmica e
articulacdes, além de raramente ser executada nas salas de concerto.

No ultimo capitulo discutiremos os resultados de nossa pesquisa e as contribui¢des de

cada uma das etapas para o processo de planejamento da performance.
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2. TEORIA DA FORMATIVIDADE

A teoria da formatividade foi desenvolvida no periodo pds-guerra: possui fundo
hermenéutico e existencialista com base na teoria de Heidegger, pois é uma teoria em que o ser
humano ¢ ativo nas escolhas, na interpretacdo e principalmente na formacao da obra de arte.
Ou seja, o processo pelo qual o ser humano elabora, ou nos termos de Pareyson, cria, inventa,
para chegar ao resultado final € o objeto de estudo da teoria.

De acordo com Pareyson, a teoria da formatividade emergiu da necessidade da reflexao

do processo formativo:

De um lado a necessidade de se destacar, na arte, o aspecto técnico e fabril,
demasiadamente negligenciado por Croce, conservando todavia os tragos
caracteristicos especificos da artisticidade; e aqui as observagdes de Poe, Flaubert,
Valéry, Stravinski e muitos outros semelhantes, eram um estimulo para estudar o
carater compositivo e construtivo, calculado e improvisador a0 mesmo tempo, da
atividade artistica. E, de outro lado, a necessidade de estudar a vida das formas em
quem analisou com mais agudeza, na atividade artistica e também na natureza, seu
nascimento e crescimento, seu amadurecimento e fecundidade. (PAREYSON, 1993,

p. 9).

Pareyson equivale em significado os termos 'formar' e 'fazer', assim:

O conceito central € o de formatividade, entendida esta como a unido inseparavel de
produgdo e invencdo. 'Formar' significa aqui 'fazer' inventando ao mesmo tempo 'o
modo de fazer', ou seja, 'realizar' s6 procedendo por ensaio em dire¢do ao resultado e
produzindo deste modo obras que so 'formas'. (PAREYSON, p. 12-13)

Em sua discussdo sobre as caracteristicas da ‘forma’, Pareyson enfatiza a independéncia
e autonomia da obra em relagdo ao seu autor, e a caracteriza como um “organismo que goza de
vida propria”, possui uma “totalidade irrepetivel em sua singularidade [...] fechada e aberta ao
mesmo tempo, finita e a0 mesmo tempo cerrando um infinito” discorre sobre o seu carater

dindmico:

O carater dinamico da forma, é essencial ser a resultante de um "processo" de
formagao, pois a forma néo pode ser vista como tal se ndo se v€ no ato de concluir e
ao mesmo tempo incluir o movimento de produg¢do que lhe dd nascimento e ai
encontra o proprio sucesso. (PAREYSON, 1993, p. 10)

Assim, Pareyson relaciona o processo formativo com todo o tipo de fazer arte, seja na
composi¢do de uma obra ou na sua interpretacao, critica, performance, recepgdo e apreciacao.
Resumidamente a ‘forma formada’ possui todas as caracteristicas e contetidos de sua

formagdo, pois foi o processo formativo que a gerou, ¢ assim que ela existe como ‘forma
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formada’, concluida, ha uma independéncia de quem a gerou. Sua vida propria esta relacionada
as diversas possibilidades interpretativas nas variadas perspectivas apresentadas no paragrafo
anterior e, ao fato de que ela ndo se resume a um conjunto de regras prescritas, calculadas
minuciosamente a que o resultado seja inevitavelmente o mesmo se repetido. Silva (2013)
corrobora a estas caracteristicas do carater formativo: “Procura-se demonstrar que quando uma
obra ndo ¢ pensada, relacionada, discutida, ela deixa de ser obra.” (SILVA, 2013, p. 20-21).

Para Pareyson este processo formativo possui “carater 'tentativo' ou experimental da
obra artistica e a organizagdo como intrinseca ao proprio 'resultado” (PAREYSON, p. 10).
Porém este carater tentativo ndo ¢ aleatério: o autor ressalva que o conhecimento prévio do
individuo, técnicas, contexto histérico, insights, entre outros fazem parte deste processo
formativo como formas formantes, que possuem a flexibilidade de serem escolhidas ou nao
pelo intérprete, dependendo sempre da projecao que este o faz da forma formada e das tentativas
bem sucedidas das ferramentas empregadas.

Antes de entrarmos na importancia de cada um dos topicos citados, como nossa pesquisa
trata-se de uma analise como um processo de planejamento da performance da Sonata n.1 de

Dinora de Carvalho, vale ressaltar a relacdo intérprete - obra:

A interpretagdo ¢ um ‘encontro’, no qual a pessoa interpretante nao renuncia a si
mesma, ainda que desenvolva o mais impessoal esfor¢o de fidelidade, o qual, pelo
contrario, consiste em desencadear um habilissimo esforgo de inventiva originalidade,
e a forma interpretada continua a viver sua vida propria, ndo se deixando esgotar por
nenhuma interpretagdo, mas antes suscitando-as, a todas elas, alimentando-as e
promovendo-as (PAREYSON, 1993, p. 182).

Ainda sobre o intérprete, Pareyson expoe:

Com efeito, em toda operagdo humana sempre esta presente o sentimento que, vendo
bem as coisas, ndo ¢ sendo o carater de envolvimento pessoal que o proprio atuar
humano enquanto tal possui. A pessoa individual que opera ¢ sempre toda envolvida
no seu agir, e, portanto, o resultado ndo lhe ¢ indiferente. Antes pelo contrario, ela
reage ao andamento da operagdo que, por isso mesmo, adquire um colorido
sentimental, ¢ culmina em obras que levam sempre como trago inconfundivel a
expressdo da vida sentimental do seu autor, quer se trate de obras praticas ou de
pensamento ou de arte (PAREYSON, 1993, p. 40).

Entendemos que para Pareyson as interpretacdes serdo unicas pelo envolvimento
pessoal de cada intérprete, bem como sua experiéncia de vida, sua formacao e seus sentimentos
com o fazer. Sendo assim, todas as questdes acima expostas sdo aplicaveis a performance

musical, como um passo anterior a execugdo da obra.
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Ao nosso ver, entendemos que Pareyson expoe trés etapas da interpretacdo, na qual a

primeira consiste na busca por entender a obra a ser interpretada:

O interpretante ndo se contenta em ter captado um aspecto da forma, ou a forma em
um s6 dos seus aspectos, € procura outros aspectos que o confirmem, ou o corrijam
ou substituam a interpretacdo que julgou poder dar, e para fazé-lo se coloca em um
novo ‘ponto de vista’, escolhendo-o com um cuidado cheio de afinco e criatividade,
inspirando-se no carater que ja viu na forma, e adota novos modos de ver, que lhe
parecam mais adequados a revelar a forma tal qual ela ‘¢’, e ndo apenas como parece,
e assim possui novos elementos, capta novos segredos, capta novos aspectos, €
integra, aprofunda, amplia e aperfei¢oa a sua primeira interpretacdo. (PAREYSON,
1993, p. 180)

Nessa primeira etapa, todas as informacdes obtidas sobre a obra serdo relevantes para

sua interpretacdo, comecaremos expondo a relevancia dos antecedentes da obra.

Para Pareyson a obra ¢ completa em si mesma, e “os antecedentes da obra e as

circunstancias de sua producdo, uma vez que tenham sido iluminados pela obra, servem muito

bem para preparar e garantir um maior conhecimento e penetracdo de seu valor artistico”

(PAREYSON, 1993, p. 98). Isso significa que a obra ja contém todas as informagdes que nos,

como intérpretes, precisamos buscar exteriormente porque a obra reclama, instiga pelo

esclarecimento desta pesquisa para a informacao que ela ja contém. Pareyson explica:

Ora, a oportunidade dessa atitude que, para compreender a obra, se serve de seus
antecedentes apenas enquanto estes sdo por sua vez iluminados pela obra, se baseia
precisamente no fato de se tratar de relagdes, digamos assim, dialéticas, no sentido de
que a obra remete ao processo de sua formagdo s6 enquanto este lhe € intrinseco, pois
sua independéncia ¢ a totalidade do processo quando chega a seu termo. S6 assim os
antecedentes documentados ou documentaveis, feitos objetos de uma opg¢do que os
discrimina a luz da obra, sdo resgatados de sua consisténcia meramente documentaria
e revestidos de seu original valor artistico; s0 assim a consideragdo genética, sempre
exposta ao perigo de misturar a contemplacdo da obra circunstancias que lhe sao
estranhas, se identifica com a consideragdo dindmica, a Ginica capaz de lhe apreciar
devidamente a perfei¢do. (PAREYSON, 1993, p. 99)

Em nossa pesquisa, adotamos como antecedentes da obra os diversos documentos de

época relacionados a Sonata n.1: recortes de jornais, programas de concerto, cartas, partituras,

gravacdes, levantamento do contexto historico, politico e musical da época, entre outros que

‘{luminaram’ o nosso conhecimento da obra.

A segunda etapa da interpretagdo esta relacionada a contemplacao do resultado obtido,

a uma conclusio:
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A interpretagdo ¢ repouso e pausa; ¢ a tranquilidade do encontro e do sucesso, ¢ a
pausa da posse e da gratificagdo. Este ¢ o ponto culminante da interpretagdo, o
momento em que pode dizer: "Eis o sentido, eis ai o verdadeiro sentido da coisa"; o
momento em que a coisa ndo € mais apenas proposta, apelo, chamamento, € o
interpretante ndo ¢ mais pergunta, interrogagao, busca, mas o movimento se quedou
sossegado no encontro, € a busca teve bom sucesso, € a pergunta obteve resposta.
(PAREYSON, 1993, p. 183).

Entendemos que para Pareyson todo o movimento de busca culmina na contemplagdo
da obra, que o movimento interpretativo no qual interpretante ¢ provocado, instigado pela obra
encontra um breve fim com a conclusdo da primeira etapa. Porém, de acordo com Pareyson ¢

apenas uma pausa, logo entra a terceira etapa que € o recomegar a busca:

No entanto esse repouso ¢ apenas uma pausa, esta parada ¢ apenas um intervalo. Logo
0 movimento recomega: novos aspectos se oferecem, impdem-se novos pontos de
vista, pde-se novas perguntas e surge o desejo de melhorar, de integrar, de aprofundar
(PAREYSON, 2013, p. 183).

Para Pareyson a obra de arte ¢ inesgotavel, “como forma ela encerra um processo e
inaugura novos por ser, a0 mesmo tempo, acabamento de uma formagdo e estimulo de
transformagdes” (PAREYSON, 1993, p. 94).

Colocados os aspectos interpretativos de Pareyson, podemos dizer que o processo de
constru¢do de uma performance passa pelas mesmas etapas, pois o intérprete busca dados que
contribuam para melhor interpretar a obra, seja pelo estilo da época, informagdes sobre o
compositor, possiveis influéncias, contexto historico, politico, entre tantos outros que culminam
em uma interpretacdo, e ndo contente sempre busca por mais informagdes (ou ainda mais destas
informagdes comecam a aparecer a medida que o performer estuda e identifica
correspondéncias musicais com os dados levantados por sua pesquisa).

Em relacdo a execugdo, Pareyson argumenta:

O executante interpreta para o publico: ele se acha por isso singularmente' estimulado
a maior penetragdo e revelagdo da obra, porque deve fazer a obra produzir um efeito
ndo apenas sobre si mesmo, mas também sobre os outros, ¢ deve aumentar-lhe a
evidéncia estética para orientar e facilitar a execu¢do que o espectador ou o ouvinte
deve dar-lhe por sua propria conta. (PAREYSON, 1993, p. 253).

Assim exposta a teoria da formatividade e a relevancia das etapas para o processo
formativo da obra em qualquer possibilidade de interagdo com esta (composicao, performance,
recepcao, critica, entre outros), adotaremos os procedimentos apresentados para organizar os
capitulos da presente dissertacdo, como fundamentagdo tedrica que justifica cada etapa do

processo formativo em que enfatizaremos a relevancia da analise para a performance musical.
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3. BIOGRAFIA E CONTEXTO HISTORICO

A Teoria da Formatividade justifica o conhecimento biografico do autor da obra de arte
no topico ‘A obra de arte e a pessoa do autor: biografia e poesia’, no qual Pareyson define a

relacdo autor e obra como:

A obra ¢ a propria pessoa do artista que se tornou toda objeto fisico, sem negar,
naturalmente, a transcendéncia entre a obra, agora dotada de existéncia propria, € a
pessoa, que continua a agir com sua autdbnoma atividade, ainda que nutrida pela
propria realidade da obra independente. (PAREYSON, 1993, p. 99)

Pareyson enfatiza que o autor e a obra sdo formas independentes, mas que podem
revelar-se um no outro, ¢ que nenhuma atitude extrema por parte da pessoa interpretante da
obra pode ser saudavel para a interpretagdo da obra de arte: ndo ignorar completamente a
biografia do autor, nem justificar a obra apenas pelos atos do autor. Muito pelo contrario, a
biografia pode contribuir, ndo exclusiva mas complementarmente, ao entendimento e

interpretagdo da obra:

A pessoa ¢ por sua vez uma obra em continuo crescimento e consolidacdo, quer
porque a pessoa, por se alimentar de suas proprias obras, assim nelas se transfunde no
ato em que lhes da vida, de sorte que a compreensdo de um estilo ¢ facilitada caso se
consiga capta-lo no estado seminal, recuperando o ponto em que a espiritualidade do
autor se torna energia formante e modo de formar. E claro que, nesse caso, pretender
compreender a obra partindo da biografia s6 tem sentido se antes se iluminou a
biografia com as obras. O que prevalece, certamente, ¢ a obra, pois se trata,
precisamente, de contempla-la e avalid-la ¢ compreendé-la como obra de arte; mas
seria absurdo renunciar aos subsidios que para tal escopo a biografia pode oferecer,
quando adequadamente interpretada. (PAREYSON, p. 100-101, 1993).

Desta forma, pretendemos com o capitulo biografico de Dinora de Carvalho discorrer
eventos relevantes para a nossa pesquisa que possam, de forma complementar a analise da
Sonata n.1, preencher a lacuna sobre as possiveis influéncias que contribuiram para a mudanga

de estilo da compositora e que podem se relacionar a Sonata n. 1.

3.1. Dinora de Carvalho

Dinorah Gontijo de Carvalho Muricy (1895-1980), mais conhecida pelo nome artistico

Dinora de Carvalho, nasceu em Uberaba — MG e mudou-se com a familia para Sdo Paulo ainda

crianca, onde atuou profissionalmente durante sua vida. Foi compositora, regente, pianista,
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professora’ e critica musical de grande relevancia para a sua época. Sua atuagdo no cenério
musical do século XX abriu espago para outras varias mulheres musicistas.

A maior parte das informagdes biograficas referente as divergéncias de datas e idades
que a compositora tinha em cada evento, como a idade em que comp0s sua primeira peca para
piano, ou a propria data de nascimento em que ha muitas divergéncias nas biografias publicadas,
estdo esclarecidas na dissertacdo de mestrado Cancoes de Dinord de Carvalho: uma andlise
interpretativa de Flavio de Carvalho (1996).

O foco principal deste capitulo ¢ a atuagdo da compositora a partir da década de 50, da
qual discorreremos sobre o contexto historico e musical vivido pela compositora, sua atuacao
profissional como critica e compositora, ¢ a mudanca para o atonalismo presente nas duas
ultimas décadas de vida. Também discorreremos eventos pontuais que antecedem este periodo
e que contribuem significativamente para a presente pesquisa’.

O inicio da carreira de compositora de Dinord de Carvalho ¢ marcado apds seu retorno
da Europa (1924)*, com a apresentagdo da obra Sertaneja para quarteto de cordas, na ocasido
assistida por Mario de Andrade, ex-colega do Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo,
que a incentivou a compor.

Antes deste evento ¢ importante ressaltar que a compositora ja havia composto pegas
para piano e facilmente improvisava nos ‘bis’ dos seus recitais, mas isso era numa época em
que ela se dedicava a carreira de pianista, inclusive a bolsa de estudos que lhe foi concedida
para estudar em Paris (1921 a 1924) foi apenas para os estudos de piano, embora durante esse
periodo na Fran¢a compds uma pega para piano intitulada Reverie (1923).

A peca Soldadinhos (1929) é uma peca curiosa, pois recebeu um pdster feito por
Belmonte, intitulado Batalhdozinho para a frente e possui o0 nome da compositora na capa
(NOTICIARIO FEMININO, [194-]). Este poster faz varias referéncias a Revolugdo de 1932, o

que pode representar um posicionamento politico da compositora na época.

2 Destacam-se entre seus alunos Sylvia Maltése; Maria Lucia Pascoal; Almeida Prado; Flavio Varani; Maria Regina
Luponi; Roberto Tibirigd. No ANEXO 1 podem ser visualizados recortes de jornais e programas de concertos
destes alunos.

3 Para mais informagdes biograficas, consultar a dissertagdo “Cangdes de Dinora de Carvalho: uma analise
interpretativa” de Flavio de Carvalho, 1996.

4 Carvalho F, p. 8, 1996.
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Fig. 1 — Poster O Batalhdozinho pra frente de Belmonte.

Ha a possibilidade de ter sido uma peca pensada para Revolugdo de 1932, um indicio
disso ¢ uma homenagem que a compositora recebeu a “medalha comemorativa da ‘Revolugao
de 1932 pelos seus servicos” (ASSEMBLEIA LEGISLATIVA, 1977). Esta medalha foi
concedida apenas aos que “tomaram parte, tanto na linha de frente como na retaguarda, na
Revolugdo de 9 de Julho de 1932, ao lado do Exército Constitucionalista™. Ha varias
referéncias em jornais sobre esta composicdo, principalmente por ter sido uma das primeiras

obras da compositora executada por Guiomar Novaes (MARISE, 1955).

3.2 Dinora de Carvalho no cenario musical feminino

Dinoréa de Carvalho foi a primeira mulher a entrar na Academia Brasileira de Musica,
criou e dirigiu a Orquestra Feminina de Sdo Paulo, primeira do género na América do Sul, foi
a primeira mulher a reger no Teatro Municipal de Sdo Paulo (1939) (HONRA AO MERITO,
1970), sendo considerada a primeira mulher a reger uma orquestra no Brasil. Dinora também

recebeu varios prémios por suas obras:

3 Resolugio - ALESP n° 330, de 25/06/1962.
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Concursos promovidos pelo Dep. Municipal de Cultura da Prefeitura de Sdo Paulo:
Pecas premiadas: Corais: a) ‘Procissdo de Cinzas em Pernambuco’; b) ‘Caramurus da
Bahia’. Pecas sinfonicas: ‘Festa na Vila’. Ballet: ‘Girassol Ambicioso’ — Prémio ‘C.
Rosato’ — Museu de Arte Assis Chateaubriand’. Recebeu 9 prémios: Medalhas,
Diplomas da APCA. (ASSEMBLEIA LEGISLATIVA, 1977).

Nao sabemos exatamente quando foi fundada a Orquestra Feminina de Sdo Paulo, mas

os primeiros recortes de jornais que temos referentes a ela datam de 1940:

Pode, pois, S. Paulo agora dizer que conta com uma bela orquestra ‘sui generis’. Se
ndo nos permite afirmar que ela representa uma realizacdo orquestral impecavel, ¢, no
género, atualmente, a Unica a altura de causar sincera admiragdo, em todo o Brasil, a
quem esta familiarizado com a arte de Papi. E ja isto representa uma gloria para a
nossa soberba Piratininga. Testifica o esforgo, sob todos os pontos de vista elogiavel,
de elementos femininos voltados para a arte, como a mostrar-nos que nem tudo esta
sacrificado impiedosamente pelo materialismo avassalante. A Arte, eternizadora da
beleza perceptivel, e perscrutavel, nesse formoso conjunto desponta para mostrar ao
homem moderno que a Mulher, edificadora da vida, ainda esta, assim como neste em
todos os dominios da Idealidade, para eleva-lo as mais puras manifestagdes do Belo.
(ORQUESTRA FEMININA, 1940)

Ha outro recorte, no mesmo ano, de divulgag@o do concerto da orquestra em Campinas,

sob patrocinio da Instrucdo Artistica do Brasil:

Nao medindo sacrificios para corresponder a expectativa de seus associados, a I. A.
B. vai trazer a Campinas a brilhante orquestra feminina de Sao Paulo, dirigida pela
festejada pianista e regente Dinorah Carvalho, nome que se destaca como legitimo
expoente no cendrio artistico brasileiro. Esse conjunto, organizado com um admiravel
sendo de arte, constitue uma bela realizag@o cultural e o seu prestigio solidificou-se
tanto em Sdo Paulo como no Rio, através de magnificos concertos, que mereceram da
critica as referéncias mais elogiaveis. Na execugdo de programas de grande
responsabilidade, a orquestra tem-se conduzido com maestria, se impondo a
admiracdo de plateias cultas e exigentes. (ORCHESTRA FEMININA, 1940).
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Orquestra Femining ¢80 Pauloy — Fundada ¢ dirigids por Dinori de Carvalho

Fig. 2 — Orquestra Feminina de Sdo Paulo fundada e dirigida por Dinor4 de Carvalho na década de 30. Acervo
MIS-SP.

Ha ainda outros recortes sobre esta orquestra, discorrendo sobre suas apresentacoes,
dificuldades encontradas (como falta de patrocinio e dificuldade em encontrar mulheres
contrabaixistas) e concertos concedidos a causas nobres, como € o caso do ultimo recorte que

encontramos referente a orquestra:

Vocé sabia... que Dinorah de Carvalho, tendo organizado e regido uma formidavel
orquestra feminina, alcangando éxito retumbante no Teatro Municipal, vai novamente
apresentar-se com a batuta, num espetaculo artistico e grandioso que vem sendo
preparado em beneficio da Campanha de Combate ao Cancer? (ANTONIA, 1948).

Pelas datas, pode-se dizer que esta orquestra atuou por pelo menos dez anos, € foi um
marco pelo fato de ser constituida apenas por membros femininos, inclusive a regente que era
a propria Dinora de Carvalho. Existem outros registros de bandas e orquestras femininas
fundadas antes da de Dinora de Carvalho, como a Orquestra Feminina de Alagoas fundada em
1926, ou ainda a banda feminina do Instituto Analia Franco, inclusive citada em um dos recortes
do Acervo MIS-SP:
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Ao vermos a orquestra da compositora patricia Dinora de Carvalho, composta
inteiramente de elementos femininos, reportamo-nos irresistivelmente as imediagdes
de um decénio atras, e pusemo-nos a recordar os repetidos e originais sucessos
conquistados pela banda de musica do Instituto Analia Franco, banda completa, com
todos os instrumentos, trombone, saxofone, o bombo inclusive, e que percorria varias
partes do Estado do Rio. Valenca muitas e muitas vezes viveu instantes de arte
maravilhosos com essa banda singular, e que por sinal assumiu, por algum tempo,
carater profissional. (ORQUESTRA FEMININA, 1940).

Porém, em todos os casos que antecedem a Orquestra Feminina de Sdo Paulo, as

orquestras ndo eram regidas por mulheres.

3.3. Década de 50

A partir da década de 50 encontramos muitos recortes de jornais referentes a atuagao

feminina no cenario musical brasileiro, principalmente ao crescente nimero de compositoras,

onde ndo s6 a Dinora de Carvalho ¢ mencionada, mas varias outras. Alguns recortes também

mencionam as dificuldades e a projecdo de cada uma delas. Como a principal fonte de pesquisa

foi o Acervo Dinora de Carvalho do MIS-SP, obviamente os recortes mencionam a compositora

e suas realizagdes.

Destacaremos, a seguir, alguns trechos relevantes sobre a atuagdo feminina na

composi¢ao musical:

A vocagdo musical da mulher tem-se feito sentir mais no campo da interpretagdo do
que no da criagdo. [...] A dificuldade surgiria se, ao lado das escritoras e poetisas,
tentassemos enumerar as mulheres compositoras. [...] Devido a essa escassez de
autores femininos ¢ que lemos com surpresa e prazer a noticia de haver-se realizado
no ano findo, em Basilea (Suiga), o Primeiro Concurso Internacional de Compositoras
de Musica, sob a diregdo da cantora Loni Neuenschwander. [...] Gragas ao estimulo
dos concursos, novos valores se venham a revelar na Europa e em outros continentes,
demonstrando que a capacidade feminina sente-se também a vontade no setor da
criagdo musical, e ndo somente no da interpretacdo. [...] E como a mulher brasileira
em nada ¢ inferior a de outras plagas, podem-se esperar novas revelagdes, desde que
se lhe oferecam oportunidades, como concursos ou manifestagdes equivalentes.
(MULHERES, 1951).

Em 1955 foi publicado um artigo no jornal Correio Paulistano que destaca algumas

referéncias bibliograficas estrangeiras que na época ja constavam a biografia de Dinora de

Carvalho, sdo clas:

Storia dela Musica nel Brasile, de Vicenzo Cervicchiaro, Mildo (1926); The Music of
Brazil, de Albert Luper, Washington (1944); The Music of Latin America, de Nicolas
Slonimsky, Nova York (1954); Historia de la Musica Europea y Americana, de
Carvajal Quesada, Buenos Aires (1944); Historia da Evolu¢do Musical, de Moreira
de Sa, Porto (1925); Dicionario de la Musica, de A. Della Corte y G. M. Gatti.
(MARISE, 1955).
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Ainda a autora do artigo de 1955 afirma: “Limito-me citar os estrangeiros porque seria
um nunca acabar se fosse enumerar os nacionais que exaltam seu valor” (MARISE, 1955).

Destacamos um artigo de 1962, que discorre sobre as dificuldades encontradas por
mulheres brasileiras que se dedicam a composi¢do musical, e exemplifica com a trajetoria de
Dagmar Leme, Lina Pires de Campos, Marisa Tupinambd, Clorinda Rosato e Dinora de

Carvalho:

A Atividade da mulher, no dominio da composi¢ao, tem sido por amor e dedicagdo,
porque nada foi feito no sentido de incentiva-la a prosseguir. Ao contrario, ndo ha
interesse oficial pelo que ela faz, dai a retracdo que existe e o pouco aparecimento de
nomes femininos em programas de apresentagdes de composigo. [...] Dinora de
Carvalho, a primeira mulher a fazer parte da Academia Brasileira de Musica e
premiada ultimamente pelo seu trabalho ‘Suite Brasileira para violoncelo e piano’,
poderia, entretanto, apontar mais dezenas de nomes de mulheres que se projetaram no
cenario musical, através de suas composicdes, apesar dos obstaculos com que
deparam. (SOARES, 1962).

Ao final do artigo, Dinora de Carvalho ¢ lembrada como “a mestra e decana das
compositoras paulistas, Dinord de Carvalho, a mulher que abriu caminho para que outras

seguindo sua trilha, se impusessem no campo da composi¢do” (SOARES, 1962).

3.4 Dinora de Carvalho e o cendrio musical a partir de 1950

O cenario musical brasileiro da década de 50 ¢ marcado pela discussdo sobre a musica
dodecafonica em oposi¢do ao movimento nacionalista. Essa discussdo é evidenciada por artigos
de jornais, principalmente a partir da Carta Aberta de Camargo Guarnieri, publicada em 1950,
em que o compositor repudia o dodecafonismo como sendo anti-nacionalista. Esta discussdo
percorre a década de 50 inteira com artigos de grandes nomes do meio musical brasileiro, como
Guerra Peixe, Claudio Santoro, Eunice Catunda, entre outros. Em nossa busca, todos os
resultados encontrados na Hemeroteca Digital demonstram grande resisténcia por parte dos
compositores em aceitar a musica dodecafonica como uma possibilidade composicional.

Dinora de Carvalho escreveu um artigo sobre a musica dodecafénica em 1950, o qual
ela inicia amenizando a repercussdo negativa da carta aberta de Guarnieri, mas explicita que “a
musica em todas as suas manifestacdes deve evoluir sem cessar” e que ha uma busca, por parte
dos novos compositores, de “um novo tratamento de concepgdes harmdnicas, cores, timbres e
ritmos”. A compositora propde, para melhor entendimento do dodecafonismo, estuda-lo a partir

das “obras dos mestres da escola dodecafonica: Schoenberg, Dallapiccola, Anton Weber e
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outros”. O artigo aparentemente teria uma segunda parte publicada posteriormente, mas nao
consta nos recortes do Acervo MIS-SP, ¢ também nfo o encontramos nos acervos digitais.
Mesmo assim, o artigo mostra a abertura que a compositora apresentava para as novas
tendéncias.

Na década de 50 encontramos poucos recortes referentes a apresentagdes de obras da
compositora, com mengdo a Acalanto para canto e piano (1951) e a estreia da Fantasia® para
piano e orquestra (1953), o que ndo significa que ndo ha pecas produzidas neste periodo, pois
no catalogo de obras da compositora presente no CDMC da Unicamp constam varias obras
compostas durante esta década, inclusive dois ballets.

O que mais encontramos de atuacao profissional da compositora foram criticas musicais
feitas por ela sobre repertdrios diversos a partir do periodo barroco e, predominantemente pecas
para piano e/ou orquestra. Dentre as 22 criticas encontradas no MIS-SP, oito sdo referentes a
musicas contemporaneas, destas trés em primeira audicdo brasileira. Observamos que duas sao
de repertorios brasileiros (C. Guarnieri), duas argentinas (A. Ginastera e Pedro Saenz), uma de
repertorio brasileiro e argentino, e quatro de outros paises (Europa, Russia e E.U.A.). Estas
criticas s2o direcionadas tanto as composigoes quanto aos intérpretes, de maneira acessivel ao
publico leigo, sem muitos detalhes das composi¢des, no maximo evidenciando os pontos fortes

da musica, como o contraponto, a harmonia, as cores e contrastes entre outros.

3.5 A projecao internacional da musica brasileira na década de 60

Em 1960, Dinora de Carvalho retorna da sua “Missdo Cultural” na Europa, sob
patrocinio do Ministério de Educacdo e Cultura, em que a compositora se apresentou na Italia,
Franga e Austria com o intuito de divulgar a produgdo musical brasileira, em especial as suas
obras. “Foi homenageada por seus alunos e por admiradores de sua arte, sendo-lhe ofertado o
seu busto’, de autoria da escultora Delma Amerize obra esta premiada na Exposi¢do de Belas

Artes da Galeria Prestes Maia de Sdo Paulo” (ASSEMBLEIA LEGISLATIVA, 1977).

®Na partitura manuscrita consta o nome Fantasia para piano e orquestra. No entanto, encontramos o programa
de estreia da obra, no acervo MIS-SP, intitulado Fantasia Brasileira para piano e orquestra, como consta no
ANEXO 2. Pelas datas trata-se da mesma obra.

7 Atualmente este busto estd exposto na Sala Dinorah de Carvalho, sala esta inaugurada em 2002, anexa ao Theatro
Sao Pedro.
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Fig. 3 — Busto de Dinora de Carvalho, feito por Delma Amerize, atualmente exposto na sala Dinorah de

Carvalho do Theatro Sao Pedro.

Na ocasido de seu retorno, a compositora cedeu uma entrevista expondo a falta de

projecdo da musica brasileira na Europa:

Triste ¢ aceitar a verdade: com exce¢do de Villa-Lobos, nenhum outro compositor ¢
conhecido, nem sequer remotamente, pelos paises que visitei. Julgo caber grande parte
desse desairoso desconhecimento de nossos valores, ao fraquissimo, quase nulo,
trabalho de propaganda artistica que os adidos culturais de nossas Embaixadas vém
desenvolvendo. Sem um legitimo interesse, ndo logram colocar em relevo a arte do
pais que representam. (CARVALHO D apud FARIA, 1960).

Com certa semelhanca, a declaracdo do maestro Eleazar de Carvalho, em marco de
1961, corrobora a afirmagdo da compositora, quando o mesmo voltava de uma turné na Europa
e nos Estados Unidos: “Com exce¢do de Villa-Lobos, ndo ha compositores brasileiros que
figurem nos programas de concerto de qualquer parte da Europa ou dos Estados Unidos”
(ELEAZAR DE CARVALHO, 1960). Porém, mais incisiva e polémica foi sua critica sobre os

professores de musica e os compositores brasileiros:

No Brasil ndo ha informago musical. As escolas sdo deficientissimas, pois ndo temos
professores. (...) Em virtude de falta de professores, ndo ha compositores no Brasil.
(...) Pode-se afirmar que, em minha opinido, ndo ha nenhum compositor de valor no
Brasil, atualmente. Quando ainda recentemente, a UNESCO me pediu que indicasse
algumas obras de compositores jovens brasileiros, tive que responder, ndo sem certa
vergonha, que ndo havia, no Brasil, um que pudesse ser ouvido sem deboche.
(ELEAZAR DE CARVALHO, 1960).
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Esta declaracdo rendeu varios artigos contra ¢ a favor ao maestro, protestos, notas
esclarecedoras entre outros. Levando em consideracdo que varios recortes relacionados ao
assunto estavam nas colagens dos cadernos da compositora, provavelmente foi um assunto de
seu interesse, ¢ pode ter contribuido para as mudangas de estilo da compositora. Assim,
observamos que o maestro cita compositores europeus que nao estavam presentes em artigos
ou criticas da compositora anteriormente. Na entrevista, consta seu contato com compositores

de vanguarda e sua postura em relagdo as novidades:

Na Europa, o maestro esteve em permanente contato com o grupo de musica de
vanguarda encabegado por Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen e Luciano Berio.
Disse acreditar na musica de vanguarda [...] 'Todas aquelas que exijam regente para
sua execugdo, disse 0 maestro, serdo por mim estudadas para que sejam divulgadas'.
Prosseguiu declarando que a nova nota¢do musical exige muito mais do intérprete,
pois este ¢ também criador. [...] 'O intérprete tem diante de si uma partitura que lhe
oferece aproximadamente o que deve executar, uma espécie de chave ou esquema que
dentro das suas possibilidades criadoras ele devera desenvolver'. Eleazar compara essa
notac¢do com a do periodo barroco, onde o continuo ¢ apenas cifrado, e também com
as cadéncias de concertos, onde era de suma importincia a veia criadora do intérprete.
(ELEAZAR DE CARVALHO, 1960).

A declaragdo do maestro ao jornal, apesar de rigorosa, também pode ser vista como uma
forma de chamar a atengdo dos compositores sobre as novidades composicionais, isso porque
na década anterior, 1950, grande parte dos musicos se opuseram ao dodecafonismo e a escola
de Koellreutter, alegando ser musica antinacionalista e que ndo valorizava elementos
nacionais®. Observando a histdria, percebemos grande resisténcia e ndo aceitagdo de mudangas
por parte dos compositores brasileiros, o que a partir da década de 60, por esta declaracao do
maestro e por outras discussdes anteriores, pode ter motivado alguns movimentos ¢ mudangas.

Ainda em relagdo a proje¢@o da musica brasileira no exterior, ha uma entrevista com o
compositor Osvaldo Lacerda, em 1964, sobre sua experiéncia nos Estados Unidos nos cursos
de Aaron Copland e Vittorio Giannini. Entre os diversos relatos, o compositor declara o pouco

conhecimento da musica brasileira nos Estados Unidos:

A causa principal me parece ser a escassez de musica brasileira impressa no mercado
norte-americano. O pouco que la existe ¢ conhecido dos intérpretes (...). A segunda
causa principal é o desinteresse que nossas embaixadas e consulados demonstram pela
divulgagdo de nossa musica. (LACERDA, apud CARVALHO D, 1964).

8 Este episodio esté ligado a 'Carta Aberta' de Camargo Guarnieri de 1951. Entre os vérios artigos relacionados a
critica de Eleazar de Carvalho, a critica de Diego Pacheco, no Estado de S. Paulo, em 1960, expde o cenario
musical brasileiro como consequéncia do cultivo do mesmo e a ndo abertura a novas sonoridades e técnicas
composicionais.
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3.6 Criticas de jornais e as novidades musicais

As criticas de jornais escritas pela Dinora de Carvalho datam até meados de 1965,
grande parte a respeito de concertos realizados em Sao Paulo, mas diferentemente das anteriores
a década de 60, constam criticas de musicas modernas e de vanguarda. Aqui destacamos
algumas obras executadas e algumas criticas: Suite 1 de Theodorakis; Simple Synphony de B.
Britten; Concerto n.1 para piano e orquestra de Alberto Ginastera, este com um comentario um

pouco mais extenso e esmiucado pela compositora:

E obra modernissima, das mais audaciosas, onde a capacidade criadora do autor se
expressa através de estranhas sonoridades, sucessivas variedades ritmicas, efeitos
raros que relembram musica eletronica ou concreta, o que se pode ser chamada
maquina musical. As notas se agrupam e constroem como que uma gigantesca
maquina de ago e cujo 'desabamento' ecoa pelo espago. E uma obra curiosa e
terrivelmente dificil. Excessivamente trabalhada, a obra apresenta um verdadeiro
valor técnico, dentro de uma riqueza de timbres. (CARVALHO D, 1961a).

Também destacamos o concerto da Orquestra de camara da Bahia (1961): nesta critica
do repertorio regido por Koellreutter, notam-se pecas de compositores 'modernos', como
Musica Sinfonica de Krenek e Concerto de Anton Webern. De acordo com a compositora,
“ambas obras atonais e atematicas”. Sinfonia de camara (1949) e Concretion (1960) de
Koellreutter, que ela comenta: “esta tiltima ¢ uma obra curiosa, cheia de elementos inusitados,
das quais, resultam por vezes os efeitos sonoros eletronicos, numa linha nova de técnica de
composi¢do certamente desconhecida do publico” (CARVALHO D, 1961b). E Kammermusik
n.3 de Hindemith: “uma obra de rigorosa estrutura, esta sob dominio de uma densa polifonia,
voltada todavia, para a forma Barroca, possui variedade de riqueza ritmica” (CARVALHO D,
1961b).

Ha varias criticas a intérpretes de pecas do repertorio tradicional ou ainda de
compositores brasileiros, inclusive destacando concertos de jovens compositores brasileiros tais
como Willy Corréa, Gilberto Mendes, Osvaldo Lacerda, Almeida Prado entre outros. As criticas
feitas por Dinora datam até meados de 1965. Os recortes apds esta data sdo mais escassos e
abordam, em sua maioria, obras e recitais da compositora ou a alguma breve passagem da

compositora em algum evento.

3.7 Criticas e artigos sobre a compositora e suas obras

Em relag@o aos estudos, Dinora de Carvalho teve aulas de harmonia e contraponto com
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Furio Franceschini (antes de ir a Paris se aperfeicoar ao piano), harmonia, contraponto, fuga e
composi¢do com o maestro Lamberto Baldi, orquestragdo com Martin Brauweser ¢ Ernest
Mehlisch (ASSEMBLEIA LEGISLATIVA, 1977).

A partir da década de 60, encontramos recortes em que consta Camargo Guarnieri como
um de seus professores. A presenca da obra '"Tema e Variagdes' (1967) também ¢ um indicio que
a compositora, se nao foi aluna, pelo menos teve algumas aulas com ele. Um dos recortes ¢ o
de divulgacdo da estreia de Contrastes: “Estudou harmonia e composi¢do com o maestro
Lamberto Baldi, instrumenta¢do com o maestro M. Brauwieser ¢ mais tarde recebeu ligdes do
maestro Camargo Guarnieri.” (CONTRASTES', 1969).

Também, logo apos a premiagdo de Contrastes (1969), Dinora de Carvalho recebeu um
convite de A. Ginastera para apresentar suas pecas na Argentina, a que a compositora declarou:
“Alberto Ginastera mandou-me convidar para ir a Argentina. Realizara concerto com obras
minhas. Vou aproveitar e ficar 14 uns seis meses, para me enfronhar melhor nos novos métodos
de compor.” (PEIXOTO, 1970).

Ainda de acordo com a palestra realizada em Campinas, em 1994, pelo Prof. Dr. J. A.
Almeida Prado e a Prof®. Dra. Maria Lucia Senna Pascoal, ambos ex-alunos de Dinora de
Carvalho, Almeida Prado expde o desejo da compositora, em 1972, em estudar com Nadia

Boulanger:

[Almeida Prado:] Quando estava em Paris em 1972, Dinora escreveu uma carta para
Nadia Boulanger — eu vi essa carta - e mandou junto uma fita cassete com varias de
suas obras, inclusive um grande salmo — O Senhor ¢ o meu Pastor [...]. Lembro-me
de que a Nadia ficou encantada com a Dinora e disse: “Essa mulher é extraordinaria,
porque ela, enfiada no Brasil, tem um discurso pessoal, tem personalidade, sabe o que
ela quer e eu admiro muito. E ela quer estudar comigo? Vai perder o tempo dela. [...]
Lembro-me do que Nadia respondeu: “Respeito-a muito. Vocé é muito boa
compositora, maravilhosa. Vocé tem personalidade; venha como amiga ¢ como
colega, mas ndo como aluna.” Nessa época, houve o problema de satde do Sr. José
(seu marido). Ela ia para a Europa passar trés meses assistindo concertos, ter contato
com Olivier Messiaen, mas ela ndo pode por causa do estado de satide do seu marido.
[...] Quando voltei de Paris (1973), a Dinor4 estava interessadissima na técnica serial
do Pierre Boulez ¢ Messiaen, e eu passei para ela todo o material, pois havia copiado
todas essas informa¢des em um caderno. Ela escreveu uma sonata absolutamente
genial em dez movimentos: revolucionou a forma sonata! Tem clusters, série, ela
pintou e bordou com essa sonata. E ja tinha mais de 80 anos! (CARVALHO F, 1996).

Nota-se que independente de sua idade, Dinora de Carvalho continuou ativamente
compondo, estudando e se atualizando.

A partir de 1969 destacam-se estreia de obras da compositora e o langamento de seu
disco Dinora de Carvalho - obras para piano e canto, gravado pela Chantecler. Pela critica,

notam-se algumas mudangas do estilo da compositora:
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A presente gravagdo revelard a presenca de elementos de amadurecimento e
expressividade sublinhados pelo dominio de uma técnica artesanal avangada, - nao
propriamente indicio de progresso, e antes representando abertura para novos rumos
idiomatico-musicais: uma nova fase, perfeitamente caracterizada, sem embargo da
inclusdo neste panorama de sua arte pianistica e do seu canto de cdmara, de algumas
poucas pegas de composi¢do menos recentes. (MURICY, 1969).

Esta ¢ a primeira critica em que ha uma men¢do a mudangas composicionais, a uma
nova fase da compositora. Andrade Muricy ainda acrescenta sobre o conjunto de pegas para
piano: “apresenta um grupo de pecas com poucas exce¢des desprovidas de elementos tomados
ao folclore”. Dinord de Carvalho foi uma das compositoras influenciadas pelos ideais
nacionalistas de Mario de Andrade, e que até entdo trabalhava temas relacionados ao folclore e
cultura nacional, sendo novidade obras sem essa tematica.

Em outubro do mesmo ano, sua peca Contrastes também apresenta novidades, sendo

esta premiada como melhor peca de camara de 1969 pela A.P.C.A:

Dificil opinar em definitivo sobre uma unica vez. Desde ja, porém, ¢ licita a
consignagao de que se trata de producéo valiosa, bem construida, com um sinfonismo
substancioso e movente nos dois movimentos extremos, enquanto o tempo intermédio
¢ de cativante expressdao dolente. O piano, no inicio e no final, é tratado muito
orquestralmente, num pianismo tendente ao polifénico. Embora os frequentes saltos
de tonalidades e o tecido harmoénico, tratado com liberdade, com complexos
dissonantes, nos indicassem a musicista dos nossos tempos, ndo ouvimos nenhuma
dureza nem aridez incolor de som. Uma obra que, 'prima facie', impressiona pela
fantasiosa imaginac@o colorista ¢ pela vitalidade do organismo ritmico. (RICARDI,
1969).

Também ha a critica de Caldeira Filho sobre sua mudanca:

Dinora de Carvalho apresenta nessa musica concepgdo pessoal e autonoma como
compositora; move-se livremente no campo da criagao liberta da ideia de miniatura,
de pecinha mimosa a que os artistas nem sempre podem fugir pela impossibilidade de
apresentagdo de obras de maiores dimensdes. Parece que em seu intimo ela gritou
baixinho: independéncia ou morte! E aquela foi a vencedora. Sua obra adquire nova
dimensao e representatividade na musica brasileira. (CALDEIRA FILHO, 1969).

No final de 1969 ja ¢ publicada sobre a estreia da obra Salmo XXII, O Rei David
(ROSARIO, 1969) ocorrida em abril do ano seguinte. Estreias de pegas para canto e piano em
1972, da peca para harpa Didrio do Viandante ¢ Sonata n.1 para piano em 1975 (esta Gltima
também premiada pela A.P.C.T. como melhor obra para instrumento solista), da Missa de
Profundis em 1977, da Sonata n.1 para harpa, Trés momentos para violoncelo e piano, ambas
em 1979.

Ha ainda uma homenagem recebida por Dinora de Carvalho pelo Conselho Nacional de
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Mulheres do Brasil, em 1970, como uma das dez personalidades femininas brasileiras “que
muito trabalharam pela integracdo da mulher no processo de desenvolvimento socio-politico-
econdomico do pais”. (FONSECA, 1970). Esta homenagem foi divulgada amplamente nos

jornais O Globo, Didrio do Parand, O Estado de S. Paulo, Diario de Sdo Paulo entre outros.

Fig. 4 — As dez mulheres homenageadas em 1970, (CNMB, 1970). Acervo MIS-SP.

Sobre a Sonata n.1 para piano, ha interessantes criticas sobre o concerto de estreia, do
qual quase todas as pegas apresentadas eram em primeira audicdo: trata-se das obras Diario de
um Viandante para harpa; para canto e piano: Epigrama n.9 (1964), Mosaico (1948), Teu rosto
azul (1974), Quin-gue-1é Quin-gue-1é (1974), Estampas de Vila-Rica (1975) e Ideti — a menina

preta que buscava Deus (1970); e a Sonata n.1 para piano solo:

Em Dinora de Carvalho, nota-se, ndo obstante a diversidade das pecas, ter sido o
processo criador, ao que me pareceu, motivado por um elemento pianistico basico.
Este seria um acorde, um fragmento melddico, uma 'célula’ ou motivo, uma breve
combinagdo harmdnica, ou algo desse tipo. Desencadeado o processo criador, esse
elemento vai evoluir em duas dire¢des principais. A primeira ¢ a construc@o vocal, de
ordem estritamente musical, sem conotagdes nem semelhangas com os processos
mencionados inicialmente. A outra ¢ a complexa elaboracdo instrumental, com
aproveitamento frequente da regido grave do piano, cuja riqueza em ressonancias
envolve a voz em atmosfera de pura poesia. (CALDEIRA FILHO, 1975).

Sobre a Sonata n.1 para piano:
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Declara a autora, "procurei criar uma nova forma segundo os impulsos que a propria
ideia inicial me oferecia’. Ai a chave da sua estética atual, atras indicada: fazer que a
ideia musical crie sua propria forma, sugira os andamentos, as indicagdes expressivas,
arealizago pianistica. Nesta, destaca-se o aproveitamento das ressonéncias da regido
grave do instrumento, cada uma delas gerando novas combinagdes e articulando-se
em estruturas sucessivamente diversas. Por isso, em 22 minutos de duracdo, sucedem-
se 10 quadros ou 'movimentos' expressivos distintos, coordenados pelas lembrangas
da ideia inicial. E um painel sonoro pleno de contrastes, de achados originais, muito
moderno, atonal e serial, livre na concepgdo e pessoal na realizagdo. Assim, a
denominagdo Sonata ¢ valida enquanto se refere simplesmente a musica ' da suonare',
em oposi¢do a musica 'da cantare' e predecessora da sonata classica bitematica. A
Sonata de Dinora de Carvalho vale ainda pelo contraste entre violentas acentuagdes e
suaves distensoes liricas, pela diversidade dos perfis tematicos e seus comportamentos
enquanto elementos composicionais. E, realmente, um flagrante deste conturbado
mundo em que vivemos. Ai, talvez, sua maior autenticidade. Este concerto veio
confirmar a posi¢do de destaque de Dinora de Carvalho no cenario da musica
brasileira contemporanea. A notar ainda que todas as pegas do programa, com exce¢io
de duas para canto, foram dadas em primeira audi¢do. (CALDEIRA FILHO, 1975).

Em 1976, Dinora de Carvalho compde a Missa de Profundis, estreada em 1977. De

acordo com a compositora:

Seu novo trabalho caminha para o 'moderno discreto, apresentando na linguagem
musical atonalismo, tonalismo, serialismo e algumas dissonancias nas vozes'. “Na
partitura desta missa escrita para coro misto, solistas, orquestra de cordas e percussio,
predomina um clima de expressdo de sentimento dramatico de fé e religiosidade e, em
seu texto, constam 'Kyrie', 'De Profundis', 'Santus', 'Beneditus' e 'Agnus Dei'.
(DINORA, 1977).

Segundo a critica:

A 'Missa de Profundis' da mais atuante das compositoras brasileiras, a nossa Dinora
de Carvalho, conquanto fuja por completo dos padrdes estereotipados da mais
importante forma litirgica e se apresente despojados da maioria dos artificios
convencionais, revela toda a forga criadora da autora que, longe de ficar acomodada
a um passado repleto de acertos, se atira em busca de novos recursos de expressio e
constroi com eles uma obra digna dos nossos aplausos. (CORREA, 1977).

No Requerimento n. 2906 de 1977, homenagem a Dinord de Carvalho pela Missa de
Profundis, pela Assembleia Legislativa de Sdo Paulo, menciona-se um total de 400 obras
compostas por Dinord de Carvalho, 18 prémios entre concursos e diplomas de ‘honra ao
mérito’, dos quais destacamos os que encontramos no Acervo do MIS-SP: dois diplomas da
ACPA, um datado 1960 (Imagem 4-a) o outro sem data; medalha cultural e civica José
Bonifacio Andrada e Silva (1962); homenagem do Jockey Club de Uberaba —-MG (1964)
(Imagem 4-b); troféu da Ordem dos Musicos do Brasil (1968) (Imagem 4-c); homenagem da
Camara Municipal de Sao Paulo (1970); Conselho Nacional de Mulheres do Brasil filiado ao
Conselho Internacional de Mulheres, por ser uma das 10 mulheres, de 1970, que muito

trabalhou pela integragdo da mulher no processo de desenvolvimento socioecondmico do pais
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(1970) (Imagem 4-d); placa de bronze pela participagdo na Comissdo de Julgamento no
concurso de musica do Hino Oficial do Tieté (1973) (Imagem 4-¢), placa ¢ troféu do
Conservatorio Pdr. José Mauricio de Sao Bernardo do Campo referente ao 1° concurso de piano

(1975).

Fig. 5 — Alguns dos prémios e homenagens recebidas por Dinoré de Carvalho presentes no Acervo MIS-SP.

Além dos 9 prémios APCA recebidos por suas composi¢des, Dinord de Carvalho
recebeu os seguintes prémios: Concursos promovidos pelo Dep Municipal de Cultura da
Prefeitura de Sdo Paulo: Pecas premiadas: Corais: a) ‘Procissdo de Cinzas em Pernambuco’; b)
‘Caramurus da Bahia’; Pecas sinfonicas: ‘Festa na Villa’; Ballet: ‘Girassol Ambicioso’—Prémio
‘C. Rosato’ — ‘Museu de arte Assis Chateaubriand’. (ASSEMBLEIA LEGISLATIVA, 1977).

A ultima critica encontrada no acervo data de 1979, intitulada 'Na linguagem atonal dos
anos 70", referente a uma série de concertos (Composer's Choice) dedicados especificamente a
compositores brasileiros contemporaneos. Neste concerto ha a estreia de duas pecas: "Trés

momentos' para violoncelo e piano e 'Sonata n.1' para harpa. Segundo a critica:
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A maior parte das pecas apresentadas correspondeu a produgio de Dinora de Carvalho
nos anos 70, utilizando uma linguagem atonal, cheia de acordes dissonantes. A
atmosfera do concerto sugeriu dor e melancolia, além da ideia da morte, presente em
algumas obras. A peca 'Trés Momentos' [violoncelo e piano] (1979) é uma
homenagem a Guiomar Novaes, com acordes e arpejos traduzindo o sentimento de
dor e saudade, nos movimentos 'Nostalgico', 'Cadéncia’ e 'Adeus'. (...) A 'Sonata
nimero Um para Harpa' (1979) in memorium de José Bittencourt Muricy, teve em
Leda Natal a interpretacdo de uma virtuose. Dinora de Carvalho, explicando o
primeiro movimento, refere-se aos acordes dissonantes, aos tremolos ¢ a ideia que
surge com fluidez, encontrar-se com os acordes dissonantes, 'leves como o zéfiro, as
vezes tremulantes como aguas, para voltar a atmosfera inicial.” “A Suite Brasileira
(1949) (...), encerrou o concerto, com a fase nacionalista de Dinora de Carvalho, em
que movimentos como 'Saltitante' e 'toada’ documentaram o estilo composicional de
Dinora, ha 30 anos. (FREITAG, 1979).

Observa-se que a compositora ndo parou de se renovar até¢ o fim de sua vida, e que a
critica musical reconheceu sua atualizagdo e diferenciou sua producdo musical da década de 70
em relacdo as obras anteriores, como citado acima, pertencentes a 'fase nacionalista'.

Dinora de Carvalho ¢ mencionada em varios recortes de jornais como grande
compositora e musicista de sua época. Aqui expomos alguns registros de partes de artigos de
jornais: “Deixamos propositalmente, por Gltimo, a mestra ¢ decana das compositoras paulistas,
Dinora de Carvalho, a mulher que abriu caminho para que outras seguindo sua trilha, se
impusessem no campo da composi¢ao”. (SOARES, 1962); “Justo, pois, que esta Casa de Leis
do Estado de Sdo Paulo preste esta justa homenagem a grande mulher, grande artista, grande
compositora, orgulho nacional, de renome internacional” (ASSEMBLEIA LEGISLATIVA,
1977).
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4. EDICAO CRITICA DA SONATA N. 1 'QUEDAS DE IGUACU' DE DINORA DE
CARVALHO

A edicdo critica tem como objetivo principal esclarecer divergéncias entre as quatro
fontes consultadas: o manuscrito utilizado pela pianista Isis Moreira (Fonte A), da qual constam
um registro a tinta (Registro 1) e um a lapis (Registro 2), um segundo manuscrito incompleto,
faltando cinco paginas, encontrado no CDMC/CIDDIC em folha de papel vegetal (Fonte B), a
primeira edi¢do publicada em 1977 pela editora Arthur Napoledo (Fonte C), a primeira gravagao
realizada pela pianista e dedicataria Isis Moreira (Fonte D) da obra Sonata n.1 Quedas de
Iguacu (1974) de Dinorda de Carvalho. Como principal referéncia, utilizamos The critical
editing of music: history, method and practice de James Grier (1996), complementando-a com
conceitos de Figueiredo (2013). A Sonata n.1 de Dinora de Carvalho foi composta em 1974,
estreada pela pianista Isis Moreira em 1975, mesmo ano em que ganhou o prémio da APCA,
gravada pela mesma pianista em 1976 e langada em partitura em 1977 pela editora Arthur
Napoledo.

A Fonte A, fotocopia do manuscrito da Sonata n.I, foi obtida através da pianista e
dedicataria da obra, Isis Moreira, que declarou, em comunicacdo direta com a pesquisadora,
que o manuscrito refere-se a Sonata n.l 'Quedas de Igua¢u’ ¢ declara ser de autoria da
compositora Dinora de Carvalho.

Esta fonte foi a utilizada pela pianista Isis Moreira na época da estreia da peca. Ela ndo
¢ autografa da compositora, foi redigida pelo copista Tolibor — também consta sua assinatura
em outras obras da compositora, como o Sa/mo XXII (1970).

Também encontramos um fragmento de manuscrito, apenas a primeira pagina da Fuga,
encadernado no meio do catdlogo de obras da compositora no acervo CDMC da Unicamp, e
um manuscrito da Fuga completa na tese Fugas brasileiras para piano — 1922 a 2009:
procedimentos composicionais em estruturas resultantes (NODA, 2010), muito provavelmente
escrita pelo mesmo copista, Tolibor. Como estas duas fontes ndo nos trouxeram nenhuma
informagao relevante para que pudéssemos inclui-las na edic¢do critica, apenas mencionamos
que elas existem, assim abrindo a possibilidade de que futuros pesquisadores possam encontra-
las na integra.

O primeiro contato que tivemos com a peca foi com a Fonte C e que num primeiro
momento foi observado que a obra ndo tinha sido composta para um piano convencional de 88
teclas, mas muito provavelmente para um piano Bosendorfer de maior extensdo nos graves (que

pode chegar a 97 teclas). Um equivoco, pois a obra nunca foi executada da maneira como estava



43

escrita. Em contato direto com a pianista Isis Moreira digitalizamos o manuscrito (utilizado
pela pianista para a estreia da obra) e obtivemos a informacdo de que tanto a estreia quanto a
gravacdo da sonata foram realizadas em pianos de 88 teclas.

A partir destas observagdes iniciamos as comparagdes das partituras (Fontes A e C) e da
gravacao de 1976 (Fonte D), para verificar as diferencgas entre as fontes. Foram encontradas um
total de 98 divergéncias, entre elas. Além das oitavas, temos divergéncias em relacdo as notas,
tempos, dindmicas, articulagdes, nomes e andamentos de secdes, entre outros, e uma série de
correcdes a lapis na Fonte A que ndo sabemos se foi a propria compositora que corrigiu ou se
foi a intérprete da obra, mas que nem sempre coincidiam com o conteudo apresentado na Fonte
C. Posteriormente encontramos mais um manuscrito incompleto no CDMC/CIDDIC, em folha
de papel vegetal. A caligrafia também pertence a0 mesmo copista dos outros manuscritos, mas
identificamos mais divergéncias importantes para serem discutidas.

Outra questao que muito nos intrigou foi o fato da pega apresentar poucas marcacdes de
articulacdes e dindmicas nas Fontes A, B e C, o que nos fez questionar se para a compositora
estas questdes ja estavam subentendidas devido as convengdes de sua linguagem desenvolvidas
e apresentadas em repertorios anteriores a Sonata n. 1.

Por conta destas questdes foi necessdrio um levantamento de dados historico-
musicologicos, onde as principais fontes de documentos auxiliares foram consultadas no
Acervo do Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo (MIS-SP). Encontramos recortes de
criticas de jornais, programa de estreia e uma carta datilografada pela propria Dinora de
Carvalho (1975?) (RIBEIRO; LIMA; SILVA; 2015, p. 20-22). Estes documentos contém
algumas informagoes divergentes das partituras, em relacdo ao carater e andamento das segoes,
por exemplo.

O intuito deste levantamento foi elaborar a presente edi¢do critica (Apéndice 1), que se

tornara a base para a analise proposta na presente dissertacao.

4. 1. Metodologia

As terminologias e pardmetros adotados para edicdo de partituras vem da terminologia
empregada na edigdo textual. A maioria das edi¢des criticas musicais compara estas definigoes
desenvolvidas para textos verbais bem como as adapta, conforme necessario, para a linguagem
musical. Isso pode ser notado na edi¢do do Salmo XXII — O Bom Pastor de Dinora de Carvalho,
organizada por Carvalho (2019), ou ainda no artigo Ritmata para violdo solo de Edino Krieger:

processos para a realizacdo de uma edi¢do critica de Aguera e Scarduelli (2015). Ambos
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materiais empregam conceitos presentes em Cambraia (2005) referentes ao texto literario e ndo
musical. Como Figueiredo também emprega as ferramentas desta bibliografia, e outras varias
da edigdo textual, e faz esta 'conversdo da ferramenta' para a linguagem musical, utilizaremos
apenas bibliografia para edi¢do musical, ou seja, Figueiredo (2013) e Grier (1996 ¢ 2001).
Para Figueiredo: “editar ¢ estabelecer um texto, resultante da pesquisa e da reflexdo em
torno das fontes que o transmitem e que seria o exemplar utilizado para a impressao, se for o

caso” (FIGUEIREDO, 2013, p. 39). Para Grier:

A edigdo consiste em uma série de escolhas, escolhas educadas, criticamente
informadas; em suma, o ato de interpretagdo. Além disso, a edi¢do consiste na
interagdo entre a autoridade do compositor e a autoridade do editor. Os compositores
exercem sua autoridade sobre as fontes criadas por eles proprios ou sob sua supervisao
direta, embora [...] essa autoridade seja afetada e limitada pelas instituicdes sociais,
politicas e econdmicas por meio das quais essas fontes sdo produzidas e disseminadas.
A autoridade dos compositores se estende, pelo menos indiretamente, a fontes cuja
produgdo eles ndo supervisionam diretamente, para o proprio ato de reprodugio.
(GRIER, 1996, p. 2-3).

Para ambos os autores é necessaria a reflexdo do editor sobre as fontes, de forma a
interpretar o conteudo e justificar as escolhas empregadas. A edi¢do ¢ um ato de interpretagdo
das fontes.

A respeito da critica textual, Hornby expde: “pensar de maneira critica (...) envolve
avaliar as evidéncias disponiveis, e ndo aceitar as coisas precipitadamente. Envolve o
reconhecimento e a apreciacdo de diversos pontos de vista e envolve pensar lateralmente sobre

como resolver problemas” (HORNBY apud FIGUEIREDO, 2013, p. 26). Outra defini¢dao

complementar de edicdo critica:

A edigdo critica ¢ aquela que investiga e procura registrar a intencdo de escrita do
compositor, a partir daquilo que esta fixado nas fontes que transmitem a obra a ser
editada. Sendo essencialmente musicoldgica, baseia-se em varias fontes, mas também
pode ser baseada em uma tnica fonte. No caso da edigdo critica baseada em fontes de
tradi¢do, o objetivo ¢ o estabelecimento do texto com utilizagdo de metodologias da
critica textual. No caso da edicdo critica baseada em fontes autografas ou autorizadas,
o0 objetivo ¢ estabelecer um texto que reflita a intengao autoral final com utilizagdo de
metodologias da critica das variantes. Por ‘intengdo autoral final’ entende-se ‘a
intengdo refletida nas ultimas alteragdes feitas ou propostas pelo autor’ (TANSELLE
apud FIGUEIREDO, 2013, p. 82).

Tanto Grier quanto Figueiredo enfatizam que ndo ha um método de edi¢do, mas sim que
existem perguntas. No caso de Figueiredo, essas perguntas servem para as decisdes do editor

no momento de estabelecimento de um texto:
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A pesquisa para o estabelecimento de um texto deve responder algumas perguntas,
todas, de certa maneira, interdependentes. As seis perguntas a serem feitas, a seguir,
sdo um desdobramento daquelas apresentadas por Badura-Skoda (1995: 186): [1]
Quantas e que tipos de fonte deverao ser utilizados para o estabelecimento da edigdo?
[2] O que esta fixado na fonte? [3] Deve-se investigar e registrar a inten¢ao de escrita
do compositor? [4] Deve-se investigar e registrar a inten¢do sonora do compositor
subjacente aquilo que esta fixado na fonte? [5] De que maneira poderiam ter escrito o
compositor ou o copista seus textos, para serem entendidos universalmente nos dias
de hoje? [6] Qual a destinagdo da edigdo? (FIGUEIREDO, 2013, p. 42-45)°.

Exceto pela quinta pergunta, por estar relacionada a atualizacao de escritas antigas, todas
as outras questodes sugeridas por Figueiredo (2013) formam o passo inicial para elencar e avaliar
as fontes a serem trabalhadas na nossa edic¢ao.

Grier (1996) propde quatro principios:

[cada um] emergindo como consequéncia de seu antecessor: 1) A edigdo é de natureza
critica; 2) A critica, incluindo a edi¢@o, é baseada na investiga¢do historica; 3) A
edigdo envolve a avaliagdo critica da importancia semiodtica do texto musical; esta
avaliacdo também ¢é uma investigacao histdrica; 4) O arbitro final na avaliacao critica
do texto musical ¢ a concepgdo do editor sobre o estilo musical; esta concepg¢do
também estd enraizada em uma compreensao historica da obra (GRIER, 1996, p. 8).

Assim, nossa edigdo critica terd como base as perguntas propostas por de Figueiredo
(2013) e os principios expostos por Grier (1996), de forma a auxiliar nas decisdes editoriais
adotadas e suas respectivas justificativas.

Em relacdo as fontes, Figueiredo (2013) estabelece que podem ser textos (partituras)
manuscritos, impressos, digitais e fonogramas. Sobre este ultimo o autor ressalta que “¢
imprescindivel verificar o grau de interferéncia do compositor durante o processo de gravacao,
seja como intérprete da propria obra ou como presencga atuante” (FIGUEIREDO, 2013, p. 28).

Entre as fontes utilizadas na presente edigdo critica, o0 manuscrito (Fonte A), possui
registro a lapis (Registro 2) da qual parte das anotacdes foi feita pela propria compositora. Em
comunicacao direta com a pianista [sis Moreira, a mesma nos informou que Dinora de Carvalho
esteve em contato com a pianista durante cerca de quatro dias para finalizar a peca antes da
estreia. Isso significa que as anotacdes presentes na Fonte A, passaram pela compositora e foram
parcialmente acrescentadas por ela, o que torna esta uma fonte mais proxima da intengdo
musical da compositora. Assim, parte das decisdes tomadas nesta edigdo estdo relacionadas a
importancia desta fonte, a qual sera adotada como principal documento para a realizagdo da

edicdo critica.

% Para mais informagdes, Figueiredo (2013) discorre sobre cada uma das questdes elencadas, de forma a fazer uma
revisdo bibliografica sobre cada uma das reflexdes sugeridas ao editor.
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Por conta da pouca notagdo de articulagdes e dindmicas, em nossa analise, faremos uma
comparagdo com pegas de Dinord de Carvalho anteriores a Sonata n.1, de forma a elencar
trechos semelhantes que possam contribuir para uma ideia de estilo por meio de convengdes da
linguagem da compositora. Assim, esperamos encontrar mais informagdes de articulagdes e

dindmicas nesta comparagdo entre pegas.

4.2. O titulo da obra

A primeira grande divergéncia que encontramos foi o titulo da obra. Até 1976 temos
registros apenas do titulo Sonata n.1. Observamos esta questao no manuscrito, nos recortes de
jornais, no programa da estreia da obra, no encarte do LP, na carta escrita por Dinora de
Carvalho. Apenas ha mencdo ao titulo Quedas de Iguagii com subtitulo de Sonata n.l na
partitura editada pela Arthur Napoledo, em 1977, e consequentemente nos documentos
subsequentes a esta data.

Muito chama a ateng@o o titulo remeter a um ponto turistico brasileiro, mas ndo com o
seu nome conhecido ‘Cataratas do Iguagu’, e sim ‘Quedas’ ao invés de ‘Cataratas’.
Coincidentemente, na época em que Dinora de Carvalho escreveu esta obra, o governo
brasileiro estava negociando com o Paraguai a construg¢ao da usina hidrelétrica de Itaipu, e que
em 1966 foi assinado "o documento gerado por esse encontro [que] ficou conhecido como Ata
das Cataratas, ou Ata de Iguagu, [...] foi acordado o condominio das aguas entre Brasil e
Paraguai, ¢ o estudo e a exploragdo econdmica dos recursos hidraulicos [...] desde o Salto de
Sete Quedas até a foz do Rio Iguagu” (ESPOSITO NETO, 2013, p. 46). O projeto extinguiria
o Salto das Sete Quedas, que, de acordo com Perius e Carregaro (2012, p. 143-144) era uma
das maiores maravilhas naturais: o maior conjunto de cachoeiras em volume de 4gua do Brasil
e do mundo. Como na época também se vivia uma ditadura militar, entendemos que qualquer
manifestagdo artistica deveria ser feita com cautela.

Historicamente notamos que Dinora de Carvalho manifestou-se politicamente em pelo
menos duas ocasides: na Revolucdo de 1932, com a obra Soldadinhos, como mencionado no
capitulo da biografia, e em alguns artigos de jornais criticando o ndo interesse das embaixadas
brasileiras em divulgar as obras de seus compositores no exterior. Ha a possibilidade do titulo
Quedas de Iguagu ser uma homenagem indireta ao Salto das Sete Quedas, ja que ambas
pertencem a Bacia do Parana. Em especial, notamos o nimero sete muito presente na obra:
tirando a reexposicdo, temos sete segdes contrastantes. A secdo Coral esta escrita a sete vozes,

sendo que a propria compositora coloca em sua carta: “um grande Coral tendo no baixo
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vigorosas oitavas em apojaturas dando o tema da Fuga, alargando até chegar ao fa bequadro,
que € repetido sete vezes como um imenso carrilhdo de uma catedral imaginaria” (CARVALHO
D, 1975). Na partitura manuscrita, ha a lapis “catedral em fogo”. As badaladas de sinos das
igrejas, até meados do século XX e ainda em algumas cidades do interior, era uma forma de
comunicar o falecimento de alguma pessoa para a comunidade. Embora houvesse varios
codigos e tipos de badaladas ou repiques, e que poderiam ter significados diferentes de acordo
com a tradi¢do de cada regido ou comunidade, a comunicacdo do falecimento era bem
compreendida por todos.

Por conta do titulo Quedas de Iguagu ser apresentado apenas na primeira edigdo
impressa da obra, em 1977, e por conta da compositora e as criticas de jornais referenciarem a
obra como Sonata n.1, bem como a primeira gravacao em LP, adotaremos como titulo para a
nossa edi¢do critica Sonata n.1 e como subtitulo Quedas de Iguacui.

Além do titulo da obra, também ha divergéncias nos titulos das se¢des. Na Fonte C nao
temos o titulo da primeira se¢do “A”, apenas a indicacdo de carater. O mesmo ocorre na se¢ao
de reexposicdo de A e C. Na Fonte A ndo ha nome da se¢@o de reexposicdo de “A” e “B”. Na
carta de Dinora de Carvalho ha o titulo na se¢do “A”. Onde aparece “Tema B” tanto na Fonte
A quanto na C, na carta ndo hé a palavra “Tema”, apenas “B”. Na secdo de reexposi¢ao, na carta
¢ marcado A (I) e B (I). Por ser mais precisa e sequencial a marcagdo da Carta, iremos emprega-
la na nossa edigao.

As demais divergéncias foram agrupadas em quatro categorias, partindo da mais geral
para a mais especifica: 1) divergéncias sobre carater e andamento; 2) modificacdes diversas
para facilitar a leitura; 3) dinamicas e articulagdes; e 4) erros de oitavas, notas e ritmos.

Como ndo ha marcagdes de compassos em toda a obra, adotaremos as referéncias por
pagina, sistema e tempo. Acrescentamos nas notas de rodapé da partitura as informacgdes de

maior relevancia para melhor orientar o intérprete em sua performance.

4.3. Divergéncias sobre carater e andamento das se¢oes

Sobre as divergéncias entre carater e andamento, ¢ importante explica-las pensando
sobre a concepgdo da Sonata n.1 na época da estreia e na época da gravacdo. Nos recortes de
jornais de 1975, pos-estreia da peca pela Isis Moreira no teatro do MASP, temos a seguinte

critica de Caldeira Filho:
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Na Sonata, declara a autora, 'procurei criar uma nova forma segundo os impulsos que
a propria ideia inicial me oferecia’. Ai a chave da sua estética atual, atras indicada:
fazer que a ideia musical crie a sua propria forma, sugira os andamentos, as indica¢des
expressivas, a realizagdo pianistica. (...) por isso, em 22 minutos de duragao,
sucedem-se 10 quadros ou 'movimentos' expressivos distintos, coordenados pelas
lembrangas da ideia inicial. (CALDEIRA FILHO, 1975).

Na critica, Caldeira Filho diz que a peca possui 22 minutos de duragdo, o que
provavelmente foi o tempo de execugdo da obra na estreia ou uma média de minutagem
apresentada pela compositora, diferindo em 9 minutos a mais do que na gravagao em 1976. O
ponto principal ndo ¢ a diferenca da minutagem apresentada na estreia e na gravagdo, mas a
possivel flexibilidade da obra, o que pode justificar a auséncia de carater ¢ andamento em
algumas secdes da Sonata n.1, pois, de acordo com as palavras de Caldeira Filho (1975), o
importante ¢ a conexao entre a ideia inicial e as outras partes.

Observa-se ainda, que nesta critica de 1975 ndo ha referéncias especificas sobre
andamento e carater. No artigo de 1976, Caldeira Filho discorre sobre a Sonata n.l
detalhadamente, em uma pagina inteira do jornal O Estado de S. Paulo, aqui sim, especificando
andamentos e carater: este serd um dos documentos que utilizaremos nas comparacgaes.

Também consultamos uma carta datilografada, muito provavelmente pela Dinora de
Carvalho, em 1975'°, onde ela descreve a ideia geral da obra, a fragmentacio das partes e seus
respectivos carateres e andamentos.

Assim, acreditamos que as divergéncias em relagdo ao andamento estdo associadas a
uma possivel flexibilidade da obra, constatavel pelas duas referéncias de duragdo: da estreia em
1975, 22 minutos, e da gravagdo 1976, 13 minutos.

Sobre as indicagdes de andamentos para cada uma das seg¢des notamos algumas

divergéncias entre as fontes consultadas, sdo elas:

A

Fonte A (1974) - Allegro Brilhante

Fonte C (1977) - Allegro Brillante

Carta da Dinora (1975) - Allegro de carater brilhante e virtuosistico
Caldeira Filho (Estado de S. Paulo, 1976) - Vivo

10'Ndo h4 destinatario nem data, mas pressuponho que esta carta foi enviada como uma referéncia da obra para os
criticos de jornais, pois ha citagdes literais nas falas de Caldeira Filho, do jornal acima citado, e de Silveira Peixoto
do jornal City News (22 de junho de 1975) identificando os trechos citados como fala da compositora.
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B

Fonte A (1974) - Tranquilo (Saudoso — a lapis)

Fonte C (1977) - Tranquilo

Carta da Dinora (1975) - Tranquilo

Caldeira Filho (Estado de S. Paulo, 1976) - Tranquilo

C

Fonte A (1974) - Brilhante

Fonte C (1977) - Brilhante

Carta da Dinora (1975) - Vivace

Caldeira Filho (Estado de S. Paulo, 1976) - Brilhante

D

Fonte A (1974) - Allegro - vivo (a lapis)
Fonte C (1977) - nada consta

Carta da Dinora (sem data) - nada consta

Caldeira Filho (Estado de S. Paulo, 1976) - Allegretto

E

Fonte A (1974) - Calmo (a lapis)

Fonte C (1977) - nada consta

Carta da Dinora (sem data) - nada consta

Caldeira Filho (Estado de S. Paulo, 1976) - nada consta

F

Fonte A (1974) - “comecar com mais andamento” (aparentemente comentario em
relacdo a cadéncia, também a lapis)

Fonte C (1977) - nada consta

Carta da Dinora (1975) - nada consta

Caldeira Filho (Estado de S. Paulo, 1976) - nada consta

G
Fonte A (1974) - Bem tranquilo. Andante. Saudoso. Triste. (todos a lapis)
Fonte C (1977) - nada consta
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Carta da Dinora (sem data) - nada consta

Caldeira Filho (Estado de S. Paulo, 1976) - nada consta

A(D e B (I) igual na exposicdo.

H

Fonte A (1974) - Imponente - cirargico (a lapis)
Fonte C (1977) - nada consta

Carta da Dinora (sem data) - nada consta

Caldeira Filho (Estado de S. Paulo, 1976) - nada consta

Como mencionado anteriormente, ha uma certa liberdade para o intérprete estabelecer
os andamentos e carater, talvez apenas levando em considerag@o o proprio titulo de cada se¢do
e a referéncia das se¢oes A, B e C, pois observamos que apenas nestas os andamentos sdo
estabelecidos e em sua maioria coincidem entre os documentos: ha poucas diferencas,
destacando-se os andamentos um pouco mais rapidos na carta da compositora.

Em relacdo a dinamica optamos por considerar todos os Registros 2 da Fonte A, ja que,
como mencionado, 0 mesmo passou pela revisdo da compositora. Porém, mantivemos entre

parénteses estas e todas as informagdes que ndo coincidem entre as Fontes.

4.4. Modificagdes diversas para facilitar a leitura

A
Pagina 1: no segundo sistema, tanto na Fonte A quanto na Fonte C, no ultimo grupo de
semicolcheias da mao direita as notas com hastes para baixo sdo grafadas com seminimas. Na

presente edicdo preferimos grafar com colcheias pois € a figura ritmica correspondente.
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Fig. 6 — Da direita para a esquerda: Fonte A e Fonte C, segunda voz da mo direita grafada em seminima. A

direita, nossa edi¢do, grafamos com colcheias.
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B

Pagina 3, terceiro sistema: a ritmica do 4° tempo do 1° compasso ndo encaixa nem na
Fonte A nem na Fonte C (sib seminima, mib semicolcheia e ré colcheia, todas dentro de uma

seminima). Pela gravago o ritmo corresponderia a sib colcheia, mib e ré semicolcheias, como

ocorre na reexposic¢ao.

D

Pagina 6, quarto e quinto sistemas: na Fonte C ha notas oitavadas que coincidem entre
mao esquerda e mao direita, o que pela Fonte A e D ndo € para acontecer. Optamos por

simplificar a escrita: tiramos marcagdes de oitava abaixo ¢ mudangas de clave no meio das

frases.
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Fig. 7 — Acima Fonte C: excesso de mudangas de clave e marcagdo de oitava abaixo marcados por retdngulos
verdes; em circulos vermelhos notas que coincidem com a mao direita. Abaixo, nossa edi¢cdo sem as mudangas
de clave e sem coincidir as notas entre as maos.

Observa-se que ¢ um trecho com ritornelo ¢ que a compositora solicita, na repetigdo,
tocar tudo oitava abaixo. Esta indicagdo implica na auséncia das notas mais graves na primeira
cadéncia - ultima nota da pagina 6 (fa#) - e na segunda cadéncia - Glltima nota antes do ritornelo
na pagina 7 (f4) — assim nesses dois casos, num piano convencional, serdo tocadas
simultaneamente apenas trés oitavas, uma a menos que no trecho inteiro, como pode ser

conferido na Fonte D. Na edicdo, deixamos as notas que ndo existem no piano convencional

entre parénteses.
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Fig. 8 — Ultima nota da mao esquerda entre paréntese, pois na segunda vez a compositora pede para
tocar oitava abaixo, ¢ esta nota ndo existe no piano de 88 teclas.

Pagina 8, segundo sistema: na Fonte C falta indica¢do de mais leve, gracioso, presente
no Registro 2 da Fonte A. Na mesma pagina, quarto e quinto sistemas, tanto na Fonte A quanto
na Fonte C, falta a indica¢@o de que € um sistema com dois pentagramas. Optamos por adicionar

esta informacao, ja que na gravagdo a pianista toca as linhas simultaneamente.

Fig. 9 — Da esquerda para a direita: Fonte A e Fonte C sem marcagao de sistema. A direita minha edigdo critica
com a marcagdo de sistema.

F
Na Fonte A ndo ha indicagdes de tema (T) e contra sujeito (C.S.), presentes apenas na

Fonte C. Preferimos ndo colocar esta informac¢ao na edigao critica.

G
Optamos por manter as marcagdes de tenuto na mao esquerda, presentes na Fonte A,

pois sem elas parece que a linha melddica da mao direita é que deve ser evidenciada.

H

Mantivemos as mesmas marcagoes da Fonte A.
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4.5. Dindmicas e articulagdes

Raramente as dindmicas coincidem entre as partituras. Empregamos, em todos os casos,
a notacdo da Fonte A, pela mesma ter sido revista pela compositora e por corresponder
sonoramente & Fonte D, o que interpretamos como uma aproximagdo da intencdo da

compositora.

A

1 - Na Fonte C, primeira frase, falta o segundo acento do grupo de trés notas da mao
direita, presente na Fonte A, Registro 1. Com este acento interpretamos uma sugestao de simile,
onde sempre que ha trés notas atacadas simultaneamente nos gestos ascendentes seguintes, ha
0 acento.

2 - Na Fonte C, a marcacdo de dinamica da se¢@0 ndo corresponde as marcagdes da
Fonte A. Como a Fonte D mostra grandes contrastes de dinamicas, identificamos uma
proximidade muito maior com a Fonte A, portanto, optamos por priorizar a notagdo com maior
contraste de dindmicas.

3 - No oitavo compasso do 'Cristalino' ndo ha indicagdo de poco rall. na Fonte A, como
ocorre na Fonte C. Preferimos ndo incluir essa informagao para que o intérprete possa tomar
suas decisdes a respeito.

4 - De acordo com a Fonte A, quando volta para o 'Brilhante' a dindmica ¢ p, igual ao
inicio, e nao mf como sugere a Fonte C. Devido as interven¢des da compositora na Fonte A,

optamos por prioriza-la. O mesmo foi feito em situagdes similares.

B

5 - As marcacgdes de articulacdes da Fonte C ndo correspondem as marcagdes da Fonte
A Registro 2, e também estao diferentes na Fonte D. Por este motivo, achamos conveniente nao
grafar nenhuma articulagdo na edigdo critica e deixar esta questdo para ser discutida no capitulo
de analise, onde grafaremos as articulagdes com cores diferentes.

6 - No sétimo compasso, na Fonte A, a marcacdo indicada ¢ f, enquanto ¢ indicado mf’

na Fonte C. Adotamos a informacao da Fonte A.

C

7 - De acordo com a Fonte A o movimento comega em p, enquanto a Fonte C indica mf.
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Adotamos a informagéo da Fonte A.

E

8 - Articulagdes e planos sonoros sdo diferentes entre Fonte A, C e D. Por conta das
divergéncias, optamos por ndo grafar informagdes especificas na edi¢do critica. Estas questdes

estardo presentes na edicdo pratica, a qual sera justificada pela analise da edicdo critica.

G
9 - Pagina 14, no quarto sistema da Fonte C, faltam tenutos na esquerda, presentes na

Fonte A. Adotamos as informac¢ées da Fonte A.

A()
10 - Na Fonte A e D ndo ha fermata no final da 4* frase, como sugere a Fonte C. Por se

tratar da repeticao de A, que ndo tem fermata, optamos por manter sem.

B(I)
11 - Na Fonte C faltam tenutos no inicio da esquerda, expostos na Fonte A e

evidenciados na Fonte D. Optamos por coloca-los.

4.6. Erros de notas e ritmos

As divergéncias na escrita das notas entre Fonte A ¢ C ndo foram exclusivamente
equivocos da edicdo: ha notas corrigidas a lapis (Registro 1) que provavelmente foram escritas
pela propria compositora durante o periodo em que trabalhou a pega com a pianista. Por tanto,
além da comparacdo entre as fontes, na maioria dos casos, as anotagdes do Registro 1 sdo as de
maior relevancia, pois coincidem com o executado pela pianista na Fonte D. Estas divergéncias
podem ser consultadas no aparato critico (APENDICE 2).

Em relagdo aos ritmos da secdo D, devemos justificar a auséncia da indicacdo de
quidlteras no trecho com ritornelo em nossa edi¢do: devido as Fontes A e C ndo apresentarem
notagdo de quialteras, e ser o unico trecho com quatro oitavas paralelas e com ritornelo,
percebemos que se trata de um momento ritmicamente mais livre. Na Fonte D observamos que
a pianista também muda o rigor métrico presente na peca. Entendemos que a diferenciagdo dos
grupos de semicolcheias sem o numero de quidlteras esta associada a este carater mais livre,
semelhante a cadéncia, ou até antecipando o carater da secdo seguinte que ¢ a cadéncia para

mao esquerda. Portanto, preferimos grafar sem o nimero referente as quidlteras para que seja
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possivel uma diferencia¢do na execucdo em relagdo as outras partes.

4.7. Erros de oitavas

A

1 - O primeiro acorde da musica ndo pode ser oitava abaixo como consta na Fonte C,
pois ndo ha notas suficientes num piano convencional. Na Fonte A esta marcagdo esta rasurada
e na Fonte D ¢ possivel perceber que a marcagdo de oitava abaixo inicia-se no compasso
seguinte. Portanto, interpretamos que o primeiro compasso nao € oitava abaixo.

2 - Na segunda pagina, ultimo sistema, na Fonte C, antes da fermata ha um cluster em
que falta uma indicacdo de oitava abaixo presente nas Fontes A e D. No mesmo sistema, no
retorno ao brilhante, na Fonte C ha indicacdo de oitava abaixo da mao esquerda, o que, de
acordo com a Fonte A e D, termina no primeiro grupo de semicolcheias da mao esquerda da
terceira pagina. Nao ha esta indicacdo na Fonte C. Assim, adotamos as informac¢des da Fonte A

eD.

B

3 - Na Fonte A e D, quarta pagina, segundo sistema, primeiro compasso, na mao
esquerda, as marcagdes de oitava abaixo ndo s@o em todas as notas, apenas nos 14 naturais e nos
si bemois. Na Fonte C esta marcacdo engloba todas as notas. Adotamos as informagdes da Fonte

AeD.

D

4 - Pagina 5, terceira linha, terceiro compasso, de acordo com a Fonte A, segundo e
terceiro tempos da mao esquerda ndo sdo oitava abaixo, como grafado na Fonte C. Adotamos
as informagoes da Fonte A.

5 - Pagina 5, quarta linha, quarto e quinto compassos, mao esquerda, possuem indicagdo
de oitava abaixo na Fonte A ¢ D. Na Fonte C ndo consta esta indica¢do. Adotamos a informacao
da Fonte A e D.

6 - Pagina 7, terceiro sistema, na Fonte C ndo ha a indicacdo de 8* abaixo nas quatro
notas do conjunto de cinco semicolcheias (quintina) presente na Fonte A. Na mesma pagina,
ultimo sistema, a Fonte A e D indica 8%va. abaixo na mao esquerda apenas na apojatura.

Adotamos as informagdes da Fonte A e D.
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B(I)

7 - Na Fonte C, mao direita, faltam indicagcdes de oitava acima. Optamos pelas
indicagdes presentes na Fonte A que conferem com a gravagao.

8 - Na Fonte A ha marcagdo de oitava abaixo na mao esquerda apenas nos dois primeiros

compassos. A Fonte D confirma que a partir do terceiro compasso nao ¢ oitava abaixo.

H

9 - Baixo: indicagdo de oitava abaixo apenas até o si natural do quarto compasso de
acordo com a Fonte D. Na Fonte A, ha indicag@o de oitava abaixo no Registro 1 até o final do
segundo sistema. Também ha a observagdo no Registro 2 “8*va abaixo?” a partir do sol onde
ndo ha mais teclas num piano convencional de 88 teclas. Optamos pela Fonte D, que faz oitava
abaixo apenas até o si natural do quarto compasso. Em comunicac¢do direta com a pianista Isis
Moreira, era desejo da compositora um pedal tnico na sec¢do coral inteira, para que misturasse
as ressonancias. Ha a possibilidade das provaveis marcacdes de pedal terem sido confundidas
pelo copista e pelo editor como indicagdes de oitava abaixo. Na nossa edigdo também levamos

em consideragdo este relato, por tanto acrescentamos as indicagcdes mencionadas pela pianista.
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5. ANALISE PARA A PERFORMANCE DA SONATA N.1

A andlise musical da obra, a partir da partitura, ¢ uma ferramenta para extrair
informagdes e melhor compreender a obra, a fim de interpretd-la e executa-la. Segundo
Pareyson (1993, p. 62) para executar uma obra ¢ preciso compreender sua natureza de 'forma’,
enquanto aos procedimentos de 'forma formante' e de 'forma formada'.

Dinora de Carvalho comp0s a Sonata n.1 em 1974. Desde a década de 60, observamos
uma mudanca gradual da compositora para o atonalismo, que ja pode ser observada nas obras
Contrastes (1966) para piano e orquestra, Sa/mo XXII — O Bom Pastor (1970) para baritono e
conjunto cameristico, e em varias cangdes para voz e piano, tais como Ideti (1970), Agua que
passa (1972), O ar (1972), O fogo (1972) e a Sonata n.1 (1974). A sobreposicdo de elementos
musicais, o uso de clusters e o emprego de acordes triddicos sobrepostos ou sem funcao tonal
sdo alguns procedimentos observados em suas obras. No entanto, apesar da compositora se
renovar quanto ao estilo composicional, observamos na Sonata n.1 a auséncia de notagdes para
direcionar o intérprete na execug¢do da obra; nos referimos a auséncia de indica¢des de carater
¢ andamento, dinamicas, articulagdes ¢ a escritura parcialmente sem barras de compasso.

Como a maioria das obras para piano de Dinora de Carvalho ¢ raramente executada nas
salas de concerto, os problemas aqui expostos podem ser comparados aos das obras
contemporaneas, em que “o intérprete se confronta com um universo musical em grande parte
singular e novo, ao contrario da pratica interpretativa na musica tradicional, que lida com uma
escritura historica, amplamente decodificada e compartilhada.” (ALMEIDA, 2011, p. 73).

O pouco conhecimento sobre a escritura da compositora, seu estilo e suas influéncias,
bem como a auséncia dos parametros mencionados acima torna-se um problema para que o
desenvolvimento expressivo e musical do intérprete ndo seja apenas resultado de uma leitura
intuitiva, mas que seja consciente e planejado para que haja um direcionamento coerente da
obra, pois “toda performance envolve algum tipo de intencdo da parte do intérprete em relagdo
ao que a musica deve expressar ou transmitir ao ouvinte, sejam ideias, associagdes, memdrias,
sentimentos, movimentos corporais, eventos concretos ou apenas padroes de som.”
(GABRIELSON, 1999, p. 503). Sendo assim, como podemos interpretar tal obra? Como ¢
possivel realizar uma performance coerente, em que todas as partes se comuniquem entre si e
com o todo? Entendemos que para estas questdes ha a necessidade de um “estudo considerado
da partitura com particular atengdo as fungdes contextuais ¢ os meios de projeta-las” (RINK,

2002, p. 36).
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Neste capitulo, focaremos em procedimentos analiticos visando uma performance, ou
seja, os dados levantados devem contribuir ao planejamento e construgao da futura performance
da obra. Como Dinora de Carvalho coloca poucas indica¢des de carater, andamento, dindmica

e articula¢des, adotaremos a seguinte metodologia:

1) Analise Tradicional: devido ao tamanho da pega e sua divisdo em dez partes
contrastantes, ha a necessidade de compreender como essas partes estdo
organizadas e hierarquizadas em relag@o ao todo. Adotaremos a defini¢do de Cook
da analise tradicional: “Havia duas maneiras principais pelas quais as pessoas
abordavam pecas de musica. Um era sua forma geral e o outro era seu contetido
meloddico, harmonico ou ritmico” (COOK, 1987, p. 9). Em seu livro, entre toda a
contextualizacdo historica, Cook conceitua a analise tradicional como sendo aquela
que considera os aspectos formais em relagdo a tradi¢do, aspectos harmoénicos ¢
contrapontisticos'!. Com este tipo de anélise serda possivel observar as
caracteristicas formais de cada uma das partes da Sonata n.1.

2) Comparag@o com outras obras da compositora que dialogam com a obra a ser
pesquisada: em nossa pesquisa notamos semelhangas entre a Sonata n.1 e outras
obras da compositora que envolvem piano, o que pode sugerir uma linguagem
desenvolvida e subentendida, e pode ser um dos motivos pelo qual a compositora
optou por colocar menos informagdes na partitura do que em pegas anteriores. Essa
comparagdo pode nos apontar informagdes relevantes para a interpretacdo da obra
em questao.

3) Comparagdo com obras de Olivier Messiaen: pelo levantamento de dados obtido
através dos recortes de jornais e estudo de algumas obras da compositora,
observamos que Dinord de Carvalho teve forte influéncia da escritura musical
francesa desde a década de 30, quando aprimorou seus estudos de piano em Paris,
e também pela aproximacdo de compositores brasileiros que ja escreviam sob
influéncia francesa, como Villa-Lobos. Além disso, a partir da década de 60
observa-se uma mudancga gradual da compositora para o atonalismo, e registros do
desejo da compositora em se atualizar na maneira de compor. Também ha registros
de sua proximidade com o ex-aluno e compositor Almeida Prado, que também

realizou intercambio entre o final da década de 60 e inicio de 70, onde teve aulas

' Uma abordagem mais detalhada sobre estes aspectos pode ser consultada no capitulo 1, partes II e III, de Cook
(1987, p. 9-26).



59

com Boulanger ¢ Messiaen. O contato de Almeida Prado com Messiaen foi
impactante e sua influéncia ¢ evidenciada em sua escritura musical e na sua tese
(ALMEIDA PRADO, 1985). Ha varios indicios de que Dinora de Carvalho também
teve influéncias de Messiaen, como exposto por Almeida Prado na palestra sobre
Dinora de Carvalho!'? transcrita por Carvalho F. citada no Capitulo 3. Biografia e
contexto historico, subcapitulo 3.7 Criticas e artigos sobre a compositora ¢ suas

obras.

Assim exposto, nos delimitaremos a destacar as possiveis influéncias no uso das

ressonancias pela pedalizagdo.

5.1. Interpretagdo e performance

A teoria da formatividade tem como objeto de estudo o processo de montagem da obra
de arte, seja visando criar uma obra, interpretar, executar, criticar entre outras. Na performance
este processo se caracteriza por tentativas e experimentagdes que buscam, a partir da orientagao
interna da propria obra formada, um caminho interpretativo.

Para isso, destacamos alguns conceitos cruciais de Pareyson, relacionados a
interpretagdo, relevantes ao performer: 1) ler ¢ executar, e toda obra exige ser executada de
acordo com suas regras internas, a fim de que se torne uma 'forma formada'; 2) “A interpretacdo
¢ conhecimento, em que receptividade e atividade sdo indissociaveis [...] interpretar € captar,
compreender, agarrar, penetrar.” (PAREYSON, 1993, p. 172); 3) o processo de interpretagdo ¢
infinito, e sempre exige integracdo, correcao, aprofundamento, ampliagdo, para estabelecer uma
congenialidade sempre mais abrangente e reveladora; 4) “a interpretacdo ¢ um 'encontro', no
qual a pessoa interpretante ndo renuncia a si mesma, ainda que desenvolva o mais impessoal
esforco de fidelidade, (...) e a forma interpretada continua a viver sua vida propria, ndo se
deixando esgotar por nenhuma interpretagdo, mas antes suscitando-as, a todas elas,
alimentando-as e promovendo-as” (PAREYSON, 1993, p. 182).

Por estes quatro topicos entendemos que a obra ja contém as informagdes que o
performer precisa, como, por exemplo, sua estrutura e organizacdo interna, bastando ao

performer extrair estas informacdes com sua leitura e interpreta-las. Este processo € uma troca:

12 Palestra do compositor Almeida Prado e da Prof*. Dra. Maria Lucia Pascoal, ex-alunos de Dinora de Carvalho,
na Unicamp, datada de 12 de novembro de 1994, transcrita por F. Carvalho em sua dissertagio de mestrado
(CARVALHO F, 1996).
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a informagdo estd na obra, o performer a extrai, com seus conhecimentos, escolhas e
ferramentas analiticas, que o possibilita de interpretd-la, e nesse processo ocorre uma troca, uma
interacdo entre o performer e a obra, a partir do qual a obra passa a ter um outro significado ao
performer, e este encontra uma interpretacdo que direciona a maneira pela qual ird conduzi-la.
Dentro deste processo a obra ndo deixa de ser obra e o performer ndo perde sua identidade, mas
um interage com o outro: a obra, por instigar, provocar a busca do performer para uma
interpretagdo, e o performer, por interpretar a obra a partir de todo o seu conhecimento até
aquele momento, respeitando todas as informacdes obtidas pela obra. Este processo ¢
infindavel, pois o intérprete se modifica conforme ha um aumento em suas experiéncias
pessoais e musicais, que o faz repensar e refazer a obra. As ferramentas que o performer usara
para ‘extrair’ estas informagdes podem variar, bem como a propria interpretacdo varia de pessoa
para pessoa.

Assim exposto, entendemos que existem multiplas interpretacdes, € que para o processo
formativo da interpretagdo, visando a execucdo de uma obra, ha a necessidade de entender o
que a obra tem a dizer, extrair informagdes, para que, a partir destas informagdes o intérprete
possa chegar a uma forma, que ¢ Unica e pessoal.

Na mesma perspectiva de Pareyson, Dunsby enfatiza, por citagdes, que o conhecimento

do intérprete influencia suas decisdes:

'O intérprete, a fim de produzir mais do que apenas uma resposta idiossincratica, deve
contar com uma combinacdo de analise técnica solida e estudos musicologicos
relevantes '(Cone, 1995, p.242); da mesma forma, dos regentes, "por mais extenso que
seja o escopo de seus poderes imaginativos, sua compreensdo permanecera limitada,
a menos que ele esteja adequadamente equipado com o conhecimento" (Scherchen,
1929; 1933, p.18). (DUNSBY, 2001, p.4)

Na mesma perspectiva de Pareyson sobre as multiplas interpretagdes, Gabrielson (1999)
propde etapas para a construcao da performance. Entre elas discorreremos sobre o planejamento
da performance, mais especificamente a etapa de “adquirir uma representagcdo mental adequada
da peca musical, aliada a um plano de transformacdo dessa representacdo em som”

(GABRIELSON, 1999, p. 502). Gabrielson defende, nesta etapa, que:

A geragdo de uma representagdo e de um plano de performance (Mursell, 1937/1971,
capitulo VII; Sloboda, 1982a) caminham de maos dadas. A questdo geral ¢ como a
estrutura e o significado da peca devem ser transmitidos de forma convincente. Isso
requer consideragdes sobre convengdes estilisticas, pratica de performance,
caracteristicas instrumentais ¢ semelhantes, levando mais adiante a questdes
especificas sobre andamento, timbre, dinamica, fraseado, tempo, articulagao, acentos
e processos motores relacionados adequados. (GABRIELSON, 1999, p. 505).
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A andlise da partitura ¢ uma das possibilidades para extrair informagdes e melhor

compreender a obra, a fim de interpreta-la e executa-la. Segundo Rink:

Os performers estdo continuamente envolvidos em um processo de "andlise", apenas
de um tipo diferente daquele empregado nas analises publicadas. Este tipo de "analise"
ndo ¢ um procedimento independente aplicado ao ato de interpretacdo, mas sim "uma
parte integrante do processo de execucdo". Referindo-me a isso como 'analise do
executor' (isto €, 'estudo considerado da partitura com particular atencdo as fungdes
contextuais e os meios de projeta-las'’) (RINK, 2002, p. 36).

Pretendemos utilizar a analise como ferramenta para auxiliar a comunicacao do discurso
musical, permitindo que com outro ponto de vista seja possivel ouvir e guiar a performance da
obra mais claramente. Quando um performer entende a organizagdo interna da obra ele ¢ capaz
de direcionar e transmitir suas inten¢des de maneira logica, coerente e planejada de acordo com
o conteudo que foi possivel extrair da obra para sua interpretac@o, ao invés de se guiar apenas
pela intuicdo. Analogamente podemos comparar a performance musical com o recitar de um
poema: se o texto ¢ compreendido, e isso envolve o conhecimento do idioma que o texto é
escrito, interpretagdo e outros aspectos semanticos, a inten¢do ¢ ‘dramaticidade’ serdo
direcionadas e correspondidas por quem o recita, havendo, como exposto por Pareyson, uma
troca entre obra e executante, e o esforco de fidelidade do intérprete para melhor transmitir o

que a obra pede para ser transmitida (PAREYSON, 1993, p. 221).

5.2. Forma sonata

Para as principais defini¢cdes de forma e forma sonata adotamos os conceitos de Caplin
(1998), Berry (1986) e Rosen (1988) e as adaptamos para o contexto atonal como
fundamentacdo de nossa andlise. Esta adaptacdo ¢ possivel pois estes autores apresentam
definicdes abrangentes que ndo se restringem e ndo dependem apenas da organizacdo das
alturas, pois ha outros parametros a serem considerados além das alturas para a definicdo das
formas: de acordo com a maneira que sdo organizados indicam estruturas semelhantes as
tradicionalmente usadas no sistema tonal.

Para Caplin, “a forma de uma obra musical pode ser descrita minimamente como um
arranjo hierarquico discreto de periodos de tempo perceptivamente significativos, o que tem

sido denominado estrutura de agrupamento da obra” (CAPLIN, 1998, p. 9). Para Berry:
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[A forma] ¢ a soma das qualidades de uma pega musical que une suas partes e anima
o todo. E o produto do controle intelectual sobre as ideias musicais que ddo origem a
uma composi¢io. E uma disciplina por meio da qual o poder inerente dos materiais
musicais ¢ realizado e direcionado para um fim que ¢é convincente e aparentemente
inevitavel (BERRY, 1986, p. viii).

Segundo Webster (2001), no artigo intitulado Sonata form publicado no Dicionario

Grove de Musica, ele define a forma sonata da seguinte maneira:

Um movimento em forma sonata consiste em trés se¢des principais, embutidas em
uma estrutura tonal de duas partes. A primeira parte da estrutura coincide com a
primeira secdo e ¢ chamada de "exposi¢ao". A segunda parte da estrutura compreende
as duas segdes restantes, o "desenvolvimento" e a "recapitulagdo”. A exposicdo se
divide em um "primeiro grupo" na ténica e um "segundo grupo" em outra tonalidade,
na maioria das vezes na dominante. Tanto o primeiro como o segundo grupo podem
incluir varias ideias diferentes; o primeiro ou o tema mais proeminente pode ser
chamado de 'tema principal', [...] enquanto o tema mais proeminente no segundo grupo
¢ frequentemente chamado de 'segundo tema', seja ou ndo a segunda ideia musical
importante. O desenvolvimento [...] geralmente desenvolve o material a partir da
exposicdo, a medida que modula entre uma ou mais novas tonalidades. A Gltima parte
do desenvolvimento prepara a recapitulagdo. A recapitulagdo comec¢a com um "duplo
retorno" simultaneo, para o tema principal e para a tonica. Em seguida, ele reafirma a
maior parte ou todo o material significativo da exposi¢do, por meio do qual o segundo
grupo ¢ transposto para a tonica. O movimento se conclui ou com uma cadéncia na
tonica paralela ao final da exposi¢do, ou com uma coda apos a recapitulagdo
(WEBSTER, 2001, p. 1).

Outra defini¢do da forma sonata ¢ a de Green:

Em sintese, a estrutura tonal da forma sonata pode ser compreendida como um
movimento harmdnico progressivo na exposigdo, prolongado até um ponto de tensao
maxima da obra no desenvolvimento e que retorna completo na recapitulagdo
(GREEN, 1979, apud LARSEN, 2010, p. 12).

Estas sdo algumas definicdes abrangentes da forma sonata empregadas em relacdo a
obras do Classicismo. Rosen (1988), ainda referente a forma sonata cléssica, afirma que nao
existe apenas uma forma sonata: “O titulo deste livro € plural [...] o que viria a se tornar o tipo
canonico de forma sonata se desenvolveu junto com outras formas, que se influenciavam
mutuamente e eram, de fato, interdependentes” (ROSEN, 1988, p. s/n)

No Romantismo houve duas grandes vertentes da forma sonata, e isso ocorreu porque,

segundo Rosen (1988):
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A sonata ¢ uma estrutura fechada e ordenada. Os compositores de 1825 a 1850
preferiam as formas abertas e buscavam o efeito da improvisagdo. A tentativa de abrir
a sonata tomou duas dire¢cdes basicamente relacionadas: 1) A sonata ciclica em que
cada movimento ¢ baseado na transformag@o dos temas dos outros. Sutis sugestoes
disso podem ser encontradas em Beethoven, a partir da Sinfonia em dé menor, mas
foi na obra de Mendelssohn, Schumann e Berlioz que ocorreram os desenvolvimentos
mais significativos. Esta ideia influente continuou através de Franck e Tchaikovsky
até os dias atuais. 2) A fus@o da estrutura tipica de quatro movimentos em uma
amalgama. A Sonata de Liszt em Si menor ¢ talvez o exemplo mais famoso. Ele
também teve uma influéncia duradoura que se estendeu até o nosso século, na
Kammersymphonie no. 1 de Schoenberg e no seu Primeiro Quarteto, e no Terceiro
Quarteto de Bartok. (ROSEN, 1988, p. 393).

Como exposto por Rosen, a partir do Romantismo ha duas grandes vertentes da forma
sonata: a forma sonata ciclica e a sonata que ¢ uma forma dentro de outra forma, ou seja, varias
secdes, que poderiam ser movimentos, dentro de um Unico movimento. De acordo com o

Dicionario Grove de musica:

A musica em que um movimento posterior reintroduz o material tematico de um
movimento anterior ¢ considerada "forma ciclica". [...] De forma mais geral, o termo
'ciclico' descreve aquelas obras em que ligagdes tematicas ligam mais de um
movimento; ndo ¢ apropriadamente aplicado a meras semelhancas tematicas. [...]
Beethoven (sonata para piano op.101), Schubert (Fantasie em d6 para violino e piano)
e Berlioz (Symphonie fantastique) langaram as bases sobre as quais Mendelssohn,
Schumann, Liszt e Franck elevaram os principios ciclicos de grande importancia,
associados com a aplicacdo generalizada da Transformagdo tematica e o desejo de
maior continuidade entre movimentos separados, todos métodos para estabelecer uma
coesdo mais firme em formas de movimentos multiplos (MACDONALD, 2001, p. 1).

A sonata ciclica, de acordo com Salles “é¢ aquela onde a construgdo esta subordinada a
certos temas especiais que reaparecem sob diversas formas em cada uma das pecas constituintes
da obra, onde exercem funcao unificadora ou reguladora, em alguma medida” (SALLES, 2020,
p. 60).

A partir do século XIX entende-se que “o plano da forma sonata ¢ uma idealizagdo do
passado quando ele ndo mais existia. A forma existe apenas como um processo dialdgico em
que procedimentos padroes sdo apenas parte das possibilidades composicionais”
(HEPOKOSKI E DARCY, 2006, apud LARSEN, 2010, p. 13).

Segundo Kostka (2006), os movimentos de forma sonata sdo frequentemente
encontrados na musica do século XX, mas as relagoes tonais ndo sdo as tradicionais, ou ainda,
ndo ha uma tonalidade clara em um ou ambos os temas (KOSTKA, 2006, p. 148). Isso faz com
que alguns autores levantem objecdes sobre a real existéncia da forma sonata no repertorio
atonal. Assim, ao abordar os procedimentos adaptados da forma sonata no repertorio do século

XX, Kostka expde: “Alguns diriam que outros elementos substituem o aspecto tonal dessas
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pecas; outros podem argumentar que um movimento baseado em um contraste de temas, por
exemplo, pode ser boa musica, mas ndo ¢ uma sonata” (KOSTKA, 2006, p. 148).
Complementar a ideia de Kostka ¢ a de Lester (2005) referente as formas empregadas

na musica do século XX:

As formas tonais tradicionais formam a base de muitas composigdes ndo tonais do
século XX. Mas em muitas dessas obras a auséncia de uma armadura de clave, a
adicdo de novos aspectos (como simetrias formais, variagdo perpétua) e a
apresentagdo de formas em novas escalas de tempo criam novas construgdes.
(LESTER, 2005, p. 71).

Com base nos conceitos de forma sonata apresentados e, observando o seu emprego e
modificagdes feitas pelos compositores dos séculos XIX e XX, podemos notar uma expansao
da forma em relacdo ao Classicismo, onde inicialmente prevaleciam as relagdes tonais como
contraste principal. Influenciados pela pratica musical do século XIX, muitos compositores do
século XX adotam uma perspectiva mais fluida sobre a forma sonata, onde o contraste tonal
pode existir, mas ndo obrigatoriamente ele serd o principal. Assim nota-se uma ampliacdo das
possibilidades da forma. No século XX, em especial no repertdrio atonal, este contraste
harmonico € inexistente, de forma a valorizar contrastes entre outros pardmetros. As afirmagdes
de Kostka (2006) e de Lester (2005) sobre o uso da forma sonata no século XX nos mostram
uma certa dificuldade para os tedricos em reconhecé-la e classifica-la como tal.

Entendemos que as modificagdes favorecem o surgimento de novas formas, mas que a
intencdo dos compositores em dialogar com a forma tradicional e com os repertérios que os
antecederam estd presente nestas obras. Interpretamos, entdo, a forma sonata no século XX
como uma referencialidade de obras anteriores, € como qualquer referéncia ela pode ser literal
ou nao.

Podemos exemplificar como uso de forma sonata no século XX, a obra Klavierstiick

Op. 33a (1928) de Schoenberg:

Trata-se de uma verdadeira forma sonata da escritura pianistica do inicio do século
XX, com todas as suas respectivas se¢des: Introducdo; 1° tema; Transigdo; 2° Tema;
Transigdo; Desenvolvimento; Recapitulagcdo dos dois Temas; Coda; e Codetta. [...]
enquanto o tonalismo exigia imprescindivelmente uma minima expansdo temporal
para que tecesse seu discurso harmdnico, o dodecafonismo, escapando de tal
obrigatoriedade harmonica, justamente por prescindir de fun¢des harménicas que
constituissem em si mesmas o proprio sistema discursivo (como foi o caso do sistema
tonal), possibilitou a Schoenberg a elaboragdo de uma forma-sonata através de
concisas manipulagdes das séries, as quais forneciam o material musical necessario
para representarem as diversas segdes dessa forma através de suas diversas
disposigdes. Nascido de uma emergéncia expansiva, o método serial permitiu,
paradoxalmente, que se instalasse uma magnifica concre¢ao formal! (MENEZES,
2002, p.256-258).
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Embora haja muitos contrastes que valorizam a estrutura de forma sonata nesta obra,
Menezes (2002) enfatiza o emprego da forma sonata pela organizagao harménica dodecafonica,
através da manipulagdo das séries, o que nos mostra um dos empregos desta forma com recursos
atonais.

Por tanto, apesar das varias dificuldades entre tedricos em considerar a forma sonata
como uma possibilidade de organizacdo formal na musica atonal, em nossa andlise
consideraremos esta classificagdo viavel ao repertorio atonal, especialmente a Sonata n.1 de
Dinoréa de Carvalho, pois ha a sugestdo da forma no proprio nome da musica, o que indica a

intencdo da compositora a referenciar a forma em questdo na sua obra, mesmo que modificada.

5.3. Fraseologia

Para as questdes de fraseologia adotaremos as defini¢des de Caplin (1998). Estas
definicdes sdo referentes a musica tonal, mais especificamente ao Classicismo. Porém, a partir
de suas ideias gerais, é possivel adaptar tais definicGes para outros estilos, como
exemplificaremos a seguir.

Caplin adota o termo frase como “um termo funcionalmente neutro de estrutura de
agrupamento” e que, no caso da musica tonal, “se refere a um grupo discreto de
aproximadamente quatro compassos” (CAPLIN, 1998, p. 260). Os agrupamentos de frases
podem ser classificados em dois tipos formais: as sentengas e os periodos.

Caplin (1998) apresenta os conceitos de Fungdes Formais, que estabelecem fungoes para
cada divisdo formal em vérios niveis (movimentos, secdes, frases, etc.) e especificam as fungdes
formais da divisdo fraseologica de periodos e sentengas.

As sentencas sdao definidas como o agrupamento de duas frases com trés funcdes
formais, que sdo: “1) A funcdo de apresentaciio articula um poderoso sentido de ‘inicio’ do
tema; 2) A funcio de continuacio expressa a sensagdo de ‘estar no meio’ do processo
tematico; 3) A funcido cadencial cria as condi¢des necessarias para ‘encerrar’ o tema”
(CAPLIN, 1998, p. 35 — grifo nosso).

Os periodos sdo definidos como o agrupamento de duas frases com duas funcdes
formais: antecedente que “comega com 2 compassos de ideia basica (assim como na frase),
seguido por 2 compassos de ideia contrastante levando a uma cadéncia fraca”, e consequente
que “repete o antecedente trazendo um retorno da ideia basica original. Uma ideia contrastante,
que pode ou ndo se assemelhar a do antecedente, leva a uma cadéncia mais forte” (CAPLIN,

1998, p. 74 — grifo nosso).
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Na musica atonal ndo ha cadéncias pré-estabelecidas como as da musica tonal (auténtica
perfeita, imperfeita, plagal ou de engano). Sendo assim, cada obra tera suas regras, o que nao
significa que ndo possuam algo que indique finalizacdes. Em nossa andlise levamos em
consideragdo o conceito de fungdo cadencial de Caplin, como exposto acima. Podemos dar
como exemplo de funcdo cadencial a mudancga ritmica: “O movimento ritmico de mudanca
recessiva ¢ naturalmente ‘normal’ como uma faceta da fun¢édo cadencial” (BERRY, 1987, p.
419).

Para a aplicagcdo dos conceitos aqui apresentados na Sonata n.I, como ¢ uma musica
atonal e ha, em varios trechos, auséncia de marcacdes de formulas e barras de compassos,
devemos considerar de fundamental importancia a observacdo de padrdes, repeticdes (literais
ou modificadas), perfis melddicos, séries, ritmo e texturas para encontrar o que secciona cada
um dos termos acima descritos. Assim, mesmo com a auséncia de tonalidade, ¢ possivel
encontrar outros pardmetros que ndo as cadéncias convencionais da harmonia tonal para

identificar e seccionar o discurso, bem como classificar suas respectivas fungdes formais.

5.4. Comparacdo com obras anteriores

Com o intuito de buscar mais informagdes sobre o estilo e escritura de Dinora de
Carvalho, consultamos obras anteriores a Sonata n.l e encontramos pecas com passagens
semelhantes as das se¢oes da Sonata n.1, com mais informagoes de dinamicas, articulagdes,
andamentos entre outros. Esta comparagdo nos trouxe informagdes que contribuem
significativamente para as nossas decisdes interpretativas e performaticas, e corrobora com a

ideia de exemplaridade da obra apresentada por Pareyson:

Assim como para explicar a possibilidade de a obra artistica tornar-se um modelo ¢
mister que na sua completude se possa encontrar de novo o movimento originario, de
modo que a sua regra de formagdo revele a propria eficacia operativa, da mesma sorte
para explicar a possibilidade de uma nova formagao apresentar como modelo uma obra
preexistente, ¢ mister que sua originalidade seja de tal monta que ndo exclua a ligacdo
a obras precedentes, mas antes delas se alimente e chegue até a derivar-se, e que nela as
cadéncias e as inflexdes que dio continuidade a obra anterior nada tirem a originalidade
da nova formagao, mas antes a alimentem e a promovam. (PAREYSON, 1993, p. 137).

Este procedimento contribuira ao resgate de uma linguagem que pode ser comparada e
aplicada a outras obras da compositora. Enfatizamos que esta compara¢do nao serd feita em

todas as se¢Oes da obra, pois ndo encontramos obras a serem comparadas para todas.
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5.5. Textura

Adotaremos as definicdes de Berry (1987), Kostka (2006) e Lester (2005) para as
texturas. Berry traz uma definicdo ampla sobre texturas, que pode ser aplicada tanto na musica

tonal quanto na atonal:

A textura da musica consiste em seus componentes sonoros: ¢ condicionada em parte
pelo nimero desses componentes soando em simultaneidade ou concorréncia, suas
qualidades determinadas pelas interagdes, inter-relacdes e projecdes relativas e
substancias de linhas componentes ou outros fatores de sonoridade componentes
(BERRY, 1987, p. 184).

Para Lester (2005) “a textura se refere a interacdo de partes separadas que soam juntas”
e “é o resultado do nimero e proeminéncias relativas das partes individuais, o espagamento, o
ritmo e o timbre (a cor sonora)” (LESTER, 2005, p. 63). Em relagdo a textura no século XX,

Lester exp0e:

A musica do século XX apresenta uma ampla gama de texturas, incluindo as texturas
tonais tradicionais e as texturas estratificadas (com componentes relativamente
independentes). Com partes individuais que podem incluir mudangas extremas de
registro, timbres, dinamicas e articulagdes moveis, muitas composi¢des do século XX
contém texturas sem nenhuma relagdo em absoluto com os modelos tonais. (LESTER,
2005, p. 63).

Kostka apresenta mais texturas desenvolvidas e empregadas no século XX, bem como

expoe que a textura pode influenciar na forma:

As texturas tradicionais — monofonicas, homofonicas e contrapontisticas — continuam
sendo importantes na musica do século XX. Outros aspectos da textura incluem
texturas compostas, pontilhismo, estratificagdio e massa sonora. Em muitas

composigdes a textura tem um papel importante na determinacdo da forma.
(KOSTKA, 2006, p. 240).

Os trés autores concordam que as texturas empregadas na musica tonal continuam a ser
utilizadas na musica do século XX. Observa-se que também ha novas texturas e uma concepgao
de simultaneidades das texturas estratificadas, ou ainda em camadas e, segundo Kostka (2006),
elas podem influenciar na determinacdo formal. Sendo assim, os contrastes texturais
encontrados nas obras do século XX podem ser de grande relevancia para a estrutura formal da
obra.

Utilizaremos, em nossa analise, a terminologia de Berry pois:
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Traz uma abordagem ampla sobre textura, cujas classificacdes levam em consideracdo
aspectos quantitativos, qualitativos e relacionam a densidade a dissonancia. O autor
também fornece defini¢des e classificagdes de ritmo e métrica, enfatizando sua
importancia para a performance: “a andlise métrica, em sua gama adequada de
implicagdes, € uma base vital para a construgao e interpretagdo de frases e articulagdes
na performance. O estudo do ritmo, e especialmente da métrica, parte de questdes
verdadeiramente indispensaveis a interpretacdo critica e perspicaz” (BERRY, 1993,
p. 301), (FIGUEIRA; RINALDI; 2020, p. 134).

Necessario na analise de tipos texturais € a avaliacdo de varios tipos de inter-relagdes e
interagdes entre componentes texturais o grau e a natureza da concordancia interlinear
(concordancia, auséncia de conflito) ou fatores coincidentes de intensidade relativa e variancia
(contraponto). Mudangas na relativa independéncia e interdependéncia entre componentes
concorrentes em uma dada textura musical serdo vistos como alguns dos fatores mais decisivos
(e sutis) na formacgao expressiva da estrutura. (BERRY, 1987, p.185).

Para a classificacdo, Berry emprega os prefixos homo- (uni- ou co-), hetero- e contra-'
como classificacdo dos padrdes ritmicos, dire¢do melddica e conteudo intervalar. (BERRY,
1987, p. 193). Além desta nomenclatura mais especifica, Berry discorre sobre uma classificagao

geral das texturas:

Certos termos amplamente usados de significado convencional relativamente firme
podem ser aceitos como geralmente entendidos. 1. Polifonico, embora signifique
literalmente "muitas vozes", pode servir para denotar, como convencionalmente,
textura multivoz de consideravel independéncia interlinear, muitas vezes imitativa; ¢,
portanto, geralmente entendido como tendo implicagdes qualitativas além de seu
significado literal e limitado. 2. Homofonico denotaria literalmente uma condigdo de
vozes interdependentes, mas sua conotagao tradicional ¢ a de textura na qual uma voz
primaria ¢ acompanhada por um tecido subordinado as vezes interativo de maneiras
provisorias, o baixo normalmente em uma relagdo contradirecional ou outra
contrapontistica com a voz primdria. voz (ou vozes). 3. Acorde ¢ um termo
convencional perfeitamente aceitavel e muito util, referindo-se simplesmente a textura
que consiste essencialmente em acordes, suas vozes muitas vezes relacionadas de
forma relativamente homorritmica. 4. A duplicagdo pode denotar linhas
homorritmica-homodirecional-homointervalicamente associadas (veja as seguintes
defini¢des desses termos). 5. A associacdo de espelhos, geralmente entendida como
estrita, envolve uma relacdo homorritmica-homointervalar-contradirecional;
novamente, ¢ um termo de uso comum. 6. Entende-se por heterofénica uma relagio
que ¢ homodirecional (paralela no contorno) mas heterointervalar com menor
diversificagdo do contetido do intervalo. 7. Heteroritmico é um termo convencional
adotado de acordo com sua significagdo convencional. 8. A sonoridade pode ser
definida como o carater sonoro global determinado pela textura (incluindo
duplicagdes) e coloragdo (incluindo articulagdo e intensidade da dindmica). 9.
Contraponto (contrapontistico) denota uma condigdo de interagdo interlinear
envolvendo contetido intervalar, dire¢do, ritmo e outras qualidades ou parametros de
diversificagdo. (O uso tradicional de 'contrapontistico' ¢ comparavel ao de
'polifonico’). 10. Monofénico ¢é entendido, como convencionalmente, como
monofonico (monolinear) (BERRY, 1987, p. 192).
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5.6. Harmonia e melodia

Devido a linguagem atonal da Sonata n. 1, utilizaremos a terminologia de Straus (2016)
e Forte (1973) para classes de alturas e conjuntos de classes de alturas. Os intervalos entre as
classes de alturas ordenados sdo classificados pela quantidade de semitons variando de 1 a 12,
havendo equivaléncia de oitavas. Entdo, quando medimos um intervalo entre duas notas, sua
classificagdo se dara pela quantidade de semitons entre elas. Por exemplo: a distancia entre do
e ré é de 2, ndo importando a oitava em que aparecem!.

Os conjuntos sdo classificados de acordo com quantidade de notas constituintes ¢ a
distancia entre intervalos. Encontraremos na tabela as seguintes informagdes de um conjunto,
por exemplo: 3-1 [0,1,2] <210000>, significa que € um conjunto formado por trés notas, onde
[0,1,2] correspondem as notas do, do# e ré; sdo organizadas pela menor distincia intervalar
entre notas, chamada de prime order. Entre <> estara o vetor intervalar, que é a frequéncia de
tipos de intervalos presente entre todas as notas do conjunto, sendo classificados como
intervalos de classes de alturas ndo-ordenados, ou seja, a primeira casa equivale aos intervalos
1 ell,asegunda 2 e 10, a terceira 3 ¢ 9, a quarta 4 ¢ 8, a quinta 5 ¢ 7 e a sexta 6, ou seja,

equivale ao intervalo e a sua inversdo, como na figura abaixo:

Prime order |Vetor
Conjunto 3-1 0,1,2 <210000>

intervalos |1oull |20ul0 (30u9 40u8 S5ou? 6
vetor 2 1 0 0 0 0

Fig. 10 — Exemplo de conjunto com prime order e vetor intervalar.

A analise harmonica sera utilizada apenas em partes da obra que necessitem de um maior
detalhamento analitico, onde as demais abordagens analiticas ndo permitam a construgdo de

uma interpretagdo satisfatoriamente embasada.

13 Para mais informacgdes, consultar STRAUS, p. 9-10, 2016.
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6. A SONATA N.1 QUEDAS DE IGUACU

A Sonata n.1, Quedas de Iguagu, (1974) ¢ uma pega atonal, para piano solo, dividida em
dez partes contrastantes: A, Tema B, C, Scherzo, Cadéncia para mdo esquerda, Fuga, Dolente,
A, Tema B e Coral. A obra se destaca entre as escritas para piano solo da compositora até esta
data por ser a peca de maior duragdo e por apresentar, em relacdo as pecas anteriores, grandes
mudangas na escritura e na forma: ¢ aparentemente a primeira pega da compositora com grandes
segcOes sem barras de compassos ¢ uma das obras com menos informag¢des de andamentos,
carater, articulagoes e dindmicas.

Em uma carta datilografada, encontramos possiveis informagdes escritas pela
compositora referente a Sonata n. 1. Provavelmente trata-se de uma carta elaborada por Dinora
de Carvalho e destinada a critica de jornais, pois ha citacdes de partes dela em alguns recortes
consultados no Acervo MIS-SP, tanto de criticas quanto de divulgacdes da estreia da obra,

mencionando a autoria a Dinord de Carvalho. Sobre a forma, a compositora menciona:

A sonatan.1 ndo obedece o esquema classico, tdo bem explorado pelos mestres Haydn,
Mozart e Beethoven. Procurei criar uma nova forma, seguindo os impulsos que a
propria ideia inicial me oferecia. Sdo consequéncias de varios temas intercalados e
desenvolvidos formando um todo coerente e estruturado. (...) Sdo dez movimentos,
sendo dois — 0 'A' — 'B' — desenvolvidos na reexposi¢do. Toda a 'Sonata' explora novos
recursos dramaticos e apresenta-se numa linguagem atonal e serial. (DINORA DE
CARVALHO,1975).

Nota-se que apesar da compositora mencionar que procurou “criar uma nova forma”,
ainda assim ela utilizou o recurso da reexposi¢do como numa forma sonata tradicional. Assim
sendo, ha algumas questdes: a Sonata n.1 foi escrita em algum tipo de forma sonata? As segdes
C, Scherzo, Cadéncia para mdo esquerda, Fuga e Dolente poderiam ser o equivalente ao
desenvolvimento de uma sonata ¢ a se¢cdo Coral a coda? Formalmente, como os “varios temas
intercalados e desenvolvidos [formam] um todo coerente ¢ estruturado”?

Pretendemos propor uma interpretagdo formal da obra a partir das informacdes
fornecidas pela compositora e pela propria obra a fim de hierarquizar e classificar as se¢des de
acordo com sua relevancia e sua funcao dentro da forma, para assim ser possivel o planejamento
de uma performance da obra.

Como abordado no capitulo anterior, devido as divergéncias entre as quatro fontes
consultadas (o manuscrito completo usado pela pianista Isis Moreira, 0 manuscrito incompleto
do acervo CDMC/CIDDIC, a primeira edigdo da partitura de 1977 pela editora Arthur Napoledo

e as informacdes obtidas com a primeira gravacdo da pianista e dedicatéria Isis Moreira), foi
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elaborada uma edigdo critica da obra, discutida no capitulo anterior. Ela sera a fonte primaria a
partir da qual iremos extrair informagdes para a nossa analise.

Em visita ao acervo CDMC/CIDDIC, os pesquisadores que trabalham com as obras de
Dinora de Carvalho identificaram em um manuscrito da compositora, correspondente a secdo
B da reexposi¢do da Sonata n.1, uma série de dezessete notas. Aparentemente estas notas,
exatamente nas alturas designadas, correspondiam a uma se¢@o que nao foi incluida na versao
final da obra (ANEXO 2). Apesar disso, a série possui outra caracteristica interessante: ela ndo
é composta pelo total cromatico, ausenta-se uma nota'* que, de acordo com cada se¢do ¢ tratada

de uma maneira diferente:

Fig. 11 — Transcri¢do da série de dezessete notas presente no manuscrito de Dinora de Carvalho. Acervo

CDMC/CIDDIC.

Além disso, h repetigdes de notas, como nas tabelas do APENDICE 3.

Nao identificamos o uso estrito da série no decorrer da obra, apenas identificamos a
série pela auséncia de uma nota do total cromatico, onde foi possivel estabelecer a transposicao
empregada, ou pela recorréncia das dezessete notas ou multiplos da mesma. Em todo o caso,
ressaltamos que este tipo de exploragdo analitica, focada no processo composicional, ndo € o

objetivo da presente pesquisa, mas € uma possibilidade para um futuro trabalho.

6.1. Analise da segao A

Para iniciar cada se¢@o da sonata, ¢ importante expor como a compositora as descreve,

assim desenvolveremos nossa analise considerando suas referéncias:

O “A” inicia-se com dois grandes golpes de “cluster” no mais grave do piano. Apds
um certo momento de ressonancia, sobem rapidos grupos de acordes alternados
atingindo a regido média do piano com acorde seco. Este processo se repete por trés
vezes com variantes. Subitamente entra um novo elemento, na regido aguda,
finalizando-se com brilho do mais agudo ao mais grave, repetindo o impulso inicial
dos dois “clusters”. Por mais uma vez aparecem acordes alternados e rapidos.
(CARVALHO D, [19757]).

14 No caso, ndo ha a nota Mi.
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A descrigdo da segdo A, bem como as das outras secdes apresentadas por Dinora de
Carvalho muito provavelmente foi escrita para a divulgagdo da estreia da peca em artigos de
jornais numa linguagem mais acessivel. Portanto ndo ha muitos detalhes da construgdo da obra,
mas um olhar geral da compositora a elementos pontuais, que contribuem para alcangar uma
visdo da macroestrutura da se¢do. Porém ha alguns aspectos que podemos discutir sobre a fala
apresentada.

O tema A ¢ dividido em duas se¢des: Allegro Brilhante e Cristalino.

Inicialmente temos o uso do cluster numa regido grave do piano, separado em dois
ataques, um valor curto seguido de um valor longo combinado a alternancia entre as maos, com
uso de pedal. Observamos, durante a pega, que este tipo de ataque ocorre apenas na secao A,
especificamente vinculada ao trecho Allegro Brilhante. Este tipo de escritura ¢ caracteristico do

inicio de algumas pegas da compositora:

A) B) 0

Fig. 12 — Clusters com figura de valor curto seguido a de valor longo: A) inicio da Sonata n.1 (1974) para piano;

B) Inicio do Palhago coxo no circo (1966) para piano; C) Final do 1° comp. de Ideti para canto e piano (1970).

Selecionamos trechos de algumas das pecas que trabalham com este elemento. Observa-
se que a compositora os colocou, nas pecas A, B e C para iniciar a obra.

Ainda sobre o cluster, notamos seu uso também em finaliza¢Ges de se¢Oes, ocorrendo
de forma espelhada (agudo para o grave). E o caso da Sonata n.1 na finalizagio do trecho que
antecede a retomada do Allegro Brilhante e da finalizagdo de frase, marcada por barra dupla,

em Uai Ni-nim (1973):
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Fig. 13 — Cluster com figura pontuada (agudo para grave): A) finalizagdo do trecho que antecede a retomada do

Allegro Brilhante da Sonata n.1; B) finalizaggo de frase de Uai Ni-nim (1973) para canto e piano.

Estas comparagdes, juntamente com as analises da obra, podem contribuir para
seccionar o trecho em questdo. A seguir discorreremos sobre as informagdes que obtivemos
com a analise.

O Allegro Brilhante ¢ dividido em quatro frases, apresentam uma textura
predominantemente a quatro vozes, agrupadas em duas linhas que, conforme nomenclatura de
Berry (1993), interagem diagonalmente, com defasagem curta de uma semicolcheia entre mao
esquerda (tempo) e mao direita (contratempo), tornando a interagdo entre elas tensa (Fig. 13).
As quatro vozes sdo homodirecionais (as linhas seguem a mesma direcdo — ascendente) e
verticalmente heterointervalares (as linhas apresentam variedade no contetido intervalar,
iniciando com intervalos mais amplos, de seis a oito semitons'’ e se estreitando entre trés e
quatro semitons). Em relagdo aos intervalos, ocorre quase uma imitagdo entre as duas linhas.
Estes aspectos intervalares, juntamente com a curta defasagem entre as linhas, intensifica o
movimento das frases que sugere, pela escritura, um crescendo, que sera interrompido por

acordes.

R4

Fig. 14 — Primeira frase do Allegro brilhante.

15 Em nossa andlise adotaremos a terminologia de Forte (1973) para a distAncia intervalares em semitons, ou
seja, de 1 a 12, havendo a equivaléncia de oitavas.
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A divisdo em quatro vozes esta relacionada aos conjuntos por vozes. Analisando os
conjuntos horizontalmente identificamos varias semelhangas entre as vozes, muito mais do que

analisando verticalmente:

A
Allegm Bnlhame

& -
ol | (PR Y
g3 vha i re vy gy
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il : 8 B /
I SR USE ¥ df?ﬂ#;
O =69 S
0=6-z43
= 6-34
O =633
O =62

Fig. 15 — Conjuntos horizontais semelhantes.

O conjunto 6-9, que corresponde ao cluster do inicio, é reapresentado, horizontalmente
sete vezes, e esta presente em dois acordes. Além deste conjunto, temos outros que se repetem,

como apresentado na figura 15. A relagdo completa dos conjuntos esta na tabela abaixo:
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12VOZ 22\V/0z 32V0zZ|43v0Z ACORDE
12 FRASE 9-4 6-9 8-13 7—34L 7-14
Subconjuntos|6 -9  |6-z6 [6-33 [6-34|6-z43(6 -9 6—33 |6-—33 [6-34 6-9
22 FRASE 6-z43 8-25 7—22 [8-16 6 —2z6
Subconjuntos |6-z43 6-34 6—243[6 -9 [6-33[6-34 |6-z43|6 — 26
32 FRASE 8-5 8—11 7-2519-5 5-2
Subconjuntos |6-9 6-z6 |6-z43 6-9 [6-33[6-34]6-33 [6-9 |6-26(6-243 6-9
4°FRASE 5-z18 8-25 7-19 |18-4 6-34
Subconjuntos |6-z43 6—34 6—243[6-9 6—34

Fig. 16 — Separacao das quatro vozes: conjuntos de cada voz e seus subconjuntos semelhantes.

De acordo com o grafico é possivel identificar que o conjunto 6-9 esta presente 9 vezes,
0 6-743, 8 vezes, 0 6-34, 7 vezes, 0 6-33, 6 vezes e 0 6-z6, 4 vezes. Isso indica uma possivel
organizacdo intervalar com semelhangas entre as vozes, de forma a nao ser aleatéria a escolha
das mesmas para estas progressoes.

Verticalmente, podemos perceber que ha paralelismos entre as vozes, principalmente

entre as vozes 1 e 2 e entre as vozes 3 e 4, como exemplificado na figura abaixo:
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Fig. 17 — Paralelismos entre vozes.

Observa-se que entre as vozes 1 e 2 ha 23 intervalos paralelos e 6 diferentes, e entre as
vozes 3 e 4 ha 20 paralelos e 9 diferentes. Ha outros paralelismos entre as vozes 1 e 3 e entre 2
e 4, mas s@o menos frequentes. O mapeamento dos paralelismos contribui para identificarmos
semelhancas e diferencas entre os 4 segmentos, bem como perceber que a maioria dos intervalos
paralelos estao relacionados aos intervalos de terca. Esses paralelismos sdo comuns a se¢do C,
ao final do Scherzo e ao Coral, onde discorreremos melhor sobre as semelhancas.

Outra leitura da mesma passagem, que inclusive reforga as semelhangas entre as frases,
¢ a identificacdo da série de dezessete notas apresentada anteriormente nestas frases
ascendentes. Nesta perspectiva, encontramos diferentes transposigdes da série a partir do

seccionamento dos ataques em duas vozes, aguda e grave, como exposto na figura abaixo:
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Fig. 18. — Exemplo na Frase 1 da disposi¢do das notas para comparagao com a série.
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Fig. 19. — As quatro frases iniciais separadas em vozes aguda e grave.

Nota-se que com este agrupamento temos predominantemente: dezessete ataques em
cada transposi¢do da série (incluindo o acorde) e a auséncia de apenas uma nota, o que
corresponde a algumas das caracteristicas da série identificada. Agrupamos as informagdes

obtidas nesta analise na tabela abaixo:
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FRASE 1 Ausentes Conjuntos Série(s) Acorde
VOZ AGUDA G |t |A |Ab [Bb B [c [Db [Eb |E (F) e (D) (10-3) T1,710,18 0u 11 [Bb,Be E
FREQUENCIA 3

REPETE G [t |A Bb [B E (6-211)

NAO REPETE Ab C |pb [eb (4-14)

VOZ GRAVE c# [c |eb |Ip | |t |[F |Ab |G |Bb A (B) T70ul5 GH, CH#, Dt e A
FREQUENCIA

REPETE c# _[c |Eb E F_|Ab A (7-21)

NAO REPETE D Fit G |Bb (4-19)

FRASE 2

VOZ AGUDA E Db [F Db A |6 [8 |c [Bb |p# [Ab (F#) T20ul0 CH, D#, GHe D
FREQUENCIA

REPETE E Db D_|A D# _[Ab (6-238)

NAO REPETE F G B |c |Isb (5-14)

VOZ GRAVE Gb [c ob B b |G |Ab |A |[F_[B  [Bb (D) e (E) (10-2) T10, 70,18 0u 110 |Ab, Bbe A
FREQUENCIA 2

REPETE Gb [c ob |B b |G |Ab |A |F (9-8)

NAO REPETE B Bb (2-1)

FRASE 3

VOZ AGUDA G |[p# |A |E IBb [B |c# |c D |4 |Ab (F) Tloulll Eb,EeB
FREQUENCIA 2

REPETE G |[o# |A |E IBb [B |c# |c |D (9-2)

NAO REPETE F# |Ab (2-2)

VOZ GRAVE c# B |IF |c |6 b |e# |A D |Bb [E |F# TOTAL CROMATICO C#, D#e D
FREQUENCIA 2

REPETE c# B |IF |c | [eb |e# |A |D (9-8)

NAO REPETE Bb [ |F# (3-8)

FRASE 4

VOZ AGUDA E Db [Ff# |ID [A |6 [B |c [Bb |D# |F (Ab) T4oul2 A, B,EbeB
FREQUENCIA 2

REPETE E D |A | |B D# (6-48)

NAO REPETE Db [F# C _|Bb F (5-20)

VOZ GRAVE Bb |c [o |B [Eb |c# |6 |F# [Ab |A |F (E) TOou 110 F#, Ce G
FREQUENCIA 3

REPETE C B |Eb |c# [ |F# (6-217)

NAO REPETE Bb D Ab |A F (5-238)

Fig. 20 — Dados recolhidos das quatro frases iniciais para comparacgdo com a série.

Ha varias possibilidades de analises a partir dos dados levantados. Na presente pesquisa

nos limitaremos a observar as principais caracteristicas da série e os conjuntos resultantes deste

processo, descartando qualquer possibilidade comparativa dos dados referentes as frequéncias

individuais das notas. Esta escolha esta relacionada ao objetivo da analise: o mapeamento para

uma interpretagdo e performance musical da obra, e ndo a uma decodificagdo do processo

composicional em si.

Levantamos os seguintes dados da série escrita pela compositora:
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Série (manuscrito) Ausentes Conjuntos
ALTURAS F B D c# |Ab |G Eb |C A Bb |F# (E)
FREQUENCIA 2 4 2 2
REPETE F D Ab Eb (4-13)
NAO REPETE B c# G c |ao |Bb |F# (7-4)

Fig. 21 — Dados referentes a série de 17 notas.

Para a comparacao da série com os conjuntos de notas presente em cada uma das quatro
frases iniciais, organizamos cromaticamente as notas ou, no caso de conjuntos com nimero
inferior a 11 notas, utilizamos o aplicativo ‘pc set calculator’, para que os organizasse na prime
form, a fim de comparar a correspondéncia ou ndo da frequéncia das notas que se repetem. Em
todos os casos nao houve correspondéncia as frequéncias da série da compositora, apesar de
verificarmos a auséncia predominante de uma nota por série, o que também nao foi seguido
literalmente em todas as frases. Sendo assim, entendemos que houve uma preocupagdo com a
auséncia de uma nota na série, mas ndo em usar uma transposi¢@o ou inversao literal mantendo
as frequéncias exatas das notas. Entdo interpretamos como o emprego da série na Sonata n.1 de
maneira ndo ordenada.

As semelhangas entre conjuntos, paralelismos e a manipulacio da série'® podem
contribuir para uma interpretagdo da forma, em relagdo as semelhancas com as outras se¢des
da obra.

Para a interpretacdo da dindmica e para as divisdes métricas das frases levamos em
consideragdo os acentos nos conjuntos de trés notas presentes na primeira frase. Nas outras
frases, a compositora ndo coloca os acentos, mas mantém os conjuntos de trés notas de forma
a fracionar as frases em propor¢des semelhantes a primeira'’. Assim, entendemos que os
acentos devem ser empregados sempre que ha agrupamentos de trés notas nas frases do Allegro
Brillhante, pois referenciam a frase, facilitando o estudo, memorizacio da parte e,
principalmente o mapeamento da dindmica. Embora entendamos que ha um crescendo por
conta de todos os aspectos texturais expostos acima, encontramos uma questao: como distribuir

este crescendo em quatro frases sem antecipar o plano sonoro fff antes do ponto culminante?

16 As manipulacdes da série serdo consideradas em momentos especificos da obra. Na maior parte das se¢des, serdo
observadas apenas similaridades entre as melodias e a série encontrada nas anotagdes da compositora.
17 Edigdo critica: APENDICE 1.
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Devido a essas subdivisdes ritmicas evidenciadas pelos acentos, ¢ possivel fracionar os
crescendi de forma a controlar melhor a sua distribuigdo e ndo ultrapassar o plano sonoro
desejado a cada frase. Em outras palavras, os agrupamentos de trés notas foram interpretados
como um fator para impulsionar a dinamica até chegar ao final de cada uma das quatro partes,
culminando em acordes mais fortes.
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Fig. 22 — Acima, subdivisdo da primeira frase e distribui¢@o da dindmica de acordo com a acentuagao. Abaixo,
grafico com a mudanga de niveis de intensidade, justificando o impulso do acento para os crescendi.

De maneira semelhante, encontramos esse movimento ascendente e essas divisdes na

obra Contrastes (1966):
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Fig. 23 — Alternancia entre maos culminando em acordes. Contrastes, parte do piano.
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Fig. 24 — Alternancia entre maos culminando em acordes. Sonata n. 1.

Observa-se que a escritura se assemelha no que diz respeito a textura, dindmica e direcao
melodica da frase. O efeito de movimento enérgico ascendente passando por uma ampla
tessitura ¢ também semelhante entre as obras. Em Contrastes é possivel observar que este
movimento esta vinculado a um padrdo na méo esquerda que é repetido a cada dois compassos,
enquanto a mao direita possui um padrao ritmico de acentuagdo e quebra na direcdo melodica
que varia a cada 3 ou 5 ataques, culminando em um acorde acentuado. J& na Sonata n.1 este
movimento ascendente possui apenas quatro quebras: sdo progressdes mais extensas
organizadas apenas pela alternancia entre as maos. O uso do acento ndo possui a mesma funcao
que em Contrastes: eles apenas reforcam os ataques com mais de duas notas.

As semelhangas entre estas duas passagens possibilitam comparar a dindmica sugerida
em Contrastes e que pode ser aplicada a Sonata n.1, como uma confirmagao das anotagdes a
lapis que encontramos no manuscrito de Isis Moreira, ou seja, um crescendo gradual até o
ultimo acorde.

O Cristalino apresenta trés vozes, sendo duas escritas num registro mais agudo como
uma linha composta, da qual a mao direita as executa, e a outra numa distancia que varia de
uma a duas oitavas abaixo da voz intermedidria. Pela velocidade que ¢ tocada e este
distanciamento entre vozes, a voz mais grave (mao esquerda) se destaca como uma melodia
principal, e as outras duas vozes soam como uma escritura pontilhistica.

Os intervalos possuem uma funcao de expansao da tessitura nesta parte, principalmente
a partir do quinto compasso, onde a distancia entre as maos alcanca duas oitavas, ao contrario
do Allegro Brilhante, onde a distancia entre as maos ¢ inferior a uma oitava. Os intervalos

predominantes, entre vozes, sdo de 9 a 11, parte deles compostos.
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Fig. 25 — Cristalino com as trés vozes separadas. Entre paréntese intervalos entre vozes.

Observando a figura abaixo ¢ possivel perceber que, apesar da compositora manter
predominantemente o mesmo direcionamento entre as vozes, sdo poucos os paralelismos que
ocorrem em relacdo ao Allegro Brilhante, o que se torna mais um fator de contraste entre as

partes:
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Fig. 26 — Paralelismos entre vozes no Cristalino.

No Cristalino percebemos semelhangas entre conjuntos horizontais, por vozes, em

agrupamentos por compasso:

M.D. CONTRA

5-3 5-3 4-1 5-2 5-2 5-1 5-3 6-3
(01245) 101,245 (0123) (01235 (01235 (01234) |01245) |(0,1,4579)
M.D. TEMPO

5-3 5-1 5-24 4-7 5-8 5-2 5-3 5-2
(01245) 1(01234) (01357 (0145 (02346) (01235) [01245) |(0,1.235)
IM.E.

5-35 5-5 5-29 5-31 5-11 5-24 5-35 4-16

02479 |(01237) (01,368 (01369 (02347 (01357 02479 |(0157)

Fig. 27 — Conjuntos separados por vozes € por compasso.
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Nota-se que nos conjuntos da mao direita (M.D.) temos predominantemente conjuntos
mais cromaticos, devido a recorréncia dos conjuntos 5-1, 4-1, 5-2 e 5-3. Por outro lado, os
conjuntos da mao esquerda (M.E.) sdo mais dispersos, o que se torna mais um fator que a
diferencia das vozes mais agudas.

No Cristalino, ndo ha nenhuma marcagao de dindmica, mas por ser menos denso, por
estar localizado na regido aguda do piano e possuir uma linha melddica marcante na mao
esquerda, esse trecho pode ser interpretado como contrastante em relagdo ao anterior e ao
posterior, pois ha um direcionamento final da sess@o onde ha um crescendo que culmina em um
cluster na regido grave do piano, um ponto culminante inferior em fff. Para que o movimento
de crescendo ganhe destaque ¢ importante que todo o gesto musical que o antecede seja
interpretado com o uso de dinamicas mais sutis (FIGUEIRA; RINALDI, 2020, p. 138).

Outro fator que corrobora com esta interpretagdo ¢ o modo como a compositora

empregou as dinamicas na obra Contrastes (1966) numa passagem muito semelhante a do

Cristalino:
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Fig. 28 — Secdo que sucede o trecho da alternancia entre as maos, Contrastes parte do piano.
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Fig. 29 — Se¢do que sucede o trecho de alternéncia entre maos, Sonata n. 1.

Observa-se que o trecho possui semelhanca de registro sonoro, métrica, ritmica e, no
primeiro compasso, a compositora utilizou exatamente as mesmas notas, na mesma ordem,
exceto pelo 1° tempo que se tornou 5° na Sonata n.1. Este trecho de Contrastes também ocorre

apos um grande movimento ascendente que culmina em fff, mas nesse caso a compositora
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escreveu subito p, o que pode ser uma referéncia que, juntamente com a analise do Cristalino
exposta acima, sugere que a dinamica inicial do trecho seja p.
Sobre a comparag@o com a série encontrada, observamos o uso das notas faltantes antes

da repeti¢@o do primeiro compasso:
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Fig. 30 — Notas faltantes das séries das trés vozes.

Identificamos uma transposi¢ao da série para cada uma das trés vozes: a mais grave que
delineia uma melodia principal esta na T1 (F)'8; a intermediaria, que coincide temporalmente
com a melodia principal ¢ a T4 (G#); e a mais aguda, presente nos contratempos ¢ a T2 (F#).
As notas ausentes aparecem apenas no ultimo compasso antes de repetir as mesmas notas do
primeiro compasso do Cristalino, ou seja, aproximadamente no sexto compasso do Cristalino.
Isso pode indicar uma preocupacdo com o fechamento fraseoldgico que antecede a repeticao
modificada do primeiro compasso, ou ainda uma mudanga de série a partir da nota faltante.
Acreditamos que esse fechamento de ideia pode reforcar a relevancia para a retomada deste
compasso ‘repetido’, como se fosse recomegar a ideia inicial, mas serd direcionada ao
fechamento do Cristalino com a terminagdo que antecede o Cluster. Nesta finalizagdo também

identificamos duas séries, relacionadas a harmonia da musica:

18 Ap6s a indicagdo da transposigdo da série colocamos entre parénteses a nota ausente. Em caso de davidas, o
leitor pode consultar os APENDICES 1 - Edigao critica e 3 - Tabela de transposi¢des da série.



87

Fig. 31 — Mapeamento da série na finalizacdo do Cristalino. Em laranja, série T7 (B); as demais notas que

antecedem o cluster (até a respiracdo) formam a série TO (E).

As séries acompanham as mudangas de acordes na esquerda. Assim, quando a nota mais
grave ¢ D6 (na figura destacado em amarelo), temos a série T7 (B); quando a nota mais grave
¢ Fa, temos a série TO (E), e o cluster que finaliza a secdo esta na T9 (Db).

Para mapear a microdinamica, a maior dificuldade enfrentada foi que o Cristalino é um
trecho extenso e sem mudangas na ritmica: mao esquerda sempre colcheias e direita sempre
semicolcheias, o que pode dar margem a vérias possibilidades interpretativas. A primeira grande
divisdo esta relacionada a presenca das notas ausentes da série (exposto anteriormente), que
antecedem a repeti¢do do primeiro compasso. As demais subdivisdes de microdinamica para
encontrar uma solu¢ao interpretativa, optamos por observar as mudangas de dire¢@o na melodia,
bem como saltos. Assim, é possivel mapear e fragmentar a melodia (mao esquerda) em padrdes
e subdividi-los ritmicamente para enfatizar e caracterizar estes padrdes com articulagdes e
microdindmicas especificas para que, quando repetidos (em sequéncias) possam apontar um
direcionamento fraseologico. Além disso, este mapeamento nos da a possibilidade de pequenas
cesuras entre padrdes, tornando o discurso musical mais coerente.

No Cristalino a teoria de Pareyson nos auxiliou no experimentar e pesar o melhor
caminho interpretativo para ‘forma-lo’. Um dos processos adotados foi a fragmentacao ritmica,
para uma melhor visualizagcdo do contetido e maximo detalhamento das propostas projetadas,

principalmente na articulacdo. Para a escolha final, levamos em consideracdo o fator
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andamento: por ser rapido, foram priorizadas as ligaduras que incluem mais notas, pois nem
todas as ligaduras inicialmente projetadas (ligaduras pontilhadas da Fig. 33) eram possiveis no
andamento final. A mao direita ndo acompanhara as ligaduras: por se tratar de uma textura
pontilhista e possuir uma fungdo secundaria, quase um acompanhamento, ela ndo respira, ¢

continua (Fig. 34).
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Fig. 32 — Processo de fragmentagdo ritmica para melhor visualizagdo do contetido e direcionamento melddico.
Uma das etapas para ‘formar o direcionamento e interpretacao da obra’
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Fig. 33 — Edicao critica a esquerda. Edigao de performance a direita, apos o processo de fragmentagao da figura.

Observa-se que ndo colocamos ligaduras nas duas ultimas notas do Cristalino da mao
esquerda e colocamos ligaduras na tercina da mao direita (Fig. 34). Isto ocorre por entendermos
tratar-se de uma antecipacdo e uma anacruse ao movimento crescente e descendente que se
sucedera até fff na regido grave (Fig. 35). Nesse movimento, temos uma troca de fungdes:
teremos a melodia principal na méo direita e a esquerda a acompanhara, ao mesmo tempo que

antecipa e prepara para o cluster (ponto culminante) (Fig. 35).
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accel.

Fig. 34 — Cadéncia do Cristalino. Acima, edigdo critica. Abaixo, partitura interpretada.

Esse movimento descendente distribuido em células ritmicas agrupadas em seminimas
também pode ser fragmentado para fins de distribui¢do de dinamica em trés partes (trés
minimas) — cada indicacdo de crescendo ¢ um impulso para o plano sonoro seguinte, como no
grafico da Fig. 18. Entdo, entendemos como um grande crescendo de f'a fff, distribuindo a forca
a cada duas seminimas, ou seja, em trés partes, sendo que na ltima optaremos por um rubato:
na primeira seminima havera uma leve aceleracdo e na segunda seminima, onde ha a sincopa e
a respiracdo, uma compensagdo de tempo, com o objetivo de gerar expectativa e preparagao
para o ponto culminante inferior em fff- Lembramos que esse ponto culminante inferior remete
a uma figura do inicio da musica, porém aqui ela possui fun¢do cadencial. Assim, podemos
interpretar que até este momento da secdo A tivemos duas frases: o Allegro brilhante com
funcdo apresentacdo e o Cristalino com funcdo de continuagdo e cadencial.

Finaliza-se a se¢do A com o retorno do Allegro Brillhante, condensado em uma tnica
frase expandida, muito semelhante a primeira frase, e culminando em trés acordes. A textura ¢
a mesma do inicio e, portanto, as dindmicas aqui serdo tratadas da mesma forma, ainda que os
acentos estejam mais espacados (aqui, a compositora os grafou, pois ndo seguem o mesmo
padrdo de antes). H4 anotacdes a lapis, indicando iniciar com p, crescer e chegar nos acordes
em f, com o ultimo acorde em ff'subito. Esse é um dos trechos com a dindmica mais detalhada.
Contudo, isso ndo impede de se pensar sobre as microdinamicas entre p ¢ f, de modo que o

crescendo seja subdividido em relacdo as indicacdes de acento (Fig. 36 e 37), tal como realizada
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no Allegro Brilhante.

Brilhante

Brilhante = . .
¢ Foat x &
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Fig. 36 — Interpretagdo do trecho para uma distribui¢do da dinamica.

Comparando com a série, nesta ultima frase da se¢do A, percebemos que ha 33 ataques
incluindo os acordes, e uma fermata no final. Nossa leitura é que faltaria um acorde para
completar dois ciclos de 17 notas, mas que a auséncia deste quarto acorde inexistente (que
também corresponderia aos quatro acordes das quatro frases iniciais) sugere continuagdo no
discurso musical, o que para a performance do trecho interpretamos como uma espera curta
para iniciar o Tema B. Refor¢ando essa leitura pelo provavel uso da série, nota-se que a mao
direita estd na T10 (D), e os 17 primeiros ataques da mao esquerda estdo na T7 (B) e os 16
restantes estdo na T8 (C). Houve uma preocupacdo de revelar essa separagdo das 17 notas na

mao esquerda, o que pode enfatizar a ideia de continuacdo pela auséncia deste ultimo ataque.
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Brilhante
.

Fig. 37 — Ultima frase da se¢io A. O trago em vermelho delimita as transposi¢des da série usadas na voz grave.

Coincidentemente, as notas D e B aparecem no inicio da se¢do Tema B, e C ¢ empregado

como um fechamento do que a compositora chama de ‘motivo’, como na figura abaixo:
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Fig. 38 — Em vermelho as notas faltantes das transposigdes da série presentes na tltima frase da se¢do A.

No proximo subcapitulo referente a secdo Tema B discorreremos mais sobre o uso da
série. Para finalizarmos a analise da se¢do A, no grafico abaixo (Fig. 40) mapeamos os registros

utilizados, o que nos fornece um mapeamento do movimento ocorrido nesta se¢ao:
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Secdo A
Allegro Brilhante Cristalino Allegro Brilhante
Cluster Frase 1|Frase 2|Frase 3 |Frase 4 |Frase 1 |Cadéncia |Ultima frase

D6 8
D6 7
D6 6
D6 5
D6 4
D6 3
D6 2
D6 1
Lo

Fig. 39 — Grafico das tessituras de cada parte da segdo A.

6.2. Analise da secdo Tema B

O Tema B é uma das se¢des com mais indicac¢Ges de articulagdes. Contrasta com o Tema
A em relacdo ao andamento, textura, forma, e movimentos ritmicos. Em compensag@o possui
menos mudancas de tessitura, mostrando-se mais estavel neste parametro. Dinora de Carvalho
descreve com poucas palavras esta se¢do: ‘Surge o ‘B’ num clima Tranquilo. A méo esquerda
trabalha um motivo de tercinas nos graves, enquanto a direita tece um motivo melddico.”
(CARVALHO, D., 1975, Acervo-MIS). Apesar das poucas palavras, ¢ mencionada a ideia
‘motivo’, o que sugere algo recorrente dentro da secdo ou ainda que pode estar presente em
outras segoes.

Interpretamos a textura do Tema B como uma melodia acompanhada: na mao direita
temos a melodia principal, na mao esquerda ha predominantemente um acompanhamento com
um padrdo ritmico e intervalar constante, e em alguns momentos ha sugestao de um contracanto
na voz intermediaria.

O motivo mencionado pela compositora, ¢ parte da série de 17 notas: uma oitava acima
em relacdo a sua forma original. O perfil melddico ¢ repetido e manipulado durante a secdo.

Como podemos ver na figura abaixo:
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Fig. 40 — Semelhancas entre a série do manuscrito e o inicio da se¢do Tema B.

O perfil melédico do ‘motivo’ mencionado pela compositora ¢ desenvolvido até o 9°

compasso, sendo que identificamos uma divisdo relativa a organizagdo serial até a primeira

fermata. Essa divisdo, ritmicamente corresponde as 17 seminimas; a melodia principal (mao

direita), esta na TS (A); interpretamos a mao esquerda em trés camadas distintas: a mais grave

em TO (E), a intermedidria T11 (Eb) e a aguda T1 (F). A mado esquerda continuard com as

mesmas transposicoes da série até o gesto musical que antecede a tltima fermata da se¢do Tema

B. Apds a fermata temos, ainda na esquerda, T1 (F).

Ainda podemos notar mais uma caracteristica marcante deste ‘motivo’: as cinco

primeiras notas se repetem varias vezes no decorrer da peca, como se fosse iniciar o ‘motivo’,

que ¢ interrompido ou modificado. Podemos identificar estes recortes como na figura abaixo:

TEMA B
Tranqguilo (Saudoso) (8-z15)
[ (3-31) |
r ¥ >
e e
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Fig. 41 — Classificac@o dos conjuntos obtidos a partir do recorte da série.

Pela analise dos conjuntos foi possivel identificar algumas destas ocorréncias, e outras

foram possiveis pela andlise intervalar:
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Fig. 42 — Comparagdo entre conjuntos (5-31), comparagao entre sequéncias intervalares em verde (intervalos
invertidos em amarelo). Na clave de fa, frequéncia do conjunto (3-5). Quebra dos intervalos de nona sinalizando

cadéncia, em roxo.

Observamos que as recorréncias deste motivo estdo sempre na primeira metade de cada
sistema, o que interpretamos como o inicio de uma nova frase. Isso ocorre quatro vezes. Nota-
se algumas semelhancas entre as frases a e a”’: ambas iniciam com a nota fa, presenca das
mesmas notas no conjunto (3-10) (si-re-fa); e a’ e a’’: a presenca de um gesto ascendente em
semicolcheias; a, a’ ¢ a”” possuem o conjunto (3-10) no motivo inicial, enquanto que a’”” possui
o conjunto (3-11) (do-mi-sol) e tera uma continuacdo, que consiste na alternancia das

caracteristicas ritmicas da primeira e segunda semifrases, ou seja momentos de colcheias
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alternadas a gestos ascendentes formados por quidlteras de semicolcheias. Esse gesto ¢

intensificado por um estreitamento destes dois elementos até o ponto culminante, onde

entendemos como uma fusdo entre eles e uma ‘inversdo’: as figuras lentas passam a ter

intervalos 1 ¢ 2 ou suas inversdes 11 e 10, e o gesto ascendente comega a ter saltos ou arpejos,

e ndo necessariamente ¢ sempre ascendente.

Ha uma ultima frase onde identificamos a separagdo dos dois elementos, porém

invertidos em relacdo as quatro primeiras frases: inicia-se o gesto ascendente com o conjunto

(5-31), e finaliza com as figuras ritmicas mais lentas, porém ou em grau conjunto (intervalos 1

¢ 2) ou com suas inversoes (11 e 10).

B
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Fig. 43 — Periodo assimétrico e separacdo das frases; notas no quadrado vermelho pertencem ao mesmo perfil

melodico; conjuntos de notas no quadrado azul representam o gesto ascendente que sera desenvolvido na

sentenga.
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9999

conjunto (3-10) com as notas si-ré-fa igual o inicio de a ¢ a”. Ultima frase a””’.

A alternancia entre um gesto ritmicamente mais lento e outro rapido estd presente
também no Scherzo, na cadéncia para mao esquerda, parcialmente na Fuga e no Dolente.
Explicitaremos as semelhangas nas analises de cada seg@o.

Na mao esquerda, apesar de identificarmos trés camadas que possuem suas proprias
transposigOes da série, nota-se que ha uma qualidade harmoénica semelhante até o final da secéo
Tema B, que segue predominantemente no conjunto 3-5, obedecendo a distancia de nona entre
as vozes dos extremos, exceto quando se aproxima de cadéncias. Observamos também que ela

possui muito mais movimento e variedade!® até a primeira fermata da se¢o, principalmente

19.3_5 ¢ um subconjunto de 4-8, 4-9 e 4-z15, isso significa que mesmo havendo notas a mais a caracteristica
intervalar principal das alturas se mantém, que € o 3-5.
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sua voz intermedidria.

De modo semelhante ao mapeamento da microdinamica da se¢do A, na se¢do Tema B
também experimentamos a divisdo formal e as relagdes intervalares que observamos na analise.
O que de certa forma nos trouxe uma articulagdo que valorizasse essas divisdes, entdo
mapeamos essa se¢do como no apéndice 4.

Iniciando nossas consideragdes referente a articulacdo da mao esquerda, interpretamos
como non legato a maior parte dela pois o proprio fato da segunda nota ser repetida
inevitavelmente gera este toque. Quando a segunda nota ndo ¢ repetida consideramos legato,
pois hd um direcionamento melddico semelhante a um contracanto (Apéndice 4).

Em relagdo a mao direita, a interpretagdo predominante em legato estd relacionada ao
seccionamento fraseologico. Porém, algumas articulacdes estdo relacionadas a mudanca de
direcdo da voz, a essas, que para evidencia-las € necessaria mais uma intencdo do que uma
fragmentacdo do toque legato determinado pela frase, marcamos na partitura com a ligadura
pontilhada. (Apéndice 4).

A tessitura trabalhada no tema B se mostra mais estavel que na se¢do A, como pode ser

observado no grafico abaixo:

TemaB
A B
Frase 1 |Frase 2 |Frase 3|Frase 4 |Frase5 |Coda

Fig. 45 — Ambitos trabalhados no tema B.

Exposto detalhadamente o tema A e tema B, identificamos ocorréncias destes materiais
nas segoes seguintes, o que pode sugerir uma forma sonata ciclica. Discorreremos sobre a forma
ao final da analise.

A partir de C explicitaremos a relagdo das segdes com estes dois temas e, caso haja um

novo tema, explicaremos como ele se conecta com o todo da obra.
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6.3. Analise da Se¢do C - Brilhante

A secdo 'C' ou Brilhante ¢ a mais curta e rapida da obra. Dinora de Carvalho explica:
“O 'C' de acordes brilhantes seguindo o itinerario do agudo ao grave como uma resposta ao
inicio da 'Sonata” (CARVALHO, D., 1975).

Na secdo Brilhante, inicialmente, foi possivel identificar semelhangas ritmicas e
texturais com as quatro frases iniciais da se¢do Tema A: no aspecto ritmico, por possuir uma
defasagem de colcheia entre as maos; na textura, assemelha-se pela alternancia entre as maos,
mas ao contrario do tema A nao temos alternancia de vozes, mas de camadas. A velocidade da
alterndncia deste movimento entre as maos faz com que o resultado sonoro da mao esquerda
seja complementar a direita. Portanto interpretamos como conjuntos de 6 a 7 notas. Cada
compasso possui quatro destes conjuntos que sdo sempre repetidos no compasso seguinte.
Numa andlise dos conjuntos percebemos que a maioria dos conjuntos obtidos a partir deste
recorte sd3o subconjuntos de 8-z15, o conjunto de notas que inicia o Tema B e a série de 17

notas. Para ilustrar, montamos a seguinte tabela:

8-z15 8-2z15 8-z15 8—-2z15
1° 6-—212 6—2z24 6 —27 5-14
8-z15 7-27 8-z15 8-z15
2° 5-9 6—211 6-5 5-19
8-z15 7-27 8-z15 8-z15
3° 5-6 6-711 6-5 6 —740
8-z15 8-z15 8-z15 8-z15
4° 6-5 6-9 6-—2 6—27
8-z15 8-z15 8-z15 8-z15
5° 6-—2712 6-—2z24 6 —27 5-14
8-z15 7-27 8-z15 8-z15
6° 5-19 6-—14 5-29 4-16
8-z15 7-27 8-z15 8-z15
7° 5-6 5737 6-9 5-19
8-z15 8-z15 8-z15 8-z15
8° 5-736 5-31 6 —742 5-31

Fig. 46 — Relagdo de conjuntos por agrupamentos: a maioria sdo subconjuntos de 8-z15.

Observa-se pela tabela que exceto os conjuntos 6-z11, 6-14 ¢ 5-z37, que aparecem
sempre como o 2% conjunto nos 2°, 3°, 6° e 7° agrupamentos de 4 conjuntos no compasso, todos
os outros sdo subconjuntos de 8-z15.

Também se observa uma repeticdo do 1° e do 5° agrupamentos, o que juntamente com
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os aspectos anteriores pode nos sugerir uma separagdo formal da secdo C, como ilustrado na

figura abaixo:
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Fig. 47 — Divisdo da se¢do C: em amarelo repeticdo dos acordes.

Na figura € possivel localizar os oito agrupamentos realizados na analise dos conjuntos.

Observamos as recorréncias intervalares e possiveis usos da série na se¢do. Dentro de cada

agrupamento de quatro acordes temos uma separa¢do de dois em dois acordes, por meio de

mudanga de direcdo e pelo intervalo 6, fixo em todos os grupos, como circulado em vermelho

na figura anterior.

Ha outras semelhangas entre os acordes: os 2°, 3° e 7° agrupamentos possuem acordes
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semelhantes entre si, 0 4° ¢ 0 8° aparecem uma Unica vez ¢ aparentam ter uma fungéo cadencial
no contexto, o 5° compasso possui poucas modificagcdes em relagdo ao 1° ¢ 4°.

Percebemos que as variagdes que ocorrem da primeira parte para a segunda
correspondem a uma diminui¢do gradual do uso de notas para preparar a entrada do Scherzo,
que simultaneamente s6 possui a nota oitavada.

O ambito trabalhado, por agrupamentos de acordes, esta representado na Fig. 14.

C - Brilhante
A B
Agrup. 1 Agrup. 2 |Agrup.3 |Agrup.4 [Agrup.5 [Agrup.6 |Agrup.7 |Agrup.8

D6 8
D67
D6 6
D6 5
D6 4
D6 3
D6 2
D6 1
Lao

Fig. 48 — Ambito trabalhado na segio C.

6.4. Analise da secdo D — Scherzo

Sobre o Scherzo, Dinora de Carvalho expde:

O 'D' 0 mais desenvolvido possui o carater de 'Scherzo' classico. Um motivo anguloso
¢ tratado em unissono, sendo pontuado uma vez ou outra com pesados acordes ¢ as
vezes por vertiginosas oitavas. Como uma ponte aparecem 'tremolos' de acordes do
grave ao agudo, fazendo lembrar o carater do inicio. (CARVALHO, D., 1975).

Nesta fala, entendemos que o termo 'unissono' se refere a melodia oitavada entre as duas
maos, como uma terminologia para diferenciar quando ha abertura de oitavas nas maos,
totalizando quatro notas simultaneamente ao invés de duas.

O aspecto da pontuacdo pode nos sugerir uma fragmentacdo do discurso musical, o que
jé auxiliaria na divisdo formal da secdo Scherzo.

Para um melhor entendimento da forma, iniciaremos nossa analise desta se¢do com
observagdes gerais ¢ comparagdes com as se¢des anteriores. Apresentarei aqui a analise
publicada no artigo ‘Planejamento da performance: delineamento inicial de problemas para a
construcdo de uma performance do Scherzo da Sonata 1 de Dinora de Carvalho” (FIGUEIRA,

p. 138-142, 2021) para comparar os resultados obtidos do fragmento com as outras se¢des do
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Scherzo.

O Scherzo ¢ a se¢do que menos contém indica¢des de planos sonoros e dindmicas, mas
ha algumas indica¢des de articulacdo (acentos e ligaduras), além da notagdo de alturas e figuras
ritmicas. E possivel observar dois motivos ritmicos, colcheia ligada a semicolcheia e pausa, que
¢ predominante no Scherzo (primeiro compasso da figura 15), e quidlteras sem um nimero

padrdo de notas (compassos 2 e 3 da figura 1).

ol
ed

&
L 1N
Lal ]

Fig. 49 - Inicio do Scherzo.

Numa primeira leitura do Scherzo ¢ possivel observar que ambas as méos executam a
mesma melodia paralelamente em duas oitavas proximas, e que esta regra ¢ quebrada em duas
situacdes: 1) quando a melodia de cada méao realiza um unico ataque oitavado; 2) quando maos
direita e esquerda realizam um Unico ataque com notas diferentes formando um acorde (ver
figura 2). No caso do ataque oitavado, a compositora coloca um acento na primeira ocorréncia
(figura 1), destacando-a como algo importante. Isso nos leva as seguintes questdes: esta quebra
de padrao fragmenta o discurso musical? Este acento possui a mesma fung¢ao 'simile’ presente
na secdo Tema A da Sonata, em que se emprega o acento toda vez que um determinado evento
ocorre como quebra de um padrdo, no caso do Scherzo, as oitavas? A melodia seria uma linha

composta por varias vozes?
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Fig. 50 - Quebra do padrao melddico: 1) por ataque oitavado em ambas as maos; 2) por ataque de acorde.

Os ataques de acorde sdo menos recorrentes e sdo, aparentemente, a consequéncia de
uma intensificagdo ritmica e melddica no discurso musical. Apos os ataques, observam-se
mudangas ritmicas (como o exemplo 2 da figura 2) e melddicas em relagdo ao discurso musical
anterior a ele, o que pode sugerir uma segmentacao do discurso musical.

Para comecar a construir uma visdo analitica do Scherzo, fizemos um mapeamento

intervalar da melodia, buscando informagdes sobre sua organizac¢do interna:

Fig. 51 — Primeira parte da secdo A do Scherzo com mapeamento intervalar. Edi¢do nossa.

Ao observar os intervalos melddicos, vemos um total de 61 intervalos na figura 3, sendo
18 ocorréncias de tons e semitons (intervalos 1 ¢ 2), 21 ocorréncias de ter¢cas maiores € menores
(intervalos 3 e 4) e 22 ocorréncias dos demais intervalos. Apesar da sonoridade claramente
atonal do segmento, esta disposi¢ao intervalar é similar a uma linha composta dentro da tradi¢ao
musical ocidental (Benjamin, 2003, p. 30-32), ou seja, uma linha melddica que sugere duas ou
mais vozes. Como ilustracdo, podemos citar comparativamente o preludio da suite I para
violoncelo BWV 1007 de J. S. Bach, em que o distanciamento intervalar entre as vozes, bem
como o movimento horizontal por grau conjunto de cada uma delas sugere a divisdo de vozes
(figura 4). No caso do Scherzo, os intervalos de tom e semitom contribuem para estabelecer a

coesdo horizontal da linha melodica, os intervalos de ter¢as podem ser considerados intervalos
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neutros e os intervalos de quarta justa ou maiores apontam para mudangas de registro, indicando

pontos de troca de vozes.

Suite |
BWV 1007
1. Prélude
8§ 1188 g 8 1188 8 ¢

7 952299 9779 2299 97 9 G117 9
e e e o i B =
1 | = | | 1 7T

_ ” oly f'4‘4.44 4101204 .22 44 5
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e e e e e

Fig. 52 — Exemplo de linha composta. Suite I para violoncelo de J. S. Bach.

Com base nestas informacgdes, separamos as vozes e obtivemos o seguinte mapeamento

intervalar:
SCHERZO
4
1 1 1
elbe 2 £ite 3 e T i 2 b 1 Phetef3 5 5 5 4y a'he
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Fig. 53 — Inicio do Scherzo com divisdo de vozes e seu mapeamento intervalar. Edi¢ao nossa.

Com base na figura acima, é possivel observar uma predominancia de trés vozes. Esta
divisdo da linha melddica permite ao intérprete uma melhor consciéncia nas escolhas

timbristicas e dindmicas para cada voz, uma vez que possibilita explicitar um didlogo consciente

entre elas.
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Fig. 54 — Inicio do Scherzo, padrdes intervalares 2 -1 e 3 -1.
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Na figura 6 podemos mapear padroes intervalares recorrentes ¢ observar sua frequéncia
em relagd@o as vozes. Observa-se que na voz mais aguda ha o padrdo 2-1, na voz mais grave o
3-1 e na intermediaria ambos ¢ com a mesma frequéncia. Isso parece indicar que as vozes
apresentam caracteristicas harmonicas distintas, onde a voz intermedidria exerceria uma 'fungao
neutra', ja que ela predominantemente apresenta intervalos neutros (3 e 4) e os padroes
intervalares mencionados com a mesma frequéncia. Observa-se ainda que esses padroes
intervalares sdo interrompidos com intervalos predominantemente neutros na ultima quialtera
que antecede o final do excerto. Estas informacdes sdo relevantes para o planejamento da
sonoridade no trecho, permitindo ao performer avaliar, no contexto da obra, como colocar em
evidéncia esses padrdes.

Além da abordagem intervalar, hé relevantes informacdes para a fragmentagao do trecho
em segmentos menores. A disposicdo dos motivos ritmicos (ver figura 1) ¢ uma possibilidade:
observa-se que ha uma alternancia entre os motivos, € que a combinagdo dos dois motivos pode
sugerir um padrdo e uma unidade. Esta ideia se confirma quando observamos que as
finalizagdes das quialteras sempre ocorrem em intervalo 1. As duas primeiras ocorrem em
intervalos descendentes, e sua sonoridade torna-se auditivamente uma forma de resolugdo, que
quando aparecem na terceira e quarta quialteras, mesmo com pequenas variagdes, € perceptivel
¢ esperada uma sonoridade de um breve término.

Ainda sobre a disposi¢do das quidlteras, nota-se um aumento gradual no numero de
notas por quialteras e uma redugdo gradual do primeiro motivo ritmico, que promove uma
intensificagdo ritmica do trecho. Essa intensificacdo ritmica que ocorre a partir da terceira
quidltera, somada as alturas das notas que caminham para uma mudanca de registro grave para
médio/agudo e culmina pela primeira vez em uma acorde, torna a relagdo do intervalo 1 mais
intensa do que as anteriores, e uma possivel sensacdo de finalizacdo do trecho, efeito similar a
uma cadéncia.

Continuando a analise realizada no artigo, notamos mais recorréncias do

intervalo 1 nos trechos seguintes:

Fig. 55— Recorréncia do intervalo 1 na frase intermediaria.
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Nota-se que o uso do intervalo 1 estd menos relacionado a melodia composta do que
antes devido a maior presenga de movimentos ‘escalares’ nas quialteras que supri os saltos entre
os registros. As notas oitavadas poderiam ser interpretadas como melodia composta, pois a
oitava se destaca como uma mudanga de registro. Percebe-se que as notas nesta disposi¢ao

possuem os mesmos agrupamentos identificados na melodia composta do inicio, (1-2 e 1-3):

o
N

g
il

|

Fig. 56 — Recorréncia dos intervalos 2 - 1 e 3 — 1 na segunda frase.

Percebe-se que neste segmento a caracteristica principal do intervalo 1 ¢ a polarizacao

de notas e mudangas de direcdo melddica ao invés de melodia composta como no inicio do

Scherzo.
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Fig. 57 — Recorréncia do intervalo 1 na tltima frase antes do ritornelo.

Antes de discorrer sobre o intervalo 1 neste trecho, importante enfatizar o aspecto

identificado que nos levou a separar esse segmento do anterior: o inicio da Fig. Y corresponde

a uma repeti¢ao variada do inicio do Scherzo:



107

1
) 1198 O 3 4 1l 1L = 2) 7 1 6 1 9 7 6
o lhe b
AT /f rb' t:o,/ q’ i ba fe ¥ T .,h, e -1 g
| o e ‘f_l-——-—“ - I - L
= =— ki :? be — —
— —
L= : | B | T | he e
F) e ghe -jThrﬁT’ R L T e e —— T
t } —reNig o L ; I g T Y =
- be fe
~la’
(Separagdo por vozes)
L 52 .l 1 2 T
e F i= e, —] be
P} 8
bet || e g 1C[ 1D |2
SE=s="t= 2 G ] !
= 9
= EE=

Fig. 58 — Comparagdo da primeira frase do Scherzo com o inicio do ultimo periodo.

Nos recortes originais da partitura (Fig. 58) os registros, notas e intervalos sdo
diferentes, apesar das mesmas mudangas de dire¢do. No desmembramento das vozes, seguindo
o principio da melodia composta, encontramos similaridades nos intervalos dos dois trechos,
como exposto na Fig. 58. Ainda comparando as duas partes, nota-se que houve uma
transposi¢ao de E para Cb, um intervalo 7, equivalente a 5%J, em relacdo a nota inicial dos dois
fragmentos. Devido as semelhancas encontradas, entendemos que se trata de uma segmentagao
pela repeticdo do motivo inicial do Scherzo.

Sendo assim, percebe-se que o uso do intervalo 1 até a metade do segmento estd
predominantemente associada a melodia composta, ¢ na segunda metade do segmento a

polarizacdo. Também se observa a recorréncia dos intervalos 2-1 e 3-1:
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Fig. 59 — Recorréncia dos intervalos 2-1 e 3-1 no segmento do final da parte A do Scherzo.

Além dos dados intervalares acima analisados, importante enfatizar que identificamos
similaridades do material desenvolvido nesta se¢do com o apresentado na se¢do Tema B, o que

pode indicar o inicio do desenvolvimento da forma sonata:
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Fig. 60 — Comparacio entre parte da quarta frase da secdo Tema B ¢ inicio do Scherzo.

Nota-se que ambas as secdes apresentam alternancia entre um momento ritmicamente
marcado por colcheias (no caso do Scherzo a segunda colcheia com a duragdo interrompida por
pausa) e uma intervencao por quialteras. Existem algumas semelhangas nos intervalos do inicio
e, de certa forma, nas rapidas mudancgas de direcionamento dos intervalos. Ja as quialteras, na
maioria das ocorréncias, possuem apenas semelhanca ritmica, pois hd grande variedade
intervalar e de direcionamento no Scherzo, enquanto na se¢do Tema B predomina o tratamento
por grau conjunto ascendente.

Ainda ha mais uma passagem muito semelhante entre estas duas secoes:
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Fig. 61 — Semelhangas predominantemente ritmicas entre se¢do tema B e Scherzo.

Os dois fragmentos das secdes possuem ritmicas semelhantes. Percebemos que ha notas
repetidas neste recorte, destacado em amarelo, e intervalos semelhantes, destacado em roxo, o
que também pode indicar mais uma intengdo de remeter este fragmento do Scherzo a se¢do
Tema B.

Apesar das semelhangas, importante ressaltar que, o perfil meldodico do Scherzo é
formado, harmonicamente, apenas de uma linha melddica oitavada enquanto que no tema B ha
uma diversidade de intervalos harménicos como 10, 11, 1 e 2°°, assim sendo este perfil melodico
formado por uma camada. No Scherzo, o perfil melddico sera composto por camadas a partir
da coda.

Em relag@o as semelhancas a outras obras da compositora, encontramos duas que nos
trazem mais informagdes que podem nortear uma interpretacdo de carater e intensidade desta
secdo, pois 0 Scherzo ndo possui essas indicagdes.

Podemos perceber semelhanga na escrita ritmica € no que a compositora chama de
“motivo anguloso” com a escrita da mao esquerda da sétima variacdo de seu “Tema e 11

variagdes” de 1967 e com a pega “Angustia” editada com o titulo “Contemplacao” de 1963:

20 H4 a presenga de sétimas e nonas substituindo a oitava. Isso causa uma riqueza sonora e timbristica a0 mesmo
tempo que uma imprecisao da linha melddica.
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Fig. 62 — Angﬁstia (1963 - parte de uma suite). Carater Misterioso - calmo e dindmica mf.

8 VII
Misterioso J =88
) cantabile - > =
L) 3 - o e — 1 1 = 3 1 .. |
&) r ) 73 | o] TP e ¥ T ! T T 18
A Iy L4 1Y T T T —k 1 s | &5 P g § r 1 T
AWV 3 i‘_l 'J & .[ I j| il. e "!‘I.. |q.
~——
) w_zf —— — i
Sr=reecemers e
mhﬁ——ﬂ—%ﬁz%
Ed i 3 i d Lt AL ] RN | i | /| I
T2 i === TR
mf — —_— —_—
—— =
| ! P ]
1 — | T 1 1 | v !
T 1 1 I 1 - T il | ey | ==y 1
12 ,!I. 1. 1 & b Yol [ d T L F) 1 I ‘l’.‘lqd
“‘—’_\:_',“ ¥ e e e _ =3
[r——— — Py
1 I 9 1. 1 1. e £ ] 1 r )
_L_ #ﬁ_kﬂ_i‘_ r | —T— 1% . | BT
o —h < —pa, | be—faYH) e e =
e Tt Eoa — T S ==
o

110

Fig. 63 — Tema e 11 variagdes (1967), compassos iniciais da sétima variagdo. Carater Misterioso. Nesta o padrao

da esquerda esta mais elaborado e corresponde ao 'anguloso'.

As informagdes que podemos obter com essas obras € a sugestao de carater Misterioso,

um possivel andamento, seminima 88 (de acordo somente com a peca de 1967) e o plano sonoro

mf. Em relacdo a gravagdo da Isis Moreira temos um andamento aproximado a este, o que

confirma a hipotese inicial de uma linguagem da compositora, presente em obras anteriores,

subentendida na Sonata n.1.

As tessituras trabalhadas no Scherzo estio representadas na figura abaixo:
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D - Scherzo
A B 8va. abaixo|8va. abaixo |A' Coda
Frase 1 Frase 2|Frase 3|Frase 4 |Frase 5 |Frase 4' Frase 5' Frase 6 |Frase 7|Frase 9|Frase 10

D6 8
D6 7
D6 6
D6 5
D64
D6 3
Do 2
D6 1
Lao

Fig. 64 — Ambitos trabalhados na segdo Scherzo.

6.4.1. Vivo-brilhante (tremolos)

Esta passagem ¢ mais uma variagdo das frases ascendentes do Tema A, também culmina
em um acorde, porém com fermata. Nota-se que o procedimento empregado para passar de um
acorde para o outro, ¢ organizado em duas camadas de tremolos, ¢ os intervalos horizontais
predominantes sdo 1, 2 e 3. Em contraste com as harmonias predominantemente em tergas do
Tema A, esta passagem ¢ elaborada em acordes quartais, de intervalo vertical 5, 6 ¢ 7, como na
fig. Abaixo.

Vivo - brilhante
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Fig. 65 — Inicio da transi¢ao entre Scherzo (D) e Cadéncia para mao esquerda (E).

A tessitura dessa transigao vai de do 2 a do 6.

6.5. Analise da secdo E - Cadéncia para a mao esquerda

Dinora de Carvalho discorre sobre a cadéncia: “O 'E' é uma cadéncia para a mao
esquerda, apresenta carater de recitativo, aparecendo fragmentos da Fuga.” (CARVALHO, D.,

1975).

Esta secdo ¢ ainda mais simplificada texturalmente que a se¢do A do Scherzo: ¢
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predominantemente uma monofonia para ser tocada apenas com a mao esquerda. Ritmicamente
¢ a segdo mais variada da obra. E possivel reconhecer elementos melédicos e ritmicos
semelhantes ao Tema B, ao Scherzo e a Fuga.

Se comparada as outras segoes, a cadéncia para mao esquerda se assemelha ao tema B.
Como exposto anteriormente, o tema B possui duas ideias que se alternam: colcheias com saltos
¢ quialteras predominantemente em grau conjunto. Na cadéncia identificamos essas duas ideias,
mas essa alternancia ndo ocorre da mesma forma: inicia-se com os saltos e colcheias, muito

semelhante a finalizag@o da ultima frase da se¢do B, como ilustrado na figura abaixo:
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Fig. 66 — Semelhancas entre ultima frase da se¢do Tema B e inicio da Cadéncia para mao esquerda.

No recorte destacado na Cadéncia para mao esquerda, além da ritmica semelhante, os
saltos também apresentam similaridades: os intervalos do inicio circulados em vermelho sdo
literais; os intervalos circulados em verde sdo parcialmente iguais, pois também ha inversoes;
o recorte destacado na se¢do Tema B também ¢é uma cadéncia da se¢do, haviamos identificado
como uma quebra no padrio do acompanhamento. Ou seja, interpretamos o inicio da Cadéncia
para mao esquerda como o desenvolvimento da cadéncia final ocorrida na se¢do Tema B, sem
a codetta da mesma.

Apo6s, ha um desenvolvimento da ideia das quidlteras da secdo Tema B, que
identificamos como uma transicdo de quidlteras com saltos até a segunda célula ritmica do
terceiro sistema, onde inicia uma grande secdo predominantemente em graus conjuntos até a

fermata. Um fragmento que remete aos clusters da secdo A da sonata ¢ desenvolvido em p até

entrar o tema da fuga marcado pelos tenutos. A partir deste ponto todos os materiais se misturam
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e se alternam até o final da se¢@o.

Pela andlise serial foi possivel confirmar algumas cesuras fraseologicas, embora fosse
possivel percebé-las principalmente pela mudanga ritmica, fermatas e outras citadas no
paragrafo anterior, marcamos na edi¢do de performance com ligaduras pontilhadas (Apéndice
4). Em um dos casos, a identificag@o da série valoriza a primeira ocorréncia do que sera o sujeito
da fuga, trata-se da T7 com a auséncia da nota si, que € a primeira nota do sujeito da Fuga. A
auséncia de si inicia-se na terceira célula ritmica do terceiro sistema da Cadéncia, e termina

apenas com o inicio do sujeito da Fuga, no final do sexto sistema:
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Fig. 67 - Tema da fuga dentro da Cadéncia.

Devido a auséncia da nota si nesse grande trecho, o tema da fuga ganha grande destaque
ao comecar com essa altura, ndo sendo necessario evidenciar tanto sonoramente. Interpretamos
as tratinas apenas como uma forma de chamar a aten¢@o do intérprete para a antecipacdo do
sujeito da fuga, ndo para intensificar as notas como comumente interpretado com tenuto.

Tessitura trabalhada por frases:

Cadéncia
A B
Frase 1 Frase 2 Frase 3 |Frase 4

Fig. 68 - Tessitura trabalhada na cadéncia lirica para mao esquerda.
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6.6. Andlise da se¢do F - Fuga®!

A Fuga ¢é a segunda maior se¢do da Sonata n.1. Dinora de Carvalho explica:

O 'F' — Fuga ndo segue o esquema ortodoxo da fuga classica. Ela tem em comum com
a forma tradicional, a sucessiva apresentacdo do tema secundado por um contra-sujeito
fixo: 1) Apresentagdo do tema em quatro entradas sucessivas. 2) Divertimento livre
baseado no tema. 3) Recapitulagdo das quatro primeiras entradas sucessivas com
algumas variantes. 4) Coda em forma de cadéncia. (CARVALHO, 1975, Acervo-MIS).

De estrutura polifonica, a Fuga possui quatro vozes, sendo que o sujeito ¢ apresentado
da voz mais grave a mais aguda. Nesta se¢do, observa-se uma separacdo de compassos mais
rigorosa, bem como uma organizagao por quintas entre os sujeitos.

Em comparagdo a série de 17 notas, o sujeito da fuga também é composto pelo total
cromatico com auséncia de uma nota, no caso lab. Interpretamos a finalizagdo do sujeito na
nota que se inicia o contra-sujeito, assim ela possui um total de 18 notas.

As vozes sdo expostas em transposicdo de intervalo 7, e a partir da segunda voz, o
contra-sujeito se inicia a uma nona menor abaixo do sujeito. Esse intervalo ¢ desenvolvido em
apojaturas no divertimento.

A partir da exposi¢do da quarta voz, observa-se um agrupamento ritmico entre as vozes
1 e 2 contra as vozes 3 e 4. No primeiro episodio essa caracteristica faz com que sonoramente
as quatro vozes passem ser percebidas como duas camadas se contrapondo. No segundo
episodio hd a lembranga do acompanhamento em nonas da secdo Tema B, bem como a
alterndncia do inicio do sujeito com as quialteras.

Novamente o sujeito da voz mais grave ¢ exposto, agora distribuido entre o registro mais
grave do piano até o registro médio. As entradas das segunda e terceira vozes sdo semelhantes
a exposicao do inicio. A quarta voz pode ser interpretada como um novo episoddio, onde
mantem-se a linha do contra-sujeito, mas a apresentagdo do sujeito ocorre numa camada de
varias notas simultaneamente, sendo este desenvolvido em alternancia de quatro semicolcheias
e quintinas. Esse episdédio também relembra os clusters da se¢do A, presente nas trés notas

repetidas do sujeito e com a mesma func¢do da cadéncia do cristalino:

2l Encontramos uma andlise desta se¢io da Sonata n.l na tese “Fugas Brasileiras para piano — 1922 a 2009:
procedimentos composicionais em estruturas resultantes” (Noda, 2010). Por nossa abordagem ser diferente da de
Noda, apenas mencionamos a referéncia para futuras pesquisas.



Fig. 69 — Comparagao entre a cadéncia da se¢éo A e a finalizagdo do ultimo episddio da Fuga.
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Nota-se o perfil melodico descendente nas duas passagens, bem como a presenca dos

clusters. Em azul destacamos uma passagem transposta um semitom acima em relagdo a se¢ao

A.

A Fuga finaliza com gestos em movimento contrario entre mao direita e mao esquerda

até atingir os dois extremos do piano com acorde e fermata.

6.6.1. “Coda em forma de cadéncia”

Entendemos esta ultima parte da Fuga como uma transi¢do entre esta e a secdo G-

Dolente. Ha rapidos arpejos ritmicamente ‘livres’ que culminam em acordes. Interpretamos

como uma varia¢ado das frases da se¢do A da sonata.

Abaixo, as extensdes de cada parte da Fuga:

Fuga

Exposi¢do

Episodio |

Reexposi¢do

Episodio Il

Coda

D6 8

D6 7

D6 6

D65

D6 4

D6 3

D62

D6 1

L3 o

Fig. 70 — Extensdo das tessituras da se¢do F- Fuga.
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6.7. Analise da secdo G - Dolente

Dinora de Carvalho menciona ser este “um grande movimento Lento no espirito dos
Adagios na sonata classica” (Dinora de Carvalho, 1975).

Inicia-se como uma variag@o ornamentada do tema B. O acompanhamento também ¢
composto pelo conjunto 3-5, diferindo apenas pelo acréscimo de E. Na melodia ha o motivo

que mencionamos ser uma possivel série do tema B, apresentada de forma ornamentada,

como na Fig. 71.
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Fig. 71 - Inicio do Dolente: em vermelho, série do tema B ornamentada.

Do compasso 9 ao 13 inicia uma melodia na mao esquerda que serd relembrada na
finalizacdo do Dolente. Do compasso 14 ao 18 mao esquerda reexpde a melodia inicial do

Dolente, porém com os tempos dilatados.

Esta se¢do inteira faz referéncia ao tema B, de forma melddica, ritmica e tematica. Do
compasso 21 ao 33 a compositora faz referéncia a sua pega Péssaro triste. Podemos observar

que a citagdo predominantemente estd com as mesmas alturas ¢ algumas variagdes ritmicas na

seguinte passagem:
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Fig. 72 - Passaro triste.
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Fig. 73 - Dolente, tema B.

Essa comparagdo nos proporciona uma referéncia sonora no tratamento das dinamicas,
ja que a se¢@o Dolente ndo possui muitas notacdes de dindmicas. Esta ¢ uma informagao
relevante principalmente para o planejamento da performance.

Do compasso 34 ao 44 do Dolente reaparece a melodia inicial da mao direita (referente
ao trecho do compasso 2 ao 5), e a melodia da mao esquerda (referente ao compasso 10, porém
transposto).

Tessitura trabalhada no Dolente:



Dolente

A

B

A

Frase 1

Frase 2

Frase 3

Frase 4

D6 8

D67

D36 6

D6 5

D64

D6 3

D6 2

D61

Lao

Fig. 74 - Tessitura trabalhada na se¢do Dolente.

6.8. Analise da segao A’
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Repeticdo literal do Allegro Brilhante e uma terminag¢do ainda na atmosfera do

Cristalino, muito provavelmente para enfraquecer o tema, que ndo chega no seu ponto

culminante. O término do tema A no Cristalino também pode ser entendido como uma transi¢ao

para o tema B, pois na reexposi¢@o deste ultimo a compositora optou por inverter as funcdes

das maos, assim como a melodia estd na mao esquerda no Cristalino, ela continuara na esquerda

na secao tema B.

Podemos afirmar que a forma do Tema A’ na reexposicdo é A —B'.

Tessitura trabalhada na se¢do A’

Allegro Brilhante

Cristalino

Cluster

Frase 1

Frase 2

Frase 3

Frase 4

Frase 1

Frase 2

D6 8

D67

D6 6

D6 5

D64

D63

D62

D6 1

Lao

Fig. 75 — Tessitura trabalhada na segdo A’.

6.9. Analise da secdo Tema B’

A compositora inverte as funcdes das maos: a esquerda estd com o tema e melodias e a

direita com o padrdo em tercinas do conjunto 3-5 e variagdes deste.
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Fig. 76 - Reexposicao da se¢do B com inversdo das maos.

A terminacdo de B ¢ diferente, pois o ultimo consequente apenas inicia, mas também
ndo chega ao seu ponto culminante, como se estivesse sem forgas.

De maneira geral a reexposi¢do soa bem mais enfraquecida, pois tanto o tema A quanto
tema B terminam descendentes, ndo ha intensificagdo ritmica ¢ harménica e ndo ha ponto
culminante.

Logo ap6s o tema B ha uma transigdo para o Coral que lembra a transi¢do entre a Fuga
e o Dolente. Estes arpejos ascendentes possuem a mesma ideia das frases ascendentes da secdo
A, porém sem a pontuagdo dos acordes. Interpretamos esta separacdo como uma escolha da
compositora de separar os sete arpejos desta se¢@o dos sete acordes que virdo no final do Coral,
pois como comentado no capitulo da edicdo da sonata, talvez essa peca foi uma manifestagdo
ou homenagem as ‘Sete Quedas’.

Sobre esta transi¢do, no artigo do jornal O Estado de S. Paulo, Caldeira Filho considera
esta como uma se¢ao:

Répido (transi¢do) — Nesta Sonata as transigdes ndo sdo meros trechos de passagem ou
ligagdo. S8o, antes, momentos realmente expressivos, ¢ ¢ desse carater mais estético do
que técnico ou composicional que derivam as suas figuragdes pianisticas. A transi¢do
em apreco parece um ressonar apenas audivel, dado sempre em pianissimo, em suave
mas constante ascensdo. De resto, em todo o decorrer da Sonata, as regides extremas do

teclado sdo aproveitadas com belos resultados estéticos, quer pianisticos, quer
estritamente musicais. (CALDEIRA FILHO, 1976).

Embora em nossa analise discordamos em separar esta transicdo como uma se¢do

independente, mesmo porque a propria compositora ndo o fez, concordamos com Caldeira Filho
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sobre as transi¢cdes da pega serem passagens de grande expressividade. Por se tratarem de
movimentos ascendentes do grave para o agudo, entendemos que se tratam de lembrangas do

movimento ascendente da secdo A que percorrem a pega.

Tema B'

Frase 1 |Frase2 |Frase3 |Frase4 [Transicdo

D6 8
D6 7
D6 6
D6 5
D6 4
D6 3
D6 2
D61
Lao

Fig. 77 — Tessitura da se¢do Tema B’.

6.10. Analise da segdo H - Coral

Dinora de Carvalho descreve essa se¢cdo como: “O ‘H’ —um grande Coral tendo no baixo
vigorosas oitavas em apojaturas dando o tema da Fuga, alargando até chegar ao Fa bequadro,
que ¢ repetido sete vezes como um imenso carrilhdo de uma Catedral imaginaria”
(CARVALHO, D., 1975). Identificamos esta como sendo a Unica se¢do que aparece a série com

as 17 notas, mesmo assim ndo na sua organizagao original e com modificacdes:
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Fig. 78 — Identificacdo da série na se¢do H-Coral. Em vermelho, repetigdes das classes de alturas na mesma

organizacdo da série; em azul, modifica¢des encontradas.
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Em contraste com as se¢des de reexposicdo esta ¢ uma se¢do de sonoridade forte e
densa: texturalmente ela possui duas camadas, uma organizada por seis vozes desenvolvidas
sob a 'série' do tema B, enquanto a linha mais grave ¢ desenvolvida oitavada a partir das notas
do sujeito da Fuga. O tema B repete até terminar o sujeito da Fuga. Nota-se pelas formulas de
compasso que a métrica prioriza a sonoridade do tema da Fuga, devido as acentuacdes dos
primeiros tempos.

Em questoes formais podemos dizer que esta se¢do funciona como uma Coda para a
Sonatan.1.

Tessitura da secdo Coral:

Coral

Frase 1 |Frase 2

D6 8
D67
D6 6
D6 5
D6 4
D63
D62
D61
La o

Fig. 79 — Tessitura da se¢do Coral.

Pensando nas segdes contrastantes temos as se¢des A, Tema B, C - Brilhante, D —
Scherzo, E- cadéncia, F — Fuga e G — Dolente, também sdo sete secdes contrastantes antes da
reexposicdo ¢ Coda (Coral). O coral é composto por sete vozes, e finaliza com sete acordes,
que a compositora diz fazer referéncia a carrilhdes de uma catedral imaginaria. A referéncia no

Dolente a peca péssaro triste também expde uma atmosfera de lamentagdo pelas referéncias.
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7. Forma - Sonata n.1

Como exposto na analise de cada se¢do, apesar da Sonata n.1 de Dinora de Carvalho ser
uma pega atonal, ha varios elementos que remetem a uma sonata ciclica®’: 1) as duas se¢des
iniciais, A e tema B, estdo presentes em todas as outras se¢des por meio de variagdes; 2) ha uma
secdo de reexposicao dessas duas secdes que também remete a forma sonata; 3) o material
dessas duas se¢des ¢ desenvolvido nas se¢des intermedidrias, que foi por nos interpretada como
o0 equivalente ao desenvolvimento de uma sonata.

Partindo da definicdo que entendemos todas as relacdes existentes entre secoes A e Tema
B com as outras se¢oes como sendo a de uma forma sonata ciclica, ainda ha a série de 17 notas
que conecta todas as secdes. Entendemos o uso da série empregado pela compositora
semelhante ao tratamento de uma escala no que se refere ao uso das notas: 1) percebemos que
ndo héd o uso estrito da série e a preocupacdo em ndo repetir notas até passar por todas; 2)
também ndo ha a preocupacdo em utilizar os procedimentos basicos de manipulacdo da série
como inversdo, retrogradagdo e inversdo com retrogradagdo. Identificamos apenas o uso de
transposigdes e/ou inversdes devido a auséncia de uma nota do total cromatico na série de 17
notas; 3) podemos afirmar que, a exce¢do da se¢do Coral, ndo identificamos nenhuma outra
secdo que utiliza a série em sua totalidade com as mesmas caracteristicas, ou seja, em nenhum
outro momento da obra ha a repeticdo das mesmas notas que caracterizam a série; 4) O uso
parcial da série na sua organizagdo inicial ocorre apenas nas se¢des Tema B, Dolente e tema B
invertido e que € possivel reconhecer auditivamente.

Assim, na figura abaixo destacamos as relacdes entre segdes:

IT&ma.—'\ I ITemaB I IC - Brithante I ID - Scherzo I IE - Cadéncia p/ mio esquerdal IF - Fuza I IG - Dolentel IReeEE. AI IReexE. BI I Coral I
- Pt

Fig. 80 — Relagdo de temas presentes em cada se¢@o: em vermelho Se¢do A, em azul Tema B e em amarelo

sujeito da Fuga.

22 O conceito de forma sonata ciclica pode ser consultado no Capitulo 5 — Analise para a performance, no
subcapitulo 5.2. Forma Sonata, p. 51.
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Na analise formal da obra muito nos intrigou o fato das se¢des Scherzo, Fuga e Dolente terem
divisdes formais autdbnomas, como movimentos da sonata, e nos fez questionar, em relacdo a execugao,
se o tratamento destas se¢des deveria ser interpretado como movimentos autonomos ou como parte do
desenvolvimento de um movimento tnico em forma sonata.

Observando a possivel autonomia das se¢des acima, nos questionamos também da possivel
autonomia, como se¢des independentes, das se¢oes A e Tema B. Sabemos que numa forma sonata
convencional tema A e tema B fazem parte da exposigdo e ndo sdo separados por movimentos?. E
novamente questionamos: essas secdes sdo independentes neste contexto? Podem ser separadas por
movimentos? Por que o tratamento delas seria interpretado diferente das outras se¢des sendo que estdo
seccionadas da mesma maneira?

A interpretacdo da forma influencia diretamente na interpretacdo performatica e nas relagdes de
similaridades entre as secdes. Uma discussdo sobre essas possibilidades deve ser desenvolvida,
primeiramente expondo uma interpretagdo da autonomia das se¢des, ja que elas estdo fragmentadas por
subtitulos. Curiosamente nem todas as se¢des sdo encerradas por barras duplas, o que novamente deixa
em aberto a interpretacdo da autonomia das se¢des e a possibilidade de outro seccionamento da Sonata

n.l.

7.1. Forma — secdo A

Com base no levantamento de dados expostos na analise da se¢do A, identificamos claramente
um contraste entre Allegro Brilhante e Cristalino, que formalmente poderia ser interpretado como tema
A e tema B dentro desta segdo A auténoma.

Dentro do tema A (Allegro Brilhante) identificamos similaridades entre a 1* Frase e 3* Frase, e
entre 2% Frase e 4* Frase, como expusemos na analise anterior. Sendo assim, o conjunto das quatro frases
poderia ser interpretado como um periodo, no qual frase 1 e 2 tém funcdo de antecedente e 3 e 4 de
consequente, pois nas frases 3 e 4 ha repeti¢do, mas ndo literal**.

Na se¢do Cristalino também ¢é possivel observar uma divisdo pela repeticdo de elementos, e
teriamos outro periodo que ¢ reforcado pelo uso da série no trecho, como explicitado na anéalise anterior:
os seis primeiros compassos desta se¢io formam o antecedente, e do sétimo compasso até o cluster
temos o consequente. Assim, dentro da se¢do A, o Cristalino seria um tema B cujos contrastes principais
sdo textura, tessitura e presenga de linha melodica.

O retorno ao Allegro brilhante pode ser interpretado como uma sec¢do A’, da qual ha repetigdo

dos elementos do tema A mas estio direcionados a uma cadéncia.

2 Ver defini¢do de forma sonata no capitulo 5, subcapitulo 5.2 Forma sonata.
24 As transposicdes da série também nos mostram as similaridades e contrastes, que podem ser consultados na
analise da se¢do A, p. 71.
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Sendo assim, uma interpretagdo possivel da se¢do A da Sonata n.1, pensando em sua autonomia

em relagdo as outras partes, ¢ ser uma forma ternaria simples como Caplin define:

O pequeno ternario consiste em trés secdes principais, que expressam as fungdes
formais de exposicdo (A), meio contrastante (B) e recapitulagdo (A'). A exposicdo €
construida como um tema coeso, na maioria das vezes um periodo, mas também
possivelmente uma frase, um hibrido ou mesmo um desenho nao convencional. [...]A
secdo do meio alcanga seu sentido de contraste principalmente por meios harmonicos
e estruturais de frase e apenas secundariamente por meios meldédico-motivicos. [...].
O objetivo harmoénico da secdo é, com raras excegdes, a dominante da tonalidade
inicial, e essa harmonia também ¢ frequentemente encontrada no inicio da segdo. A
estrutura de frases da se¢do B € mais solta e geralmente menos convencional em seu
design tematico do que a se¢do A anterior.

A recapitulagdo representa um retorno, completo ou parcial, da exposicdo. A segdo
deve comecar com a ideia basica da exposigao e fechar na tonalidade inicial com uma
cadéncia auténtica perfeita. Se a secdo A foi modulada, a segdo A' deve ser ajustada
para permanecer inteiramente na tonalidade principal.

Exceto pela questdo tonal e a relacdo harmoénica abordada por Caplin, a se¢do A da

Sonata n.1 possui todas as fungdes formais do pequeno ternério.

7.2. Forma - secao Tema B

Da mesma forma, a se¢do tema B pode ser interpretada também como uma se¢do auténoma, da
qual, como exposto na analise desta se¢do, temos cinco frases, sendo a quarta frase a mais desenvolvida,
antes da ultima frase que possui uma coda.

No caso da secdo Tema B temos uma se¢do A da qual a primeira e segunda frases caracterizam
um periodo, inclusive pela propria proximidade da repeti¢do do conjunto inicial das cinco primeiras
notas; e a terceira e quarta frases caracterizam uma sentenga em que a terceira frase possui a ideia de
apresentacdo, a quarta de continuag@o que apos chegar ao seu ponto culminante vai se rarefazendo até
chegar a quinta frase de fungdo cadencial. Sua forma também seria o pequeno ternario. Reforcando o

contraste da se¢do B, Caplin discorre:

A secdo B ¢ geralmente menos simétrica que a secdo A e frequentemente sofre
expansdes, compressdes, interpolagdes e similares. Embora as fung¢des intratematicas
associadas a formas bem ajustadas sejam frequentemente encontradas no meio
contrastante, elas geralmente ndo se organizam em um design tematico convencional.
Ocasionalmente, a se¢do B contém uma sentenga de oito compassos terminando com
meia cadéncia, mas a forma de periodo ¢ raramente (ou nunca) usada. (CAPLIN, p.75,
1998).%

2 Original: “The B section is usually less symmetrical than the A section and frequently undergoes expansions,
compressions, interpolations, and the like. Although intrathematic functions associated with tightknit forms are
often found in the contrasting middle, They do not usually organize themselves into a conventional thematic
design. Occasionally, the B section contains an eightmeasure sentence ending with a half cadence, but the period
form is rarely (if ever) used.” (CAPLIN, p. 75, 1998).
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Exposta a possibilidade de autonomia das se¢des, uma outra possibilidade interpretativa seria a
leitura destas se¢des dentro de uma se¢do de exposi¢do da forma sonata.

Entdo, pensando na forma sonata, a secdo A equivaleria ao tema A da Sonata n.1, e poderia ser
interpretada como um grande periodo, do qual Allegro Brilhante e Cristalino seriam uma inica sentenca,
em que Allegro Brillante possui a fun¢io de apresentagdo, Cristalino fun¢do de continuago e fungéo
cadencial. O retorno para Allegro Brilhante pode ser interpretado como uma transi¢ao para o tema B.

Da mesma forma, a se¢do Tema B equivaleria ao tema B da Sonata n.1, e poderia ser interpretada
também como uma grande sentenca em que a primeira e segunda frases possuiriam funcdo de
apresentacdo, a terceira e quarta de continuagdo e a quinta fun¢ao cadencial.

Ainda na ideia de exposi¢ao entraria a se¢do C como Coda da exposi¢ao, resgatando elementos

do tema A para finalizar essa se¢do de exposi¢do tematica antes do desenvolvimento.

7.3. Forma - Segdo C - Brilhante

Certamente a se¢do C ndo ¢ uma secdo auténoma. Ela funciona como uma ponte para o
desenvolvimento, pois € possivel identificar apenas um unico periodo, composto por duas frases de oito
compassos.

Sendo assim, interpretando as se¢des A, Tema B e C-Brilhante como a exposicdo da forma

sonata:

Expozigio

ITema A I ITemaB I I Coda I
| |
res| | comime

Fig. 81 — Exposi¢ao da forma sonata.

As sec¢des Scherzo, Cadéncia para mao esquerda, Fuga e Dolente sdo segdes que

possuem carater autbnomo em sua forma, e que discutiremos a seguir.

7.4. Forma - D - Scherzo

Caplin define Scherzo como:
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O scherzo ¢ um estilo variante do minueto e apresenta um ritmo mais rapido e um
carater mais vivo. A questdo de saber se o scherzo é ou ndo uma forma tinica, diferente
do minueto, é levantada por Schoenberg, que argumenta que scherzos "diferem das
formas ternarias menores e do minueto na medida em que a se¢do do meio ¢ mais
modulatdria e mais tematica. (CAPLIN, p. 219, 1998).

A propria compositora expde que essa secdo “possui o carater do scherzo classico”
(CARVALHO, D., 1975). E possivel identificar que do inicio do scherzo até a primeira fermata
temos o A, a parte entre ritornelos é o B. Depois repete oitavado o A’ seguido de uma coda que
antecede os tremolos.

A secdo de tremolos ¢ uma transi¢do, construida a partir de uma variag¢ao da se¢do A da

Sonata n.1, que vai do grave ao agudo e finaliza em um acorde na regido aguda do piano.

7.5. — Forma — Secdo E - Cadéncia para mao esquerda

Essa secdo possui um carater de improviso, a0 mesmo tempo de recitativo, como se a
musica quisesse falar algo neste momento, sem palavras. Funciona como uma transi¢ao entre
Scherzo e Fuga

Formalmente, por ter um carater de improviso, a divisdo fraseoldgica aqui pode ser
interpretada de diversas formas. Optamos pela divisdo fraseoldgica associada a transposigdes
da série e ao desenvolvimento de materiais das se¢des A ¢ Tema B. Assim, como marcado no

Apéndice 4, temos uma parte A mais virtuosistica, e uma parte B com o tema da Fuga.

7.6. —Forma - F - Fuga

De acordo com Benjamin (2003), a Fuga ¢ um processo composicional, ndo uma forma,

e exemplifica com as fugas de Bach:

O esquema geral de uma fuga de Bach, apos a exposi¢do, ¢ variavel. Tal como
acontece com a invengao, a exposi¢do ¢ bastante padronizada, mas o resto da fuga,
sendo em grande parte de desenvolvimento, pode exibir qualquer nimero de layouts
diferentes. Tudo o que podemos dizer com precisdo sobre o plano de uma fuga de
Bach ¢ que havera uma exposicdo, seguida de episddios e/ou entradas intermediarias
e/ou strettos e/ou outras manipulagdes do material tematico principal, modulando
através de duas ou mais tonalidades e retornando a tonica. (BENJAMIN, p. 216,
2003).

Na Fuga da Sonata n.1 esse processo ¢ semelhante: temos a exposi¢@o das quatro vozes,

e episodios, com manipulacdes do material temdtico principal. O que diferencia aqui € o
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tratamento das vozes, em que sempre o sujeito aparece na voz mais aguda, isso tanto nos
episodios quanto na exposi¢do e reexposicdo. Também é uma se¢do autdnoma, e que ao final,
semelhante a fungdo dos tremolos ao final do Scherzo, ha arpejos como transi¢ao para a se¢ao

Dolente.

7.7. Forma — G Dolente

O Dolente também esta numa forma ternaria. Igual as outras se¢des possui um inicio
claro com a exposi¢@o da ideia principal, um meio contrastante e um retorno a ideia inicial para
finalizar.

Exposta as caracteristicas das se¢des e suas divisoes formais, podemos afirmar que elas
possuem uma autonomia formal devido a sua organizagdo interna. Mas ¢ possivel interpreta-
las como uma unica se¢do, equivalente ao desenvolvimento da Sonata n.1?

Sendo o desenvolvimento a se¢do subsequente a exposicdo, de acordo com Rosen, “A
secdo central de uma forma sonata tem duas fungdes distintas, desenvolvimento e retransicdo:
o desenvolvimento intensifica a polarizacdo e atrasa a resolucdo; a retransi¢do prepara a

resolugdo” (Rosen, p. 262, 1988). Segundo Caplin:

O desenvolvimento em grande parte manipula e recombina o material melodico da
exposi¢ao, mas também pode introduzir algumas ideias novas.

O desenvolvimento intensifica o conflito tonal (estabelecido na exposi¢ao)
explorando regides tonais de modo menor mais remotas (VI e I1I graus) e por meio de
progressdes harmonicas sequenciais. Em se¢des de desenvolvimento relativamente
longas, uma ou mais tonalidades de desenvolvimento serdo confirmadas, geralmente
por uma meia cadéncia, as vezes por um Cadéncia Auténtica Perfeita. Perto do final
do desenvolvimento, a tonalidade inicial retorna, conforme confirmado por uma meia
cadéncia (ou chegada dominante), que ¢ ainda mais enfatizado por uma posi¢do na
dominante, marcando o final literal da se¢do de desenvolvimento. (CAPLIN, p. 272-
273,2013).

Em relacdo as duas definicdes de desenvolvimento acima citadas, podemos dizer que
essa secdo pode ser dividida em duas partes: o desenvolvimento e a retransigdo. Nestas
definicdes, como sdo baseadas em formas classicas, a questdo harmoénica € a principal para
definir a fun¢do de cada uma das partes da transicdo (bem como da forma sonata como um
todo). Como ja discutido no inicio do capitulo 5. Analise, no subcapitulo 5.2 Forma Sonata, ha
a intencdo dos compositores em dialogar com as formas tradicionais, criando equivaléncias aos
materiais. No caso da se¢do de desenvolvimento da Sonata n.1 de Dinora de Carvalho,
interpretamos as se¢des Scherzo, Cadéncia para mao esquerda e Fuga como pertencentes ao

desenvolvimento, pois possuem os elementos motivicos e tematicos das se¢cdes A ¢ Tema B em
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suas estruturas: s3o desenvolvidos nas suas proprias formas individuais, sem referéncias diretas
a secdo A ou Tema B, mas desenvolvendo materiais dessas segdes.

Ja a secdo Dolente, como exposto em sua analise, tem uma proximidade maior com a
secdo Tema B. Fazendo um paralelo com a forma sonata classica, em que o tema B ¢
apresentado na dominante na exposicdo, e essa mesma dominante ¢ a sonoridade da retransi¢do
para o tema A da reexposi¢do, na secdo Dolente interpretamos a maior presenca harmdnica e
tematica da secdo Tema B como essa sonoridade de retransi¢do da forma sonata classica, ndo
pela fungdo de tensdo que uma dominante tem, mas pela semelhanga das alturas escolhidas na
harmonia, e no caso da Sonata n.1, pela propria citacdo ornamentada da série, semelhantes ao
tema B, assim sugere uma equivaléncia em relagdo a retransi¢do da forma sonata classica.

Assim discorrido o possivel agrupamento das se¢des, bem como sua independéncia

formal, temos:

Exposigio Dazenvolimants Reexposigio

I | | 1] | 1
Tema A Tema B Coda megEn Tema &' Tema B' Coda

I Sagio A I |_§$§°B | IC - Brilhante I ID - Sc.herzol IE - Cadéncia p/ mio esquerd.al IF - Fuga I IG - Dol.entel IREEEE' A I IReexE. BI Coral

Fig. 82 - Interpretacdo da forma na Sonata n.1 de Dinora de Carvalho.
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8. CONSIDERACOES FINAIS

A discussdo sobre a forma nos trouxe uma outra perspectiva sobre a interpretagdo da
obra, em que estabelecer um plano interpretativo com base na estrutura geral, agrupando as
secdes dentro do que interpretamos como forma sonata ciclica, contribuiu no direcionamento
fraseologico e distribui¢do das dindmicas. Mais detalhadamente: ha uma visao geral que é o da
interpretagdo de uma forma sonata. Dentro desta estrutura hd uma fragmentacdo que
corresponde as se¢des nomeadas pela compositora e, por tltimo, ha o que chamamos em nossa
pesquisa de autonomia das secdes, em que cada secdo apresenta a sua propria organizagao
interna, na maioria das vezes ¢ um ternario simples, composto por periodos e/ou sentengas.
Dentro de cada uma dessas estruturas temos os elementos das secdes A e Tema B, variados e
desenvolvidos. A identificacdo destes elementos € de extrema importancia na interpretagdo para
que haja uma correspondéncia nas inten¢des musicais de maneira a conectar as partes.

Da mesma maneira que apresentamos aqui um olhar da macroestrutura até a micro, o
mesmo olhar deve ser feito da micro a macro, para que haja uma correspondéncia interpretativa
em relacdo ao todo.

A partir de nossa analise da se¢do A expusemos uma possivel interpretagdo, com as
devidas indicagdes de performance incorporadas a partitura original (APENDICE 4). Muitas
das escolhas interpretativas se deram da soma dos dados levantados em nossa pesquisa com a
experimentagdo e pratica da Sonata n.1 ao instrumento. O questionamento constante da
interpretagdo fraseoldgica nos permitiu chegar as conclusdes que aqui chegamos, com todas as
marcagdes de articulagdes e dindmicas presentes. Parte da analise foi observada e/ou
confirmada pela percep¢do auditiva durante o estudo da obra: pela reavaliada da analise
previamente realizada antes do estudo da obra; pela consulta, leitura de partituras e comparagao
a varias obras da compositora de periodos diferentes; escuta e consulta de materiais que
poderiam ter influenciado a compositora, em especial destacamos as Cartas Celestes | de
Almeida Prado, composta na mesma época da Sonata n.1; e do Catalogue d’Oiseaux de
Messiaen: Le merle de roche (livro 6) e La buse variable (livro 7). As questdes relativas as
sonoridades e ao uso do pedal na Sonata n.1 foram constantemente comparadas ao uso por esses
compositores ¢ as ideias de ressonéncias.

Além das questdes relativas a analise, em nossa performance também consideramos os
fatores historicos, como a influéncia de Messiaen sobre as ideias de ressonancias, presente na

pedalizagdo dos acordes. Nos limitaremos a menciona-la tal como consta na entrevista de



131

Almeida Prado®®. A analise referente a comparagio com pecas de Messiaen ficard para futuras
pesquisas, pois ¢ um assunto extenso ¢ abre a possibilidade de outras interpretacdes, diferentes
de nossa analise. Nos limitaremos a aplicar o uso do pedal em se¢des de ressonancia, como a
secdo Coral e onde ha emprego do clusters, pois sabemos que na €época em que Dinora de
Carvalho comp0s a Sonata n.1 ela estava estudando o material do Almeida Prado referente as
aulas de Messiaen.

Em nossa experiéncia performatica, realizamos duas gravacdes em dois momentos
distintos da pesquisa: no primeiro, abril de 2021, para as Apresentacdes Artisticas do
SIMCAMI15. Haviamos realizado uma andlise completa de conjuntos da obra, em que
comparamos e encontramos semelhancas entre varios conjuntos de secdes distintas. Neste
primeiro momento notamos a recorréncia do conjunto 8-z15, do inicio da secdo Tema B, e que
julgavamos ser a série trabalhada na obra. Pouco ainda estava resolvido em relacdo a forma,
que pensavamos na possibilidade de uma estrutura rapsddica, ou na possibilidade da
independéncia e separagdo em movimentos das secoes.

Uma segunda gravacdo foi realizada em junho de 2022, no teatro Maria de Lourdes
Sekeff do Instituto de Artes da Unesp. Nessa ja haviamos realizado a analise completa da obra,
e a partir de todo o material obtido com a presente pesquisa, incluindo as experiéncias obtidas
com as publicacdes de artigos em congressos € com a gravagdo anterior, foi feita uma revisio
das escolhas interpretativas optadas na primeira gravacdo. A identificacdo de recorréncias
motivicas, similaridades intervalares, texturas, gestuais, ritmicas, melddicas entre outros
contribuiram para a busca da sonoridade que registramos em nossa edi¢ao de performance e em
nossa gravagao, além de facilitar o entendimento musical para uma execucao sem partitura.

Assim, podemos concluir que devido a pesquisa historica e contextual realizada ¢ as
ferramentas analiticas empregadas foi possivel estabelecer um didlogo com o estilo
composicional de Dinora de Carvalho, um estilo inicialmente desconhecido. As informagoes
levantadas ao longo da pesquisa permitiram a proje¢do de uma interpretacdo que respeita este
estilo e, simultaneamente, compreende e valoriza a manipulacdo dos materiais tematicos
principais, sua relagdo com o todo e com cada secdo. Foi justamente esse entendimento que nos
proporcionou a busca interpretativa da unidade formal da obra, direcionando a interpretacdo
destes elementos como um fio condutor que da coeréncia a cada se¢do da obra e a obra em sua
totalidade.

Nessa pesquisa chegamos a resultados que concluem uma etapa neste momento, mas

26 Capitulo 3. Biografia e contexto histdrico, subcapitulo 3.7 Criticas e artigos sobre a compositora e suas obras.
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como afirmado por Pareyson, apds atingir o resultado desejado, recomecam-se o0s
questionamentos e inquietagdes em busca de mais informagdes para o aprimoramento ¢ uma

melhor interpretacao.
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APENDICE 1 - EDICAO CRITICA

A Isis Moreira
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(3*) — Ao fazer o ritornelo a compositora pede que o trecho inteiro seja tocado oitava abaixo. Observa-se que esta
mudangca de oitavas implica na auséncia das notas mais graves Fa# e F4, por tanto estdo grafadas entre parénteses.
(4%) — Nao grafamos os numeros correspondentes a quialteras: nas fontes A e B ndo estavam notados e na Fonte
C observamos flexibilidade ritmica por parte da intérprete.
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(5*) — Nas Fontes A e B a alternancia entre blocos de notas estavam grafados em semicolcheias. Como notamos
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147

E - Cadéncia para mio esquerda
,(calmo) . //T_‘*. e & o
) .a i Tfebene — —ﬂ:b__: l!_‘F.b_“h’# te Ly "'h"'b
| —— b ——b®

: b ]
) — xa-‘Lh'#‘}— ==t e

= pe o

- v

& (atempo ) *5“_““
L, A ==.|ﬁ b e ke o b
).'e b..b. . 1,. : o .q’_lp.;,.l *e I Y !' ﬂ'_

T SRR ' ——

g

(6%¥) — Na Fonte A ha no Registro 2 varias anotagdes que indicam flexibilidade no andamento, tais como
pausadamente, apressado, livre. Por tanto, optamos por ndo indicar o nimero das quidlteras nesta segdo.
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Localizagao Fonte A — Fonte A - Fonte B Fonte C Fonte D
Registro 1 Registro 2
Titulo Sonata n.1 Quedas de Iguagu |Sonata n.1
(Sonata n.1)
A Allegro Brilhante Allegro brillante | Allegro
1° Sistema, 1° Lento
comp.
1° Sistema, 1° yid
comp.
1° Sistema, 1° 8va abaixo 8va abaixo a partir | 8va abaixo a partir
comp rasurado na da semicolcheia |da colcheia
semicolcheia
1° Sistema, 2° p
compasso.
1° sistema, 2° acento
compasso 12
semicolcheia
1° sistema, 2° Sinal de Sinal de
comp. crescendo crescendo
1° sistema, Gltimo mf
acorde
1° sistema Pedal a cada
seminima
2° Sistema mf mf
2° Sistema, 14* e |seminimas seminimas semicolcheias
16* semicolcheias,
2% voz m.d.
2° sistema Crescendo e fno
ultimo acorde
3° Sistema f mf
3° Sistema Clave de Solna | Clave de Sol na Clave de Sol na

12* semicolcheia
m.d.

13* semicolcheia
m.d

13* semicolcheia
m.d

3° Sistema, ultimo yid f

acorde

4° Sistema ¥l

4° Sistema, Gltimo fif sem fermata [ff com fermata
acorde

5° Sistema Pedal m.d.

1* vez mais suave.

2% p. 2% sistema, 1°
comp.

Sempre cristalino

2°p., 3° sistema,
2° comp.

Poco rall.
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2% p., 2° sistema, Corregdo a lapis Fé bequadro
m.d., 4* para 14 bemol
semicolcheia
2% p., 4° sistema Brilhante f
/
2% p., 5° sistema, Sib rasurado
5* semicolcheia
2% p., 5° sistema, pedal
6" semicolcheia
2% p., 5° sistema, p mf

2° comp.

3*p., 1° sistema,
m.e.

8%va. abaixo até 3*
semicolcheia

Sem marcac¢do de
8%va. abaixo

3%p., 1° sistema, os | 8va. acima Sem marcacgdo de
2 ultimos acordes 8va. acima
m.d.
3% p., 1° sistema, Corregao por
ultimo acorde extenso 'ré' ao
m.d. invés de 'fa'
Tema B Tranquilo Saudoso Tranquilo Tranquilo
3% p., 2° sistema, Ligadura de do# a Ligadura de 1ab a
m.d. mib do6 e do pararé
3% p., 3° sistema, Ligaduras: ré a Ligaduras: sol# a
m.d. sib; mib a ré; mib;
3% p. 4° sistema, Ligaduras: fa a Ligadura: fa a 1ab
m.d. fa#; fa# a lab. (1°comp.)
3%. 4° sistema, Fermata. f Fermata nas duas | mf'e sem fermata
m.d., Gltima maos. Sem
seminima indicagdo de

dindmica.
3*p., 5° sistema p
4% p., 2° sistema, 8va. abaixo em 14 8va. abaixo até o
1° comp., m.e. esib final do préximo

compasso

4%p., 2°sistema, |Sib Sib Si bequadro
quialtera de 9.
4% p., 4° sistema, mf crescendo f crescendo f
final do tema B
C Brilhante Brilhante Vivace
4% p., 4° sistema, p mf
inicio do C.
5*p., 1° sistema, cresc.

entre 2° e 3°
comp. Pontilhado

5*p., 2° sistema,
ultimo comp.
Pontilhado.

Com vigor; mais
duas repeticdes
dos acordes.

D — Scherzo

Allegro - vivo
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5% p., 3° sistema,
2° comp.
pontilhado, m.d.

Acento em do#
com do.

Sem acento

5*p., 3° sistema,
ultimo comp.
pontilhado, m.e.

8va. abaixo na
primeira célula
ritmica

8va. abaixo no
compasso inteiro.

5% p., 4° sistema.

Indicacdo de 8va.
abaixo até final do
2° comp.

Sem indicacdo de
8va. abaixo

6" p., 1° sistema,

Inicia em la

Correcao a lapis

Inicia em la

Inicia em lab.

septina natural. sobre a m.e. ter as |natural. Bequadro
mesmas notas da |na esquerda a lapis.
direita.
6" p., 2° sistema, Sol oitavado
2% célula ritmica,
m.d.
6" p., 2° sistema, p
6" célula ritmica
6°p., 4° sistema Ritornello a lapis. |Auséncia do Com ritornello. Com ritornello.
apos fermata. Indicagao de 8va. [ritornello. Indicacdo de 8va. |8va abaixo na 2*
abaixo na 2% vez. abaixo na 2" vez. |vez.
7% p., 2° sistema Ritornello a lapis. |Auséncia do Com ritornello. Com ritornello.
ritornello.
7* p., 3° sistema, Indicac¢ao de 8va. 8va abaixo
1? célula ritmica, abaixo nas notas seguindo a
m.e. nao oitavadas indicagdo da
Fonte A.
7°p., 3° sistema, 4* Indicagdo de 8va 8va abaixo
célula ritmica, abaixo na nota seguindo a
m.e. oitavada. indicagdo da
Fonte A.
7* p., 5° sistema, 8va. abaixo 8va. abaixo em
5* célula ritmica, apenas na todas as notas da
m.e. apojatura célula ritmica
8" p., 2° sistema, |Mais leve p; levemente e
3* célula ritmica | gracioso suavemente

8" p., 2° sistema,
4? célula ritmica
m.d.

Fa — la bequadro

Fa—1a (ndo ha
indicacdo de
bequadro no 14)

8%p., 3° sistema, 3* | Sib — lab Sib — 14 natural Sib — la natural

célula ritmica,

m.e.

8 p., 4° sistema, |8va. abaixo Sem indicagdo de |Sem indicagdo de |Executa oitava
1* célula ritmica, 8va abaixo 8va abaixo abaixo.

m.e.

8 p., 5% sistema, |8va. abaixo Sem indicagdo de |Sem indicagdo de |Executa oitava

primeira 8va abaixo 8va abaixo abaixo.
seminima, m.e.
8 p., 5° sistema, Fermata rasurada |[fermata fermata

pausa de
seminima.

a lapis:'sem
demora de
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fermata'

8%p., 5° sistema,

Vivo-brilhante;

inicio dos sempre ped.
tremolos (indicagdo de
pedal)
8" p., 5° sistema, a Cresc. poco a poco
partir da ultima
fig. ritmica
9% p., 1° sistema acelerando...
9%p., 1° sistema Indicacdo de 8va
acima na m.d.
E - Cadéncia para |Calmo Pausadamente; yia
mao esquerda Apaixonado
10* p., 1° sistema, |Ré-mi Acréscimo das Ré-mi Fa-sol-ré-mi Fa-sol-ré-mi
7* e 8 células (semicolcheia); do6 | notas fa-sol na (semicolcheia); do |(semicolcheias); |(semicolcheias);
ritmicas. (colcheia semicolcheia; (colcheia pontuada)| sol# (colcheia sol# (colcheia
pontuada) acréscimo de sol# pontuada). pontuada
colcheia
pontuada, rasura
no do.
10 p., 2% sistema, | Semicolcheias Semifusas Semifusas Semicolcheias
5* célula ritmica
10? p., 3° sistema, |Réb-Mi Corregdo a lapis:  [Réb-Mi Réb (semicol—
as 3 Gltimas (semicolcheia); réb (semicolcheia); heia); D6-1é
células ritmicas Do-Fa (Colcheia) | (semicolcheia);  |Do-Fa (Colcheia) | (colcheia).

do-ré (colcheia).

F - Fuga

Indicacdes de
tema (T) e contra
sujeito (C.S)

10? p., 6° sistema,
1° compasso.

10% p., 7° sistema

1° comp. p; 2°
comp. cresc. f

10? p., 7° sistema,
2° compasso.

Marcagao de
pedal.

11% p., 1° sistema,
2° comp. m.d.

11% p., 1° sistema,

Corregdo a lapis

Inicia com 2

3° comp., m.e. das colcheias para colcheias
semicolcheias

12 p., 1° sistema, |Continua clave de Clave de Fa

1° comp., 2% célula | sol

ritmica, m.d.

12 p., 1° sistema, f mf

2° comp.

13% p., 2° sistema, p

3% célula ritmica

13% p., 3° sistema,
pausa de
seminima

fermata
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13% p., 4° sistema

Coda Fuga; como
vent[o]

13°p., 4° sistema,
ultimo acorde

p; cristalino, s6
com pedal direito
sem perder o
acorde.

14 p., 1° sistema,

Cresc.

[ apartir da

3* célula ritmica apojatura
G - Dolente Bem tranquilo;

Andante
14% p., 3° sistema, |3 por 4 3 por 4

4° comp. formula
de comp.

14" p., 4° sistema.

Tenutos na m.e.
Desde o 1° comp.

Sem tenuto no 2°
comp.

15% p., 4° sistema,
2° comp., 3 célula
ritmica

Ré#

Ré natural

15% p., 4° sistema,
3° comp.

Reexposi¢ao

Mais movido.

17 p., 4° sistema

Fermata

18 p., 3° sistema,
2° comp., m.e.,
ultima
semicolcheia

Ré¢

Fa

18% p., 3° sistema,
3° comp. m.d., 6
semicolcheia

La bequadro

La bemol

18 p., 4° sistema.
Entre 1° e 2°
comp.

Fermata

18% p., 4° sistema,
m.e.

Tenutos

18% p., 4° sistema,
m.e.

8va. abaixo nos 2
comp.

8va abaixo até 19*
p., 2° sistema, 1°
comp.

19% p., 2° sistema,
3° comp. 2° célula
ritmica, 2*
colcheia

do# com la

a lapis 'd6?"

doé# com do

19° p., 2° sistema,
3° comp. 2% célula
ritmica, m.d.

Sib

Si natural

19? p., 3° sistema,
2° comp., m.e.

Sol Natural

Sol b

19? p., 3° sistema,
3° comp.

Répido

Raépido rasurado a
lapis

Répido

H - Coral
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Indicagdo de 8va.
abaixo

1° e 2° sistemas

1° sistema até si;
2° sistema de 1
(2° comp.) a do

(6° comp.)
20 p., 1° sistema, |Sol — do# - ré Fa—do# -ré
4° comp. 1°
acorde da linha
intermediaria
20% p., 1° sistema, |2° si bequadro; Sib
4° comp. baixo.
20 p., 1° sistema, |Do# Do
4° comp. 3°
acorde, linha
intermediaria
20% p., 3° sistema, |DO# - ré# - DO Do# - Fa# - DO

ultimo acorde,
linha
intermediaria




APENDICE 3 - TABELA DE TRANSPOSICOES DA SERIE COM ORDEM DE
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APARICAO E FREQUENCIA

Transposigoes

T0 F F# |G |Ab [A [Bb [B [C [c# [D Eb (E)
T1 Gb |G |Ab |A Bb |[B |C |C# |D |Eb (F)
T2 G Ab |A |[Bb B |C |C# |[D |Eb |E (F#)
T3 Ab |A [Bb |B C |C# |ID |[Eb F Fi (G)
T4 A |[Bb [B |C ct Ip |eb |[E Fit G (Ab)
T5 Bb B C CH# D Eb |E F F# |G Ab (A)
T6 B C |[c# [D Eb F F## |G |Ab A (Bb)
T7 C C# [D |[Eb E F# |G |Ab |A Bb (B)
T8 ct D |[epb |[E F |r# [G |Ab |A |Bb B (C)
T9 D Eb F F# |G |Ab |A |Bb |B C (CH)
T10 Eb |E Fi G |Ab |A [Bb |B |C C# (D)
T11 E F |r# |G Ab |A |[Bb [B [c |c# D (Eb)
Localizagdo e Frequénciall e 7| 17 5e11| 15| 16 4]3,10,12e 14 |8e 13 |ausente
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14. APENDICE 4 — EDICAO DE PERFORMANCE
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Fig. 83 — A esquerda Almeida Prado; a direita Maria Regina Luponi; embaixo José¢ Flavio Varani.



Fig.

84— Programas de concerto: a esquerda Sylvia Maltese; a direita Roberto Tibiriga.
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ANEXO 2

Fig. 85 - Programa de estreia da Fantasia Brasileira para piano e orquestra de Dinora de Carvalho.
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