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RESUMO

CARDOSO, Vitor Ramirez Lopes. Apontamentos sobre a estruturac¢do do Preludio 1 de Willy
Corréa de Oliveira. 2020. 44pp. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo em Musica -
Habilitagio em Composi¢do) — Departamento de Musica, Escola de Comunicacdes e Artes,

Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2020.

Resumo: Apo6s uma breve contextualizagao do pensamento de Willy Corréa de Oliveira acerca da
categoria do inter-indice, descrita por ele em seu livro Beethoven: proprietario de um cérebro
(1979), nossa analise visa evidenciar a dialética estabelecida entre dois principios que identificamos
como basilares de seu Preludio I para piano: (1) a direcionalidade e a coeréncia interna do material;

(2) os paralelos e a intima relagdo tracados para com a Mazurka Op. 63 n.3 de Chopin.

Palavras-chave: Estruturagdo Musical; Metalinguagem; Edmond Costére; Willy Corréa de

Oliveira; Musica do Século XX.



ABSTRACT:

Abstract: After a briefly general contextualization on Willy Corréa de Oliveira’s thought about
inter-index category (described in his book Beethoven: proprietario de um cérebro (1979)), our
analysis aims to witness the dialectic created between two principles that we identify as basilars to
Prelude I: first, the directionality and the internal coherence of the material; second, the parallels

and the intrinsic relation settled with the Chopin’s Mazurka Op. 63 n.3.

Key-words: Musical Structure; Metalanguage; Edmond Costére; Willy Corréa de Oliveira; XXth

century music.
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1. INTRODUCAO

Nosso objeto de analise, o Preludio 1, data de 1971 (DE BONIS, 2014, p.376) e foi
publicado junto de outro Preludio composto em 1975 e de outras trés pegas também escritas para
piano e chamadas de Instantes, todas compostas por Willy Corréa de Oliveira ao longo da década
de 70. Apesar de nao constituirem um ciclo, essas cinco pegas t€ém em comum o fato de assinalarem
a preocupacdo de Willy, nesse momento de sua producdo, com o fortalecimento de relagdes
mnemonicas claras no discurso musical, marcando o “aprofundamento do estudo dos mestres do
passado que o leva a uma incorporagao mais efetiva das propostas de Pousseur” (DE BONIS, 2014,
p-235), em contraposicao as propostas de aleatoriedade musical desenvolvidas na década de 60 em
pecas como QOuviver a musica. Vejamos o comentario feito por Willy sobre os Instantes e

Preludios, que consideramos bastante aplicavel ao Preludio I:

Na ocasido dos Prelidios e Instantes me desesperava por recompor a MEMORIA. Sem memoria,
musicalmente falando, estamos irremediavelmente perdidos. Na musica, a memoria é perpetrada pelo
proprio discurso - durante seu desenvolvimento. Mesmo que tivéssemos um sistema de referéncia
como o Tonalismo, e mesmo assim, teriamos que articular o pensamento de tal modo que perpassasse
a memdria, de forma irreprochdvel. Na linguagem musical, a MEMORIA é o fundamento para a
compreensibilidade. Na pratica, porém, desde a Escola de Viena (pelo menos) a memoria se
ausentara das musicas. E ndo me ocupo, neste texto, com os imitadores caquéticos e neoneoistas de
varias sortes. Desde Schoenberg, pois, a musica contempordnea exibia sintomas alarmantes de
amnésia profunda e irredutivel. Mas ndo era para menos. Com toda a sanguinoléncia do capitalismo
e suas guerras e surdas atrocidades cotidianas, quem poderia seguir re-memorando (con giusto) o
que quer que fosse como se a vida seguisse um curso normal suportavel? ‘a arte espelha a realidade.’

(OLIVEIRA, 2006)

Tal como o texto destaca, a preocupagdo de Willy com a memoria musical se dé a partir da
observagao do contexto de crise de uma pratica comum na musica que marca o século XX, algo que
compromete significativamente, como observado mais acima, a elabora¢do do discurso musical
pelo proprio compositor. E contrapondo-se a essa tendéncia estrutural de amnésia generalizada
(haja vista a grande quantidade de propostas musicais caracterizadas por baixos graus de repeticao e
redundancia), tida por Willy como uma das consequéncias da violéncia estrutural perpetrada pelo
modo de producdo vigente, que se apresenta sua busca e sua reflexdo sobre a memoria como lastro
na organizacdo do discurso musical ao longo de toda a década de 70, constituindo também uma
linha de for¢a que atravessa toda a sua obra. Nessa década, € possivel tracar uma correlagdo entre a
profundidade das questdes levantadas acerca do papel da memoria no discurso e a relagdo travada
entre o compositor e o repertorio historico; nesse sentido destacamos o Preludio I, de 1971, as

musicas de camara Phantasiestiick Il e III (essa ultima formada por violino, viola, cello, piano,
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trompa e trombone), datadas de 1973; La Flamme d’une Chandelle, de 1976, para flauta, oboé,
clarineta, trompa, piano, viola, violoncelo; Sursum Corda, de 1977, para orquestra de cordas, € o

Concerto para Piano’.

' Obra escrita em 1978, poucos anos antes de um abrupto afastamento de Willy do meio de vanguarda por quase uma
década.
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2. ARCABOUCOS DA FALA PROPRIA

E como um primeirissimo passo dentro desse momento da producdo de Willy encerrado
pelo Concerto para Piano que observamos o Preludio I, indicando a matura¢do de uma fala

propria. Nesse sentido, trazemos um comentario de Willy quanto aos Preludios e Instantes:

Penso que foi por volta dos Preludios e dos Instantes que comecei os trabalhos da maturidade:
Percebi que ja ndo imitava. Que eu queria dizer coisas. Ja ndo escrevi por que as coisas ditas por
outros queriam me dizer. Mesmo algo antes dos Preludios e Instantes ja percebi primeiros indicios de
que os Anos de Aprendizado estavam concluidos. Irritava-me o estar sempre atento ao que o0s

Modelos dissessem para que eu me movesse a reafirmd-los em minhas copias. (OLIVEIRA, 2006)

A preocupagdao com a memoria extrapola a organizagdao do discurso para a reflexdo sobre o
incorporacao critica de gestualidades do passado. Comentando os Preludios e Instantes, Willy
assinala a tentativa de recuperar certa qualidade harmonica e melodica presente no repertdrio

historico, algo que também corrobora a busca de uma memdoria mais clara no discurso musical:

Outro indicio, forte, a nostalgia por uma melodia que cantasse em fluxo, e ndo (sempre) estilhacada,
atomizada pelo campo de tessitura. Ansiava, também e muito, por certa direcionalidade harménica

(idem, 2006)

Essa preocupagdo expressa por Willy quanto a direcionalidade harmonica ¢ baseada na
teoria das polarizagdes desenvolvida por Edmond Costére, da qual falaremos mais adiante,
enquanto que a preocupagao com o fluxo melodico, recuperando criticamente sua linearidade, pode

ser vista na forte relagdo com Chopin.

Nosso trabalho sobre o Preludio 1 explora essas trés preocupacdes centrais aos Preludios e
Instantes: a recuperacdo da memoria no nivel da sintaxe musical; a direcionalidade harmoénica; e
uma terceira que € consequéncia direta da consciéncia de recuperacao das duas chaves anteriores

dentro da situagdo critica da linguagem musical no século XX: a metalinguagem.

2.1. REFERENCIAS TEORICAS

Como chave de leitura para interpretar a preocupagdo com a memoria no desenrolar do
discurso musical do Preludio 1, utilizaremos o ensaio A Forma ABA escrito por Willy em 1977; e
dada a importancia estrutural que a incorporacdo da citagdo assume nessa obra, valeremo-nos do
livito de Willy, Beethoven: Proprietario de um Cérebro, para observar esse procedimento

metalinguistico a partir da categoria do interindice. Quanto a direcionalidade harmonica valemo-nos
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do livro escrito por Costére, Mort ou Transfiguration de [’Harmonie. Dentre esses trabalhos,
faremos uma breve sintese do pensamento de Willy acerca da categoria do inter-indice (dentro de
seu escopo de utilizagdo em nossa analise) devido a notavel estruturagdo metalinguistica do

Preludio I (a qual detalharemos em nossa analise).

2.2.1 METALINGUAGEM

A citagdo literal da Mazurka em Do# Menor op.63 n.3 de Chopin como Coda do Preludio 1,
fator realcado pela recorréncia desse processo composicional em quase toda a obra de Willy, chama
a atencdo para uma forte tendéncia metalinguistica em seus trabalhos, a qual tem sua primeira
conformagdo apds o contato de Willy com Pousseur nos cursos de Darmstadt, a ser retomado

fragmentariamente ao longo da década de 1960.

Como muitos dos compositores do pos-guerra dedicados a musica de seu tempo, em 1963
Willy Corréa de Oliveira viaja a Alemanha Ocidental a fim de assistir aos cursos de Darmstadt,
aprofundando os estudos iniciados em Sao Paulo com o professor Olivier Toni (aluno de Joachim
Koellreutter e de Carmargo Guarnieri) durante a década de 1950. La, Willy se identifica
profundamente com a proposta metalinguistica do compositor belga Henri Pousseur, de recuperar
criticamente o material musical do passado na musica atual, uma linha de forca que, conforme
Willy relata quase 60 anos depois, representava a “consciéncia do anélito de minha vontade musical
inconscia ainda” (OLIVEIRA, 2020, p.2).

ApoOs Darmstadt, “Willy volta [ao Brasil] com a marca de Pousseur” (DE BONIS, 2014,
p.29), e em relativo isolamento das obras compostas posteriormente pelos compositores com quem
ele trava contato ali, desenvolve em sua posterior producao musical e tedrica a linha de forca de seu
mentor, de “recuperagdo critica do passado histérico na construgdo de uma perspectiva futura”, a
fim de buscar “uma dire¢do dialética possivel na relagdo entre a heranca da musica de vanguarda da
década de 1950 e a consciéncia da historia da linguagem” (DE BONIS, 2014, p.31). O
desenvolvimento paralelo dado por Willy a proposta de Pousseur, duas trajetorias que transcorreram
“quase integralmente separadas e independentes”, foi largamente estudado por De Bonis (2014),
cujo trabalho nos auxiliou na sintese de algumas das preocupacdes de Willy na década de 60 que,
gradativamente, o levaram ao aprofundamento do uso do recurso metalinguistico na produgdo

musical.?

2 Cabe observar que no caso de Willy e de Pousseur a reflexfo sobre a metalinguagem “sempre faz corpo com a

necessidade de uma nova e abrangente operagdo linguistica, na consciéncia de que o estado critico da linguagem
musical, em larga escala, reflete uma crise social, um reflexo da ‘dominagdo total da economia capitalista’, um
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As acirradas inquietagdes e as inumeras reconsideracdes de Willy ao longo de sua trajetoria
nos torna algo complicado dar uma definicdo geral de metalinguagem que abarque toda a sua
producdo. Para o caso que nos interessa, de analise de uma obra escrita durante seu engajamento no
meio de vanguarda das artes nas décadas de 60 e 70, faremos um recorte acerca da categoria do
interindice desenvolvida por Willy em seu livro Beethoven: Proprietario de um Cérebro, obra
escrita em 1979 e na qual se esboca seu pensamento musical acerca do uso da metalinguagem
naquele momento. Nesse livro Willy ensaia uma aplicacdo dos conceitos de Peirce ao campo da
musica erudita, exemplificando-os em uma analise da Sonata Appassionata de Beethoven a partir
dos quatro parametros do som, a fim de formular uma proposta de semidtica musical que alcance,
através do desdobramento da categoria do indice proposta por Peirce, uma defini¢do util para se
pensar a incorporacdo da citagdo em um discurso musical atual e densamente estruturado.

Segundo Willy, a decodificagdo das relagdes travadas entre os componentes do

acontecimento musical so € possivel a partir do:

Conhecimento do coédigo musical, em revolugdo permanente, histérico, [que] propicia uma
constelacdo concreta de significagdes (em uma gama que vai do sistema de referéncia — diferente para
cada momento da histdria - até as esséncias da linguagem — analise combinatoria dos pardmetros do
som). O significado ¢ fun¢ao — decodificavel univocamente. Uma semantica que se equivale a sintaxe.

(idem, p.11)°

Resta saber, no fluir do acontecimento musical, como o conhecimento do cédigo estabelece
distingdes e entdo relaciona os signos do discurso. Das trés possibilidades elencadas por Willy
(como desdobramento das triades peircianas) a que corresponde a categoria do Denotativo
aprofunda o tema exposto pelo livro, de que “em uma obra musical, o significado ¢ sua estrutura”

(idem, p.35):

Operando-se a decodificagdo a nivel denotativo, tanto a leitura do eixo paradigmatico como o
entendimento da situagdo dos signos no sintagma exibem um contetildo eminentemente estrutural. Um
significado objetivo ¢ apreendido a partir das fungdes fixadas pelas inter-relagcdes dos elementos

componentes. Dai a proposta de uma semaéntica que se assentasse sobre a sintaxe (idem, p.33).

‘cancer do planeta’, ‘inteiramente governado por uma economia enlouquecida em que todos os aspectos da vida sdo
mais ou menos apodrecidos por ela’” (POUSSEUR apud DE BONIS, 2014, p.56).

Nessa proposta de interpretagdo das estruturas musicais como um fendmeno linguistico inserido em um contexto
historico desenha-se uma rica dialética entre a musica do passado e a composi¢do no presente, que possibilita, de
um lado, iluminar aspectos de obras mais antigas através de ferramentas ou modos de ver mais atuais (como Willy
o faz extensivamente ao longo de seu livro), e, por outro, enxergar modos de jogos possiveis em um presente sem
linguagem comum, como o atestam as composigoes de Willy da década de 1970, pelo menos.
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Desdobrando a tricotomia inicial do significado musical, mas agora no nivel da articulacao
interna dos signos no interior do discurso musical, Willy elege o indice peirceano® como a categoria
mais apropriada, porque toma o ‘“acontecimento musical como significante” (idem, p.50),
constituindo uma contiguidade direta entre ele e o significado (este ultimo resultando da
sintagmatizagdo entre si dos demais componentes da estrutura musical) e assim estabelecendo “uma
contiguidade de fato” (idem, p.49). Essa defesa do indice ¢ corroborada pela analise do primeiro
movimento da Sonata Appassionata de Beethoven, em fun¢do da articulagdo indicial dos quatro
parametros do som, dos quais ressaltamos, pela atualidade que essa proposta 1€ no repertorio, a
variagdo timbristica obtida pelas diferencas de oitavagdo no tema principal’ e também a
transformag@o do espectro, mantendo as oitavas sobre um pulso no baixo, no segundo tema (idem,
1979, p.93-94).

No entanto, a categoria do indice ainda abarca mais uma tricotomia, afinal “a constela¢ao
concreta de significagdes” do codigo musical abre as operagdes sobre as estruturas musicais para a
operacdo sobre o proprio cddigo, possibilitando que ele reflita sobre si mesmo, seja referindo-se a
obras escritas em outros momentos historicos ou até mesmo tratando de seu proprio modo de jogo®.
Essa possibilidade, quando posta em um momento de existéncia critica (ou até mesmo de
inexisténcia) da linguagem, abre caminho para que o material basico da composi¢do seja uma obra
de outra época, tal como o fez Willy no Preliidio 1 ao estrutura-lo a partir da Mazurka de Chopin’,
por exemplo, incorporando-o na sintaxe do discurso. Essa nova possibilidade do indice leva Willy a
dividi-lo nas categorias de proto-indice, inter-indice e extra-indice; destes, o primeiro corresponde a
definicio de indice que demos anteriormente, ¢ o segundo, marcado pelo seu “carater

metalinguistico™:

Indicia relagdes inter-textuais. Tem a propriedade de chamar a aten¢do para outro sintagma [exterior]
a ser relacionado com o discurso no qual se encontra. Normalmente o indice desta classe ndo expressa
apenas sua estrutura particular: como uma sinédoque evoca o conjunto de qualidades que definem a
marca de sua origem. A amplitude de seu significado hd de ser buscada na intencionalidade

circunscrita pelo contexto. (idem, p. 51)

Como exemplo de inter-indice Willy menciona “as citagdes, parafrases, parodias” (idem,
p.51) cujo uso no repertorio se estende ao longo de séculos, desde a polifonia medieval e

renascentista até a Sinfonia Fantastica de Berlioz, que incorpora o Dies [rae. Rememorando a

As duas categorias secundarias dessa triade (relativa a relagdo do signo para com o objeto que ele substitui) sdo o
simbolo e o icone: a primeira por convencionar um significado para o significante, tal como ocorre na linguagem
verbal, ¢ a segunda por uma relagdo de semelhanga entre ambos, a exemplo da pintura ou do ideograma.

Cf. c.1-2 com c. 65-68 da Sonata Appassionata.

Cf. a analise de Willy sobre a sonata Op. 111 de Beethoven, na qual o compositor alemao realiza “uma
metalinguagem do processo criativo” pois “enquanto a musica se desenvolve, ela faz um comentario sobre como se
faz uma musica. E uma reflexio sobre a criagio, so que feita com a propria criagio” (ULBANERE, 2005, p.81)
Trataremos disso mais adiante.
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incorporagao da Mazurka Op. 63 n.3 de Chopin no Preludio 1, desde o nivel do material até sua
elucubragdo harmodnica a desembocar na citagdo, acreditamos que a possibilidade aberta por essa
categoria, de revelar a sintagmatizacao das citagcdes em diversos niveis de um discurso musical mais
atual, coloca-a como uma ferramenta de andlise optimal para o nosso estudo do Preludio 1 de

willy.

2.2. POLARIZACOES

O estabelecimento, na escuta de uma obra musical, de uma nota referencial como centro
para a organizagdo das alturas e intervalos, alcando-se uma analogia possivel com um poélo de
atracdo, ocorre como uma tendéncia registrada e sistematizada por Edmond Costére na musica
erudita ocidental em toda sua historia. A continuacdo destas relagcdes apds o fim do sistema tonal
(que Costere verifica na obra de Boulez, Stockhausen, Webern e Messiaen, por exemplo) evidencia
que para além da énfase e da maior duracdo de uma nota em relagdo as outras, em um dado
discurso, também as relagdes intervalares (em relacdo a essa nota central) de semitom, como menor
intervalo melddico do sistema temperado (e consequentemente protagonista historico da atracao
melodica), e de quinta, primeira frequéncia parcial diferenciavel da fundamental na escala de
ressonancia dos harmonicos, atravessa até mesmo a musica da vanguarda.

Sendo as polarizagdes uma consequéncia do desenvolvimento da linguagem musical no
ocidente, ¢ compreensivel a coincidéncia entre a pesquisa iniciada por Willy no final da década de
60 sobre a direcionalidade harmonica (ULBANERE, 2005, p.135-138), a qual estd evidenciada nas
polarizag¢des do Preludio 1, e o trabalho simultdneo® do francés Costére, que alcangou uma maior
cientificidade ao quantificar as polarizagdes e, a partir desse conceito, arriscar a formalizacdo de
uma sociologia das alturas. Nesse sentido, a polarizagdo das alturas na obra de Willy guarda um
potencial metalinguistico; ela expde uma consciéncia de Willy quanto a direcionalidade harmonica
crescente a se manifestar na evolu¢do dos sistemas de referéncia anteriores, estando presente no
Preludio 1 pela organizacdo das alturas do conjunto em torno da polarizacdo de um material
historico; e explicitando-se, externamente, através do desenvolvimento do material em

possibilidades formais que asseguram a memoria, 0 jogo entre variagdo e repeticao.

8 Assim como os outros compositores elencados que, conscientemente ou ndo, fizeram uso da polarizagio,

consideramos notavel o fato de que Willy tenha chegado a conclusdes similares as de Costére e que estas tenham
sido aproveitaveis para a composi¢ao de seu Preludio 1.
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3. ANALISE DO PRELUDIO 1

A consciéncia com que presente e passado sdo articulados no Preludio transparece ja no
nivel da escolha e adequagdo dos materiais da Mazurka Op.63 n.3 de Chopin a proposta atonal de
Willy Corréa de Oliveira. Nesse sentido, ressaltamos a defini¢do, como material base da peca, de
dois grupos melodicos obtidos a partir da observacao das distingdes internas a propria melodia de
Chopin, operagdo que explicita a diferenga ja indicada por Chopin na manipulagio de seu material.
Assim, dado que a segunda frase da Mazurka ¢ uma sequenciagdo do trecho final do primeiro
segmento, Willy extrai apenas a primeira frase da peca (que expde a informacdo fundamental da
Mazurka) para utiliza-la no Preludio como um primeiro agrupamento melodico, € a terceira frase
(que na Mazurka varia a parte final da primeira frase ao desenvolver a figura de seminima pontuada
mais colcheia) para criar um segundo agrupamento. Em nossa analise chamamos de Grupo 1 e

Grupo 2 a esses dois agrupamentos, respectivamente:

sequéncia da ultima

B parte da frase variante
Alfegr ll.ut_ — — — — 3 r— - — — " r . — 17
- | | — Il g. * I
P e T e ST e et
GEESSESSEI=SIESSES St Ss Sis ==

* ;“-’_I
o !Et_ Ei’?_[f‘g ~$$}E' ;gf’:_lf

J 1 1
h o = N | 1 1 ]I 1 i 1 * _F : # T -
%
T2 & @0 % % % R % g, g 0 %
motivo
do Preludio
Fig.1.1. Analise dos seis compassos iniciais da Mazurka.
Grupo 2
1 S ;
" -
= : - — e 5
» J ] P S =— 7
[y : e
1 2 3 4 5 6 7
P |

Grupo 1
Fig.1.2. Agrupamentos melddicos da Mazurka sdo utilizados no Preliidio como material de base (adaptado de De Cillo,

2012, p. 81)

Esses dois grupos sdo notadamente expostos no Prelidio nos cc.l1 a 3 (Grupo 1) e c.4
(Grupo 2), delineando um arco melddico que abarca a primeira se¢do da pega. A partir da exclusao

das notas repetidas dos Grupos 1 e 2 (veja-se Fig.1.2.) Willy estabeleceu uma série de doze sons:
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A essas sete notas sdo agregadas suas complementares do total cromatico (idem, p.81),
definindo uma série dividida em dois segmentos de diferente constitui¢do intervalar que se projetam
na harmonia, seccionando o discurso (vide Fig.1.3.)’: no primeiro observamos a predominancia do
intervalo de quarta (veja-se os pares de notas 1-2 e 3-4, e, invertendo o intervalo, os 6-7 e 3-5); e no
segundo o de terca maior-menor (veja-se 8-9, 8-10, 10-11 e 8-12). Dialeticamente esses dois
segmentos estdo unificados pelo cromatismo, que esta indiretamente presente, mas com grande
integracdo, nas notas do primeiro segmento, e diretamente presente nas notas do segundo, porém
mais disperso. Pesa, para a articulagdo geral da série, o intervalo de quarta (ou quinta)'’, presente
entre suas notas extremas (1 e 12) e nas notas limitrofes dos dois segmentos (7 e 8).

Aspirando ao nivel do sintagma, as quatro notas iniciais da Mazurka (Mi - L4 - Sol# -
Do #, componentes do Grupo 1, vide Fig.1.1.) conformam-se em um motivo que, projetado na
polifonia de todo o Preludio 1, ¢ seu principio unificador mais fundamental. A recuperacido da
polifonia de Chopin ¢ explicitada ja no comeco do Preludio 1, em que trés acontecimentos distintos

ocorrem durante a exposicao do grupo 1 da melodia e sdo unificados pelo motivo:

1) A citagdo da melodia da Mazurka de Chopin, desvinculada da métrica tonal e da divisdo binaria

dos pulsos:
¥ 4——p 8
35'3 —_— o b
o T : ==
p pass el )

Fig.2.1. (idem, p. 83) Cabe notar que a sexta nota da citacdo, o Si#* da Mazurka, antecede o Ré3*, quinta nota, e
ocorre uma oitava abaixo (D6°) para, em pontilhismo com a melodia, abrir 0 campo de tessitura para o arpejo no grave,

vide Fig.2.2..

9 Observe-se a presenca marcante da quarta nas figuras e propostas melddicas de A, e a das tercas nas diades e na
melodia a se¢do B (trataremos da definigdo das grandes se¢des da peca mais adiante).

'° Insistimos na diferenga entre quarta e quinta porque a ocorréncia exclusivamente melédica de fragmentos da série,
que tende a manter o perfil da melodia Mazurka, refor¢a mais a distancia do que a qualidade intervalar.
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2) O acompanhamento arpejado nos graves, que sintetiza as dez primeiras notas da melodia da

Mazurka, cf. Fig.1.2.:

T4

Y .
\w2 ] H |

—
S

= T
PP——
Podl

,.
3
[l

Fig.2.2. Observe-se o motivo no inicio do arpejo

3) Um trilo que expande o cromatismo do motivo (L4 — Sol #):

4R ) -
ZSE0 et —oyr——3 ¥R
' M - :
PP — " 5 Fig23. (idem, p. 83)

A abertura cromatica do trilo ao longo dos cc.2 e 3'' desemboca em uma nova se¢do no
quarto compasso caracterizada pela apari¢do da diade de terca maior de Fa#-La#, que exterioriza
esse componente intervalar do motivo (Mi-Sol$ ¢ La-D6#), e, inscrita na sucessdo de mais outras
tercas destacadas ao longo desse compasso, vide Fig.2.4., enfatiza um intervalo largamente evitado
na musica serial em geral (por sua carga de significados associados a musica tonal), além de abrir
uma possivel referéncia, ao lado do universo expressivo da musica de Chopin, a polifonia do
madrigal (e consequentemente ao significado textual que a musica mimetiza neste género)'?.

A mudanca na harmonia em direcdo aos tons inteiros no pentagrama central desestabiliza a
polarizacdo em Sol# que caracterizou os trés primeiros compassos, acentuada pelo trilo e pelo
motivo inicial. O contraste criado pela auséncia de um poélo de referéncia ¢ reforcado pela
introdugdo de dois acordes na mao esquerda retirados do ¢.49 da Mazurka que, sintaticamente,
podem ser vistos como uma variagdo do motivo principal do Prelidio, invertendo o salto Mi-La
para L4-Mi e inscrevendo a compensacdo cromatica da melodia, Ré$ ao invés de Sol$, em um

acorde.

' Algo parecida com o gesto tipico do final de cadéncia dos concertos classico-romanticos.

12 Sobre o uso das tergas Willy comenta: “Foi na época dos Prelidios e Instantes que retomei as TERCAS - essas
amorosas - desde Louise Labé e Gaspara Stampa. Como a guitarra de Lorca: 'es imposible callarla'.” (OLIVEIRA,
20006; destaque feito pelo autor).
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Na Mazurka esses acordes sdo obtidos por meio do acréscimo da quarta aumentada e do
rebaixamento da sétima erigidos sobre o sexto grau (L4 Maior) da tonalidade de D6# menor,
transformando-o em um tetracorde de tons inteiros (La - DO# - Ré$ - Sol) tnico na harmonia
mais tonal da Mazurka, e assinalando também o ponto de viragem a tonica enarmdnica menor (de
Ré b maior para DO # menor) através da cadéncia I1I - VI - V - I em D6 # menor (vide cc.48 a 52
na Mazurka). Na Fig.2.5. exposta abaixo trazemos integralmente a secao contrastante da Mazurka a

fim de indicar esse momento de retransi¢ao para A’ na obra de Chopin:
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No Preludio, esses acordes tdo importantes para a harmonia da Mazurka também assinalam
um momento de mudanca na harmonia do discurso através da suspensdo da polarizacdo pela
introducao dos tons inteiros no c.4, a qual ¢ complementada pela exposi¢ao da outra gama de tons
inteiros (Fa#-Lat, Do-Mi, (Mi)-Sol#) nas tercas expostas no pentagrama central; constitui-se

assim um contraste harmonico no material que reforga a polifonia praticada nesse compasso.

Fig.3.4. A esquerda o c.49 da Mazurka, 4 direita a sua citagdo no Prelidio em polifonia com as tercas maiores, cuja

gama de tons inteiros é complementar a da citacao.

Esse paralelo entre as duas obras ¢ aprofundado pela nota 14, altura intimamente ligada aos
momentos de inven¢do na discursividade harmonica e relativamente proxima a harmonia dos tons
inteiros; na Mazurka, por exemplo, além do caso citado, nos cc.19 e 27 a harmonia de tonica
sugerida pelo baixo é reformulada em um acorde de L4 maior" (VI grau) em que o Fa dobrado
sustenido ¢ uma enarmonia de sua sétima (Sol natural) ao mesmo tempo que funciona como
sensivel para o Sol#, quinta do acorde de tonica; contribui para esse destaque da nota La
(fundamental do acorde) no ritmo caracteristico da Mazurka, o qual ainda nao havia ocorrido na
peca. No Preludio, além do caso citado acima em que se suspende a polariza¢do, outros momentos
em que a nota L4 tem uma importancia notavel sdo o do arpejo na secdo B e o do acorde final da

peca (trataremos de ambos os casos mais abaixo).

-
1 [ — — ¢ -
"ﬁ S e e = = S
:@ﬁ{:&‘f_t 114 LW W e s e e e
R 1 iy 8 et o
e. S — —
- - 3 S ;
3‘ e | - T =T T -
¥ 1 : s
2 * %W, ®
QL. ¥ Y. Fig.3.5.

Ainda no c.4 encontramos elementos de contraste estruturalmente importantes no
desenrolar posterior da peca. A diade Fa$t-La$ exposta no c.4, por exemplo, introduz a gama de

tons inteiros (complementada pela diade de D6-Mi) e integra-se a harmonia de ter¢as em torno da

'3 Esse acorde também pode ser visto como uma Dominante da Dominante sem fundamental e com quinta bemolizada
que, sobreposto ao pedal de tonica, realiza meia-cadéncia nesse mesmo grau (II - 1).
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nota Ré (Fa-Fa# e La-La#), a qual serd um eixo fundamental na articulagdo da harmonia da se¢io
B; note-se aqui que a exclusdo da nota Ré da gama de tons inteiros exposta no pentagrama central
formada pelas notas Mi-Fa#-Sol$-La#-D6 cria um desequilibrio na divisio equitativa da oitava
pelos tons inteiros, o qual serd compensado na se¢do B pela énfase dada a essa nota (vide
pentagrama central na Fig.6.1., observe-se ai o destaque dado ao Ré pelas apojaturas e repeticao
depois do Sol#). Ainda como elemento de contraste apto ao desenvolvimento posterior,
destacamos as apojaturas descendentes na melodia exposta no pentagrama superior que ecoam 0s
saltos melodicos de semicolcheia presentes na se¢do contrastante da Mazurka, em seus cc.39 e 43,

respectivamente:

Fig.3.6.

: o =
: S}

Fig. 3.7. Extratos dos ¢.39 e 43 da Mazurka de Chopin, cf. com apojaturas no Grupo 2 exposto no Preludio no c.4.

Apesar dos contrastes que o c.4 levanta quanto ao comego da peg¢a em seu desdobramento
dos materiais iniciais, um fator de unidade ¢ desempenhado pelo arco melddico exposto no
pentagrama superior, inscrevendo sob a abdbada de seu percurso desenhado pelos Grupos 1 e 2 os
diferentes elementos do inicio da pega, e recortando assim a exposi¢do dos materiais de A (vide
Fig.1.2).

As diades de Mi-L4 e Sol#-Do# expostas em maior duragdo a partir do final do c.4 (vide
Fig.3.2.) retomam o motivo inicial, recolocando-o no material contrastante desse compasso para dai
encadea-las com a diade FA$-La$ no c. 5 4 maneira de uma liquidagio; sintetiza-se aqui, portanto,
as diferencas entre os trés primeiros compassos € o quarto. Simultaneamente, e imbricando-se a esse
acontecimento, os acordes citados da Mazurka sio decompostos em um arpejo que ascende até
ladear cromaticamente a diade FA#*-La$*, cujo fechamento sobre Sol#* confirma a polarizagdo
ja indicada pelas notas Ré$#-La-Sol-DoH# -RéH no arpejo do baixo. Por fim, o final da melodia em
Mi’ no c.5 elide-se com a recapitulagdo do motivo em notas longas.

Esses acontecimentos, mais proximos aos dos trés primeiros compassos pela retomada de
seus materiais e pela polarizacdo sobre Sol#, sdo subitamente interrompidos pelo decaimento da

dindmica para ppp em uma fioritura a meio pedal que bordeja a diade de FaH#-La$ ao seu final
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(fechando-se cromaticamente sobre Sol3) e estd baseada nas trés notas iniciais do motivo (o qual é
reiterado nas notas da apojatura que sdo sustentadas, La* e Sol#?). Tais propriedades sintetizam

horizontalmente as diferencas contidas na polifonia dos cinco compassos anteriores:

Notas 2 ¢ 3 do grupo 1 (completadas pela nota mi do compasso
precedente e pelas notas subsequentes no compasso 7)
n I 3
p’ A 1 T
( pai
| an [ -
P mf
.
) -l
I - Y
R o —— T . - T —
~ = - r Ve
v il - #
-J_____r_______ﬁ,_
Cadéncia marcada pelo afastamento ¢ aproximagio graduais a partir da nota sol #
-y -
7

Fig. 4. Extraido de Rodrigues (2012, p.85)

A rapida movimentagdo em torno das notas Sol # e L4 na fioritura pode ser vista como uma
variacao do trilo, o qual reaparece encerrando-a com a mesma segunda maior do ¢.3, e similarmente
cadenciando no c¢.7 em um momento de configuragdo totalmente distinta, que liquida

polifonicamente o discurso elaborado nessa primeira se¢ao da pega:

1) Em semibreves, no extremo agudo e em oitavas - Unica vez em que esse timbre ocorre em toda a
peca - ¢ exposta a melodia da Mazurka tal como fora recortada por Willy, com sua articulagdo em
dois grupos; mas aqui a ordem esta trocada, pois o Grupo 2 ¢ exposto nas cinco primeiras notas,
com as quais se elide no Mi b , na quinta nota, o retrogrado do Grupo 1 que termina na nota Mi (cf.

Fig.1.1.). Observe-se aqui a carregada polarizacdo da nota Sol 3, realizada por 10 das 12 notas do

segmento (incluindo-se a repeticao do pdlo):

; i Grupo 2 Grupo 1
5 —_—
TS S | N —
{ 1 i M~ ]
e e =
Ped -

Fig.5.1. Os colchetes indicam os agrupamentos melddicos, os circulos as inicas notas que nfo polarizam o Sol # .
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2) Em colcheias, no médio agudo, a apojatura sobre a nota Ré inscreve-se na diade de terca de
D6-Mi (anteriormente exposta no c¢.4 como complementar a de Fa$-La#) através de curtissimas
frases melddicas que terminam por enfatizar o Ré através de sua repeti¢ao (em um encadeamento
final que lembra o fechamento da diade de Fa$t-La# sobre Sol# no c.6, relagio reforgada pela
inscricdao da nota Ré na diade de D6-Mi que encerra o trilo do acontecimento 3). Aqui cabe observar
que tanto a propria nota Ré quanto sua reiteracdo por segundas maiores antinomizam com o
acontecimento 1, caracterizado pela centralidade da nota Sol# (anti-tonica de Ré) obtida
principalmente através da polarizagdo da quarta e do semitom, sendo poucas vezes repetida. Logo,
considerando-se a simultaneidade de harmonias entre os acontecimentos 1 e 2 que essas duas alturas
representam, em relagdo direta com seu papel estrutural para as secdes A (polarizagio em Sol#) e
B (suspensdo da polarizagdo, mas enfatizando a nota Ré'*) do Preliidio, pode-se ver, na dialética
tracada entre os acontecimentos 1 e 2, uma sintese a priori dos procedimentos harmdnicos

praticados em larga escala nessas duas se¢des'.

~ N> TN~ j{m
o P ra)
i, > { _JI_ Il I 1Y
£ quasi P —1 4 Fig.5.2.

3) Em pp e como fundo ao acontecimento 2, complementando-o cromaticamente, as notas Do # e
RéH# ocorrem em trilo, em uma sutil inveng¢do timbristica'® que se liga a0 motivo, exposto no c.6,

através da nota D6 # (omitida naquele compasso'”):

4R, B — TP
o~ Y
SHO ey 6—
) Fig.5.3.
PF

A unidade entre contraste e repeticdo no trabalho efetuado sobre o material nesses sete
primeiros compassos os define como uma se¢do particular que pode ser dividida em um ABA
menor inserido dentro de um ABA maior desenhado ao longo de todo o Preludio. Se assumimos

esses sete compassos iniciais como um A, o aprofundamento e a reconfiguracdo de seus contrastes

!4 Trataremos desse procedimento mais abaixo (um esquema formal do Preludio 1 é fornecido na Fig.8.3.).

!5 Conforme observa De Bonis (2010, p.118-119), a figuragdo do acontecimento 2, em seus curtos segmentos melodicos
de segunda maior, também pode ser vista como um sinal do canto do sabia, estando presente também em outras pecas
de Willy, como, por exemplo, em uma das pegas do ciclo Recife, infdancia, espelhos..., de 1989, em um dos Miserere, e,
momentaneamente, no Concerto para Piano.

16 Essa elaboragdo textural sobre o trilo realizada nos dois tiltimos compassos de A (primeiro isolado e disposto como
consequéncia de uma voluta e depois no emaranhado polifonico que utiliza o extremo agudo do instrumento) aponta
para um campo de referéncias mais geral, a remeter as Mazurkas quanto a variagdo da textura e a utilizagdo polifonica
de toda a tessitura do piano; pois se estas estdo mais limitadas em Chopin devido a imantagdo tonal, no Preludio sdo
radicalmente expandidas, utilizando-se da variabilidade timbristica do registro para favorecer a polifonia.

17 Note-se a expectativa gerada pela economia dessa nota na fioritura.
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realizados em uma harmonia menos polarizada na proxima se¢ao indica a definicao desta como um
B. Simultaneamente a essa dialética tragada entre A ¢ B, constatamos, desenvolvendo-se em um
outro plano de discurso, também a similaridade de materiais entre as segdes contrastantes do
Preludio e da Mazurka, veja-se a proposta das tergas como material basico e a melodia mais

simples:

sollo rore)
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' 113
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Mazurka de Chopin e c¢8 do s — - E— ST B/ e = H =
, . o ‘ =5 i s e B £ i 0 &
Preludio (idem, p.87); o inicio da | bo Igﬁt#“” - 5o
S _)J’ ﬂ_( — 1 s
secdo B em Chopin ¢ assinalado pela Pad, J —GrupoT ;72 | Grupo2

tonalidade enarmoénica maior de

Do f menor).

As mesmas cinco ter¢as que caracterizavam a se¢ao contrastante de A (vide no c.4 as notas
D6 - Mi e Faft - La#) sdo agora desenvolvidas em uma sucessdo ininterrupta exposta em registro
médio-agudo estruturada em torno de quatro eixos: recombinando as notas complementares da
melodia de A (veja-se as diades de Fa#-La#, Fa-Si, Fa-Sol b, La#-Si no segundo compasso da
Fig.6.2.); orbitando a nota Ré (D6-Mi no segundo compasso da Fig.6.2.; e Ré#-Mi, D6-Ré b ,
Do6-Mi b e DO#-Mi na Fig.6.3.); desdobrando o cromatismo das notas complementares no cluster
Sol-Sol#-L4 (primeiro c. da Fig. 6.3.); e expondo o motivo em quartas (primeiro compasso da
Fig.6.3.). Nos trés compassos iniciais de B, a afirmac¢do de qualquer polo € fragilizada pela gama de
tons inteiros das diades de Fa#-La e Do6-Mi expostas no pentagrama superior, a qual é
complementada pela énfase dada a relagdo de tritono entre as notas Sol# e Ré na melodia do
pentagrama central. Na dualizacdo dessas duas alturas sdo representados, respectivamente, o polo
de A e o eixo da harmonia de B, sendo esta tltima propriedade ressaltada pela maior duragao da
nota Ré, que no total ¢ a nota mais longa de B. Essa abstragao dos materiais de A ¢ refor¢ada por
um terceiro acontecimento exposto no baixo que unifica os Grupos 1 e 2 da melodia (cf. Fig.6.2. e
Fig.1.1.) em uma nova figura constituida pelas notas de cada um dos dois grupos recombinadas fora

de sua ordem original'®.

18 Observe-se que a maneira como a pivotagdo foi feita, pode-se ler as notas do Grupo 1 expostas na figura no baixo

como uma apojatura cromatica sobre as notas do acorde de La maior em segunda inversao.
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volta das tergas de forma continua
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Observamos que nesse comeco de B a harmonia de tons inteiros, as tergas, e a auséncia de

polarizagdo na qual esses trés acontecimentos desenrolam-se fluidamente, em uma notéavel

simultaneidade de tempos (quidltera de 10:9 na mao direita contra quidltera de 11:10 na mao

esquerda), cria, em sua configuracdo polifdnica no piano, um momento similar a polifonia de

Debussy:
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Fig.6.4. C.10-12 do Preludio II do Livro I de

Debussy.



A seguir, o desenvolvimento da melodia em seu eixo de tercas'® Fa-Fa# e La-La#,
constituido pelas notas complementares a melodia de A (notas 8, 9, 10, 11 e 12 da série, cf. Fig.6.2.
e Fig.6.3.), transita para a polariza¢do da nota Si no c.11° e encerra essa primeira parte de B. Cabe
ressaltar que na constitui¢ao no discurso do Prelidio essa secdo inscreve-se em uma proposta de
recuperagao da sintaxe do classicismo, pois todos os seus componentes sao um desenvolvimento
dos da secdo contrastante de A: as apojaturas sobre a melodia, as diades (de ter¢a maior e quarta), as
notas do arpejo (haja vista sua formulagdo no c.5 também a partir da nota Ré#, afastando-se da
figura inicial exposta no ¢.3) e também o seu envelope dindmico®. Reconfigura-se, portanto, a
polifonia de A - constituida pelos arpejos e diades inscritos no arco melddico - pela proposta
harmoénica de B, e mantém-se, em um nivel de maior abstracdo, a unidade para com a Mazurka de
Chopin. Quanto as caracteristicas que definem B como uma se¢do com sentido proprio, como um
ndo-A em dialética com seu ser A constitutivo, observamos alguns desenvolvimentos que langam
outra luz sobre o material, realizando o contraste. No pentagrama central a melodia constituida
pelas notas complementares a melodia de A propde um eixo de tercas a partir da nota Ré (Fa-Fa #
acima e Si-La# abaixo, vide Fig.6.2. e 6.3.) que difere da maior presenga de quartas na melodia de
A; a harmonia dos cc.8 a 10 suspende as polarizagdes (vide Fig.6.2.), explorando as mesmas tercgas
de A até alcancar intervalos diferentes (como segundas menores e tritonos) e afirmando um
contraste harmodnico pelos tons inteiros ja existente em potencial na se¢ao contrastante de A; e a
variagdo do motivo desenvolvida no baixo que sintetiza os grupos 1 e 2 da melodia de A em uma
figura repetida ao longo de seis compassos (cc.9 a 14) que frequentemente inicia com a nota RéH,
observe-se a diferenga desta figura para com a do c¢.5 (de A) devido ao uso extensivo do material.
Esse ultimo caso exemplifica o procedimento caracteristico de B em trabalhar recursivamente os
materiais de A, desdobrando sua textura em um discurso musical fluido oposta a segmentacao de A.

A continuidade da figura do baixo liga os primeiros compassos de B a uma transi¢cdo para A
calcada na reformulagdo do motivo inicial e na retomada da harmonia de A, interiorizando seus
materiais na configuracdo elaborada em B. Uma primeira sintese que exemplifica isso sdo as diades
de B (Fa#-La#) que evoluem no c.12 para uma exposi¢io, no pentagrama superior, das seis notas

do Grupo 1 em acordes:

' A polarizagio em Ré# no arpejo do baixo ndo nos parece suficientemente forte para se afirmar frente ao restante do
conjunto.

20 Essa mesma figura esta presente em A, entre os ¢.3 € 5, no c.3 em crescendo (pp para mf), no c.4 estabilizada em p,
no c.5 em decrescendo (mf para p); em B a encontramos nos ¢. 7 a 9, no ¢.7 em decrescendo (mf para pp), no c.8 em
estabilidade simétrica em torno do myf circunscrita pelo p, e no ¢.9 em crescendo (mf para f). Note-se, para os cinco
casos, o papel de liame das intensidades desempenhado pelo mf.
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Nessa transi¢do a melodia de A reaparece reformulada: primeiro o motivo inicial, indice do
Grupo 1, tem seu perfil invertido; depois a exposicdo do Grupo 2 tem as duragdes reduzidas,
estando mais proxima de sua configuracdo original; e por fim, repete-se as trés notas finais do
Grupo 2 (Sol-Ré#-Mi) seguida do F4, o qual completa o cromatismo de segunda maior entre as
notas REH-Mi e assim, rima com o cromatismo de Sol-Sol#-La exposto na granulagdo do

pentagrama superior (cf. Fig.7.3.):
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Ja as notas do Grupo 2 sdo dissolvidas em diferentes combinacdes de granulagdes no
pentagrama superior, mesclando trilos, trémolos e repeticdes das nota dos acordes. Cabe observar
que as notas do cluster de Sol-Sol#-La que ocorrem em granulagdo constituem um elemento
comum entre A e B, pois podem constituir tanto as quatro primeiras notas do Grupo 2 (vide
Fig.1.2.), quanto a complementagdo cromatica das tercas constituintes da melodia de B (veja-se o
fechamento das diades de La#-Si e Fa-Solb em Sol-Sol#-La no primeiro compasso do

pentagrama superior da Fig.6.3.):
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O adensamento da granulacdo do Grupo 2 no pentagrama superior do c.15, veja-se o final da

Fig.7.3., rima com o acorde rebatido, construido pela sobreposi¢cdo das notas do motivo exposto

logo a seguir no pentagrama central.

8

4

5

PPP Fig.7.4.
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A sobreposi¢ao desses dois distintos materiais de A indicam o seu retorno, o qual ¢ também
assinalado pelas quartas veiculadas indiretamente no ultimo arpejo do baixo, que, em arco, fecha a

transicdo com esse intervalo caracteristico da harmonia A:

! —‘1"’!"4:. ! l l i:FJ— _J_ & -_;E-b_l_ S~  Fig.7.5. Notas indicadas

[ ¥ .
g lgl = = IL 1:3 g DA -— ?elo colchete articulam o
H"_ .?.. | | |\L intervalo de quarta a
PP _<~—,‘—\ P = — partir do desdobramento

Pod, Pad. = ——— do motivo inicial.

A condensagdo com que os materiais de A s3o recapitulados apos essa transi¢ao, unificando
o trecho dos cc.1 a 3 com o contraste do c.4, a0 mesmo tempo em que os articula com elementos de
B, define os compassos 16 a 19 como um A’ mais préximo que B ao universo da Mazurka de
Chopin®'. Realiza-se aqui uma aproximagdo vertiginosa dos materiais de A, recombinando-os fora
de sua ordem original de exposi¢do; no c.16 as diades, material pertencente a secdo contrastante de
A (cf. c.5), sdo expostas primeiro, mas variadas pela internalizacdo do motivo (Mi-La e
Sol#-Do#, o que também lembra a sua exposi¢cdo em B, no ¢.10), a mesma situagio ocorre com o
acompanhamento de acordes rebatidos citados da Mazurka, os quais, retirados da secdo contrastante
de A, vide c.4, também sdo expostos logo no comeg¢o do A’ em polifonia com as diades (vide
Fig.8.1.). Em A’, apesar de se manter a ordem original na exposi¢ao da melodia, com o Grupo 1
seguido do Grupo 2, os dois agrupamentos trocam entre si os elementos constitutivos de sua
polifonia, pois para a melodia do Grupo 1 (cc.1 a 3) encontramos as diades e os acordes rebatidos
que, em A, abarcavam a melodia do Grupo 2 (c.4), e vice-versa. Assim, durante a exposi¢ao
melddica do Grupo 2 (cf. Fig.8.2.), nos cc.19-20, reencontramos o baixo do c.3 remodelado pela
exposicao da série da peca (Gnica em todo o Preludio) em que primeiro € exposto o segundo
segmento, caracteristico de B, e depois o primeiro, caracteristico de A, vide Fig.8.2., o que
corrobora a inversao na ordem da polifonia que envolvia a exposi¢ao dos Grupos 1 e 2 da melodia;
reencontramos também, junto a melodia do Grupo 2, o trilo dos ¢.2 e 3, oriundo da primeira se¢ao
de A, mas agora remodelado pelas propostas de B, haja vista sua abertura que se desenvolve a partir
das notas da melodia de B (primeiro o Ré que € ressaltado pela apojatura cromatica de B%, e depois
as notas Sol$ no c.18, e a seguir as notas Fa-Fa$ -La$-Si) até desembocar no motivo principal

(Mi-La-Sol #-Do#). Outro material de B que recorta esse A’ sdo as apojaturas que incidem na

2l Poder-se-ia ver, em um plano simultineo ao do desenrolar do discurso, um movimento de onda de afirmagio,
distanciamento e retorno quanto a referencialidade que o Preludio faz a Mazurka, até o momento de maxima simpatia
entre as duas obras na fusao na Coda final, quase que em identidade de fase.

22 Vide o D6#-Mi e o D6-Mi b do c.11, pentagrama superior, e D63 -Mi b do ¢.8, no pentagrama central.
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exposi¢do do Grupo 2, recolocando, em um segundo nivel, as apojaturas apontadas ja na se¢ao

contrastante de A, localizada no c.4.
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Fig.8.2. Retangulo com pontos curtos muito proximos indica o Grupo 2 exposto melodicamente; retingulo com tragos
espacados a citagdo de Chopin (cf. cc.61-63 da Mazurka); retangulo inteirico o trilo que parte do polo de A (Sol ),

alcanca cromaticamente as alturas principais de B (Fa-Fa#-L4a#-Si) e termina com as do motivo; e os colchetes

inferiores, as se¢des originarias das notas expostas em arpejo.

A fim de clarificar nossa argumentagdo sobre as sinteses realizadas em A’, propomos o

seguinte esquema formal para o Preludio:
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[A] (cc.1a?) [B] (cc.8a 15) ---—-- [A’] (cc.16 a 20] -—- [Coda-citagao] (cc.21a 33

[a] [b] [a] [b’] [transicdo - b’ em funcdo de A]
(cc.1a3) {cc4eb) (ccbe?) {cc8all) (cc.12 a15)

Fig.8.3. Esquema formal do Preludio.

O resumo de A de sete para quatro compassos através da incorporagdo de materiais
harmonicos de B*, somado a justaposi¢do de variantes muito distantes do motivo inicial que
sintetizam suas possibilidades de uso desenvolvidas no discurso do Preludio (veja-se sua exposicao
melddica e em diades no c.16, como trilo cadencial nos cc.19 e 20, e como parte do arpejo no c.19),
levam a um ponto de alta condensagdo da pega, sintetizando sua proposta de refaccdo da Mazurka
de Chopin em sua elaborada exploracdo polifénica do instrumento. Ao sintetizar nesses cinco
compassos todos os procedimentos composicionais pelos quais o motivo passa ao longo do
Preludio, o A’ encerra o arco discursivo da pega e esgota a sintaxe praticada pela abstragdo atonal
da Mazurka; 1sso viabiliza a transi¢ao para a citagdo literal da Coda, que explicita, através das
aproximagdes da harmonia entre as duas pecas sugerida no c.4 e 16, e concretizada no ¢.20, essa
possibilidade posta teleologicamente desde o comeco do Preludio na origem metalinguistica € nas
constantes sinteses dos materiais historicos. Dentre os caminhos pelos quais a harmonia do A’ se
aproxima do campo harmonico de D6## menor da Mazurka de Chopin, ressaltamos as notas
Faft-Laft (proprias de B) que compdem sua harmonia de Subdominante Maior e sdo alcangadas
pelo longo trilo de A’, e a retomada do polo de Sol# (altura simile da Dominante da Mazurka em
D6# menor). Além da harmonia, essa elisio também ¢é corroborada pela proximidade dos
elementos do Preludio com os da cadéncia citada, como por exemplo os acordes ao grave que
constituem uma variacdo de massa e a abertura cromatica do trilo que coincide com a dos acordes
rebatidos que alcangam a 6* Aum. Por fim, ha que se observar, como fator de continuidade entre as
duas obras, o paralelismo temporal com que os mesmos materiais ocorrem, pois, guardando-se as
diferencas no modo de jogo entre um discurso tonal e outro erigido a partir da abstracdo desse
sistema de referéncia, tanto o A’ da Mazurka como o do Preludio comegcam com 0 mesmo acorde
(cf. c. 49 na Mazurka e 16 no Preludio) e terminam com os mesmos trés acordes cadenciais
(Subdominante maior, Dominante da Dominante como Sexta Alema e Dominante da tonalidade de

D6 # menor, vide cc.61-63 na Mazurka e ¢.19 no Preliidio).

2 Observemos a simetria de procedimentos entre a Transi¢do € A’, aquela reformula os materiais de A a partir da
proposta de B, ja esta reformula B a partir dos materiais de A.
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Esse instante, funcionalmente analogo no discurso das duas obras**; ¢ uma chave para
enxergamos o paralelismo na forma de ambas as pecas e dai para a ressignificacio da Coda da
Mazurka; afinal, a se¢do de maxima polifonia da Mazurka de Chopin®* que Willy escolheu citar
encadeia-se com o discurso anterior do Preludio a maneira de uma variagdo, como se se tratasse de
uma modulagdo dos mesmos elementos pelo tonalismo: a melodia, os acordes rebatidos (que
incluem as diades), e a variacdo motivica. Logo, por constituir um acréscimo tonal intimamente
ligado ao discurso atonal do Preludio, podemos enxergar a incorporagdo da citacdo de Chopin a
sintaxe do Preludio também como sua Coda. Aqui a profunda operacdo com os fundamentos
estruturais da linguagem realizada por Willy ao longo do Preludio leva-o a coincidir, em sua busca
de clareza formal - notavelmente dificultada pela auséncia de um codigo musical - com a forma
ABA’Coda estruturada por Chopin em sua Mazurka, escrita em um momento historico de pratica
social da linguagem, portanto de existéncia do codigo.

Ao longo deste texto temos destacado a autonomia da sintaxe do Preludio de Willy para
com o passado, o que assegura ao seu discurso a interpretagdo em funcao de seus proprios dados, e,
portanto, independentemente das relagdes que ele trave com o de Chopin (por mais ricas que elas
sejam enquanto operagdo metalinguistica). Nesse sentido, a simetria formal observada entre a
abstracdo do Preludio de Willy e a manipulacdo mais direta sobre o coédigo efetuada por Chopin ndo
torna dependente o discurso daquele para com este, antes, demonstra que a dialética elaborada na
diferenca dos modos de jogo e projetos harmonicos, e na semelhancas de materiais entre as secdes
(eles mesmos quase em analogia funcional, de modo que encontramos os mesmos materiais do A e
A’ da Mazurka no A do Preludio, em menor grau, do B da Mazurka no B do Preludio, e por fim a
identificacao completa na Coda de ambas as pegas) enriquece o plano sintatico com outro nivel de
significagdo, dialetizando-o.

Um outro ponto levantado pela citacdo da Coda ¢ a adulteragdao de seu final, em que foram
“apagados” pela borracha do copista o penultimo compasso € o primeiro tempo do ultimo
compasso, consequentemente, a alteracao da clave de Sol para clave de Fa ndo existe e a cadéncia
final que seria o L4 maior com 6* Aum (Dominante da Dominante — II grau com fundamental
omissa) resolvendo cromaticamente em Sol# maior (L4 e Fax — Sol#, Dominante — V grau)
seguido de D6# menor (Tonica — I grau) ndo ocorre, ficando a harmonia suspensa no acorde de La
maior (Tonica anti-relativa — VI grau).

A maneira de uma Coda para esta anélise, propomos uma semantica para o Preliidio. No
Preludio, o movimento de exposi¢ao, abstragdo ¢ sintese dos materiais historicos realizado nas

secoes A, B e A’ da peca, respectivamente, leva a crescente saturagdo semantica destes por meio

2 A nosso ver, analogia ja indicado pela citagdo do c¢.49 da Mazurka no c.4 do Prelidio.

»  De “polifonia de polifonias” (OLIVEIRA apud RODRIGUES, 2012, p.93).
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das operacdes indiciais realizadas ao longo do discurso. Estabelece-se, portanto, uma tensao
dialética entre o passado (fonte dos materiais) e o presente (especulagdo) acirrada pela extrema
condensagdo do A’ que se resolve na citagao da Mazurka, uma espécie de cadéncia que explicita a
origem histérica dos materiais fundamentais do Preludio. Mas a suspensdao da resolugdo tonal da
Mazurka no final do Preludio rompe com essa expectativa, criando um estranhamento
potencializado pelo tnico siléncio da obra e pela reincidéncia do pélo de La - que nas duas obras
sinalizava um momento de inven¢do harmonica. Logo, se ao longo do Preludio estabeleceu-se uma
estratégia composicional de refac¢do do passado como uma solugdo particular do compositor para a
sua criagdo em meio a situacao critica da musica erudita contemporanea, essa mesma relacao com o
passado - que na época de Chopin ja vivencia os germes desse problema - ¢ colocada criticamente?,
sem deixar de explicitar os problemas de época do compositor e que ainda persistem em nosso
tempo. Dentre os questionamentos que essa operacdo pode levantar, ressaltamos o porqué dessa
necessidade comum a diversos compositores do século XX comprometidos com o estado da musica
a seu tempo (como Berio e Pousseur, e até mesmo Webern, em sua recuperagdo da Renascenga) em
aprofundar suas raizes no passado, e o da organizagdo social que torna o presente cada vez mais

nefasto, levando esse tipo de solucdo a ser uma saida eficaz para a criagao atual.
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Fig. 9.1.. Fim do Preludio, adulteragdo da citacdo da Mazurka.

% Enquanto sintagma, esse acorde final pode ser lido como uma incorporagdo final da citagdo a sintaxe do Prelidio,
afinal ele contém trés das notas do motivo cuja importancia para a estrutura foi muito maior do que na Mazurka.
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5. ANEXOS - PARTITURAS

5.1. Preludio 1

preludio 1

willy correa de oliveira

dos - Copyright Ir
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5.2. Mazurka Op. 63 n.3 de Chopin.
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PORTFOLIO DE COMPOSICOES - VITOR RAMIREZ LOPES CARDOSO (8543380)

2013 — Revolugdes de um tetraedro iluminado (fl., cl., ob. e fg.) (4°)
2014 — O so’lhar de deus no leste (sax. sop.) (5’30”")

Gdética I (violao) (4’)
2015 - Signo austral (2 fl., cl., tbn., tuba, piano e cello) (4”)
2017 - Para o coragdo em Leandro Ferreira (6 violinos) (2°40”)
2019 — Concretismo 1 (acusmatica) (1’)

Concretismo 2.2 (acusmatica) (3)

As alturas a diregdo (acusmatica) (1°)

2020 — Dkcnepumenm 2 (acusmatica) (1)
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BULA

NOTE: All of the durations specified are
aproximately, they work as a break from
the calculated time of the first section (A).

= Air note (50% air) Alsq, the times %ndzcatzons too, but if one
varies much, it's necessary to vary
all of the rest proportionally.

= Blow the instrument (100% air)

e@re U6 WIS
\

v/4
| i
v v = Slaptongue
‘ .
°
®
Ta e
e o>
) Bhe — £
(S b = Multiphonics with their positions aside
o or harmonics (only when nothings it's written)
P sub.
) =
(‘9 2 2 = Sang note, isolated or while playing another tone.
[y

= Play more fast as possible,
always take time from the previous note.

QQSS%




O So'lhar de Deus no Leste
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D = 60, but a lirtle unstable Vitor Ramirez
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IMPROMPTU
(1'30" - 1'50")

BN 5
iy

3"
— -1
mf

al niente P

In this impromptu the player must down micortonal from F# to D low (quarter-tone below). So, t's important to
utiise materials from A section, searching a analogy between A and the impromptu (ke a A").

While the player improvises, someone take the score and rip it, svachronizing the rip with the
appoggiaturas played by the interpreter. After this, the pieces of the score must be distributed by the
public and the person who ripped the score, takes one pieces and mimics the consumation of catholic's
mass Ostia.

ORIENTATIONS:

1)Sideslip: Tessitur:

s

% = -

2) Play P or pp and always legatobbavoid to play in the pulse.

T B

3) Use complex tuplets: Play this kind of subdivision:
D3 | . L
¢ V V V
-7 .
4) Sometimes, make use of appoggiaturas:
= >

B

/
Sforp Forp



Vitor Ramirez
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l ~IMPROVISO (40" - 45")
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Signo Austral (Revisao)

Camerata Profana

- Reelaboracao do Gémeos (Tierkreis) de K. H. Stockhausen -

Instrumentacdo: 2 Fl, Cl. B, Trbn., Tuba, Piano e Cello

Sao Paulo, 2015

PIANO
0
A =
b e ]
()
S
0H
b A
G
DY) z
TUBA
| /,]\
o) I A4
) o
e
—

.o TROMBONE

L

: o .
MADEIRAS E METAIS

)

(e—

SE

@D

INSTRUCOES

- O trinado é sempre de um semitom acima
- O acidente vale para todo o compasso.

= Com a mao aberta, massagear as teclas formando
clusters na regido especificada, o retangulo negro indica
um unico ataque de clustes nesse registro

= Raspar corda com instrumento metalico.

= As notas entre parénteses indicam os multifénicos
a serem executados enquanto se toca a nota pedal

no grave. Quando houver mais de um multifonico
escrito, o instrumentista deve optar por um de acordo
com sua tessitura vocal.

= Executar glissando de vara, no tempo da primeira
nota, aproximar esta e que esta entre parénteses
até a proxima nota em grafia ordinaria.

= Somente som de ar
= Tocar trilos aleatorios no registro aproximado e

= O primeiro sustenido alterado significa 1/4 de tom acima da nota

0 bemol alterado 1/4 de tom abaixo da nota e o segundo sustenido
3/4 de tom acima da nota

= Por meio da indicagdo numérica, o regente

B na dire¢do definida
O
p’ A
= —
o 1 N4 i1
GERAL
1 2
o)
b’ A
(&
NV
) &

controla a ordem de entrada dos musicos. Assim,
o intérprete deve executar o som indicado quando
o regente mostrar-lhe seu respectivo numero.
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** Fl. 1 e 2 e Cl. improvisam entre si
dentro das alturas especificadas;
G frases curtas, variagdo abrupta de dindmica
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Para o Coracao em Leandro Ferreira

Compositor: Vitor Ramirez

Andante comodo, ma con molta instabilita Com amor, a Ana Clara Gongalves Pamplona
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