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RESUMO

Este trabalho investiga por meio da Analise Musical, da Analise Formal e pela comparagao com
caracteristicas harmonicas, formais e estilisticas como tratadas na Histéria da Musica Europeia,
dois trabalhos representativos da Musica de Camara Brasileira do compositor Homero de Sa
Barreto. O conhecimento alcancado neste trabalho permite a construcdo de Praticas
Interpretativas teoricamente muito bem embasadas, ndo somente das pegas aqui estudadas, mas
também de pecas de outros compositores brasileiros que escreveram para Grupos de Camara
no mesmo periodo. As caracteristicas que encontramos nas pecas estudadas vieram de suas
respectivas analises, o que oferece uma abordagem da Pratica Interpretativa a partir do que a
peca apresenta, em suas varias camadas estruturais. Tal abordagem empodera o performer a ter
uma concep¢do bem-informada ao propor uma Pratica Interpretativa soélida, objetiva e
consciente, sem desautorizar outras propostas de Praticas Interpretativas das mesmas pecas ou

de pecas pertencentes a esse periodo da Musica de Camara Brasileira.

Palavras-chave: homero de s4 barreto; romantismo musical brasileiro; praticas interpretativas;

berceuse e suite antiga; analise musical para a construcdo de praticas interpretativas.



ABSTRACT

This dissertation investigates two representative chamber music works by Brazilian composer
Homero de Sa Barreto. Our strategy to achieve goals for Performance Practice was based on
Music Analysis and Structural Formal Analysis, serving as the foundation for performing works
by Sé& Barreto. Furthermore, the academical approach that lays within this dissertation allows
musicians to perform other pieces by Brazilian composers from the same historical period
specially for chamber music. We identified notable attributes in both pieces that form the basis
of'this study. These characteristics emerged from the methodic study of the analysis of the music
scores themselves reinforcing what a piece of music can show through its inner structures.
Following this approach the performer is empowered by a well-informed conception of the
pieces he or she wants to perform. As a result, the performer is able to accomplish a proposal
of how to perform a piece not well known, objectively and self-consciously. Furthermore, this
approach does not deauthorize other performance proposals of the same pieces or other pieces

for chamber music that integrate this historic period of Brazilian Chamber Music.

Keywords: homero de sa barreto; brazilian romantic period; performance practice; berceuse

and suite antiga; musical analysis as basis for performance proposals.
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1. INTRODUCAO

1.1.1. Biografia: Raizes Familiares

Homero de Sa Barreto foi um compositor brasileiro que viveu entre 1884 e 1924.
Nascido no interior do estado de Sdo Paulo, na cidade de Cravinhos, entdo distrito de Ribeirdo
Preto, era descendente de familias muito ricas—tanto por parte de pai como por parte de mae—
dedicadas ao cultivo do café, os Pereira Barreto e os de S4. Varios integrantes de sua familia
ocuparam cargos nas esferas publica e social, respectivamente, tanto cargos politicos, como
cargos em camaras de representacdo do comércio, fundagdes de instituigdes hospitalares,
tabelionatos incluindo escrivaes e donos de cartorios diversos. Anterior a esta jun¢do de familias
influentes, destacam-se o avo por parte de pai, o Comendador Fabiano Pereira Barreto e, por
parte de mae, o também Comendador, Joaquim Manoel de S4, ambos fazendeiros cafeicultores
(VOLPE, 2014, p. 349). Da parte familiar que se dedicou a administragdo politica, o irmao de
Homero, Fabio de Sa Barreto foi vereador, depois prefeito de Ribeirdo Preto e em seguida
Deputado Federal. No entanto, dentro de tal familia a0 mesmo tempo abastada e influente em

tantos campos da sociedade,

Homero era timido, de personalidade reservada, e teve poucos, porém muito préximos
amigos, como o literato Menotti Del Picchia e o compositor Heitor Villa-Lobos.
Dedicado inteiramente a sua arte, Homero veio a falecer prematuramente, tisico e
solteiro, aos 40 anos. (VOLPE, 2014, p. 349).

1.1.2. Formagao Musical

Segundo Volpe (2014, p. 350), “Estudos preliminares sobre a obra de Homero
demonstram um estilo sintonizado [...] especialmente com a corrente francesa, resultante de sua
formagao musical”. Esta se deu com (i) Francisco Alfredo Bevilacqua® (1846-1927), professor
de piano, compositor ¢ um dos fundadores do Instituto Nacional de Musica (PEREIRA, 2010,
p. 44); (i1) Frederico Nascimento, professor de Harmonia; e (iii) Francisco Braga e depois com

Arnaud Gouvéa, ambos professores de Contraponto.

1 E importante que ndo se confunda com o pianista e compositor argentino de tangos Alfredo Bevilacqua
(ROMERO, 2012, p. 315-316). O pianista, professor e compositor brasileiro Francisco Alfredo Bevilacqua ¢
muitas vezes citado como Alfredo Bevilacqua o que pode levar a equivocos. (PEREIRA, 2018, p. 142).

13
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1.1.3. Atividades Profissionais

Até o momento da conclusdo desta dissertagdo, apenas 45 pecas de Homero de Sa
Barreto foram levantadas. Dentre estas, apenas oito foram publicadas em vida. (1) Minueto para
piano; (2) Ave Maria n° 3, para canto e piano; (3) Reverie para violino ou violoncelo e piano;
(4) “Interludio” da 6pera Jaty, poema lirico em um Ato; (5) Lamento, para piano; (6) Amor,
romance para canto e piano; (7) Berceuse, para violino e piano; e (8) Saudosa Auséncia, valsa

para piano. (VOLPE, 2014, p. 350).

Além da atuagdo como compositor Homero foi citado por jornais e periddicos do Rio
de Janeiro como noticia de seu falecimento como “dos mais conscienciosos intérpretes de
Chopin entre nés” (VOLPE, 2014, p. 349). Em vida suas pecas foram executadas em diversas
audicdes, especialmente ao longo das décadas de 1910 e 1920, o que lhe deu proje¢do em Sao
Paulo, Rio de Janeiro, Niteroi e Friburgo. Dos concertos publicos nos quais suas pecas foram

executadas destacam-se,

o que foi promovido pela Sociedade de Concertos Sinfénicos no Theatro Municipal
do Rio de Janeiro em 1920, sob regéncia de Francisco Braga; e o concerto promovido
pela Sociedade de Cultura Artistica, no Theatro Municipal de Sdo Paulo em 1925, sob
aregéncia de Villa-Lobos (VOLPE, 2014, p. 349).

Homero foi também um dos fundadores da Escola de Musica Fluminense, em Niteroi
em 1914, onde lecionou. Uma contribui¢do importantissima para a geracdo seguinte de
compositores da Musica Brasileira foi o fato de Homero ter atuado “junto a Lucilia e Heitor
Villa-Lobos, no inicio de suas carreiras, promovendo audi¢des e estreias de pecas musicais de

ambos os compositores em Friburgo 1915.” (VOLPE, 2014, p. 349-350).

1.2. Justificativas para a realiza¢do deste estudo

Nosso interesse em estudar sua obra reside no fato deste compositor ter sido pouco
estudado e aparecer em poucas fontes bibliograficas. Homero de Sa Barreto, além de pecgas para
piano solo e outras formagdes, escreveu pegas de Musica de Camara que incluem o violino, seja
em duos para piano e violino, piano violoncelo (ou violino) e trios para piano, violino e

violoncelo.

Nosso ponto de partida foi um artigo de Maria Alice Volpe (1994, p. 133-151) em que
ela propde “um estudo sistematico da produgdo cameristica romantica brasileira e a elaboracdo

14
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de um catalogo das obras arroladas” (Volpe, 1994, p. 134). Assim, depois desse primeiro contato
com o que foi escrito a respeito do compositor, nos dedicamos a buscar uma maneira de
entender a composicao de S& Barreto com base em sua produgao musical escolhendo duas pegas
da primeira fase composicional de S4 Barreto. A apresentagdo e estudos dessas pecas ja nos
abre espago para verificar algumas das caracteristicas composicionais importantes mencionadas

por Volpe (1994).

1.3. Mudanga no curso da abordagem metodologica deste trabalho

Depois de muitas tentativas de expressar o meu ponto de vista sobre as obras de Homero
de Sa Barreto nas versoes de corregdes no formato do trabalho anterior me deparei com grande
frustragdo, pois eu percebia aspectos notaveis nas pegas, porém me percebi desprovido de
terminologias adequadas a escrita de trabalhos académicos. Com o objetivo de superar estas
dificuldades procurei a indicacdo de professores que poderiam me ajudar a compreender melhor
as maneiras de poder alcancar os resultados que havia me proposto a alcangar. Na procura por

professores o nome do Dr. Ronaldo Cadeu-Boinot foi indicado mais de uma vez.

Pela escassez de tempo combinamos um curso intensivo mesclando aulas particulares
presenciais e aulas por videoconferéncia, e dessa imersdo tedrica me foi possivel compreender
mais claramente as metodologias possiveis para este trabalho e escolher uma linha
metodoldgica e bibliografica que acomodasse melhor o que descrevi ao Professor Cadeu-Boinot
como minhas aspiragdes com este trabalho. Além disso, o acesso a extensa biblioteca do
professor, me foi possivel acessar bibliografias que traziam, no campo teodrico, conteudos que
até entdo eu nao conhecia. Entre as aulas, leituras, exercicios propostos, correcdes, € exercicios
feitos junto ao professor neste curso de imersdo intensiva, me foi possivel caminhar para um
trabalho mais objetivo e mais bem amparado por bibliografias que me serviram para ampliar
meus argumentos e entregar uma dissertacdo mais alinhada a pesquisa académica e aos meus

propositos iniciais.
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1.4. A Andlise Musical como Metodologia

Segundo Braga (1975, p. 6),

A Analise Musical ¢ um campo vastissimo de conhecimentos e pesquisas, originando
dai, diversas modalidades de estudos e aplicagdes a saber: (1) o estudo podera fixar-
se no aspecto interpretativo e, nesse caso, a analise € apoio ao intérprete; (2)
concentrar-se na parte historica e explicar a produgdo musical, associando-se as
épocas historicas, influéncias sociais etc.; (3) unir-se a Filosofia da Arte ¢ interpretar
as obras em funcdo das leis dessa ciéncia; (4) vincular-se a Psicologia e analisar como
e porque, determinado compositor realizou tal trabalho, suas motivacgdes etc.; (5)
dedicar-se ao estudo das formas e da mecanica da construcdo musical, que implica no
estudo da légica, relagdes de inclusdo, célculo de simetrias, enfim, a andlise da
evolucdo do material temdtico, que inevitavelmente conduz a uma analise matematica;
(6) reunindo os itens anteriores.

A sucinta, e esclarecedora visao dos tipos e possibilidades de analise selecionadas por

Braga, nos levou a perceber que para nosso trabalho os itens 1 e 2, em maior grau e o item 3

em menor grau seriam as melhores estratégias de analise.

Outro autor que consultamos levantou um aspecto da Anélise Musical que foi essencial

para a justificativa de sua utilizagao neste trabalho. Ele define Anélise Musical como:

[Analise Musical é] a transformagdo de uma estrutura musical em seus
elementos constituintes relativamente mais simples e a investigagdo das
funcdes desses elementos dentro da estrutura [original]. [...] Uma definicao
mais geral no emprego do termo no discurso falado pode ser: aquela parte do
estudo da musica que tem como ponto de partida a musica em si mesma [como
a partitura de uma pega] ao invés de fatores externos. (BENT, 1995 p. 340-341).

Com esta metodologia que toma a partitura sem a influéncia de “fatores externos”,

abrimos espaco para confirmar ou refutar algumas afirmacgdes de Volpe (1994, p. 147-148)

como uma que diz:

A parcela mais nobre da produgdo cameristica brasileira em foco é das obras
concebidas para conjunto instrumental especifico, nas quais o compositor procura
explorar o idioma instrumental para o qual a obra foi concebida. [...] Os compositores
tiveram, nesse género, o campo de expressdo mais intima, propicio, inclusive, as
experimentacgdes e tentativas de expansdo e superacgdo. [...] Entre as obras menos
conhecidas, destacamos, [...] a Sonata para violoncelo [(ou violino)] e piano e o Trio
para piano e cordas de Homero Barreto. Grifo da autora.

Se a afirmacdo de Volpe de que existe uma producdo de Musica de cdmara Romantica

e Pos-Romantica na Musica Brasileira (VOLPE, 1994), teremos que verificar e comparar por

contrastes claros o que existe nestas pecas que as podem caracterizar como romanticas ou Pos-

Romanticas. Também, hé outra afirma¢do que Volpe levanta de que ¢ justamente nas pecgas de

“morfologia curta” que os compositores aproveitavam para experimentar ‘“novas possibilidades
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expressivas” (VOLPE, 1994, p. 149-149). Logo, ¢ necessario contrastar elementos ja
vastamente estudados na musica europeia como Forma, Harmonia, Contraponto, Textura de
Acompanhamento, Melodia, Periodos Fraseologicos, Frases, Semifrases, Motivos ou Temas,
Usos da Instrumentagao e até mesmo os Titulos dados as pecas estudadas. Quando necessario,
elementos como Andamento, Dinadmica, Articulagdo e até tipos de arcadas, quando estas

estiverem marcadas pelo autor das pegas.

As perguntas que surgem sdo: (1) A quais experimentagdes ela se refere? (2) Quais
seriam as “tentativas de expansdo e superacao” nas pecas citadas? (3) Nas pecas de Homero de
Sa Barreto experimentagdes e tentativas de expansdo e superagdo aparecem apenas nas pecgas

citadas?

Somente analisando as partituras, procurando de modo objetivo desvelar as
caracteristicas da pega musical nelas notadas, sem a influéncia de fatores externos, seria

possivel de modo autdnomo demonstrar se as afirmagdes da autora citada acima se verificam.

Na versao anterior deste trabalho haviamos escolhido o livro de LaRue (1998) que se
baseia na analise de estilos. Nosso progresso ficou limitado pois tal livro aborda diversos estilos
além de metodologias e terminologias muito particulares do autor, tais como “Morfologia do
Crescimento” ou “Tipologia Ritmica” e ainda “Esteredtipos da Forma”, para citar poucos.
(LARUE, 1998, p. 67-146). Outro ponto dificil de se utilizar sdo as notagdes terminologicas
para a indicagdo da funcdo formal nas pecas analisadas como “Fung¢do principal: /P; Frases
Componentes: /Pa, /IPb, /Pc, /Pd, IPd, /Pe, IPf, /Pg; Subfrases /Pax, ay, av, aw; Motivos:
[Paxm, x2m, x3m” (LARUE, 1998, p. 121). Tal cifragem terminoldgica, em nosso modo de
ver, cria mais dificuldade de entendimento do que clareza. Preferimos adotar a notagdo que se
utiliza de Algarismos Romanos (SCHOENBERG, 2001, p. 75), (SCHOENBERG, 2004, p. 21),
(LAITZ, 2008, p.129-130), (LAITZ, 2010, p. 34), e de numeros de Baixo Cifrado para a
harmonia (SCHOENBERG, 2001, p. 100-152), (SCHOENBERG, 2004, p. 21-32), (LAITZ,
2008, p.122-124), (LAITZ, 2010, p. 35-36), e a classificacao que aparece no Contraponto Tonal
como Notas de Passagem, Bordaduras, Cambiatas, Appoggiaturas, entre varias outras
terminologias para Notas Fora do Acorde, para analisar a relagdo entre Melodia e Harmonia
quanto para analisar Motivos e Temas (KENNAN, 1999, p. 40). Ademais, nomes de Fungdes
Sintaticas como Tonica, Dominante, Subdominante para discorrer sobre a presenga ou

auséncias dessas fungdes, ja bem definidas na harmonia tradicional.
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2. HISTORICO DO ESTABELECIMENTO DAS FORMAS CLASSICAS: 1650 — 1830

2.1. Antecedentes

De modo documentado, a transi¢ao do processo de composicao que tinha como base a
Polifonia com independéncia de todas as vozes e rigido tratamento da ocorréncia de
dissonancias, ocorre com a composi¢do e depois publicacdo do Quinto Livro de Madrigais a
Cinco Vozes de Monteverdi em 1605 (BURKHOLDER, J.; GROUT, D.; PALISCA, C., 2006,
p. 296). Segundo Mann,

Claudio Monteverdi, [...] levantou uma questdo fundamental ao delinear a distingdo
entre [0 que ele chamou de] uma “primeira pratica” e uma outra “segunda pratica” no
que dizia respeito [ao modo de se compor uma pega musical]. [...] Complementando
ele afirmou que existia “uma pratica [possivel e legitima] diferente daquela ensinada
por Zarlino”. Logo, Monteverdi contribuiu com a teoria da musica de seu tempo um
desafio duplo: (1) O da necessidade de se formular uma nova base tedrica para a nova
pratica e; (2) O da necessidade de reformular a velha pratica. [...] Nenhum dos desafios
propostos por Monteverdi foram completados durante o século dezessete. Levantou-
se a necessidade de se estabelecer um sistema teorico moderno o qual ndo foi
completamente alcangado até a publicacdo dos trabalhos de Jean Philippe Rameau,
cuja nova interpretagdo [/do conceito de] “harmonia” levou a uma distingdo categoérica
entre “harmonia” e “contraponto”. A outra demanda direcionada a codificagdo do
estudo do contraponto — ao estabelecimento de uma metodologia de ensino pelo qual
por muito tempo tedricos [/da musica pratica] esperavam e cujo processo didatico
fosse inequivocamente sujeito a uma perspectiva histérica —, foi realizado no tratado
“Gradus ad Parnassum” de Johann Joseph Fux. (MANN, 1965, p. ix-x).

Esta grande quebra na Historia da Teoria da Musica Pratica abre caminho para um estilo
polifonico caracterizado pela relagdo proeminente entre a voz do baixo e a voz do soprano, uma
escrita na qual a independéncia das vozes internas nao era mais tdo importante quanto aquela

que se fazia entre a voz mais alta e o baixo:

A textura que prevalecia na musica renascentista foi a polifonia de vozes
independentes. Em contraste, a nova musica [do inicio] do séc. XVII
enfatizava a homofonia, destacando as linhas do baixo e soprano [seja na
musica cantada ou instrumental ], apresentando as vozes internas, seja de modo
escrito ou improvisado, [como vozes] que completavam a harmonia. [...] O
que ocorreu de novo por volta [do ano de] 1600 foi a polarizagdo entre a voz
do baixo e do soprano como as duas vozes essenciais. [...] Relacionada a esta
polaridade foi [a criagdo] do sistema de notacdo chamado Baixo Continuo.
[...] A composicao que [passou a ter como base] o Baixo Continuo levou de
modo natural a se pensar [as notas] consonantes como acordes ao invés de
intervalos escritos acima da voz do baixo. Tal ideia, como consequéncia, levou
a uma visdo das dissonancias ndo como intervalos entre as vozes, mas como
notas que ndo pertenciam aos acordes. (BURKHOLDER, J.; GROUT, D.;
PALISCA, C., 2006, p. 300-303).
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2.2. Marcos Teoricos para a Consolidacdo do Tonalismo

Com a publica¢do de seu Tratado de Harmonia, Rameau (1971 [(1722)]) é o primeiro a
nomear as fungdes de Dominante e Tonica como parte do que ele chama de Cadéncia Perfeita:
A primeira das duas notas que formam no baixo a cadéncia perfeita ¢ chamada de

dominante, porque ela necessariamente precede a nota final e, portanto, a domina. [...]

A nota que completa a cadéncia perfeita ¢ chamada de tonica, pois é com esta nota

que comegamos e terminamos, ¢ ¢ dentro da tessitura de sua oitava é que toda
modulacdo é determinada. (RAMEAU, 1971, p. 65).

Reafirmando a importancia, no campo da definicdo da tonalidade, estabelecido no

tratado de Rameau, Burkholder et. all. (2006) afirmam que:

Ele [Rameau] que criou os termos tonica (a nota e acorde principais em uma
tonalidade, respectivamente), dominante (a nota e acordes uma quinta justa acima da
tonica, respectivamente) e subdominante (a nota e o acorde uma quinta justa abaixo
da tonica, respectivamente); estabelecendo estes acordes como pilares da harmonia
funcional.. (BURKHOLDER, J.; GROUT, D.; PALISCA, C., 2006, p. 432). Grifo dos
autores.

Abre-se, entdo, o caminho teérico para a consolidagdo das Formas Cléssicas na primeira
metade do séc. XVIII, que ja estavam em desenvolvimento, e, sobretudo, como Formas Tonais,
necessitavam de um arcabougo tedrico, no campo da harmonia, para sua consolida¢do, uma vez
que cada parte das formas, neste momento, incluia regides harmodnicas contrastantes, material
tematico diverso, e diferenciacdes bem definidas entre Cadéncias Imperfeitas, Cadéncias a
Dominante, Cadéncias de Engano e Cadencias Perfeitas, assim como os modelos sintaticos para

a definigao e distingao entre cada uma das formas.
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2.3. Elementos formais da Sonata Barroca na Italia

O termo ““sonata” aparece em fins da renascenca para indicar de modo genérico pecas
instrumentais. Giovanni Gabrieli (c. 1557 - 1612) escreve pecas que envolvem grupos
instrumentais relativamente grandes os quais o compositor utiliza de modo antifonal criando
contrastes entre grupos de cordas e metais a maior parte das vezes (EINSTEIN, 1959, p. 84;
ROEDER, 1994, p. 17). Em fins do século XVI, o termo “sonata” gramaticalmente era o
participio passado feminino do verbo “sonare” que em italiano significa soar. Esse tipo de forma
gramatical associada a musica aparece diversas vezes como nos termos “cantata” do verbo
cantare em pecas para serem cantadas; “toccata” do verbo “toccare” em pegas tocadas que
geralmente tinha a inteng@o de mostrar destreza e dominio técnico, sobretudo, em instrumentos

de teclado; e também “ballata” do verbo “ballare” em pegas para serem dangadas.

Nagquele periodo era comum o uso de titulos longos para as pecgas, como o seguinte da
peca do compositor Adriano Banchieri (1568 - 1634) intitulada Ecclesiastiche sinfonie dette
canzoni in aria francese a 4 voci per sonare et cantare et sopra un basso seguente concertante
entro [’organo op.16. O exemplo apresentado mostra com clareza um dos muitos momentos
nos quais o termo ‘“sonata’ aparece em oposi¢ao ao termo “cantata”. De modo genérico, em seu
momento inicial, a sonata barroca ¢ simplesmente uma pega escrita para ser tocada em

contraposi¢des as cantatas que eram escritas para serem cantadas (TOVEY, 1959, p. 207).

Nao se pode falar da sonata no barroco sem que se mencione outros tipos de formas
instrumentais daquele periodo, uma vez que esses estilos instrumentais geralmente
influenciavam uns aos outros. Durante o inicio do século XVII os gé€neros instrumentais mais

recorrentes eram os seguintes:

1) Toccatas, fantasias e preludios - pecas para alaude ou teclado em estilo improvisatorio que

tinham como caracteristica principal apresentar o dominio técnico do instrumentista;

2) Ricercares, fantasias, capriccios e fugas - pegas em contraponto imitativo continuo;

3) Canzonas e sonatas - pecas com se¢des contrastantes, geralmente em contraponto imitativo;
4) Preludio de corais - pecgas geralmente para 6rgao que eram arranjos de melodias ja existentes;
5) Variagdes, partitas, variagdes de corais - pecas construidas como variagcoes de uma melodia;

6) Partita, chaconne, pasacaglia - pecas construidas como varia¢des sobre um baixo.

20



21

7) Suites - grupo de pecas construidas como estilizacao de padrdes ritmicos comuns em dancas

populares principalmente na Franga (BURKHOLDER; GROUT; PALISCA, 2006, p. 344).

Dos géneros citados a “Canzona” italiana ¢ de especial importdncia para nossa

argumentagao. De acordo com Caldwell,

a palavra ‘canzona’, em sua conotagdo instrumental, era geralmente o arranjo de uma
cangdo polifonica, usualmente de uma ‘chanson’ francesa. Arranjos de cangdes
italianas também eram comuns, porém eram geralmente chamados de ‘frottola’ ou
‘madrigale’ (CALDWELL, 1995, p. 742,).

Uma das caracteristicas formais mais importantes das canzonas ¢ a ocorréncia de se¢des
fortemente contrastantes (BURKHOLDER; GROUT; PALISCA, 2006, p. 348). Essas secoes
fortemente contrastantes serviam como um recurso instrumental expressivo importante que

substituia o uso do texto, presente originalmente na chanson.

No inicio do periodo barroco a musica instrumental se tornou completamente
emancipada da musica vocal. O ricercar e canzona, agora composi¢des instrumentais com
estilos claramente estabelecidos, ndo dependem mais da estrutura formal presente em sua

origem como arranjos vocais.

Ainda que [o ricercar e a canzona] tenham retido a estrutura multi-seccional de seus
modelos [vocais], a auséncia do texto fez com que o desenvolvimento de novos
métodos de extensdo formal se fizesse necessario (BUKOFZER, 1947, p. 48).

Embora em seu inicio o termo sonata tenha aparecido de modo genérico para designar
qualquer tipo de peca que fosse instrumental, em seu desenvolvimento seguinte o termo passou
a ser usado para designar pecas escritas para um ou dois instrumentos melodicos, mais
comumente violinos, com acompanhamento de baixo continuo. No que diz respeito a forma sua
estrutura era muito semelhante a da canzona sendo baseada se¢des fortemente contrastantes.
Essa caracteristica formal, herdada da canzona, ¢ de fundamental importancia para entendermos

como a sonata mais tarde viria a se consolidar como pega instrumental em varios movimentos.

Nas primeiras sonatas, como no caso da Sonata IV per il violino per sonar a due corde,
de Biagio Marini (1594 - 1663), vé-se claramente a indicagdo de diferentes andamentos com
diferentes texturas em uma pega sem interrupcao. Em outras palavras, ¢ uma peca em um

movimento, porém com varios andamentos indicados.

Nessa sonata, por exemplo, vé-se os seguintes andamentos indicados: lento, moderato,

lento, presto, lento, moderato e lento.
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Assim como a canzona, a sonata apresenta uma série de secdes contrastantes, cada
uma caracterizada por determinadas figuras motivicas e também as vezes por
diferencas métricas, de andamento e de carater. [...] Em sonatas compostas mais tarde
no século XVII, essas segdes contrastantes passaram a ser separadas de modo a formar
movimentos distintos (BURKHOLDER; PALISCA, 2006, p. 509).

Assim, uma das caracteristicas mais comuns na musica de concerto—a saber a criagao
de pecas formadas por movimentos distintos—, surge nesta estrutura formal que busca a
expressividade na criagdo de forte contraste entre seg¢oes distintas. “O objetivo principal dos
compositores era criar efeitos contrastantes pela mudanca de tempo, textura, e conteudo

melddico” (BUKOFZER, 1947, p. 54).

A partir de entdo, com a separagdo das partes contrastantes da sonata de modo a se
formar movimentos distintos, vé-se o aparecimentos de dois tipos de sonatas no que diz respeito
a disposicao dos andamentos, suas texturas € o uso de mais ou menos contraponto na escrita

dos movimento:
1) Sonata da Chiesa (sonata de igreja) - lento, rapido, lento, rapido;
2) Sonata da Camara (sonata de camara) - rapido, lento rapido;

No inicio o aparecimento dessas duas designagdes era de menor importancia e ndo tinha
implicagdo formal, mas apenas funcional. “Da camara” denotava que aquela musica era propria
para ambientes cameristicos enquanto “da chiesa” denotava que aquela musica era apropriada

para ser executada na igreja (BUKOFZER, 1947).

J& na segunda metade do século XVII, nas escolas composicionais de Modena, Veneza
e Bolonha, o uso desses termos serviu para designar com clareza elementos estruturais na
composi¢do das pegas:

Nas pegas criadas por essas escolas [Modena, Veneza e Bolonha] a diferenca entre
musica para danga, e a estilizada e representativa musica de camara com presenga
mais ou menos frequente de texturas contrapontisticas, foi conscientemente
desenvolvida. Isto é visto com clareza no fato de que a distingdo entre sonata da
cdmara (ou suite) e sonata da chiesa tomou um significado formal tdo importante
quanto distingdo entre recitativo e aria no estilo do bel-canto (BUKOFZER, 1947, p.
137).

Concluindo, o aparecimento do procedimento formal/composicional de se criar forte
contraste pela inclusdo na mesma peca de movimentos separados, com caracteristicas métricas,
motivicas e também com texturas distintas, foi uma das mais importantes contribui¢des da
estrutura formal da Sonata Barroca para a musica ocidental, uma vez que esse tipo de

procedimento ¢ largamente utilizado na musica de concerto até os dias de hoje.

22



23

2.4. A Suite Barroca na Francga: Forma Binaria e Ternaria Composta

Jean Baptiste Lully (1632 - 1687) foi um dos mais influentes compositores do periodo
barroco, sendo isso indiscutivelmente verdade na musica francesa. Sua vasta producdo de
ballets e sua iniciativa de incluir musica de ballet nas Operas fez com que instrumentistas,
principalmente cravistas e alaudistas, arranjassem ou escrevessem compilacdoes de dancas
europeias populares para serem executadas como entretenimento pessoal ou para pequenas

grupos de pessoas (BURKHOLDER; GROUT; PALISCA, 2006, p. 369).

As dangas que se consolidaram como parte da suite barroca sdo as seguintes e
geralmente aparecem na seguinte ordem: 1) Allemande; 2) Courante; 3) Sarabande; 4) Gigue.
Essas quatro dangas sdo, quase na totalidade das vezes, construidas utilizando o que teoricos
mais tarde vieram a chamar de forma binaria. “A suite barroca [...] apresenta desde sarabandas
em andamento lento até gigas em movimento rapido, sendo cada uma delas desenvolvida sobre

a Forma Binaria” (LAITZ; BARTLETTE, 2010, p. 156).

A Forma Binaria se caracteriza pela ocorréncia de duas sec¢des, as quais designamos

como A ¢ B, respectivamente, sendo cada uma repetida com a indicagdo de um ritornelo.

Al ||:B:

Figura 1: Representacdo Genérica da Forma Binaria

No que diz respeito a organizac¢do tematica, ou a estrutura melddica, as formas binarias
podem ser simples ou ciclicas. Quando as duas partes da forma binéria ndo apresentam nenhum
material melédico em comum ela ¢ chamada de forma binaria simples, em contraposicao,
“Quando toda ou parte do material de abertura de uma pe¢a em forma bindria retorna na se¢ao
B, depois de uma digressdo temadtica, entdo o desenho temdtico da forma bindria ¢ chamado

Ciclico” (LAITZ, 2008, p. 589).

No que diz respeito a organizagdo tonal, quando ocorre uma cadéncia no fim da parte
A que termina na tonica entdo temos uma forma binéria seccional, uma vez que ambas as se¢des
terminam na tonica. Se a parte A de uma forma binaria terminar em qualquer outro tipo de
cadéncia e em qualquer outra fun¢do harmonica (dominante, relativo maior, etc.) temos um

exemplo de forma bindria continua (LAITZ, 2008, p. 588).
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Combinando as possibilidades concluiremos que existem quatro tipos de forma bindria:
1) Forma bindria simples seccional;
2) Forma binéaria simples continua;
3) Forma binaria ciclica seccional;

4) Forma binaria ciclica continua.

Nas formas binarias, o tamanho de cada uma das partes pode variar, mas ¢ comum que
a parte B seja de tamanho igual ou maior do que a parte A. Nas formas bindrias ciclicas, no
inicio da parte B existe a apresentacdo de material tematico novo geralmente contrastante com
o material da parte A. A apresentacdo desse material termina em uma cadéncia a dominante o

que leva a repeti¢ao de parte ou da totalidade do tema da parte A.

O diagrama das formas binarias fica, entdo, como representado abaixo:

FORMA BINARIA SECCIONAL

|: A com Cadéncia Perfeita terminando na

A ||: B com Cadéncia Perfeita terminando na
Tonica :||

Tonica :||

Tabela 1: Diagrama da Forma Binaria Seccional

FORMA BINARIA CONTINUA

|: A com Cadéncia terminando fora da

A ||: B com Cadéncia Perfeita terminando na
Tonica :||

Tonica :||

Tabela 2: Diagrama da Forma Binaria Continua

FORMA BINARIA SIMPLES

||: B Material Tematico B:||
(Sem retorno ao 4)
Tabela 3: Diagrama da Forma Bindria Simples

|l: A Material Tematico 4 ||
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FORMA BINARIA CICLICA

||: B Material Tematico B; cadénciano V /
|l: A Material Tematico A4 :|| Tema A ou A’:||

Tabela 4: Diagrama da Forma Binaria Ciclica

Além das quatro dancas listadas acima, hd outras dancas que os compositores
opcionalmente incluiam entre a Sarabanda e a Giga. Essas dangas sdo: 1) Boure¢; 2) Gavote;
3) Minuette, sendo que esta tltima esteve presente na tradi¢do instrumental do periodo classico
até ter sido substituido pelo Scherzo, na Sinfonia n. 3 de Beethoven. Muitas vezes essas dancas
opcionais aparecem em pares, como por exemplo “Bourée I” e “Bourée II” da Suite para
Violoncelo n. 3 em do maior de J. S. Bach. Nesse caso, essas pecas apresentam uma estrutura

maior e mais complexa a qual nés chamamos de Forma Ternaria Composta.

A forma ternaria composta consiste em uma peca formada por duas formas binarias em
sequéncia com a indicagdo da capo al fine ao final da segunda forma binaria indicando, assim,

a repeti¢do da primeira forma binaria sem tocar os ritornelos.

FORMA TERNARIA COMPOSTA
A B A
forma binaria | forma binaria II repetigdo da formq bindria [
sem executar os ritornelos
- A B A IA ] l:B il A B
Da capo al
fine, ou
“nome da
dang¢a” I da
capo

Tabela 5: Diagrama da Forma Ternaria Composta

A primeira forma bindria da estrutura funciona, assim, como um grande A, logo a
segunda forma binaria da estrutura funciona com um grande B. A indicacao da capo que indica

a repeti¢do da primeira forma bindria fecha a estrutura, no que resulta em um grande ABA.
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No caso especifico do minueto, a ocorréncia da se¢do chamada de “trio” cria a mesma

estrutura diagramada acima. A apari¢do de um “Minueto II” em suites culminou na criagdo, no

periodo classico, do Minueto e Trio:

O minueto barroco ¢ uma danca que continuou popular no periodo classico. [...] O
Minueto Cléssico ¢ seguido, sem pausa, por uma outra pega, de textura mais leve,
chamada ‘trio’, apds a qual a marcagdo da capo indica que o Minueto deve ser
repetido. O resultado ¢ uma grande forma terndria. [...] Como acontece no caso de
varias formas compostas, a forma minueto-trio, ¢ geralmente uma Forma Ternaria
Composta, criada a partir da jung@o de duas Formas Binarias (LAITZ, 2008, p. 715).

2.5. A Forma Ternéria Simples

Ao mencionarmos uma forma ternaria composta isso implica necessariamente na

existéncia de uma forma ternaria simples. Essa forma, que consiste simplesmente em uma

estrutura ABA que, diferentemente da Suite, foi muito utilizada como estrutura de arias em

cantatas, oratdrios e Operas no periodo barroco. Tanto ¢ assim que a forma ternaria simples

também ¢ chamada de Aria Da Capo por ter sido essa a forma da grande maioria das arias por

muito tempo na histéria da musica ocidental.

Formas ternarias podem ser encontradas em diversos géneros [musicais], estilos e
periodos. Temos exemplos na Sonata Classica, na aria da capo do periodo barroco, no
minueto trio do periodo classico e nas pegas caracteristicas do século XIX (LAITZ,
2008, p. 715).

O principio estrutural tematico e harmonico da forma ternaria ¢ como mostrado no quadro

abaixo:

A

AouA’

Material original

Material contrastante

Repeticao de A, ou
repeti¢do alterada chamada
de A’

Tonalidade original

Tonalidade contrastante
(no modo maior: IV, vi, iv,
bVI, 1)

(no modo menor: III, iv, VI,

D

Tonalidade original

Tabela 6: Principio Estrutural e Tematico da Forma Ternaria
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Assim como as formas binarias, as formas terndrias simples podem ser seccionais ou

continuas, dependendo da harmonia.

2.6. A Forma Rondo

O principio da forma rondd reside na alternancia sucessiva entre repeti¢do e variacao.
“Formas rond¢ alternam se¢des de material recorrente (A1, A2, A3, etc.), chamadas de refroes,
com segoes de material contrastante (B, C, etc.), chamadas de episddios” (LAITZ, 2008, p. 730,
traducdo nossa). Existem rondos com varias se¢des e varios tamanhos, porém as duas variantes

mais comuns da forma rondo sio:

1) Rondo6 de cinco partes: Al; B; A2; C; A3.

2) Rondo de sete partes (ou rond6 sonata): Al; B1; A2; C; A3; B2; A4.

Na Musica Popular brasileira, o choro geralmente apresenta a forma de um rond6 de
cinco partes. Mesmo quando em sua versao vocal, menos comum o choro apresenta a mesma
estrutura do rond6 de cinco partes. Como enfatiza Alvarenga, “esses choros vocais conservam
de preferéncia a forma do choro instrumental que € em cinco partes assim distribuidas: A-B-A-

C-A” (ALVARENGA, 1960, p. 299).
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O contraste que existe no material musical apresentado em cada um dos episddios
(partes B, C etc.) e os refroes (A) ¢ tanto de natureza tematica quanto de natureza harmonica.

Geralmente a estrutura harmonica da Forma Rondo6 vai se apresentar da seguinte maneira:

A B A C A
Regido
Regido ) harménica
Harménica VlZlnha~(Y) que
vizinha (X) que . _mao L
Tonica o Tonica seja a propria Tonica
seja a propria jtom.c acque
g seja diferente da
tonica. . .
regido harmonia
de B
Possiveis Possiveis
regioes regides
harmonicas no harmonicas no
modo maior: modo maior:

Possiveis V, IV, iv, vi, Possiveis V, IV, iv, vi, Possiveis
Regides i, bVIL, blI; Regides i, bVI, bll; Regides
Harmonicas I Possiveis Harmonicas I Possiveis Harmonicas I
oui regioes oui regides oui
harmonicas no harmonicas no
modo menor: modo menor:

LV, iv, VI, 1 LV, iv, VI, 1

Tabela 7: Diagrama da Estrutura Harmoénica da Forma Rondd

E de maior importancia notar que todo tipo de diagrama é reducionista e niio tem valor
se nao for entendido como uma maneira de se comunicar didaticamente ideias que de outra
forma se tornariam dificeis de se comunicar, especialmente ao leitor que ndo seja
profundamente familiarizado com o repertdrio da musica de concerto. Assim, quando se fala de
uma forma rondo6 representada por uma estrutura logica descrita como A-B-A-C-A, estamos
criando uma generalizacgao util para o entendimento inicial dessa estrutura. Porém, quanto mais
se aprofunda no estudo de tais formas, observamos variantes e singularidades especificas em
pecas as quais identificamos como rond6. Uma dessas peculiaridades, que pode estar presente
em uma Forma Rondé mas ndo necessariamente, sdo importantes estruturas chamadas de

Transi¢oes e Retransi¢oes (LAITZ, 2008, p. 737).
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Como descrito acima as diferentes partes da Forma Rond6 acontecem em regides
harmonicas diferentes. De modo a criar uma aproximagdo entre essas regides, compositores do
século XVIII acrescentaram estruturas de carater modulatorio que ocorrem ao final de cada
parte, com a fun¢ao de sair de uma regido harmonica e chegar a outra. Seguindo essa estrutura,

um possivel exemplo de forma rondd que inclua essas estruturas, com regides harmonicas

hipotéticas em B e C, seria diagramado assim:

RE- RE-
TRAN- TRAN-
A SICAO B TRAN- A SICAO C TRAN- A
SICAO SICAO
ix ox Re-
Tran- Regido Re- ox Regido . ox
o~ o o - Regido N transicao Regido
Regido sicao Harmo- transi¢ao N Tran- Harmo- n o
A . o Harmé- . . harmd Harmo-
Harmd- | Harm- nica: Harmo- . sigdo nica: . .
. . o . nica: e S nica: nica:
nica: onica: Hipotética: nica: A Harmonica: | Hipotética A
n Tonica . . paraa Tonica
Tonica | paraV \% para a para vi vi N
A Tonica
Tonica

Tabela 8: Diagrama de exemplo da Forma Rond6 com Transi¢Ges ¢ Retransigoes

Outra caracteristica importante da forma rondo € a possibilidade dela se articular como
forma composta. Em outras palavras, cada uma das partes A-B-A-C-A pode ser representada
por uma forma binéria. Esse procedimento permite criar grandes estruturas formais. Desse
modo, a forma rondé por sua maleabilidade foi usada largamente durante os séculos XVIII e
inicio do XIV como um recorrente movimento para a finalizagdo de sonatas e sinfonias (LAITZ,

2008, p. 732).
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3. ANALISE DAS PECAS

Observagdes importantes:

(1) Decidimos analisar as pecas em ordem cronologica, considerando a data anotada nas
partituras. Assim o fizemos para descobrir se existe diferenga significativa entre a produgao do

compositor ao longo dos anos.

(2) Quando nos utilizarmos de cifragem com algarismos romanos, optamos por os
utilizar em letra maitscula quando o acorde for maior, ou tiver a ter¢a maior no caso da
ocorréncia de acordes com a quinta aumentada, por exemplo; e em letra minuscula para indicar
acordes menores para acordes menores, ou acordes que tenham a terca menor como os acordes
diminutos, meio diminutos, diminutos com sétima diminuta, respectivamente. Esta nota¢ao nos
facilita indicar quando um quinto grau tem fun¢do de Dominante — V' — ou é um quinto grau

menor que apresente carater modal — v.

(3) Para indicar inversdes de triades e tétrades utilizaremos a cifragem utilizada tanto

por Schoenberg quanto Schenker.

(4) Quando acordes de nona e sétima aparecerem com notas adicionadas, ou quando o
acorde tiver, além da nona e da sétima anotaremos com numeros de Baixo Cifrado todos os

intervalos presentes nos acordes.

(5) Indicaremos progressdes harmoénicas que tenham carater pouco usual dentro do

sistema tonal.
(6) Analisaremos também melodias e ritmos e sua interacdo com as harmonias.

(7) Analisaremos as Secdes Formais como se apresentam na pe¢a com letras maiusculas
A, B ouC etc., e, caso haja transformacgao tematica relevante utilizaremos A’, B’, etc. Caso uma
determinada pe¢a ou movimento de peca se encaixar ou nao nos padroes formais discutidos nos
itens 2 e 3 desta dissertacdo, respectivamente. Nos referiremos a estas formas e indicaremos
com notas de rodapé o nimero da pagina em que o diagrama formal da forma em questao esteja

localizado.

(8) Todos os exemplos em escrita musical sdo copias feitas por este pesquisador dos
manuscritos digitalizados disponiveis na plataforma IMSLP e serdo citados devidamente onde

forem mostrados.
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3.1. Berceuse, para Violino e Piano de Homero de Sa Barreto, 12 de dezembro de 1911.

3.1.1. Anélise Formal do Geral para o Particular

Ao analisarmos superficialmente, a pega se constitui em um ABA, ou seja, uma Forma Ternaria

Simples:

Violin

Piano

Berceuse
Homero de Sa Barreto

n A 8 B 20 A 16

4% [ 1 ]
B 8 20 16
RGaE

o

. 8 20 16

Figura 2: Berceuse, Forma Global

No entanto, a parte B apresenta um ritornelo o que, ao se ouvir a pega, revela a forma

ABBA. Tal estrutura se afasta das Formas Terndrias presentes no Periodo Barroco em diante,

tanto da Forma Ternaria Simples como da Aria da Capo. Tal forma reaparece na musica

europeia do século XIX, com significativas diferencas onde a segunda aparicdo de A ¢ diferente

da primeira e com uma gama muito mais abrangente de tonalidades possiveis em cada parte.

Tais pecas quase sempre chamadas por analistas € musicologos como Pegas Caracteristicas

também apresentam forma ABA. Como por exemplo a Fantasiestiicke, Op. 12, n°® 2

Aufschwung, de Robert Schumann, a qual, segundo Burkholder e Palisca,

Schumann escreveu varios conjuntos de Pegas Caracteristicas para piano, pegas para
piano de breve duragdo que tinha como intengdo capturar os [tipos] de humores ou
que sugerem uma cena ou um personagem [e suas caracteristicas]. [Ele escreveu] suas
Fantasiestiicke no verdo de 1837. Aufschwung [a segunda pega do conjunto
Fantasiestiicke] apresenta quatro ideias fortemente contrastantes em uma forma
complexa com estruturas ternarias (ABA’) em trés niveis diferentes. Observa-se a
ocorréncia de trés grandes segdes, [sendo] a terceira, uma repeti¢do variada da
primeira. Cada uma dessas [subsecdes] apresenta forma ternaria, sendo que na porgao
do meio de cada uma dessas se¢des sdo em si mesmas, uma forma ternaria simples.
(BURKHOLDER; PALISCA, 2006b, p. 333).
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A Forma da Berceuse de S& Barreto também se diferencia da Forma Ternaria Composta
que se obtém com a jungdo de duas Formas Binarias contrastantes que formam um grande A,
um grande B que termina com a indicagdo Da capo al fine que leva a repeticao do grande A

sem ritornelos.

A: Tonalidade 1 (I, ou 1) B: Tonal(l\c}a;llel SSI;)traStante A: Tonalidade 1

A A B B A A B B A B, fine

Figura 3: Diagrama da Forma Ternaria Composta como executada

Analisando comparativamente apenas o nimero de compassos vemos um desequilibrio
aparente na forma, uma vez que a parte A final tem, nesta primeira analise superficial, o dobro
do tamanho da parte A inicial. No entanto, a parte A inicial se repete tematicamente nos
primeiros oito compassos da parte A final. Enfim, depois de uma andlise mais atenta,
observamos que os oito ultimos compassos assumem a caracteristica formal de uma grande
coda, que pelo seu tamanho relativo as duas ocorréncias de A €, de fato, diferente do que se

observa em outras pecas do repertério.

Berceuse
ﬁ A S L ) B 20 K A 8 HCOda 8 i |
violin - = == = 1
03]
9 8 20 8 8
Piano
8 20 8 8

Figura 4: Berceuse, distribui¢ao tematica da forma na pega inteira

A forma delimitada acima se sustenta ainda mais fortemente quando olhamos o conteudo
tematico de cada uma das partes, além de, simplesmente, contar o nimero de compassos de

cada parte:
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Berceuse
A B Coda
ompass Cp. 9
Compasso 1 P pa— Cp. 37
Violin
/) 1 : : | J : ; : :
o' s ===t ——— 2
[ = - & = - »
Piano
|
= =2 . —

Figura 5: Berceuse, Contetido Tematico de cada parte formal

Nesta primeira olhada rapida da partitura vemos claramente uma escrita de Melodia
Acompanhada na qual o Violino toca a melodia do inicio até o fim da pega ¢ o Piano faz o
acompanhamento harmonico também até o final da pega. A harmonia move-se em ritmo de

seminimas, com a excec¢ao de 4 momentos, de um total de 44 compassos.

Tal “simplicidade” de escrita pode ser vista como uma experimentacgao radical, depois
que passamos a analisar a caracteristica das Frases Harmonicas, andlise que revela uma
importancia muito grande dada pelo compositor quando se trata do conceito da Sonoridade de
cada acorde. Dentro deste conceito, nas frases harmonicas, cada acorde tem, além de uma
Funcao de Base para a frases melddicas, o acorde tem uma “cor” especial como iremos tratar
abaixo. Notamos que, de modo que este tipo de escrita harmonica seja efetiva, em sua sutileza,
tendemos a adotar um andamento para pega que ¢ mais lento daquele que o compositor indica,
uma vez que, se a textura de acompanhamento fosse mais movimentada, obscureceria tanto a

sutileza da harmonia quanto das melodias por cima desta erigidas.

3.1.2. Se¢dao A: Movimento Harmonico, Periodo, Frases Antecedentes e Consequentes

Na figura abaixo mostra-se as duas primeiras frases. Considerando-se a relacdo entre a

voz do baixo e do soprano na parte do piano, vemos que, na primeira frase, compassos 1 e 2, 0

baixo caminha de modo descendente por graus conjuntos de Ré até La, enquanto a voz do

soprano repete a nota 14.
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Observe o que ocorre nos compassos 2 € 4, respectivamente:

Andante Moderato

2 —_—— 3 4
- - T ?’ T T T T T } T
Violino e e e e e e e = f
SU e I J e f— f— - Bl = r 2 ] » [ ] | &> r i I | 1
e Sl L
Andante Moderato
o) | | 2 | 3 4
' ; % ] ] ] ;
[ I r I T T T
374 - 4 - I j - - o
o . o o ke s
Piano
- - | | | |
- ot T o T T
L) 17y T et y | - & = =
= = > ! > =! C -
t l w i *

Figura 6: Berceuse, frases 1 e 2

Como mostramos abaixo, existe um Movimento Cadencial Modal ao final de cada frase,
ambos levando ao quinto grau menor (v). Aqui vemos, ja de inicio, um distanciamento da
Cadéncia a Dominante que termina no quinto grau maior (V), especialmente nos compassos 2
e 4, respectivamente, onde ocorrem quintas paralelas entre a voz do baixo ¢ do tenor, € com
isso ocorre um distanciamento tanto do modelo fraseoldgico classico como das regras de

conducao de vozes.

Frase n® | 1 2
Compasson’: | 1 3 4
Tempo: | 1 2 1 2 1 2 1 2
Cifragem: | i ve VI’ \ VI 111° IVBY v

Tabela 9: Movimento Harmonico: Cadéncias Modais

E relevante notar que o tamanho da maioria das frases musicais no periodo classico —
pratica essa que se estende até os compositores do século XXI — ¢ de quatro compassos. Este
padrdo ¢ terminologicamente conhecido como quadratura. Na maioria das composi¢des
musicais, duas frases sdo agrupadas em um unico periodo, havendo algum tipo de contraste
entre a primeira e a segunda frase. Neste caso, a primeira frase ¢ chamada de Antecedente e a

segunda de Consequente. De acordo com Willian Chaplin,

O fato de uma unidade formal possa expressar uma variedade de graus de [intensidade
de] fechamento cadencial permite, pois, a possibilidade de se criar uma organizagao
tematica baseada largamente nessa diferenciagdo. Se uma unidade termina com uma
cadéncia fraca ¢ repetida e levada a um fechamento cadencial mais vigoroso, entao
no6s podemos dizer, seguindo o uso tradicional que, a primeira unidade formal é um
antecedente para uma seguinte [unidade formal] consequente. Juntas, as duas,
antecedente e consequente, criam um tipo tematico usualmente chamado periodo.
(CHAPLIN, 1998, p. 12), grifos do autor.
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Na Berceuse de Sa Barreto, observamos que as frases apresentam a extensdo de 2
compassos ¢ os periodos sdo de 4 compassos. Com dois periodos—o primeiro dos compassos
de 1 até 4 e o segundo de 5 até 8, respectivamente—, a parte A da peca se encerra. No entanto,
antes de prosseguirmos devemos discutir como pensar, como tipos de cadéncia com maior ou
menor sentido de fechamento, ocorrem em uma pega que apresenta cadéncias ndo tonais e,
como este “tipo tematico”, como foi chamado por Chaplin, acontece melodicamente quando
erigido sobre frases e periodos que nao se conformam com as formas classicas puramente
tonais. Para fazé-lo, sigamos na andlise das frases 3 e 4, para verificar como e que tipo de

cadéncias acontecem na harmonia.

5 6|=!—|=|=|‘ 7 8
o — —_— — e n
e e = e ]
) Ld — v g @ [ 4
v‘-
5
h | Il 61 7 8 |
A ] ! ] ] ] !
ﬁ‘_’—d r | ! T 1™y 3
k7.4 i - [l
) h o - qi
e CHE = l o A‘ 1
S * : 3 . - :
l l ° I \ ° P

Figura 7: Berceuse, frases 3 ¢ 4

Nota-se logo que, tanto no compasso 6 quanto no compasso 8, hd mudangas na condugao
dos baixos e nos tipos de cadéncias. Vejamos na tabela abaixo o que ha de diferente e se essas
diferencas sao suficientes para determinarmos se as cadéncias que aqui aparecem apresentam

um movimento de fechamento mais forte ou mais fraco daqueles que aconteceram no primeiro

periodo da peca. Veja o quadro abaixo:
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Frase n® | 3 4
Compasso n’: | 5 6 7 8
Tempo: | 1 2 1 2 1 2 1 2
Cifragem: | i Ve [VO73v | S VI 1116 V3 i

Tabela 10: Berceuse, Movimento Harmonico no Segundo Periodo da parte A: identificacdo de movimentos
cadenciais e suas caracteristicas

Neste Segundo Periodo da parte A, tanto no compasso 6 quanto no compasso 8, vemos
movimentos cadenciais diferentes daqueles que ocorrem nos compassos 2 ¢ 4 do Primeiro
Periodo, respectivamente. Considerando a relagdo entre as vozes do soprano e do baixo vemos
que o baixo no compasso 6 faz um movimento de quarta ascendente, o que indicaria uma
cadéncia forte, no entanto tal movimento nio configura V'/V (dominante da dominante com
sétima) — V (Cadéncia a Dominante). Ao observar as outras vozes, como mostra a tabela acima

V2753 _ 6 constatamos que esta ¢ a cadéncia harménica mais fraca que

o encadeamento ¢ I
aparece na parte A, uma vez que ¢ uma cadéncia para o quinto menor (v) que além de ter
caracteristica modal, este quinto menor se apresenta na primeira inversao, que ¢ uma inversao
instavel (v®). J4 a cadéncia do compasso 8, mesmo que tenha caracteristicas modais, move-se
em dire¢do ao primeiro grau em estado fundamental (i). Mesmo assim, o acorde que leva ao
primeiro grau faz deste encadeamento uma cadéncia rara. O movimento do IV’ (quarto maior
com sétima) — i (primeiro em estado fundamento) ¢ mais forte que todas as outras cadéncias da
parte A pois retorna ao i, no entanto o faz via IV, o que nao constitui uma Cadéncia Plagal,
neste caso, pois a ter¢a € maior (si natural). Trata-se de uma cadéncia muito rara, porém nao
menos efetiva e, acrescentamos, muito de acordo com o movimento sutil dos acordes e das

qualidades modais da harmonia. O que vem a reforgar esta cadéncia sdo as linhas do baixo e

soprano do piano e a melodia na parte do violino.

Violino [ flno—g
ANIY

- .
\‘—/\—/
8
o]
» [y w—

Piano

Figura 8: Berceuse, Cadéncia que fecha a parte A
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Narelagdo entre as vozes do baixo e soprano tocadas pelo piano, respectivamente, temos
movimento contrdrio: o soprano se movendo por grau conjunto ascendente enquanto o baixo se
move de modo descendente por salto de quarta. Ja a melodia executada pelo violino ressalta o
I° grau da escala fazendo uma bordadura com o VII° natural retornando ao I° da escala,
reforcando, assim, tanto o acorde de tdnica quanto a tonica da escala de ré menor. Este conjunto
de fatores, mesmo em uma cadéncia modal, exacerba sua forga, especialmente que ¢ no
contexto da peca que a comparagao entre as cadéncias ali presentes se da, € ndo em relacao a
outras cadéncias que ocorrem no repertério. E neste microcosmo que a peca floresce e se
destaca, por sutilezas, sonoridades ¢ movimentos harmdnicos que lembram frases harmonicas
puramente tonais, como o perfil que nos levaria para Cadéncias a Dominante, mas que nos

surpreende com a harmonia de um quinto menor, que nao tem funcao de Dominante.

3.1.3. Caracteristicas Tematicas da Parte do Violino

Em uma concepgdo genérica, mas ndo menos verdadeira, analisar um objeto consiste na
acdo de dividir tal objeto em partes menores, mais facilmente compreensiveis, para que seja
possivel iniciar o entendimento do objeto por suas partes formantes, entendendo primeiro o que
¢ mais simples, em busca de alguma informacao til que ajude, a quem analisa, a entender o
todo. De fato, a abordagem que tomamos desde o inicio da analise da Berceuse de S& Barreto,
no item 3.1., foi sair de uma observagao global da peca, observando e procurando marcas na
notacdo—como a ocorréncia de ritornelos—para estabelecer uma primeira simplificacdo que
facilitasse, de modo ancorado em delimitagdes muitissimo claras inscritas na notagao, o recorte
da peca em partes que formam—em um nivel mais basico—, umas com as outras, a estrutura

formal da peca.

Mesmo assim, somente utilizando a marcagao de ritornelos chegamos a uma estrutura
formal que ainda ndo fazia sentido por seu extremo desequilibrio no que diz respeito a extensao
de cada parte em nimero de compassos. Foi depois que focamos nas caracteristicas tematicas
de cada parte e vimos que os 8 compassos finais constituiam uma coda. O nomear de cada parte
com uma letra, ou o nome de uma parte com funcao formal, a saber a coda, vimos que a forma
da pega pode ser representada como um A-B-A-Coda. Esta notacdo ndo ¢ a peca, porém, em
sua simplicidade comparada a todas as folhas em notagdo musical que consiste na notag¢ao do
todo da pega, ajuda a indicar um caminho de analise que, na sequéncia, nos possibilita analisar

cada uma das partes para identificar padroes, sejam estes harmonicos, melddicos, ritmicos, etc.,
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para que se possa, em cada parte segmentada, simplificar ainda mais até chegar a um ponto em
que a simplificacdo ndo seja mais plausivel. E neste ponto, o qual tentaremos mostrar, que se

acham os pilares fundamentais da peca.

A seguir apresentaremos a melodia tocada pelo violino no Primeiro Periodo da Parte A
- sem a harmonia que ja foi vista - da seguinte forma: na primeira pauta temos a notacao original,
na pauta abaixo a notagdo ap0s retirar as arcadas escritas, € na terceira pauta abaixo a notagao
depois de retiradas as ligaduras de aumentagdo. Como resultado temos um substrato rude, que,
no entanto, despido de outras camadas mais complexas da escrita original da pega, abre a
possibilidade de, ao observar a melodia em uma versao mais simples, pode nos levar a
informagdes uteis, que venham a ajudar no entendimento da peca e suas interrelacdes. Observe
a figura abaixo mostrando os dois substratos derivados do original e tente ver se algo se revela

na estrutura tematica da peca:

Andante Moderato

Violin

Sem Marcagoes
de Arcadas

Sem Ligaduras
de Aumentagdo

Figura 9: Berceuse, Primeira redugdo do Primeiro Periodo original em dois substratos simplificados

A terminologia dentro da andlise musical para este processo ¢ a Redug¢do. Tal palavra
aqui significa o que foi descrito acima, ou seja, reduzir o todo original a partes cada vez mais
simples em busca de desvelar a ocorréncia de quaisquer padrdes que nos informe algo 1til sobre,

por exemplo, a coeréncia formal entre os temas.

Tomando a terceira pauta como objeto de analise vemos que a c€lula ritmica do primeiro
compasso, quando tocada um arco por nota, com pontos de retomada, enfatiza naturalmente
todas as notas que sdo tocadas com o arco para baixo. Assim as notas tanto do primeiro tempo
do compasso, que € por natureza forte fica ainda mais reforgado e no segundo tempo, que € por
natureza fraco, assume a qualidade de um tempo também forte, como se observa na figura

abaixo:
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Andante Moderato
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Figura 10: Berceuse, reducgdo da primeira frase com a indicagdo dos locais onde tempos fortes ou acentuados
ocorreriam

Nesta redu¢ao, com as marcagdes colocadas para exemplificar como soaria o tema, se
assim fosse escrito, nos ajuda a entender por que—quando recolocamos as ligaduras de
aumentacdo ¢ as indicagdes de arcada—emerge a sensagdo do embalar uma crianga no colo
pois, a notag¢do original muda o local onde a ocorréncia crua de tais acentos ocorreria, € ao
contrario traz fluidez melddica por contrariar a natureza ritmica desta versao reduzida da frase.
Observe novamente, depois de ter lido o exemplo acima, como a notacao original alcanca o
efeito que lembra este embalar da crianga, especialmente considerando-se que o piano ataca

acordes em cada tempo:
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Figura 11: Berceuse, notagao original do Primeiro Periodo da parte A

Na figura acima vemos as duas frases do Primeiro Periodo da peca, uma vez que o
processo de redugdo feito na primeira frase serve do mesmo modo para a compreensdo da
segunda frase. E interessante notar que, na relagio melodia e acompanhamento, o fato de o
piano tocar acordes que pontuam cada tempo ¢ fundamental para exacerbar, pelo contraste,
como a melodia ¢ fluida e passe ao ouvinte essa sensacao que pode ser associada ao embalar de

uma crianga.

No Periodo 2 da pega o principio ¢ o mesmo, exceto a mudangas que sdo variagdes que
criam contraste na primeira frase, e outra variagdo que tem o intuito de fechar a parte A com

uma cadéncia melodica bem definida. Vejamos no exemplo abaixo:
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Figura 12: Berceuse, Primeira reducdo do Segundo Periodo original em dois substratos simplificados

Aqui, no compasso 6, vemos uma pequena variagdo em relagdo ao com passo 2. A frase
¢ estendida com o acréscimo de uma quidltera de trés e com a sutil inser¢do do Si natural que
provoca uma dualidade entre o tom de ré menor ¢ a escala de ré dorico. Mais interessante ¢ o
aparecimento de uma nota que pode ser considerada uma anacruse para o compasso 7,

considerando-se como a arcada ¢ escrita pelo compositor.

No compasso 7 o compositor retira a repeticao da célula ritmica que ocorre no segundo
tempo do compasso 3, e do tempo 1 do compasso 4 ele “arrasta” a célula ritmica para abrir

espago para a melodia cadencial que ocorre no compasso 8.

3.2. Suite Antiga (1913)

A Suite Antiga de Sa Barreto ¢ composta por trés dangas origindrias da Suite Barroca, a
saber: | — Gavota; I — Sarabanda; e I1I — Minuetto (e Trio). Ja pela escolha e ordem das dangas
presentes na Suite Antiga de S& Barreto se distancia muito do modelo estabelecido na Suite
Barroca Europeia. Como ja discutido no segundo paragrafo do item 2.4, que trata da Suite
Barroca na Franga, cuja ordem das dangas que se estabeleceram, como pratica comum, foi I —
Allemande; II — Courante; III — Sarabande; e IV — Gigue; podendo ocorrer um Preludio ao
inicio. Outra caracteristica que se estabeleceu ¢ que, entre a Sarabande e a Giga, dangas
opcionais podem ser adicionadas, sendo, entre estas, as mais recorrentes a Gavota, o Bourrée,

e 0 Minuetto.

Na Suite Antiga de S Barreto a Unica danga “obrigatoria” da Suite Barroca ¢ a que
aparece em segundo lugar, que é a Sarabanda. Como primeira e terceira dangas,
respectivamente, estdo as dangas originalmente opcionais, a saber: Gavota e Minuetto,
respectivamente. Outra observacao ¢ que—antes do estabelecimento de uma pratica comum na

ordem e nlimero de movimentos na Europa no inicio do Séc. XVII—, era comum a escrita de
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suites com trés dangas, no entanto, no inicio do Séc. XVIII, a forma da suite j4 havia se
estabelecido como pratica comum, o que incluia o conjunto de dangas obrigatorias e opcionais
descrito no paragrafo acima. Logo, por um lado o nome “Suite Antiga” € propicio quanto ao
numero de movimentos, porém considerando-se a escolha e a ordem das dangas, o nome “Suite
Antiga” apresenta uma apropriagdo livre da ordem das dangas por Sa Barreto, Apropriacao esta

que, em comparacao ao modelo da suite europeia, ¢ claramente distinto, experimental e original.

Outra evidéncia documentada € o fato que, na capa do manuscrito original, a ordem das
dancas aparece em diferente ordem, que depois foi riscada pelo autor, reordenando as dangas,

como vemos na figura abaixo:
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Figura 13: Suite Antiga: Recorte da Capa do Manuscrito Original

Como vemos claramente na figura acima, a ordem “original”, grafada em tinta azul é:
“Minuetto; Sarabanda; e Gavota”. Vé-se também, em escrita vertical, de baixo para cima,
grafada a lapis a seguinte frase: “Ordem para a execugdo 1° Gavota; 2* Sarabanda, 3° Minuetto”.
Outra informag¢do importante que aparece na capa do manuscrito ¢ a frase: “Transcrigcdo p

violino e piano”, grafada em tinta azul. Nesta tltima frase, vé-se que foi duplamente riscada em

41



42

tinta azul. Tal evidéncia sugere que a concepg¢ao inicial era a de uma pega para piano solo, ideia
depois abandonada pelo compositor no que diz respeito a instrumentagdo que iria utilizar na
obra. No entanto, a peca apresentada no manuscrito acessado ¢ escrita para “Violino e Piano”.
Ainda refletindo sobre o que esta grafado na capa, a palavra “Transcricdo”, mesmo que riscada,
indica que existe, ou existiu, uma versdo anterior da peg¢a para outra instrumentagdo,
provavelmente para piano solo. Nao nos foi possivel nem confirmar a existéncia desta versao
anterior, nem sequer pode-se ter certeza de que tal versao sobreviveu aos processos fisicos de
degradacao do papel ou da inexisténcia de um arquivamento apropriado o que teria preservado
a suposta versao anterior. Insistimos, com interesse da continuidade da pesquisa académica da
obra de Sa Barreto, na avaliacdo e estudo da capa deste manuscrito por se tratar de uma fonte
primdria que, existindo a possibilidade de que outros pesquisadores e musicologos de geragdes
futuras se interessem por este objeto de pesquisa, estes venham a procurar pelo manuscrito da
versao anterior da peca. Caso este suposto manuscrito venha a ser descoberto, seria uma outra
fonte primaria muito fértil para se fazer um estudo comparativo entre a pega anterior € o
manuscrito que sobreviveu. Tal pesquisa pode levar a um entendimento mais profundo e bem

alicer¢ado sobre o processo composicional de Homero de S& Barreto.

3.2.1. Pequeno historico das Dangas Europeias que aparecem na Suite Antiga de Sa Barreto

3.2.1.1. A Gavota Europeia

Segundo Little (1995a, p. 201) “Na primeira metade do Séc. XVIII a gavota era uma
das mais populares formas instrumentais derivadas da danca.” Uma caracteristica ritmica
importante nas gavotas era que, na musica instrumental escrita para acompanhar a danca, ¢ a
caracteristica que “a frase comec¢a com um anacruse de ao menos 1 tempo.” (LITTLE, 1995a,
p. 201). O carater das gavotas, em suas origens, “expressava uma felicidade triunfante.” [...]
Depois o carater da forma, como parte da Musica de Corte, foi modificado para um “carater
mais apropriado” o que € descrito por Little como uma “moderada felicidade, aprazivel, leve,
evitando extremos de expressividade emocional.” (LITTLE, 1995a, p. 201). Especialmente para
nosso objeto, a Gavota da Suite Antiga de S4 Barreto, em seus contrastes e absor¢cdo de
caracteristicas originais da danca europeia, o trecho seguinte deve ficar em mente, pois, no

Periodo Barroco Tardio, a gavota:
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[...] era considerada uma danga pastoral, uma associagao enfatizada por J. S. Bach em
suas gavotas na primeira e na segunda Suites Inglesas, respectivamente, ambas as
quais apresentam um baixo pedal [drone bass no original em inglés] com a inteng&o
de imitar a sonoridade da Mussete [outra danga] barroca. (LITTLE, 1995a, p. 201).

Importante também para nosso objeto sdo caracteristicas originais da gavota europeia
tais como os fatos de que a danca era escrita em “compasso binario” e a presenca de “frases
caracterizadas por um nimero impar de compassos”, 0 que aparece nas gavotas escritas para
balés profissionais como “a colegdo de balés apresentadas na Corte de Viena entre 1660 e 1670”
(LITTLE, 1995a, p. 200). Também importante ¢ que a gavota “aparecia com frequéncia como

parte da suite, usualmente depois da Sarabande.” (LITTLE, 1995a, p. 199).

3.2.1.2. A Sarabanda Europeia

Segundo Hudson (1995, p. 489) a Sarabanda ¢ “uma das mais populares das dangas
barrocas instrumentais tendo se estabelecido com uma danga padrdo da Suite Barroca,
juntamente com a Allemande, Courante e a Giga.” O autor citado discorre longamente sobre as
origens Latino-Americanas da Sarabanda de 1519, quando o nome Zarabanda primeiro aparece
na literatura 1635, momento no qual a Sarabanda tinha um carater muitissimo distinto daquele
que veio a se estabelecer na Suite Barroca. A caracteristica principal dessas pecas antes de serem
adotadas dentro da suite era o fato de serem pecas entre as “mais populares entre as dancas
selvagens e energéticas presentes no Baile Espanhol”, o que fez que tal danca fosse “banida da

Espanha em 1583” (HUDSON, 1995, p. 488-489).

No que ¢ mais importante em nosso trabalho ¢ que durante a década de 1630 o ritmo

caracteristico da Sarabanda se estabeleceu entre os franceses com o seguinte padrao:

)]

iﬁc - ]

Figura 14: Frase ritmica que foi tomada como padrao pelos franceses para a Sarabanda
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Outra informagdo importante para nds ¢ que,

Em uma pega para violino e baixo continuo de G. M. Bononcini chamada ‘Sarabanda
em estilo francés’ a qual foi notada em compasso 3/4. [...] Tal escolha de compasso
tornava implicito um andamento lento com trés tempos substanciais [quase sostenuto]
por compasso. [...] Com isso, ha indicios de uma forte preferéncia, especialmente
entre os alaudistas e cravistas franceses, por um carater cada vez mais lento e
deliberado estilo de compor e tocar Sarabandas. (HUDSON, 1995, p. 491).

Na transi¢do do século XIX para o inicio do XX “a forma Sarabanda ganhou
popularidade, aparecendo em trabalhos instrumentais de Debussy (Pour le piano, Images i:
‘Hommage a Rameau) e Eric Satie (Trois Sarabandes).” (HUDSON, 1995, p. 493). Assim ¢
plausivel pensar que Sa Barreto, como pianista de excelente formagdo técnica e influenciado
pela musica francesa, possa ter tido acesso a essas partituras, como também as partituras das
diversas suites de J. S. Bach para teclado, o que, possivelmente, o tenha levado a incluir a

Sarabanda como danga presente em sua Suite Antiga.

3.2.1.3. O Minuetto Europeu

De acordo com Little o Minuetto:

E uma danga Francesa em compasso ternario ¢ andamento moderado ou lento, sendo
a danga mais popular entre a sociedade aristocratica desde meados do séc. XVII até
fins do século XVII. O minuetto aparece como parte de algumas suites barrocas,
sendo sua ocorréncia opcional. (LITTLE, 1995b, p 353).

A autora adiciona que o minuetto foi incluido no repertorio dos cravistas franceses
como parte da suite juntamente com outras dangas populares como a bourée e a gavota, sendo
adicionadas as suites apds a execugdo da sarabanda. (LITTLE, 1995b, p 355). Importante para
nosso objeto de estudo € o comentario de Little que “alguns compositores experimentaram o
uso de estruturas fraseoldgicas constituidas por frases de tamanhos irregulares.” (LITTLE,
1995b, p 354). Mostraremos abaixo, quando analisaremos a estrutura fraseoldgica do

Minuetto de S Barreto, a presenga de uma fraseologia irregular.

Em seguida passaremos a analise das dangas constituintes da Suite Antiga de Sé

Barreto.
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3.3.1. Suite Antiga: I — Gavota

45

A partitura da Gavota apresenta uma escrita pouco usual no que diz respeito a coeréncia

da ocorréncia de ritornelos. A parte A aparece em dois momentos com ritornelo e casas 1 e 2,

no entanto no meio da peca, sem qualquer diferencga tematica ou harmonica, a parte A aparece

novamente sem as casas 1 e 2, ou seja, a repeticao ¢ escrita para a execucao de modo escrito e

idéntico e, por isso sem a necessidade da escrita de ritornelos. Como mostram as selegdes dos

respectivos trechos da partitura apresentados abaixo:
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Figura 15: Gavota, Parte A mostrando os ritornelos escritos no inicio da pega
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Figura 16: Gavota, repeticdo Parte A escrita sem ritornelos a partir do compasso 60

Este modo de fazer a notag@o encobre na partitura a clareza de se perceber a forma

global, mesmo assim, depois de uma atenta analise, concluimos que a Gavota € escrita se

utilizando da Forma Ternéaria Composta:

Suite Antiga
I — Gavota

Forma Ternaria Composta

Partes da
Forma
Ternaria

A

B

Subpartes de
cada forma
ternaria

b

Formula de
compasso

Escrito em Compasso
Quaternario (4/4)

Escrito em Compasso
Binario (2/4

Extensdo em
n° de
compassos

16 16 16

16

A

Coda

b

Coda

Escrito em
Compasso Quaternario

(4/4)

16 16 8

Tabela 11: Suite Antiga, I — Gavota: Diagrama da Formal
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3.3.1.1. Caracteristicas Tematicas de Cada Subsecao

As figuras abaixo mostram as caracteristicas temadticas de cada subse¢do da Gavota,

como apresentadas no diagrama acima.
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Figura 17: Suite Antiga, I - Gavota: Caracteristicas Tematicas da Subseg@o a

Como ja abordado na secdo que trata da gavota europeia, a Gavota de S& Barreto
apresenta uma fraseologia com frases comeg¢ando em anacruses tanto na subsecio a quanto na
subsecao b, respectivamente. Nas figuras indicamos com uma linha vertical pontilhada o inicio

de cada frase.
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Figura 18: Suite Antiga, I - Gavota: Caracteristicas Tematicas da Subsegdo b

Na subsec¢ido b, que se inicia no anacruse para o compasso 10, a caracteristica mais
interessante ¢ que Sa Barreto muda completamente a textura de acompanhamento criando,
assim, grande contraste. Se na subse¢do ‘a’ temos uma melodia acompanhada com alguns
poucos momentos de contraponto entre vozes do piano e a voz do violino, na subsecio b ele
radicalmente muda para uma textura de contraponto imitativo com quatro entradas do sujeito

tematico na ordem: (1) Violino; (2) Soprano no Piano; (3) Tenor no piano; e (4) Baixo no piano.
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As entradas sdo sucessivas de modo que apds a finaliza¢do da ultima entrada do Baixo ocorre

uma nova entrada do violino transpondo o tema uma quinta acima e repetindo o ciclo.
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Figura 19: Suite Antiga, I - Gavota: Caracteristicas Tematicas da Subseg@o ¢

Ja na subsec¢ao ¢ a formula de compasso ¢ trocada por um 2/4 e a textura de contraponto
imitativo continua, no entanto, Sa Barreto inclui um acompanhamento no registro médio grave
se utilizando da nota sol como nota pedal. Tematicamente esta subsecdo apresenta grande
contrate com as subseg¢des a e b, respectivamente, as quais mantém o tema inicial da peca com

alteracdes pequenas.

No que diz respeito as caracteristicas do contraponto imitativo nesta subsecdo,
constatamos o padrdo de duas entradas imitativas em cada frase. O violino sempre entra com o
sujeito primeiro, depois vemos no compasso 30 a voz do soprano no piano fazendo a imitagao.
Depois, no compasso 33 o violino inicia a entrada do sujeito, desta vez uma quinta abaixo e no
compasso seguinte a voz do tenor no piano faz sua entrada imitando oitava abaixo o sujeito

apresentado pelo violino.
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Figura 20: Suite Antiga, I - Gavota: Caracteristicas Tematicas da Subsec¢ao d
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Na subsecao d, que apresenta ritornelo, as caracteristicas tematicas sdo mais uma vez
modificadas. O acompanhamento retoma a caracteristica de melodia acompanhada com a
ocorréncia de pequenas passagens polifonicas entre o piano e o violino. O que segue, de modo
muito interessante, ¢ a presenca da nota sol como pedal, com frases harmdnicas acima deste
desenvolvendo a dire¢do harmodnica da peca. O pedal, como vemos na figura acima, ¢
interrompido no compasso 51 para que uma cadéncia mais clara possa ser apresentada ao final

do compasso 52.
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Figura 21: Suite Antiga, I - Gavota: Caracteristicas da Coda com a Cadéncia de Final

Depois do retorno do grande A que inclui as subsegdes a, b, a, a pega caminha para uma
coda de finalizagdo que se inicia no anacruse para o compasso 96 e que apresenta uma Cadéncia
Perfeita que fecha a Gavota em Si menor. Guardemos esta informagao pois, hd uma curiosa
dualidade entre armadura de clave e a tonalidade que aparece no inicio da pega. Se a armadura

de clave nos mostra Si Menor, a primeira frase ¢ iniciada em Mi Menor.
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3.3.1.2. Partes da Gavota que apresentam mudangas métricas

Na figura abaixo vemos a rara utilizacdo de formulas de compasso distintas dentro de
uma mesma danca. Esta irregularidade métrica ¢ muito dificil de ser encontrada no repertorio
barroco europeu. O periodo barroco, que pelo consenso dentro da musicologia se inicia em
cerca do ano de 1600 e vai até cerca do ano 1750. Na era da estabelecimento consolidado de
suas principais caracteristicas—o periodo entre os anos de 1600 a 1650—, € possivel encontrar
no repertorio gavotas em métricas 2/4; 4/4; e 2/2 (Alla Breve). No entanto, uma vez a formula
de compasso estabelecida no inicio da peca, ndo se vé—mesmo neste periodo de consolidacao
das praticas estilisticas presentes na musica barroca—, alteragdes na formula de compasso
inicial para uma outra formula de compasso. Na Gavota da suite antiga de Homero de Sa
Barreto, tal procedimento de se ater a férmula de compasso definida no inicio da peca ¢ objeto
de uma experimentacdo. Enquanto o grande A inicial e final da Forma Ternaria Composta nesta
peca estdo escritas em compasso 4/4, o grande B ¢ escrito em compasso 2/4. Como indicado

nas figuras abaixo:

Figura 22: Suite Antiga, I - Gavota: Mudangas Métricas
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Abaixo, na figura 23, vemos dois periodos construidos em quadraturas de 4 compassos
notados em 2/4. Juntamente com a mudanga métrica para 2/4, vemos uma caracteristica notavel:
a textura assume a do contraponto imitativo entre o violino e o piano, em contraste com uma
escrita mais de acompanhamento nas se¢des em 4/4. Tal acompanhamento ndo ¢ desprovido de
contraponto, porém a ocorréncia da imitacdo constante durante o grande b ¢ um contraste
notavel. Mostra-se aqui um dos tipos de experimentagdes que Sa Barreto faz em seu modo de
lidar com formas de dialogar com formas do passado que lhe inspiraram a compor uma suite

com dangas antigas sem se preocupar com as tendéncias do passado.
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Figura 23: Suite Antiga, I - Gavota: Métrica em 2/4 em contraponto imitativo na Subsecdo ¢
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3.3.2. Suite Antiga: II — Sarabanda

Na Sarabanda vemos uma discrepancia pequena, mas que, porém, abre dividas mais
importantes sobre como interpretar a pega. Como vemos abaixo no original, S& Barreto ndo
escreve o ritornelo que repetiria a parte B. Ele escreve um ritornelo ao final da parte B que

pode ser interpretado como da capo o que se entende como a repeticdo da parte A sem ritornelo
e depois a parte B.
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Figura 24: Parte B da Sarabanda da Suite Antiga sem o ritornelo de retorno da parte B
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Assim, temos a opcao de seguir uma interpretacdo mais conservadora da estrutura da
Sarabanda como Forma Binaria, assumindo que o compositor se esqueceu de indicar o ritornelo
inicial da parte B, ou a possibilidade de considerar que nao se trata de uma Forma Binaria e sim

de, considerando a repeti¢cdo do ritornelo da parte A, teriamos a seguinte estrutura: AA, B, AB.

3.3.3. Suite Antiga: III — Minuetto

No Minuetto da Suite Antiga de S& Barreto observamos uma forma que inclui um Trio
que ndo ¢ utilizado na estrutura da pega como o Trio ¢ integrado a peca na Suite Barroca. Como
visto anteriormente, dangas opcionais, como Gavota, Bourée ¢ Minuetto, quando incluidas na
suite, apresentavam formas diferentes da Forma Binaria comum em Allemandas, Courrantes,
Sarabandas e Gigas, que se estabeleceram como as dangas pilares da suite. A inser¢cdo nao
obrigatoria de Gavotas, Bourrées ou Minuettos, era feita entre a Sarabanda e a Giga. As pegas
opcionais apareciam como “Gavota I” seguida por uma “Gavota II” —sendo o mesmo com
Bourrées e Minuettos—, com a caracteristica de que ao final a expressdo “Gavota I da capo”,
ou o nome da danca em questdo da capo ocorria, transformando o conjunto de duas formas
bindrias na ja discutida Forma Ternaria Composta. Minuettos I e II com a indicagdo Minuetto |
da capo passaram a assumir uma distingdo de nomenclatura: Minuetto e Trio, ambas formas

binarias, com a ocorréncia da indicacao Minuetto da capo ao final do Trio.

No caso do Minuetto de Sa Barreto temos duas formas binarias na Parte A e Parte B do
Minueto, ambas com repeti¢des que terminam em primeira e segunda casa, apresentando-se ao
final da segunda casa da parte B a indicacdo da capo e coda. Nesse momento a estrutura global
da peca se distancia da Suite Barroca. Sa Barreto utiliza o sinal de repeti¢ao salto de notagao

coda e logo apds nomeia tal se¢do como Trio.

O Trio no Minuetto de Sa Barreto ndo apresenta repeticao por ritornelos € nem repeti¢ao
escrita, 0 que ndo nos permite dizer que este Trio se trata de uma Forma Binaria. A fung¢ao
formal do Trio de Sa Barreto ¢, de fato, o de encerramento, ou de uma grande coda. Tal estrutura
pode ter sido utilizada na imensiddo de composi¢cdes dos diversos compositores menos
conhecidos do Periodo Barroco, no entanto, duvidamos dessa possibilidade ou que tal forma
tenha influenciado as escolhas formais de Sa Barreto. Esta forma de minuetto ndo vista em
outras partes do repertorio pode ser entendida como uma utilizagdo livre da danga minuetto que

a desassocia da pratica comum no barroco europeu em que a maioria dos minuettos que
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apresentavam trios eram erigidos se utilizando da Forma Ternaria Composta. Assim, como

observamos, a forma do Minuetto de Sa Barreto pode ser diagramada como se vé abaixo:

Suite Antiga )
IIT — Minuetto A B A
A’ Com
Partes da Forma A B A Trio COdfl textura de
Ternaria do Trio | contraponto
imitativo
16 incluindo-se | 16 incluindo-se | 8 tocando-se .
~ 9 . o . o . 7 escritos
Extensdo em n as repeticoes as repeti¢oes diretamente a
N sem 4 8
de compassos com duas com duas 2% vez do I
. . . repeticao
terminagoes terminagoes ritornelo

Tabela 12: Minuetto: Forma Ternaria Composta modificada

Assim, mesmo preservando a caracteristica de Forma Terndria Composta comum aos

minuetos, S& Barreto experimenta a seu jeito pequenas transformacgdes que, a0 mesmo tempo

que se apropriam da tradi¢ao das dangas europeias, se desviam dessa suficientemente para

acomodar suas experimentacdes no trabalho composicional com formas muito estabelecidas

sem que tais experimentagdes comprometam a unidade da forma.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

As perguntas que fizemos logo na introdugdo desta dissertagdo: (1) A quais
experimentacoes ela (Volpe) se refere? (2) Quais seriam as “tentativas de expansao e superagao”
nas pecas citadas? (3) Nas peg¢as de Homero de S& Barreto experimentagdes e tentativas de

expansdo e superagdo aparecem apenas nas pegas citadas?

No que se refere a pergunta 1, conseguimos mostrar, por meio da andalise das pecas,
que de fato hd experimentacdes interessantissimas no campo da harmonia de Berceuse € no
campo da forma nas trés dangas da Suite Antiga. Tanto as experimentagdes no campo da
harmonia, em Berceuse, quanto no campo da forma, na Suite Antiga, foram amplamente
cobertas nos itens 3.1; 3.2; e 3.4, respectivamente, 0s quais sdo a parte central ¢ de maior

importancia deste trabalho.

Sobre a pergunta 2 conseguimos confirmar que ha, de fato, principalmente na Suite
Antiga, ndo apenas ‘“tentativas”, mas como a realizacdo composicional da expansdo do
tratamento das formas europeias. Os procedimentos composicionais de Homero de S& Barreto
recolocam tais formas antigas sob um outro contexto que as atualiza, de modo consistente com
o conceito de Modernidade (BERMAN, 1986, p. 15-16), no momento de transi¢do estilistica
que o compositor vivenciou. No que concerne a experimentagdes, expansoes e superagdes das
caracteristicas formais originais das pegas europeias dos séculos XVII e X VIII, constata-se um
paralelo entre os procedimentos de Homero de S& Barreto e outros compositores europeus.
Como exemplo, as composi¢des neoclassicas francesas cujos representantes mais importantes
sao Ravel e Poulenc, e depois, na década de 1920, de modo mais radical, o estabelecimento do
Neoclassicismo de Stravinsky que trabalha experimentagdes, expansdes e atualizagdes

magnificas e diversas durante o segundo periodo de sua produ¢do composicional.

A figura de Sa Barreto, descrita como timida, talvez ndo tivesse nem o desejo nem o
perfil de personalidade para se estabelecer como compositor referencial no campo das
experimentacdes estéticas e formais. No entanto, em beneficio da construcdo de uma narrativa
que—a despeito da fama e ou influéncia no trabalho de outros compositores brasileiros—, pela
analise e compreensao do que acontece dentro das pegas, € possivel reinstaurar a possibilidade
da existéncias de mais trabalhos composicionais extraordinarios criados por compositores(as)

nem famosos ou influentes como no caso de Homero de Sa Barreto.

A terceira questao levantada foi parcialmente respondida. Neste trabalho mostramos

que existem experimentacdes no campo da harmonia e da forma das pegas aqui estudadas. Para
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uma resposta que complete a nossa, de modo afirmativamente completo e inequivoco, outros
pesquisadores deverdo estudar todas as obras resgatadas de Homero de Sa Barreto, seguindo
uma metodologia que comprove, também nas outras pegas, a presenga dos mesmos

procedimentos composicionais estudados, analisados e apresentados em nosso trabalho.
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Anexo 1: Berceuse de Homero de S& Barreto. Copia feita pelo autor desta dissertacao
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Figura 25: Homero de Sa Barreto, Berceuse, p. 1
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Figura 26: Homero de Sa Barreto, Berceuse, p. 2
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Figura 27: Homero de Sa Barreto, Berceuse, p. 3

61



Anexo 2: Suite Antiga de Homero de Sa& Barreto, manuscrito

Figura 28: Homero de Sa Barreto, Suite Antiga, Capa




Figura 29: Homero de Sa Barreto, Suite Antiga, Gavota p. 1




Figura 30: Homero de Sa Barreto, Suite Antiga, Gavota p. 2
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Figura 31: Homero de Sa Barreto, Suite Antiga, Gavota p. 3
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Figura 32:Homero de Sa Barreto, Suite Antiga, Gavota p. 4
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Figura 33: Homero de Sa Barreto, Suite Antiga, Gavota p. 5




Figura 34: Homero de Sa Barreto, Suite Antiga, Gavota p. 6




Figura 35: Homero de Sa Barreto, Suite Antiga, Sarabanda, p. Uinica




Figura 36: Homero de Sa Barreto, Suite Antiga, Minuetto p. 1




Figura 37: Homero de Sa Barreto, Suite Antiga, Minuetto p. 2




Figura 38: Homero de Sa Barreto, Suite Antiga, Minuetto p. 3
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Anexo 3: Recital, Link para o endereco eletronico da gravagdo em video e Copia do Programa

As obras definidas para este recital estabelecem um vinculo direto com a dissertacao
intitulada Homero de Sa Barreto: Pecas de Camara no Periodo de Transicdo entre a Musica
Brasileira de Camara do Século XIX e o Modernismo do Século XX. O interesse por Sa Barreto
decorre da sua relativa obscuridade no meio académico e da escassez de referéncias
bibliograficas sobre sua producdo. Pianista de formagdo, o compositor deixou um legado
significativo no repertorio cameristico, abrangendo diversas formagdes instrumentais,
incluindo duos para piano ¢ violino ou piano ¢ violoncelo, além de trios para piano, violino e

violoncelo.

Neste recital, serdo interpretadas cinco obras representativas do estilo composicional de
Homero de Sa Barreto: Suite Antiga (1913), Berceuse (1911), Romance (1918), Ondulagoes
(1916) e Trio para Piano, Violino e Violoncelo (1917). Sua escrita, marcada por uma aparente
simplicidade, revela uma abordagem harmdnica inovadora. As denominadas “frases
harmonicas” de Sa Barreto destacam a individualidade sonora de cada acorde, transcendendo
sua funcao estrutural para conferir-lhes uma dimensao timbrica singular. Essa caracteristica sera

explorada ao longo da apresentacao.

O programa inclui ainda o Improviso n° 7 (1915), de Heitor Villa-Lobos, e o Concertino
para Violino e Orquestra (1972), de César Guerra-Peixe, ampliando o panorama estético e
estilistico do recital ao contemplar diferentes momentos da musica brasileira de cAmara e sua

evolugdo ao longo do século XX.

Para a apreciacao do considerando, acesse o link: https://youtu.be/iaZLODlomLlI
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https://youtu.be/iaZLODIomLI

PROGRAMA

Homero de Sa Barreto — Suite Antiga (1913)

= Gavota
=  Sarabanda
" Minueto

Homero de Sa Barreto - Berceuse (1911)

Homero de Sa Barreto - Romance (1918)

Homero de Sa Barreto - Ondulagdes (1916)

Homero de Sa Barreto — Trio para piano, violino e violoncelo (1917)

= Preludio
= Scherzo

H. Villa-Lobos — Improviso 7 (1915)
Guerra Peixe — Concertino (1972)

= Allegro Comodo
= Andantino
= Allegro um poco vivo

Violino: Walacy Garcia
Piano: Valéria Gazire
Violoncelo: Flavio Scaraboto

Local: Escola de Musica da UFMG, Sala 08.

Data: 29 de Janeiro de 2025.
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