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RESUMO

Este estudo do primeiro movimento da Sonata Il para piano de
Bruno Kiefer parte do ponto de vista do executante. Reunindo cartas,
documentos e outras evidéncias do arquivo do compositor, apresenta uma
analise que expde uma concepcao pessoal dos significados referenciais
transmitidos pela obra. O entendimento da linguagem musical do compositor,
obtido através dos processos composicionais € dos ambientes emocionais
constituem-se em ferramentas de suporte para a interpretacao.

Palavras chave: sonata, interpretacdo, analise, significado

referencial.



ABSTRACT

This study approaches the first movement of Bruno Kiefer’s Piano
Sonata Il from the performer standpoint. Based on letters and other archival
material as well as an extensive analysis of compositional elements, the author
presents referencial meanings related to emotional states resulting in an
interpretive analysis.

Keywords: sonata, interpretation, analysis, referential meaning.
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INTRODUCAO

No ano de 2003, ingressei no Grupo de Pesquisas em Praticas
Interpretativas como bolsista de iniciagdo cientifica. Trata-se de uma
comunidade de pesquisa sediada no Programa de Pds-graduacdao em Musica
(PPGMUS) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) que visa
aprofundar conhecimentos na area de execugdao musical a partir de projetos
diversos relacionados ao repertério instrumental latino-americano. Inseri-me no
projeto “Sonatas e Sonatinas Latino-americanas para Piano no século XX”,
desenvolvido pela Profa. Dra. Cristina Capparelli Gerling. O principal objetivo
desta pesquisa é a divulgacdo e o incentivo do estudo e da execucao de
Sonatas e Sonatinas compostas no século XX.

A partir da andlise e da catalogacado de Sonatinas latino-americanas
para piano no seculo XX, tornei-me ciente de um empecilho existente nesta
area de pesquisa: a escassa bibliografia sobre a producdo latino-americana
nesse género musical (GERLING E HOLANDA, p. 90)

Através das atividades desenvolvidas, conheci as duas sonatas para
piano solo de Bruno Kiefer. Identifiquei-me musicalmente com a Sonata I, visto
que sua linguagem musical constituiu para mim uma novidade intrigante.
Através de conversas com colegas e professores, conclui que Bruno Kiefer
figura entre o grupo dos diversos compositores do estado e do pais cujos
méritos musicais carecem de maior divulgacao e estudo.

Portanto, o presente estudo constitui uma juncao de interesses de

pesquisa cujos objetivos sao:



o incrementar a pesquisa referente ao acervo
de sonatas latino-americanas através do estudo de uma obra
com linguagem atual e singular;

o contribuir com os estudos referentes a
linguagem musical e processos composicionais do compositor
Bruno Kiefer;

o realizar um estudo que contemple uma
abordagem analitica a partir do ponto de vista do executante.

o alcancar uma concepcao dos significados
referenciais transmitidos pelo conjunto sonoro do primeiro
movimento da Sonata Il de Bruno Kiefer

Na divisdo das fases composicionais referentes a obra de Bruno
Kiefer, Chaves e Gerling concordam com a idéia de que a Sonata Il “representa
uma etapa importante na definicio de um perfil composicional singular”
(GERLING, 2001, p. 54). Entretanto, Chaves considera que o segundo
movimento, Coisas Petrificadas, representa uma evolucdo na busca da
identidade musical de Kiefer (CHAVES, 1995).

O presente estudo aprofunda diversos aspectos presentes no
primeiro movimento da obra (ndo obstante a observagdo de Chaves) e visa a
demonstrar a participagdo efetiva das idéias musicais constituintes deste
movimento como também representativa, em larga escala, da referida evolugéao
composicional na totalidade da obra de Kiefer. Por outro lado, a escolha do
primeiro movimento como objeto de estudo ocorreu também em funcéo de
outros dois motivos: 0 emprego da forma-sonata e uma identificacdo pessoal
com seu conteudo expressivo.

Ao longo do processo de pesquisa que envolveu a elaboracao deste
estudo, deparei-me com uma correspondéncia enderecada a Kiefer, remetida
pelo renomado pianista Arnaldo Estrela. Nesta carta, Estrela tece os seguintes
comentarios em relagdo a Sonata II', que teria sido enviada ao pianista pelo

compositor:

1 Tendo em vista a auséncia da carta enviada por Bruno Kiefer a Arnaldo Estrela, que precede a resposta
do ultimo, podemos supor que Estrela se refere a Sonata II em razdo do seguinte comentdrio: “V.
considera o segundo movimento superior aos outros”. Além disto, o segundo movimento da Sonata II
(Coisas Petrificadas) distingue-se na obra do seu compositor e aponta novos caminhos composicionais,



“Gostei da sua sonata. V. considera o 2° movimento superior aos
outros. Dir-lhe-ei que gostei também, e bastante, do primeiro. Dentro
do meu feitio franco, dir-lhe-ia que extranho a sua maneira de finalizar
os tempos (tempo, aqui, no sentido de movimento).” (ESTRELA,
ANEXO 2)

O estranhamento de Estrela em relagdo a construgdo musical, mais
especificamente a maneira pela qual Kiefer apresenta e concatena seus
materiais, assinalado pelo pianista como “o tempo no sentido de movimento”
(ANEXO 2, grifo do autor), é freqientemente compartilhado pelos ouvintes em
relacdo a obra do compositor. Considerando-se o estranhamento e as atitudes
criticas veladas ou externalizadas a musica de Kiefer, senti-me motivada para
entender suas caracteristicas. Esse aspecto constitui o principal desafio e mote
para a realizacao deste estudo.

tornando perceptivel a diferenca entre o segundo movimento da Sonata I e o segundo movimento da
Sonata Il (veja CHAVES, 1995).



1 REFERENCIAL TEORICO

Lawrence Ferrara, em seu livro Philosophy and the Analysis of
Music: Bridges to Musical Sound, Form and Reference, parte da premissa de
que a musica € uma transformacdo simbdlica do sentimento humano e
transmite significados referenciais.

O “significado” € obtido através de uma referéncia. A partir do
momento em que uma pessoa entra em contato com um simbolo, ela associa
esse simbolo a sua concepcdo adquirida até entdo por meio de suas
experiéncias, sua vivéncia em meio a sociedade. Essa associagdo € uma
referéncia aquele conceito. Podemos encontrar um exemplo do significado
referencial no uso das palavras. A palavra “lapis”, em si, nada significa. Se
tivemos a oportunidade, em dado momento, de adquirir alguma experiéncia, no
sentido de conhecer o objeto “lapis”, conhecer sua utilidade e suas possiveis
formas, tamanho, cores, utilizaremos a palavra “lapis” como um simbolo que
efetiva o transporte, por meio da referéncia, do simbolo para o conceito, o
significado. Portanto, as palavras atuam como simbolos, sendo utilizadas para
conduzir, através da referéncia, ao significado.

Na musica, a transmissdo do significado referencial ocorre a partir
da seguinte forma: o compositor, inserido em uma sociedade e em uma
realidade, produz materiais musicais abstratos (formas de som e de ritmo). O
valor expressivo na musica vem da cristalizacao e da transformacao simbolica
da légica ou da forma das dindmicas da vida, como stress, progressao, subida
e queda, expectativa e gratificacdo, tensdo e relaxamento. Esses ritmos
essenciais da vida humana sao simbolizados por tipos sonoros. Assim, a
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musica representa a vida de uma forma virtual, pois os sentimentos da vida

humana s&o anélogos aqueles expressos na musica, e ndo idénticos (p. 15):

“a linguagem comum projeta seu significado para o conceito daquilo
a que se refere. A musica também tem este poder de projegao. A
musica captura a forma ou o conceito da vida e dos sentimentos
humanos; ela é a transformagéo simbdlica do sentimento humano.”
(FERRARA, 1991, p. 14)

Sendo assim, uma analise musical baseada somente na observacao

s

dos elementos grafados nado é suficiente para contemplar toda a carga de
referéncias que a mausica transmite. Uma anadlise objetiva, na qual as
consideracdes devam ser corroboradas e comprovadas, termina por excluir o
aspecto subjetivo de uma concepcgao calcada na vivéncia musical do analista,

ouvinte e/ou intérprete:

“Enquanto o uso da observagdo de uma partitura fornece uma
corroboragdo mais imediata e concreta da analise musical formal, a
andlise de referéncia musical deve também depender daquilo que
somente pode ser concebido, e ndo percebido.” (FERRARA,1991, p.
Xiv )

Considerando o processo de desenvolvimento e criacdo de
conceitos de uma dada obra musical, considero fundamental, como intérprete,
a Uutiizagcdo de abordagens analiticas que incluam vias subjetivas de
pensamento, visto que é impossivel considerar a execugdo musical sem o

aspecto subjetivo. Encontrei em Ferrara a ressonancia desse pensamento:

“Musicos profissionais que executam, lecionam e publicam
reconhecem a intima conexdo existente entre as palavras, a
experiéncia musical e a educagdo. Musicos de todos os tipos
freqlientemente procuram por palavras para expressar aquilo que a
musica articula com facilidade e profundidade. Entretanto, o
entendimento musical € mais do que uma experiéncia ndo-verbal, e a
pedagogia inspirada é mais do que tocar uma passagem no piano
para um aluno imitar. As palavras ndo precisam obscurecer o
significado musical, mas podem argumentar e fundamenta-lo. O uso
das palavras, num sentido metaférico, tem o poder de capacitar uma
projecao do seu entendimento dentro do contexto da mensagem
referencial de uma obra musical. Ao mesmo tempo, palavras e
simbolos podem também fornecer os sentidos para uma anélise
precisa de sintaxe musical. Esse extraordinario poder de combinagao
na linguagem — de projegdo metaférica (em referéncia musical) e
explicacdo literal (em sintaxe musical) — fornece a base para uma
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dialética de métodos para a andlise musical dentro do sistema
eclético desenvolvido neste livro. (1991, p. xvi)

Além disso, Bruno Kiefer, em seu livro Elementos da Linguagem
Musical (1973), transmite ao longo da explanacéo sua concepg¢ao de que uma
obra musical comunica intengdes, atitudes e estados emocionais humanos.
Podemos inferir tal concepgao através de diversos comentérios inseridos em
secdes referentes a diferentes aspectos da linguagem musical>. A seguir,
veremos alguns exemplos.

Kiefer atribui a origem do ritmo musical a algumas “fontes” nas quais
0s compositores podem se inspirar para melhor expressar suas intencdes
musicalmente. Em sua esquematizagcdo, nomeia tais fontes como
psicossomaticas (a danca, os passos, 0s ritmos fisiolégicos, os gestos
interiores, o ritmo da lingua), exteriores (sons da natureza ou de maquinas) e
artificiais (a “rigidez quase mecéanica” do Barroco e o “artificialismo ritmico” da
musica eletrénica do século XX). Ao exemplificar a fonte psicossomatica dos

gestos interiores, afirma:

“gestos tém a sua ritmica peculiar. Lembramos os gestos de
expansao, de retragdo, gestos amorosos de aproximagdo, gestos
agressivos, de afirmagéo, de desalento e assim por diante. (...) A
Flauta Magica [de Mozart] apresenta um exemplo na aria de Pamina
que expressa o desalento total do personagem” (p. 29)

A respeito do ritmo no periodo estilistico referido pelo autor como
gotico, Kiefer associa uma das principais caracteristicas ritmicas das
composicoes deste periodo, o hoqueto, a um “carater fragmentario das linhas

melddicas”, a “um qué de antigravidade”, e chega a conclusao:

“o ritmo musical da fase que estamos focalizando possui uma
angularidade, e com isto uma dureza viril. (...) O ritmo geral da
musica goética nos da a sensagado de algo irregular, quebrado,
contorcido, carregado de tensao.” (p. 35)

Explanando sobre melodia, o autor faz a seguinte afirmacado a

respeito dos intervalos:

* Trata-se de opinides do autor a respeito de diversos aspectos da linguagem musical.
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“Habitualmente define-se intervalo meldédico como sendo a distancia
entre dois sons musicais. Isto esta certo mas ndo esgota o conceito
de intervalo. Preferimos dizer que intervalo melddico é uma relagdo
entre dois sons consecutivos caracterizada pela distancia entre estes
dois sons, por uma certa tensao (a sétima maior tem maior tensao do
que a segunda maior), por uma certa ‘luminosidade’ (a terceira maior
€ mais clara do que a terceira menor), e por outros fatores
imponderaveis.”(p. 49)

Em outros momentos, encontram-se comentarios como 0s que

seguem abaixo:

“Imaginemos, por exemplo, uma linha melédica formada por uma
sucessao de ondas em que a parte descendente é simétrica da
ascendente (Palestrina). Tal linha dara a sensagdo de equilibrio,
calma, serenidade” (p. 25)

“E o ritmo que da vida a uma obra ou, talvez melhor, é através do
ritmo que a vida se expressa numa obra musical” (p. 26)

Além da minha identificacdo como intérprete com as premissas de
Ferrara, percebo a preocupacdo de Kiefer com o significado referencial
transmitido pela musica. A postura de Kiefer justifica o emprego deste
referencial tedrico. Por isso, algumas etapas que compdem o método analitico
proposto por Ferrara serdo utilizadas na organizacao do presente estudo.
Ressalto que néo se trata de uma reproducgao integral do método analitico da
proposto por Ferrara e por ele denominado de Método Eclético. Em raz&o do
escopo deste estudo, selecionei as etapas que considerei essenciais para
alcangar o objetivo proposto no contexto em questdo. A seguir, exponho as
atividades visadas pelas respectivas etapas:

19) Contextualizagdo Historica: consiste no estabelecimento de uma
moldura histérica para a obra em questdo. Para tanto, o aprofundamento dos
conhecimentos da totalidade da obra e dos aspectos relevantes da biografia do
compositor proporciona uma possibilidade de formar uma concepgao coerente
a respeito da obra em questdo. Assim, serdo abordados aspectos como 0s
periodos composicionais, os fatos relevantes da sua trajetéria biografica, as
caracteristicas do periodo contemporaneo ao compositor, as influéncias, os

aspectos gerais da sua produ¢ao musical, a visdo dos criticos e historiadores a
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seu respeito e 0 seu posicionamento perante as demais artes e perante o
contexto sécio-politico;

2° ) Sintaxe: coleta de dados da partitura, em uma descricdo em
linguagem direta e literal dos elementos que formam a sintaxe da obra. Para
tanto, Ferrara recomenda a aplicacdo de um método convencional para a
feitura deste topico. A visdo de micro (p.15-16), média (p. 17) e macro-analise
(p. 18), de John White (1976), foi escolhida como principio organizacional para
esta etapa®, com suporte de conceituacdes a partir de Schoenberg (1996),
Cogan&Escott (1976) e Scliar (1982). Utilizo também a nomenclatura das
classes de notas proposta por Allen Forte para melhor descrever os materiais
musicais que compdem 0 movimento;

32 ) Projecao do som na dimensao temporal: realizo uma descricao
do som através do tempo, ou seja, ndo mais uma observagao dos elementos
em si, € sim uma interpretacdo da maneira como esses elementos se
relacionam, que sonoridade resulta da sua combinacdo e como este resultado
sonoro € projetado ao longo de uma estrutura maior. A permissdo da
linguagem metaforica torna-se uma ferramenta a partir desta etapa;

4°) Significado Referencial: a partir dos estudos realizados nas
etapas anteriores, e dispondo da liberdade proposta pelo referencial teérico
adotado, exponho a minha interpretagdo do significado referencial da obra.
Ressalto que neste capitulo a proposta é a realizacdo de uma interpretacao,
sendo, portanto, constituida de elocubracbes pessoais a respeito do primeiro

movimento da Sonata I, de Bruno Kiefer.

? As etapas analiticas de crescimento (growth) e de sinteses e conclusdes propostas por White figuram no
presente trabalho ao longo dos tépicos seguintes.



2 CONTEXTUALIZACAO HISTORICA

Bruno Kiefer nasceu em Baden-Baden, na Alemanha, em 1923. Seu
pai, jornalista de opinides contrérias ao regime nazista, sofreu exilio politico em
1933, ocasionando a mudanca da familia para o Brasil. Os Kiefer
estabeleceram-se num pequeno municipio do estado de Santa Catarina, onde
Bruno, sendo o filho mais velho, ajudava a familia nas atividades do campo.
Aos 12 anos (1935), Bruno se mudou sozinho para Porto Alegre, com o
objetivo de estudar. Autodidata, aprendeu a tocar flauta. Na década seguinte,
graduou-se no curso superior de Quimica Industrial (1947), em Musica, com
habilitacdo em flauta (1948), e em Fisica (1957), sempre na mesma instituicao,
a UFRGS.

Suas primeiras composicoes datam de 1956. Durante um periodo de
19 anos (1950 a 1969), dividiu-se entre a atividade de professor de matemética
e de fisica em diferentes cidades e instituicdes e suas fungbes como musico
(foi flautista da Orquestra Sinfonica de Porto Alegre - OSPA - e escreveu o
primeiro dos livros de sua obra musicoldgica). Contava 43 anos (em 1969)
quando pbde finalmente dedicar-se plenamente a mdusica, através de trés
atividades principais: compor, escrever e lecionar. Faleceu em 1987, vitima de
problemas cardiacos.

Embora ndo existam estudos sobre a obra de Kiefer como um todo,
podemos nos basear na obra pianistica do compositor para estabelecer seus
diferentes periodos estilisticos, ja que foi “no trato do piano que Bruno Kiefer
solidificou cada uma de suas conquistas estilisticas, levadas a bom termo, por
exemplo, na musica de camara e nas pecgas para orquestra” (CHAVES, 1995).



16

De acordo com a visdo de Chaves (1995), a obra de Kiefer pode ser
dividida em trés periodos:

. 1956 a 1969 — a partir da Sonata Il para piano
(1959), Kiefer “atingiu a individualidade almejada” (CHAVES,
1995). Nos préximos dez anos, ndo ha composi¢des para piano
solo, mas sim uma diversificada producdo para diversas
formacbes musicais, em que o compositor “decidiu ampliar
para os outros meios a sua disposicao (...) a individualidade
recém conquistada.” (CHAVES, 1995);

J de 1969 até o inicio da década de 80: em
1969, Kiefer compde o Triptico, para piano solo, retomando de
maneira inconfundivel as caracteristicas apresentadas na
Sonata Il para piano solo (GERLING, 2001, P.54). Neste
periodo, o compositor atinge a maturidade composicional,
“traz[endo] de volta ao piano um idioma composicional talhado
em pedra, cristalizado em tantas experiéncias anteriores”
(CHAVES, 1995);

. década de 80 até seu falecimento: a partir de
Seis pequenos quadros (1981) e Alternancias (1984), o
compositor se revela “mais solto, ndo raro mais bem-
humorado”(CHAVES, 1995). Em relagéo as ultimas obras para
piano, “processa-se uma sintese e o compositor atinge um
novo patamar de consciéncia entre estes dois elementos
aparentemente contraditérios [0 tonal e o nao tonal]”’
(GERLING, 2001, p. 53).

Seria possivel incluir mais uma divisdo na classificagdo anterior: um
curto periodo inicial, que abrange os anos de 1956 a 1959. Neste periodo,
Kiefer ainda “tatealva] caminhos” (CHAVES, 1995), até a composi¢cdo da
Sonata Il para piano, em 1959, que “representa uma etapa importante na
definicdo de um perfil composicional singular” (GERLING, 2001, p. 54).

De acordo com Celso Loureiro Chaves, Bruno Kiefer figura como o

principal icone de sua geracao composicional. A seguir, um resumo da
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sucessao das geragdes de compositores do século XX no Rio Grande do Sul
(CHAVES, 1994, P.80):
o Murilo Furtado (1873-1958) e Araujo Vianna
(1871-1916);
o Luis Cosme (1908-1965), Radamés Gnattali
(1906-1988) e Armando Albuquerque (1901-1986);
o Bruno Kiefer e Paulo Guedes (1916-1969);
o Flavio Oliveira 1944), Celso Loureiro Chaves
(1950) e Antbnio Carlos Borges Cunha (1952);
o Fernando Mattos (1963), James Correa
(1968), entre outros.

Como compositor, musicologo e professor, Kiefer esteve plenamente
ciente da tradicdo musical transmitida através dos séculos, dos diversos
periodos, desde o medieval até Stockhausen. Entretanto, recusava-se a ser
incluido em uma ou outra categoria composicional. Quanto a classificacao de

seu estilo, Loureiro Chaves afirma:

“foi um compositor que buscou uma voz pessoal e original
recusando-se a reconhecer influéncias, buscando escapar dos
moldes, desejando ser moderno dando as costas para as
manifestagbes mais iconoclastas da modernidade.” (CHAVES, 1994,

p.81)

Tal posicionamento levou Kiefer a buscar solugées pessoais para
sua atividade composicional, no meio de um século atribulado com
informagdes e inovagdes. Por este motivo, José Maria Neves insere Bruno
Kiefer no grupo dos “compositores isolados”, ao lado de Armando Albuquerque
e Almeida Prado, entre outros (1981, p. 184-186). Ja Chaves o situa ao lado de
compositores “excéntricos” como Lindembergue Cardoso (1939-1989), na
Bahia, e Gilberto Mendes (1922), em Santos, devido “tanto ao seu
posicionamento estético oposto ao nacionalismo musical (e suas referéncias
obrigatérias ao folclore verdadeiro ou transfigurado) quanto a sua procura pela
individualidade” (CHAVES, 1995).

A obra de Kiefer compreende um total de 135 obras. Grande parte

delas envolve voz (72 obras): 19 cangbes para voz e acompanhamento (na
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maior parte, de piano), 5 motetos profanos, 6 cantatas, 2 obras sacras, 28
obras para coro de camara, 12 madrigais gauchos e uma obra para coro e
orquestra. Em seguida, vem a musica de camara, contando 30 obras (incluindo
duos do mesmo instrumento), e depois as obras para diversos instrumentos
solo, que sdo 24. O piano € o instrumento com maior nimero de pecas solo,
13, seguido do violdo, com apenas 3 obras, e dos demais instrumentos,
apenas uma. Existem ainda 10 obras orquestrais, incluindo divertimentos e
uma suite®.

Kiefer compbs duas sonatas em anos consecutivos (1958 e 1959),
ambas para piano solo. As duas sao dedicadas a proeminentes pianistas da
Porto Alegre de entdo: Maly Weisenblum (Sonata ) e Roberto Szidon (Sonata
I). Dos trés primeiros anos de atividade composicional que precedem a
composicao da Sonata I, constam oito cangdes para voz aguda e piano, cinco
obras para piano, duas para coro de camara e uma para clarinete e piano. O
ano de composi¢do da Sonata Il marca o inicio de uma producgéo voltada a
formagbes mais ousadas: também datam de 1959 o Trio (para violino,
violoncelo e piano), o Quarteto n° 2 (para violinos | e ll, viola e violoncelo), a
Suite Electra (para cordas, flauta, fagote contrafagote e timpanos) e o
Divertimento n° 1 (para orquestra de cordas).

Sua predilecdo era a voz humana, tendo naturalmente dedicado
maior numero de obras a ela (KIEFER in CHAVES, 1983B). Entre suas obras
para piano, declarou serem de sua predilecao Terra Selvagem, Lamentos da
Terra, Vendavais: Prenuncios e Triptico (KIEFER, ANEXO 6). Ja em relacao a
totalidade de sua obra, Poemas do Horizonte lll, para quinteto de sopros
tradicional, figura como a melhor composicdo na opinido do compositor
(KIEFER, ANEXO 4).

As solugdes pessoais adotadas pelo compositor para resolver
problemas composicionais constituem um dos aspectos mais estudados e
discutidos de sua producédo musical: a fragmentacdo e a angulosidade de sua
musica (CHAVES, GERLING, CARDASSI, LIEBICH, MAYER). Chaves define o
que considera a caracteristica principal do estilo composicional de Kiefer:

* Contagem realizada a partir do catdlogo de obras que integra o Caderno Porto&Virgula de 1994, em
edicdo dedicada a Bruno Kiefer.
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“Muitos dados poderiam ser encontrados, mas nenhum tdo claro e téao
inequivocamente demonstrativo quanto o estilhagamento total dos
materiais estruturais bésicos. Pois na obra de Kiefer os ritmos
desdobram-se em células nervosas que funcionam como verdadeiros
‘cacos’ de tempos; as melodias, se a um tempo podem ser liricas,
logo partem-se — estilhagcam-se; os dominios de altura sdo bem
delimitados — grave e agudo sao terrenos a serem explorados com
cuidado, cada um descarnado a sua Ultima esséncia, quase
obsessivamente.” (CHAVES, 1983A)

Kiefer comenta sua linguagem musical:

“As vezes leio que minha musica teria sido bafejada pelo
Dodecafonismo. Isto ndo correspondeu nunca a realidade. Embora
tivesse estudado, aqui, durante um seminario de um més,
Dodecafonismo com o Koellreutter (e com bom proveito para mim),
escrevendo, naturalmente, os devidos exercicios, nunca cheguei a
aplicar essa técnica, por razbes que levaria longe demais explicar
aqui.” (ANEXO 5)

Apesar de geograficamente distante dos grandes centros do pais,
Kiefer estreitou lagcos profissionais e/ou pessoais com as personalidades
artisticas mais marcantes do Rio Grande do Sul e do Brasil. No extenso acervo
de correspondéncias mantido pela familia, encontram-se discussées com
musicélogos, compositores e intérpretes. Os conteddos abrangem
composi¢coes suas, de colegas e amigos compositores, aspectos de
interpretacao das suas obras, o problema cultural do pais, as dificuldades de
ser musico erudito no Brasil, entre outros assuntos que ainda hoje fazem parte
das problematicas do meio musical brasileiro. Em carta ao music6logo

Francisco Curt Lange, amigo pessoal do compositor, Kiefer desabafa:

“Gostei muito de sua idéia de fazer executar pegas corais minhas em
Montevidéu. Sera uma grande ajuda. Vocé, melhor que eu, conhece
as dificuldades encontradas por um compositor para divulgar sua
obra. Além disso, ndo tenho o minimo dom para comerciante. Sou
avesso a armar uma maquina publicitaria para divulgar as minhas
coisas. Entao a ajuda de amigos é importante.” (ANEXO 3)

Sua consciéncia social o levou a participar dos circulos de
discussao de resisténcia ao golpe militar de 1964. Sua preocupagdo com o
desenvolvimento do meio musical brasileiro o levou a criar a disciplina de

Musica Brasileira no Instituto de Artes da UFRGS e a contribuir com a literatura
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referente a musica brasileira, escrevendo livros que abordam essa tematica e
biografias de compositores célebres. Essa consciéncia politica, social, cultural
e filosofica formou uma personalidade artistica cujo mote ndo poderia ser

melhor explicado sendo por comentarios de sua prépria autoria:

“[O] artista deve ter as raizes na terra. Mas terra no sentido bem
amplo. Participar de todos os problemas econdémicos, politicos,
sociais. Conhecer o passado. Penetrar na esséncia das coisas
através dos poetas.” (KIEFER apud CHAVES, 1983)

“Nossa terra tem uma histéria na qual, para quem escutar
poeticamente, ainda ressoam os lamentos dos indios massacrados,
os gemidos dos milhdes de negros africanos torturados, dos milhares
de presos politicos desaparecidos nos ultimos 20 anos, do homem
brasileiro que padece de fome atroz e tantos outros fatos. Também a
natureza geme com sua devastacdo impiedosa o que fatalmente
levanta a pergunta: serd Brasil um Pais em extingdo? O homem da
cidade esquece tudo isso ou nunca soube. Embala-se aos sons e
imagens da sua TV preferida e seu mundinho esta fechado. Cabe ao
artista, € meu pensamento, sacudir o homem, talvez impiedosamente,
para traze-lo a realidade.” (KIEFER, ANEXO 6)



3 SINTAXE

3.1 Aspectos gerais

A Sonata Il foi composta em 1959 e dedicada ao pianista Roberto
Szidon. Trés sdo os movimentos que a constituem: Movido, Coisas Petrificadas
e Tema e Variagbes. O primeiro movimento (Movido) é o objeto de nosso
estudo.

As indicacdes iniciais demandam a utilizacdo de pedal, mao
esquerda em legatto, andamento nao muito rapido (seminima=100) e senso
motérico continuo.> Ndo ha armadura de clave, e o compasso quaternario
simples permanece na maior parte do movimento, alternado, posteriormente,
principalmente com a métrica 12/8.

O esquema formal adotado é a forma-sonata, composta por duas
Areas Tematicas (AT) de materiais contrastantes, uma segdo de
desenvolvimento, o retorno da 12 AT na recapitulagdo, finalizando com uma

coda. O plano formal pode ser melhor especificado de acordo com a Tabela 1.

’As indicacdes “Movido™ e “ritmo sempre regular basicamente” foram acrescentadas na partitura revisada
pelo compositor em 1984, ndo constando na primeira partitura manuscrita, de 1959.



Secéo Subsecéao Materiais Compassos
Exposicao 12 Area Tematica |Material 1 (M1) |cc.1-24
(12 AT) Material2 (M2)
Material 3 (M3)
Material 4 (M4)
28 AT Material 5 (M5) |cc.1-37
Material 6 (M6)
Desenvolvimento Subsecéo | Relativos a cc. 38-56
12 AT
Subsecéo Il Relativos a cc. 57-65
22 AT
Subsecao Il Relativos a cc. 67-80
12 AT
Subsecao IV Relativos a cc. 80-87
22 AT
Recapitulacao 12 AT (idéntica) cc. 88-111
Coda Relativos a cc.112-120
12 AT

Tabela 1: plano formal do primeiro movimento da Sonata I1.

A seguir, serdo analisadas as diferentes se¢bes do movimento, de

acordo com suas dimensodes expostas na Tabela 1.

3.2 Exposicao

3.2.1 Primeira Area Temitica (1* AT)

A 12 AT é constituida por quatro frases sucessivas. Na frase inicial,
sao apresentados 0s quatro materiais utilizados ao longo da 12 AT, que serao
retomados e modificados nas frases seguintes. Portanto, antes de serem
detalhados os aspectos das frases que compdem a 12 AT, faz-se necessaria

uma analise descritiva destes quatro materiais respectivamente.
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3.2.1.1 Material 1 (M1)

Movido (J =100)  (ritmo sempre regular basicamente)
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Exemplo 1: movimentaciio do M1 nos compassos iniciais do movimento (cc. 1-7).

Consiste em um baixo em oitavas, que faz uma movimentagao
ascendente ou descendente em graus conjuntos no registro médio-grave do
piano, realizado pela mao esquerda e em seminimas (Exemplo 1). Tal
movimentacao ocorre simultaneamente a apresentagdo dos outros materiais e
permanece constante, com poucas excecdes, durante as elaboracbes da 12
AT, durante parte do desenvolvimento e durante a recapitulacao,
caracterizando a maior porcdo deste primeiro movimento da Sonata Il. A
dindmica crescente e decrescente, indicada na partitura, acompanha os
respectivos movimentos ascendente e descendente.

O baixo pode ser caracterizado como cromatico, tendo em vista a
sucessdo de tons e semitons sem uma padronizagdo escalar simétrica.
Entretanto, a transposicdo para uma segunda maior acima dos cc. 1-2
realizada nos c. 3-4 poderia ser tomada como uma padronizagdo, mas tal nao

sucede, como veremos em detalhes na ocasido da analise da primeira frase.
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3.2.1.2 Material 2 (M2)
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Exemplo 2: material 2 da 1* AT nos cc. 1-2.

O material 2 (M2) é realizado pela méao direita no compasso 1 e 2,
no registro médio-agudo do piano (Exemplo 2). E constituido por dois incisos®
(separados pelas ligaduras), que formam os conjuntos de classe de notas [3-2]
e [3-1], respectivamente. Estes incisos sdo distinguidos pela configuracao
intervalar, pela figuracao ritmica e pela articulagdo notada na partitura.

O Inciso 1 contém os intervalos de oitava justa, sétima maior e terca
maior, que correspondem a inversdes possiveis do conjunto [3-2] (Exemplo 3):
intervalos de segunda menor e de segunda maior (tom e semitom), contendo

internamente um intervalo de terca menor.
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Exemplo 3: o conjunto [3-2] na sua forma prima: (0,1,3).

O Inciso 2 consiste em uma ordenacao das alturas do conjunto [3-1]
(Exemplo 4), tendo em vista que inicia com o intervalo de segunda maior
(enarménica). Este conjunto corresponde a uma sequéncia de intervalos de
segunda menor (semitons), formando internamente outro intervalo de segunda

maior.

® O Inciso, por ser parte do motivo, é “o menor elemento fraseol6gico” (Scliar, pg. 21).
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Exemplo 4: o conjunto [3-1] na sua forma prima: (0,1,2).

3.2.1.3 Material 3
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Exemplo 5: material 4 da 1* AT nos cc. 4-5.

O material 3 (M3) é executado pela méao direita no c. 4 (Exemplo 5).
E constituido por dois pequenos eventos: uma rapida configuracdo
descendente com figuragao ritmica de tercina em semicolcheias e um intervalo
melédico ascendente de sexta menor, em elisdo com o evento anterior e
iniciado e finalizado por sincopes.

A tercina em semicolcheias apresenta uma sucessao intervalar
inserida no padréao quartal, caracterizando o conjunto [3-9]. Tendo em vista que
diversas elaboracdes sédo aplicadas no M3 ao longo do movimento, percebe-se
que a presenca dessa formacdo quartal ndo constitui uma informagao
especifica a ser mantida. Entretanto, a sua figuracdo ritmica, caracterizada
pela presenca de tercinas e de sincope, pode ser considerada a principal
caracteristica, em virtude de ser o aspecto mais saliente e 0 que permanece ao
longo das elaboracdes. O padrao quartal sera substituido posteriormente por

outras formacgdes intervalares.
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3.2.1.4 Material 4
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Exemplo 6: material 4 da 1* AT nos cc. 5 a 7. T= tom; st = semitom.

O material 4 (M4) consiste em uma linha melédica descendente em
graus conjuntos, que percorre o intervalo de uma quinta justa e que é contida
no padrao escalar octaténico, composto pela alterndncia de tom e semitom
(Exemplo 6). Sua figuragé@o ritmica difere da figuragdo do baixo simultaneo
(sucessdo de seminimas) apenas pela presenca de uma sincope, situada no
meio das seis notas que compdem o fragmento.

Ao longo das elaboragdes posteriores, o direcionamento ascendente
sera por vezes alterado para descendente, assim como, por vezes, o conteudo
intervalar ndo permanecerda inserido no padrdo octaténico. Entretanto, a
figuracdo ritmica que compreende sincope e sucessdes de seminima, tal como
a manutencdo de um unico direcionamento que se estabelece ao longo da
linha, sdo aspectos que permanecem nas elaboragdes posteriores, constituindo
as caracteristicas mais relevantes a respeito deste material.

3.2.1.5 Construcao fraseologica

As quatro frases que compbéem a 12 AT tém duragdo irregular e
construcdo assimétrica. Sao definidas tanto pela sucessdo dos materiais
executados pela mao direita quanto pela mudanca de direcao da
movimentacao do baixo, executado pela mao esquerda.

As técnicas de transformacdes tematicas, geralmente caracteristicas
do desenvolvimento, podem também ocorrer nas se¢des de exposi¢cédo, de
recapitulacdo e até mesmo na coda (ROSEN, 1988, p. 250). Desse modo, as

trés frases que se sucedem apds a frase inicial apresentam os materiais



27

sujeitos a mudangas de registro, de reordenamento, de fragmentagédo, de
aumento ou diminuicao intervalar, entre outras manipulagbées. Cada sentenga
apresenta uma proposta definida quanto a sua elaboragao, a saber:

o 12 frase (c.

1-7): apresentacdo dos quatro
principais materiais do movimento (M1, M2, M3 e M4);

22 frase (c. 7-12): elaboragédo dos M2 e M3;

32 frase (c. 12-19): elaboragédo dos M3 e M4;

42 frase (19-24): transicao.

3.2.1.5.1 Primeira frase

Movido (J-100)  (ritmo sempre regular basicamente)
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Exemplo 7: primeira frase da 1* AT, cc. 1-7.

A primeira frase da obra (Exemplo 7) é formada pela apresentagao
sucessiva dos materiais descritos anteriormente. Com a exceg¢do do baixo
cromatico, que é exposto simultaneamente aos outros, a prépria descricdo dos
materiais consiste na descricdo da sentenca, ja que, a partir dela, nos sao
informados seus elementos constituintes.

Entretanto, € necessario mencionar um evento que se repete no

inicio desta primeira frase. Os dois primeiros compassos sao transpostos um
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tom acima nos dois compassos seguintes (c. 3 e 4). Assim, 0 baixo (mao
esquerda) e o M2 (mao direita) sdo repetidos imediatamente, logo apds sua
primeira apresentacao, transpostos um tom acima (Exemplo 8). Tal repeticéo,
entretanto, ndo pode ser confundida com uma padronizagdo de tons e
semitons do baixo, visto que ela ocorre somente nestes compassos e na
recapitulacdo, onde a 12 AT é repetida literalmente.
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Exemplo 8: cc. 1-2 transpostos um tom acima nos cc. 3-4.

O M2, em suas duas apresenta¢des nessa primeira frase (c. 1 e 3),
€ precedido por duas seminimas de oitavas do baixo. No inicio de M4 (ultimo
tempo do c. 5), o baixo faz um salto ascendente de terga maior enarménica e
passa a realizar a combinacao de intervalos harménicos com M4 de quintas
justas, com excegao do terceiro tempo do c. 6, no qual ocorre uma sincope e
um intervalo harmoénico de tritono. O salto ascendente do baixo mencionado
acima nado impede que 0 movimento continue com o direcionamento
descendente, que é responsavel pelo término da frase em dindmica p, em uma

combinagédo de M4 e baixo descendentes.

3.2.1.5.2 Segunda frase
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Exemplo 9: segunda frase da 1* AT, cc. 7-12.

A segunda frase (c. 7-12) inicia com uma nova mudancga de dire¢ao
das oitavas da mao esquerda, ocorrendo simultaneamente ao término do
fragmento octaténico (c. 7). Portanto, o baixo atua ativamente na divisao entre
a primeira e a segunda frase. A dimensao da movimentacao do baixo é maior
(c. 7 e 8), sendo alongada para seis seminimas antes da exposicao do M2 na
ma&o direita (c. 8), ao invés das duas seminimas dos c. 1 e ¢. 3 (Exemplo 9).

M2 e M3 sdo modificados nessa frase, prenunciando tanto a
maneira como o M2 serd elaborado na secdo de desenvolvimento, como
também a insercdo, no M3, da formagédo sonora que sera caracteristica da 22
AT. Essa atividade é processada através do M2, que é reapresentado em
registro mais agudo (uma quinta acima em relagdo ao c. 1), e o elabora a partir
do menor intervalo constituinte dos dois incisos que o compdem - o semitom.
Kiefer realiza um processo de elaboracdo que é denominado por Scliar de

interpolacdo, um dos tipos de processos de dilatagao’:

“processo caracterizado pela inser¢do de agrupamentos no cerne de
estrutura de maior dimensao. Geralmente este processo provoca,

7 Scliar explica a formagdo da frase irregular a partir de dois processos: dilatagdo e contragio. Um dos
sete processos de dilatacio € a interpolagdo, aplicada aqui no processo de elaboragdo de Kiefer.
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pelo afastamento da tonalidade e pelo contraste dos agrupamentos, o
efeito de um paréntese.” (1982, p. 76)

Neste processo, o intervalo de segunda menor é manipulado,
formando um contorno melddico descendente que é finalizado por M3. O
intervalo de segunda menor constitui a continuacdo do M2 em elaboracéo,
tendo em vista que o semitom é o intervalo comum aos dois incisos
constituintes de M2. Nessa manipulacao, as duas ultimas notas do Inciso 2 sao
fragmentadas e transpostas, mantendo o intervalo de semitom ou invertendo o
intervalo, remetendo a sétima maior contida no Inciso 1.

No c. 10, ocorre uma conformacdo em pequena escala, que sera
expandida na secgado seguinte (Desenvolvimento). Trata-se da sucessao
descendente de segundas maiores, a distancia de semitom (ver Exemplo 10),
caracterizando um jogo entre tom e semitom. Desta feita, tal sucessao se
repete apenas uma vez; adiante, entretanto, ocorrera uma seqiéncia desses

intervalos, como veremos na parte referente ao Desenvolvimento.
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Exemplo10: figura¢do que alterna tom e semitom, no c. 10.

A sentenca é finalizada pelo M3 (Exemplo 11), que surge com
contracdo intervalar, inverséo da direcdo do movimento e acréscimo de notas
ornamentais (c. 11-12, mi e fa).
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Exemplol1: manipulagdo do M3, c. 10-12, mao direita.

Apesar das notas acrescentadas soarem como ornamentais no
discurso, elas criam uma distancia intervalar cujos reflexos melédicos realgcam
a resultante sonora, reunindo as notas que irdo formar a sonoridade principal e

recorrente da 22 AT. Esta conformacgéo intervalar caracteriza-se pela presenca
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de semitom e de tritono, com um intervalo interno de quinta justa ou de quarta

justa, representado pelo conjunto [3-5], que sera explicado posteriormente.

3.2.1.5.3 Terceira frase
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Exemplo 12: terceira frase da 1* AT, cc. 12-19.

A terceira frase (c. 12-19) esta dividida em duas partes: a primeira
(c. 12-15) elabora M4 e a segunda (c.15-19) elabora o baixo cromatico.

O M4 retorna nesta sentenga por meio de duas linhas sucessivas,
dessa vez, ascendentes, com predominio de graus conjuntos, e com a mesma
figuragdo ritmica apresentada na primeira sentenca. Fragmentos octatdnicos
encontram-se inseridos na movimentagdao ascendente (Exemplo 12). As duas
linhas conduzem a atencdo melddica do registro de 14* para fa#°, alcancando o
apice textural da 12 AT. Este 4pice constitui um momento de intensificacao na
12 AT e se mantém ao longo da segunda parte dessa frase.

Na referida intensificagdo (c. 15-19), a auséncia de padronizagédo do
baixo € transformada em presenca de um padrdo de tom-semitom-semitom,
que corresponde ao terceiro modo de transposicao limitada (Exemplo 13) de
Olivier Messiaen. (MESSIAEN, 1944, p. 53)
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Exemplo 13: terceiro modo de transposi¢do limitada de O. Messiaen.

Observa-se nessa passagem quatro linhas melédicas que surgem

em contraponto: as vozes se alternam entre segmentos de notas repetidas e
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fragmentos melodicos (de quatro seminimas, num compasso acéfalo) que
formam os conjuntos [4-2] e [4-1] (Exemplo 14).
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Exemplo 14: fragmento de intensificag¢do, cc. 15-19.

Os conjuntos [4-2] observados na figura acima correspondem ao
padrao de tom-semitom-semitom contido no modo de transposi¢ao limitada de
Messiaen, e os conjuntos [4-1] correspondem a uma sucessao de semitons. As
vozes realizam inicialmente movimentos contrarios e, logo ap6s, movimentos
paralelos nas vozes opostas (ver Gréfico 1), assumindo um formato geral
descendente.

%
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Griéfico 1: movimentagdo das vozes no fragmento de intensificacéo, cc. 15-19.

Tal movimentagao de vozes culmina na combina¢do harménica de
dois tritonos sobrepostos (c. 19), formando um acorde diminuto (C#°), de
conjunto [4-28], representante da metade exata da sonoridade octaténica.
Apesar da movimentacdo descendente e da auséncia de indicacdo de
dindmica neste ponto, ha um crescendo subentendido que cria o apice da 12

AT, nesta que constitui a primeira terminagéo efetiva do movimento.

3.2.1.5.4 Quarta frase
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Exemplo 15: quarta frase da 1* AT, cc. 19-24.

A 42 e (ltima frase da 12 AT (Exemplo 15) se caracteriza como
transitoria, pois utiliza materiais das duas areas tematicas, proporcionando uma
ligacdo entre as duas subsecdoes. A sentenca apresenta trés aspectos
principais: elabora o M3, o M4 e finaliza com uma nova formag&o harménica. A
seguir, veremos em detalhe cada uma das elaboragdes.

A manipulagéo do M3 ocorre com os intervalos contidos na figuragéo
de tercina descendente (c.19), com uma formacao intervalar representada
novamente pelo conjunto [3-5]. A tercina é apresentada como uma introducao a
nova sentenca, ou ainda como um subito elemento de quebra do apice em que
termina a sentenca anterior. A seguir (c. 19-21), ocorre o retorno da linha
melddica originaria do M4, adquirindo as mesmas mudancas efetuadas no
material correspondente da frase anterior (c. 12-14), ou seja, a presenca do
componente octatdnico e a mudanca de direcao da linha (agora ascendente).
O padréo ritmico do fragmento, entretanto, permanece idéntico. Este contorno
ascendente de M4 inicia nos cc. 21 e 22, sofrendo fragmentacao e reducao nos
compassos seguintes: na primeira apresentagao (c. 20-21, com anacruse), esta
completo; na segunda (c. 21), somente as trés primeiras notas sao
apresentadas; e, na terceira e ultima (c. 22), apenas duas notas, constituindo o
processo de liquidagao:

“A liquidagdo é um processo que consiste em eliminar gradualmente
os elementos caracteristicos, até que permanegam, apenas, aqueles
nao-caracteristicos, que, por sua vez, ndo exigem mais uma
continuacdo. Em geral, restam apenas elementos residuais que
pouco possuem em comum com 0 motivo basico. Este processo de
liquidagao, em conjunto com a cadéncia ou com a semicadéncia,
pode ser usado para delimitar adequadamente a sentenca.”
(SCHOENBERG, 1996, p. 59)
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A frase, e, portanto, a subsecao, € finalizada com duas formagdes
harménicas ainda inéditas na obra, pontuadas por pausas (Exemplo 16).
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Exemplo 16: formagdes harmonicas na sentenca de transig@o (cc. 23-24).

Os conjuntos de classe de notas que representam as formacoes
acima ilustradas sao [5-19] e [5-21]. Ambas as formagbes contém o conjunto
[3-5], que sera o principal material meldédico da 22 AT, como veremos a seguir.
Por outro lado, a figuragcéo ritmica remete aquela utilizada no M4 da 12 AT,
devido a presenca da sincope. Assim, de acordo com um aspecto, o material
musical dos cc. 23 e 24 esta prenunciando materiais da subse¢ao seguinte; de
outra maneira, o mesmo esta remetendo a materiais ja ouvidos anteriormente,
caracterizando-se, assim, como um material essencialmente conectivo.

Segundo A. Schoenberg, o propdsito tradicional da transicao:

“nao é, apenas, o de introduzir um contraste; ela ja é, em si mesma,
um contraste. Ela pode iniciar, ao final de um tema principal, com
novas formulagdes; ou pode acontecer também que o tema principal
seja tematica ou harmonicamente modificado, de modo a se
transformar em um segmento conectivo.” (1996, p. 215-216)

Nestes compassos, tanto as formacdes harménicas quanto os
siléncios sao responsaveis pelo fim do fluxo ritmico das seminimas,
apresentado pelas oitavas do baixo cromatico. Assim, Kiefer introduz nao
apenas a formacao sonora principal da AT que vird a seguir, mas também

outro elemento caracteristico dela, que sédo as pausas.
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3.2.2 Segunda Area Temitica (2* AT)

A 22 AT estd organizada em trés frases cujo delineamento
demonstra tanto a irregularidade e a assimetria, quanto uma similaridade entre
0s materiais que as iniciam.

o 12 frase: cc. 25 a 29
o 22 frase: cc. 29 a 32

. 32 frase: 32 a 37

3.2.2.1 Primeira frase

Na primeira frase, sdo apresentados os materiais que caracterizam
esta subsecao: o material 5 (M5) e o material 6 (M6).

O M5 é constituido por uma agitacao ritmica que impede que a nova
métrica (12/8) seja efetuada auditivamente. Essa agitacdo consiste numa
alternancia entre duas vozes que soam numa mesma regido, iniciando com
uma formag&o melddica que compreende internamente os intervalos de quinta
justa e segunda menor, com intervalo interno de quinta aumentada,

representada pelo conjunto [3-4] (Exemplo 17).
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Exemplo 17: conjunto [3-4] na sua forma prima.

Esse contorno é sucedido por uma sequiéncia cromatica dividida
entre as maos. O deslocamento da nova métrica € incrementado e efetivado
pelo acréscimo de sf na entrada de cada uma das vozes (a cada duas

colcheias), independentemente da métrica. (c. 25 do Exemplo 18).
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Exemplo 18: primeira frase da 2* AT, cc. 25-29.

A partir do c. 26, surge o M6, que consiste na manipulagcdo do
conjunto [3-5], uma formacdo melddica que compreende os intervalos de
quarta diminuta (tritono) ou sua inversao (quinta diminuta), de segunda menor
e o intervalo interno de quarta justa ou sua inversdo (quinta justa) (Exemplo
19).

-
tritono 2am

Exemplo 19: o conjunto [3-5] na sua forma prima.

Caracteriza-se por um movimento ascendente em arpejos do
conjunto [3-5], realizado alternadamente pelas m&os, que culmina em um
intervalo melédico na diregdo oposta e no registro agudo. A dindmica cresce
“molto” enquanto o arpejo ascende, e decresce no intervalo melddico
descendente, visto que a primeira nota do intervalo descendente é o auge

alcangado pela movimentag¢ao ascendente do arpejo (Exemplo 20).
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Exemplo 20: uma das manipula¢des do M6, cc. 27-28.

O M6 é exposto repetida e alternadamente entre as maos ao longo
dos compassos 26 a 29, produzindo um efeito de imitacdo contrapontistica
que, devido a progressiva justaposicao de tal material, assemelha-se com um
stretto®. Entretanto, apesar da intercalagdo, os M6 realizados pela mao direita
sao o0s que se destacam na textura geral, tanto pelas progressoes ritmicas e
intervalares mencionadas acima, quanto pelo registro em que se encontram.
Essa sucessado de M6 cria uma linha melddica no registro agudo que pode ser
observada de forma destacada no Exemplo 21.
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Exemplo 21: linha melddica da mao direita na 2* AT, cc. 26-29.

Nesta linha, os intervalos descendentes de tritono (c. 27), sexta
menor (c. 28) e sexta maior (c. 29), realizados pela méo direita, efetuam um
processo de expansao quanto ao ambito dos intervalos, a diminuicdo dos
valores ritmicos e ao percurso do registro médio para o agudo. A partir da
sucessédo de tais intervalos, uma constante na manutencdo do ambiente
sonoro efetiva uma padronizagdo. Todos estes aspectos, em progressao,
contribuem para que um &pice seja alcangado na 62M do c. 29. Deste apice,

participa também a pausa subita que segue o referido intervalo.

¥ Stretto é um procedimento caracteristicos de fugas: “na FUGA, o procedimento de iniciar uma segunda
apresentacdo do sujeito antes do término da apresentagdo precedente, de maneira tal que as duas
apresentacdes se sobreponham. O valor desta técnica tem sido reconhecido desde meados do século
XVII, quando os musicos passaram a utiliza-la no trecho préximo a finaliza¢cdo de uma obra, conduzindo
a obra, assim, em dire¢do a um fechamento apropriado.” (WALKER, p. 572)
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3.2.2.2 Segunda frase

A segunda frase (c. 29-32) inicia da mesma forma que a anterior, ou
seja, com [3-4], mas com elaboragbes a partir da transposicdo e de
fragmentagcdes de M5 e de M6. Essas fragmentagdes dao lugar a utilizagao
recorrente da pausa, apresentada no final da frase anterior, apds o apice (c.
29). No Exemplo 22, podemos observar a fragmentacao de M5, permeado por

pausas e incrementado pela suaviza¢ao da dinamica.
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Exemplo 22: segunda frase da 2° AT, cc. 29-32.

Uma breve apresentacdo elaborada do M6 ocorre no c. 31, em
juncdo com M5. Na voz superior, surge um intervalo semelhante aos que
finalizam as sequéncias de M6 da sentenga anterior, mas invertido: o intervalo
€ ascendente e crescente em dinamica, seguido novamente por pausa. Estas
trés notas também podem ser interpretadas como uma projecéao do conjunto [3-

5] em aumentacao (Exemplo 23).

[3-5]
I O =~ B
: ‘ ek 2
[3-5]

Exemplo 23: projecdo do conjunto [3-5] nos cc. 31-32.
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3.2.2.3 Terceira frase

Inicialmente idéntica a primeira, esta frase (c. 32 a 37) apresenta
alguns elementos que a caracterizam como uma transigdo. O primeiro destes
elementos surge no c. 34 (exemplo 24) e consiste numa ornamentagao entre
semitons que é finalizada por um salto ascendente de oitava. O aspecto de
ligacao deste elemento pode ser atribuido a utilizagcdo de uma figuracao ritmica
caracteristica da 12 AT (as semicolcheias de M2), a utilizagdo do intervalo de
semitom, que € comum a ambas, e ao salto de oitava caracteristico de M2.
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Exemplo 24: elemento de transicéo, cc. 34-35.

O segundo elemento transitério € a presengca de um compasso com
funcao de ponte. Nele, o retorno do baixo cromatico é preparado através da
elaboracao do M5. A partir da figuragéo ritmica do M5, os intervalos de
semitom sdo expandidos para intervalos de oitava, caracteristicos do baixo
cromatico, que iniciara a secdo que segue (o Desenvolvimento). Além da
expansdo intervalar, a altura em que iniciara o baixo (D6#) é previamente
apresentada no M5 (Exemplo 25).
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Exemplo 25: ponte para o Desenvolvimento, cc. 37-38.

A figuragéao ritmica empregada indica um discreto ritardando escrito
(Exemplo 26).
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Exemplo 26: figuragdo ritmica dos cc. 37-38.

3.3 Desenvolvimento

Na secéo de desenvolvimento (c. 38-87), os materiais apresentados
na 12 e 22 ATs sdo elaborados, tal como na tradicdo da forma-sonata. Tais
materiais estdo organizados em quatro regides distintas, delimitadas de acordo
com a proveniéncia do material a ser manipulado, como se observa na Tabela
2 abaixo.

Subsecéao Origem do  material NUumero dos compassos
elaborado

I 12 AT (M1, M2, M3 e M4) | c. 38-56

Il 22 AT (M5 e M6) C. 57-65

I 12 AT (M1, M2, M3 e M4) | c. 66-80

vV 22 AT (M5 e Mo) c.80-87

Tabela 2: esquematizacdo da organizagdo do Desenvolvimento em quatro subsecdes.

As Subsecdes | e lll, que utilizam os materiais provenientes da 12
AT, apresentam elaboracdes que intensificam o discurso. As Subsecgdes Il e 1V,
entretanto, elaboram os materiais da 22 AT de modo a produzir o efeito

contrario, como veremos em detalhes a seguir.

3.3.1 Subsecao I

Os materiais utilizados na se¢cdo de Desenvolvimento apresentam
diversos processos de elaboracdo, que se caracterizam principalmente por
deformagdes motivicas®.

? Termo empregado por Charles Rosen em relagdo aos processos de elaboragio motivica comuns na segio
de Desenvolvimento (1988, p. 250).
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Os motivos passam por processos de fragmentacdo, inverséo,
variagdo ritmica, ornamentacdo, expansao ou contracao intervalar, enfim,
processos que ja vinham sendo empregados na Exposicdo. Na subsecéo | do
desenvolvimento, entretanto, além de tais deformag¢des motivicas serem mais
elaboradas, elas se sucedem com pouco ou nenhum espacamento de tempo,
resultando em uma alternancia mais rapida de eventos. A seguir, veremos as
elaboragdes aplicadas aos diferentes materiais mais detalhadamente.

Na maior parte da Subsecado | (c. 38-56), o baixo cromatico esta
presente, juntamente com as manipulagdées dos outros trés materiais da 12 AT
realizados pela mao direita. Deste modo, podemos observar que, além das
manipulagées dos materiais, a textura geral permanece similar a textura da 12
AT. A primeira diferenciacdo em relacao a textura ocorre nos compassos 44 e
45 (Exemplo 27), e, novamente, no c. 53 (Exemplo 28), causada pela
substituicdo, na mao esquerda no registro grave, do baixo por M2. Os cc. 44 e
45 apresentam pela primeira vez o M2 sendo executado pela méo esquerda e
realizam uma alternancia entre este material e as tercinas de semicolcheia do
M3 (com a formacgao intervalar do conjunto [3-5], assim como na Exposi¢éo, no
c. 19).
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Exemplo 27: elaboragdes de M2 na mao esquerda, cc. 44-46.
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Exemplo 28: elaboragdo de M2 no c. 53.

As alteracdes implementadas no M2 ao longo do desenvolvimento
podem ser melhor explicadas a luz da influéncia de Schoenberg, no que se
refere a sua visdo de manipulagdo motivica. Para Schoenberg, o principal

aspecto de organizagao motivica é a nogao da coeréncia:

“Nao ha necessidade de restringir os aspectos distintos de uma
familia de motivos a relagdes intervalares especificas, nem é preciso
exigir que todas as formas motivicas compartilhem exatamente os
mesmos aspectos. O que se exige de um motivo é a
reconhecibilidade, assim como um potencial conectivo relacionado a
outras formas motivicas. Este potencial para conexao contribui com a
coeréncia, que é, por sua vez, a base da compreensibilidade.”
(ZBIKOWSKI, 2002, p. 27)

Assim, podemos relacionar as alteragbes do M2 com sua forma
original (c. 1 e 2). Excluindo as transposi¢des exatas, o material € alterado de
maneira a manter suas caracteristicas principais, tais como a rapida alternancia
da movimentacdo ascendente e descendente de intervalos dissonantes, a
manutencdo da figuracdo ritmica e a sucessdao dos dois incisos, como

podemos observar nos exemplos 29A, 29B e 29C.
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Exemplo 29C: elaborag¢do de M2 no c. 53.
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Outra modificacao realizada a partir do M2 é a fragmentacédo de
alguns de seus intervalos constituintes, de maneira semelhante a elaboracao
presente na segunda frase da 12 AT. O jogo entre tom e semitom, ja aludido
em pequena escala na segunda frase da 12 AT (c. 10), surge nos cc. 41 e 42
de forma expandida (Exemplo 30). Nestes compassos, torna-se evidente que
tal jogo ndo opde as teclas pretas as brancas, e sim o intervalo de tom e o de

semitom.
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Exemplo 30: jogo de tom e semitom nos cc. 41-42.

Nesta subsegdo do Desenvolvimento, ocorre um emprego mais
freqliente de tritonos e de agregados de semitom, tornando a sonoridade ainda
mais dissonante. O emprego dos intervalos de quinta justa na méao direita no
registro agudo repete a combinagdo harménica de M4 com o baixo na 12 AT (c.
5a7).
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Exemplo 31: [3-4], [3-5] e [3-9] nos cc. 45-49.

O M4 retorna inserido novamente no padrdo escalar octatonico
(como nos cc. 5-7) e variado ritmicamente. Nesta alteracdo, o sentido da
sincope é mantido, e a nota si*, apesar de nao pertencer ao padréo octaténico,

surge como um ornamento (Exemplo 31).
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Exemplo 31: M4 em variagdo ritmica, cc. 42-44.
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Este mesmo material € manipulado e alterado nos compassos 48 e
49 (Exemplo 32). A linha descendente, antes formada por notas isoladas em
graus conjunto, agora figura como uma sucessdo de quintas justas, ainda
inseridas no padrao octatdénico. No aspecto ritmico, a sincope ocorre duas

vezes, evidenciando a caracteristica de diferenciacdo ritmica deste material

com o baixo.
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Exemplo 32: elaboragido de M4 nos cc. 48-49.

Os compassos finais da subsecao | (c. 54 a 56) assemelham-se em
alguns aspectos com o0s compassos transitérios entre a 12 e a 22 AT (c. 20 a
24). Ambos utilizam o M4 modificado, junto ao baixo com o mesmo tipo de
variagdo: figuras em aumentagdo ritmica, que contribuem para transformar
gradualmente o pulso composto por seminimas, prenunciando a mudanga de
pulsacdo. No Exemplo 33, observa-se a colocagédo do M4 deslocado em uma
colcheia, proporcionando a figuragdo da linha em contratempos, que é
ascendente e emprega o padrao octatbnico. O baixo, na mao esquerda, tem
sua figuragao ritmica aumentada de seminimas para minimas. Ao contrario do
gue ocorre nos compassos analogos acima mencionados, essa progressao
produz uma suavizacao na dindmica, que prepara para a dinamica em p inicial

da subsecgao Il
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Figura 33: M4 alterado na mio direita, c. 54; baixo em aumentacdo ritmica, cc 55 e 56.
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3.3.2 Subsecio II

Como visto anteriormente na Tabela 2, o material da 22 AT (M5 e
M6) retorna na subsecéo Il (c. 57 a 65), na qual os principais processos de
elaboracdo empregados sao a transposicao e a fragmentagédo. Essa subsecao
contrasta com a anterior em fungéo da dindmica em p e também em funcao de
aspectos apresentados na nova elaboracao de M5 e de M6.

A Subsecéo Il é composta por duas partes, e cada uma das partes é

dividida em duas frases, como se observa na tabela a seguir.

Parte 1 Frase 1 cc. 57 ab9

Frase 1’ (frase 1 cc. 60 a 62
transposta a distancia

de 52 J inferior)

Parte 2 Frase 2 cc. 63 a 64

Frase 2 (frase 2 cc. 64 a 65
transposta a distancia
de 32 M inferior)

Tabela 3: disposicdo das idéias na Subsecdo II.

Desse modo, cada frase é apresentada e imediatamente repetida,
mas nédo de forma idéntica: as frases 1 e 2, quando repetidas, sao transpostas
a uma distancia intervalar descendente; a frase 1 é transposta uma quinta
abaixo e a frase 2, por enarmonia, € transposta uma 3%M abaixo (exemplos
34A e 34B).
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Exemplo 34A: parte 1 da Subsecdo II: frase 1 (c. 57-59) e frase 1’ (cc. 60-62).
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Exemplo 34B: parte 2 da Subsegdo II: frase 2 (cc. 63-64) e frase 2’ (cc. 64-65).

No processo das transposi¢cdes, a sonoridade que recai no ultimo

tempo (c. 64) nao mantém a distancia exata estipulada, e a nota da mao

esquerda completa uma formagado harménica que se prolonga ao longo do

compasso seguinte (c. 65, Exemplo 35). A composicdo intervalar dessa

formacao harmoénica consiste em intervalos de segunda maior e quinta justa,

sendo representada pelo conjunto [3-7].
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Exemplo 35: formagdo sonora final da Subsec¢@o II.

Ao comparar a forma de apresentacao de M5 e de M6 na Exposicéao
com os mesmos materiais na Subsecéao Il, observam-se alteracdes texturais e
ritmicas. A textura perde densidade em razdo do M6 ser apresentado por
apenas uma voz, € nao mais na forma de stretto, como na Exposicdao. As
alteracdes ritmicas resultam da fragmentacdo dos materiais e sdo efetivadas
através da aumentacao ritmica de algumas figuragdes, produzindo um maior

distanciamento entre M5 e M6 (Exemplo 36).
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Exemplo 37: figuras em aumentacdo ritmica dos cc. 63 e 64, idem nos cc. 64 e 65.
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Outro aspecto a ser observado é a duragao das frases. No Exemplo

38, podemos perceber que a duragdo das frases 1, 2 e suas respectivas

transposi¢des independem da unidade de compasso da métrica, apesar de

coincidir com a mesma, na primeira parte desta Subsecdo. Este fato torna

evidente a participacao ativa das pausas como elemento essencial na

formacéo das idéias.
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Exemplo 38: dimensio das frases na Subsecao II, cc. 57-65.

3.3.3 Subsecao II1

A Subsecéo Il (cc.66-80) é a ultima parte do Desenvolvimento na

qual retornam os materiais oriundos da 12 AT (M1, M2, M3 e M4) e, portanto, a

ultima onde ocorre um novo crescimento dos fatores de elaboracdo nesta

secdo. O contraste com a subsecao anterior ocorre através do emprego de

texturas imitativas e movimentos sequienciais, caracterizando a pratica comum

na secao de Desenvolvimento desde o periodo barroco (ROSEN, 1988, p.

263). Os cruzamentos entre as maos, que ocorrem ao longo dos movimentos

sequenciais, contribuem para ampliar o registro.



49

Esta subsecdo é formada por cinco frases e uma transicdo, como
podemos observar na tabela abaixo.

Frases Compassos Processo de elaboragéo
128 frase cc. 66 e 67 M1 e M2

22 frase cc.68a 70 M4 e transigao

32 frase cc.70a73 seqléncia

42 frase cc.73a’75

52 frase cc.76a78

transicao cc. 78 a 80 transicao

Tabela 4: organizacdo das frases na Subsecio III do Desenvolvimento.

As duas primeiras frases tém duracdo irregular, assim como as
demais frases anteriores do movimento. As trés ultimas, entretanto, nao
possuem tal caracteristica porque formam uma sequéncia, sendo, portanto, de
duragcdo idéntica. Os Uultimos trés compassos desta Subsecao (c. 79-81)
modificam a duracdo da ultima frase sequencial por motivo de conexao com a
Subsecao seguinte.

A primeira frase desta subseg¢do inicia em ff com o retorno do baixo
cromatico (M1) junto a elaboragbes de M2. Pela primeira vez em todo o
movimento, M1 e M2 iniciam simultaneamente, sem a presenca das seminimas
preparatérias, no baixo, para a apresentagdo de M2. Este fato, além da
dindmica final da Subsecdo Il (em p em uma nota longa) ser subitamente
trocada para ff (em semicolcheias no registro agudo e oitavas no registro grave
do instrumento), produz um efeito de contraste abrupto.

As elaboragdes de M2 no inicio desta frase assemelham-se as
manipula¢des anteriores na passagem equivalente da Subsecéo | (c. 39-40). A
semelhanca ocorre quanto ao aspecto da fragmentacdo de alguns intervalos
constituintes de M2 que sdo empregados em sucessdo, assim como a
manutengao das sincopes. As caracteristicas intervalares sdo mantidas, mas a
diregdo das oitavas € invertida. Nesta frase, os dois materiais realizam uma
movimentacao contraria, isto €, M1 ascende enquanto M2 descende (c. 66), e
M1 descende enquanto M2 ascende (c. 67). O direcionamento do intervalo
melddico de oitava em M2 acompanha a dire¢cdo da movimentagdo da linha
(Exemplo 39).
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Exemplo 39: primeira frase da Subsecdo IIL, cc. 66-67.

A segunda frase (c. 68-71) apresenta processos de elaboracao
contidos na frase anterior e também processos que serdo desenvolvidos nas
frases seguintes. Assim, se, por um lado, o M4 retorna sendo elaborado de
maneira similar aos processos utilizados na Subsecéo | (tal como ocorre com
M2 na frase anterior), por outro, sdo apresentadas figuragdes provenientes de
M2 que serdo utilizadas no movimento sequencial das frases seguintes. Deste
modo, esta frase pode ser considerada uma transicdo dentro da Subsecéo lll.
Esta transicdo conecta o procedimento anterior de elaboracées de materiais
provenientes de uma UuUnica AT a um outro procedimento, que utiliza
caracteristicas provenientes de ambas as ATs na formacdo de novas
figuragdes.

Sob uma perspectiva mais detalhada, podemos observar que o
retorno de M4 ocorre de maneira similar a algumas de suas conformagdes na
passagem equivalente da Subsecdo | (c. 48 e 49). Com o incremento de
dissonancias provocadas pela substituicao de intervalos de quintas justas por
tritonos harmoénicos, as notas superiores de M4 inserem-se no padrao
octatonico (finalizado pela nota 18°). O M4 é primeiramente contraposto a uma
fragmentagcado de M2, executada pela méo esquerda (c. 68), fragmentagéo esta
que sera utilizada repetidamente nas proximas frases sequenciais. O M4 é
acompanhado pelo baixo croméatico em movimento contrario (fim do c. 68),
sendo que o baixo faz, assim, sua ultima apresentacdao no Desenvolvimento
(Exemplo 40).
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Exemplo 40: padrao octatdnico do M4, nos cc 68-69, ¢ finalizado pela mio esquerda no c. 70.

A terceira frase (cc.70 a 73) apresenta a configuracao intervalar e
ritmica que sera transposta um tom acima na quarta frase (cc. 73 a 75) e um
semitom acima na quinta frase (cc. 76 a 78). Dessa maneira, elas constituem

movimentos sequenciais ascendentes, embora o material interno de cada frase
seja descendente.
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Exemplo 41: movimento descendente da terceira frase cc. 70 a 73.

Observa-se no Exemplo 41 que o conteudo de cada frase
sequencial toma a direcdo descendente e € formado por grupos de
semicolcheias que apresentam intervalos de oitavas e de sétimas,
configurando, assim, fragmentagcées dos primeiros intervalos de M2. O
emprego de tais intervalos permite que as figuragcées percorram uma linha
descendente cromatica, mantendo uma distancia intervalar fixa de tritono entre
0s grupos de cada mao.

Nestas frases, a figuracdo de semicolcheias sofre uma gradual
contragdo ritmica, como podemos observar no Exemplo 41. Assim, a métrica

quaternaria € substituida por uma divisdo irregular, visto que ocorre uma

acentuacao natural no inicio de cada grupo de semicolcheias, causada pela
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movimentacdo das oitavas iniciais de cada grupo em sentido contrario. O
deslocamento da métrica causado por diversos agrupamentos ritmicos provém
das caracteristicas ritmicas de M5, apresentadas na 22 AT e na Subsecao Il
Nesta Subsec¢éo, portanto, a seqiéncia em questdo mistura caracteristicas de
materiais provenientes de ambas as ATs em uma elaboracao motivica tipica de
secdes de Desenvolvimento.

Outra seqiéncia de menores dimensdes ocorre nos compassos
finais (cc.78-80), que realizam uma transicdo para a subsecdo seguinte.
Nestes, é feita uma mistura entre caracteristicas de M2 (manipulado em
inversdes) e M6 (a partir do aspecto de arpejos ascendentes). Esta seqliéncia
também ¢é ascendente e da continuidade a movimentacdo da sequéncia
anterior. Sua dUltima célula (c. 80) caracteriza a transformagdo entre os
materiais, em fungdo do emprego de quialtera para manter o valor da
semicolcheia na troca de métrica e do alcance da nota ré, que sera a altura

principal da subsec¢éo seguinte.
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Exemplo 42: transi¢do para Subsecdo IV, cc. 78 a 80.

Tendo em vista que a segunda sequéncia da continuidade a
primeira, a partir das notas agudas realizadas pela méo esquerda, podemos
resumir a linha ascendente principal produzida por ambas as sequéncias
(Exemplo 43).

A o o hid e 2
D" 4
e~ C
(o)
o c. 70 c73 c.75 c. 79 c.80
primeira seqiiéncia segunda seqiiéncia

Exemplo 43: resultante melédica do movimento seqiiencial da Subsecdo III.



3.3.4 Subsecao IV

A ultima subsecéo do Desenvolvimento (cc. 80-87) utiliza novamente
o material da 22 AT (M5 e M6). Nela ocorrem quatro apresentagcdes do M5, de
forma idéntica quanto aos aspectos de duracdo e de distancias intervalares
internas, e uma apresentacdo de M6. O contraste com a subsecgao anterior
compreende o fator de dinamica, que passa subitamente de f para p, e o fator
ritmico, através da interrupcdo do fluxo continuo de semicolcheias, da
mudanca de métrica e do espacamento entre as apresentacées de M5. Um
intervalo de segunda menor harmoénica no registro grave acompanha as
apresentagdes de M5 e M6 nesta subsecéo.

As apresentacdes consecutivas de M5 sao centradas em ré e em 13,
ordenadas pela sequéncia ré-la-la-ré (Exemplo 44). As repeticoes sao feitas
em oitavas distintas, e cada apresentacao é finalizada pelo referido intervalo de
segunda menor, articulado no contratempo e prolongado em uma nota longa
até uma pausa. Esta configuracdo se repete independente da duracdo do
compasso estipulado pela métrica, tal como ocorre na Subsecéo Il.
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Exemplo 44: elaboragdes de M5 na Subsegdo IV, cc. 80-85.
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A subsecgdo é finalizada por M6, evocando novamente o contorno
melddico exposto na 22 AT, nos cc. 26-29. O contorno, responsavel por finalizar
a subsecéao e, portanto, o Desenvolvimento, retorna sem a sequencializa¢ao
apresentada anteriormente e € finalizado por uma nota longa e outro intervalo

de segunda menor no registro grave'® (Exemplo 45).
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Exemplo 45: frase final da Subsecdo IV, cc. 86-87.

3.4 Recapitulaciao

Na ultima seg¢do do primeiro movimento da Sonata /I, a 12 AT €
reexposta de maneira literal (cc. 88-111) e uma Coda (112-120) substitui o

tradicional retorno da 22 AT na recapitulagéo.

3.4.1 Coda

A Coda é formada por duas frases, separadas por uma formacao
harménica a qual é adicionada uma fermata. A primeira frase (cc. 112-117)
inicia com as mesmas alturas e os mesmos intervalos da primeira frase da 12
AT. Entretanto, com a transposi¢cao do baixo cromatico para uma oitava abaixo
do registro usual, ocorre um natural incremento na dindmica, devido a
ampliacdo da tessitura e da ressonancia do instrumento (Exemplo 46).

'0'Na partitura que foi manuscrita no ano da composi¢éo da Sonata I, existe uma fermata no c. 87 sobre o
intervalo harmdnico de segunda na mao esquerda. Entretanto, na partitura revisada de 1984, a fermata foi
retirada.
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Exemplo 46: primeira frase da coda, cc. 112-117.

Entretanto, as modificacdes em relagdo a primeira frase da obra sao
ampliadas ja a partir do segundo compasso da Coda (c. 113): o baixo
cromatico amplia sua movimentacao ascendente por um compasso a mais,
enquanto a mao direita (cc. 113 e 114) realiza uma elaboracao que consiste na
sequéncia de intervalos de segunda maior, alternados a partir da distancia de
segunda menor. Este movimento de oposicdo entre tons e de semitons é
recorrente, tendo sido ouvido anteriormente nos cc. 41 e 42 do
Desenvolvimento e, em pequena escala, no c. 10 da Exposigédo. Desta feita, a
movimentacao € ampliada, repetida duas vezes apds a primeira apresentagao,
produzindo, assim, um decrescendo gradual. Apds seu término (inicio do c.
115), uma movimentacdo ascendente, formada por intervalos com predominio
de tritonos melddicos, prepara o surgimento de uma formacado harmdnica do
conjunto [3-5], que finaliza a frase.

Apés uma pausa de seminima'’, tem inicio a dltima frase do
movimento: cc. 117-120 (Exemplo 47).

"' Na partitura manuscrita que data do ano de composicio da Sonata II, existem duas fermatas entre
paréntesis: uma sobre a formagdo harmdnica do c. 116 e outra sobre a pausa do c. 117. Assim como no
caso anterior (c. 87), as fermatas foram retiradas na partitura revisada de 1984.
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Exemplo 47: dltima frase do movimento, cc. 117-120.

Os mesmos elementos da frase anterior sdo empregados com
algumas diferenciagdes, que, em geral, visam uma finalizagcdo do movimento
realizada em dinamica fe com o acabamento incrementado pela indicagao rall.
poco. O retorno de M2 de forma isolada, sem o usual acompanhamento do
baixo cromatico e no registro agudo, evidencia sua apresentacao, produzindo,
da mesma forma, um destaque para o inicio da ultima movimentacao do baixo.
Este dltimo surge no contratempo (c. 118), realizando uma movimentagdo em
direcdo contraria, contraposta simultaneamente a mais uma seqiéncia de
oposicao de tons e semitons, realizada pela mao direita. Essas duas
movimentagdes alcangam o registro médio grave do piano, finalizando o
movimento com outra formagdo harmdnica prolongada do conjunto [3-5] (c.
119), que, apdés uma pausa com fermata, é repetido e prolongado,

proporcionando a ultima formagao harménica do movimento.



4 PROJECAO DO SOM NA DIMENSAO DO TEMPO

Como observado no capitulo anterior, o0s principais materiais
utilizados ao longo do primeiro movimento sao M1, M2, M3, M4, M5 e M6. Com
excec¢ao de M1 (o baixo cromatico), que ndo segue uma sequéncia intervalar
padronizada, as respectivas configuragdes intervalares dos demais materiais
podem ser associadas a padrées sonoros especificos.

A maior parte das ocorréncias de M4, por exemplo, sdo inseridas no
padrao octatdnico, tal como a sonoridade inicial de M5, cujo conjunto ([3-4]) é
um subconjunto da escala octaténica ([8-28]). De acordo com Gerling, Kiefer
utilizou o “componente octaténico” em suas obras posteriores (década de 70 e
80) com significativa recorréncia. Este termo se refere a “elementos extraidos
da escala octaténica” e foi utilizado por Debussy também de forma recorrente
nas suas obras (2001, p. 59).

As configuracdes intervalares de M2 e de M6 podem ser resumidas
a grupos de trés sons. Por este motivo, é possivel associar estas constru¢des
com o que Hector Tosar denomina de Trifonos: grupos de trés sons que, ao
sofrerem permutagcdes como transposicoes e inversdes, introduzem um
“elemento de estaticidade e de tonalidade dentro do excesso de dinamismo e
instabilidade” que permeia a pratica do serialismo de Schoenberg (TOSAR,
1992, p. 27-28).

Entretanto, os trifonos ndo s&o utilizados aqui com a mesma
intencdo de Tosar, ou seja, de constituir materiais que, manipulados, originam
totais cromaticos. O aspecto relevante dos trifonos neste estudo é o panorama
historico que Tosar proporciona dos trifonos quanto ao “seu contexto dentro da
linguagem e do estilo que eles definem” (1992, p. 29).
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De acordo com a classificagdo de trifonos de Tosar, os trifonos que
caracterizam M2 sdo o Trifono Il (conjunto [3-2]) e o Trifono | (conjunto [3-1]).
O primeiro dos trifonos € caracterizado por Tosar como “a sintese e a esséncia
do diatonismo” (1992, p. 59), em virtude de conter um tom e um semitom.

Sobre o Trifono | (que consiste na formacao do Inciso 2), Tosar afirma:

“usado meldédico ou harmonicamente, em sua forma tipo (fechada)
de efeito agressivo, ou derivada (aberta), este grupo é muito mais
freqliente nas escolas de Viena e de Darmstadt, assim como em B.
Bartok, ou participando dos “clusters” da Escola Polaca, de G. Ligeti e
muitos outros compositores dos anos 60 em diante.” (1992, p. 56)

Quanto ao M6, representado pelo conjunto [3-5], consiste na
combinacdo de trés notas denominada por Flo Menezes como o “arquétipo’®
weberniano de primeiro tipo”. Apesar de também ser encontrado na obra de
outros compositores como Schoenberg, Berg, Barték e Debussy, € na obra de
Webern que a presenga desta formagéo se tornou exacerbada e caracteristica
(MENEZES, 2002, p. 115). Tosar apresenta o mesmo ponto de vista a respeito
dessa sonoridade:

“Sua caracteristica principal € a presencga do tritono. Contudo, além
dele, o semitom, préximo ao seu som superior ou inferior, interior ou
exterior ao referente intervalo, segundo a disposigdo do grupo,
confere ao mesmo uma maior tensdo e instabilidade. Por esta razao,
€ um dos “acordes” favoritos das escolas de Viena e de Darmstadt.”
(1992, p.76)

“Esta combinagao intervalica do trifono V, tdo pouco diatdnica —
reitero — a causa da auséncia do tom, e da presenga, em seu lugar,
do tritono e do semitom, que direcionam a linguagem a um
cromatismo quase iniludivel, marcou com um selo grande parte da
musica do nosso século, como mostra a variedade dos exemplos
incluidos, que se extendem durante um periodo muito amplo do
mesmo, a partir de uma obra muito precoce de um dos

20 processo de arquetipacdo é a transformacdo de entidades harmoénicas em um arquétipo da
harmonia, e, para que tal ocorra, “necessita imprescindivelmente de um tempo de estabilizacdo da mesma
em meio a produciio musical, de sua persisténcia em meio as obras que se consagram pela sua mestria
composicional, ou ao menos de sua caracterizagio ‘coletivizada’ através de uma constante ou no minimo
marcante apari¢do em alguma(s) obra(s) da producdo musical vigente que adquira grande significagdo,
sendo, a partir de entdo, acrescentada ad infinitum ao repertério irreversivel da Histéria. Assim € que se
delineia uma lei objetiva quanto as relagdes harmonicas: todo arquétipo harmoénico é uma entidade, mas
nem toda entidade harménica é, ao menos no momento de sua primeira aparicdo, um arquétipo.”
(MENEZES, 2002, p. 332, grifo do autor)
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representantes da Escola de Viena, A. Berg [Sonata op. 1 para piano
solo]. Seu tema principal estd marcado por esta combinagao
harménica, que aparece do inicio ao fim da obra.” (1992, p. 79)

As terminacdes de frases ndo apresentam cadéncias no sentido
tradicional, visto que a harmonia tonal ndo é empregada. Como ocorre em
obras com linguagem atonal, “os principios de suspensdo, resolucao,
progressao harmodnica funcional, assim como as finalizagdes, sdo alcangados
através do ritmo, da dindmica e de outras variaveis (ROCKSTRO et all, p. 782).
Portanto, a finalizagcdo ritmica dos motivos, por vezes aliada a troca de
direcionamento do baixo cromatico, a dinamica e os siléncios, que por vezes
ornam formacao harménicas, sao artificios utilizados para as delimitacées de
frases, subsecodes e secdes.

Quanto a questdo fraseoldgica, 0 movimento € organizado de
maneira a evitar um sentido de continuidade melddica. Este aspecto de
construcéo do discurso musical foi observado pelo préprio compositor em seu
livro Elementos da Linguagem Musical, no qual oferece uma explanagao

sucinta sobre a ruptura na continuidade melodica:

“fazer com que sons ou intervalos isolados possam funcionar
realmente como tais ou, em outros termos, fazer com que 0 nosso
ouvido nao ligue entre si os sons ou intervalos consecutivos, exige o
emprego de saltos muito grandes, de pausas e de mudangas de
colorido instrumental.” (1973, p. 55)

Este aspecto € priorizado na primeira frase do movimento (cc. 1-7) e
amenizado nas frases posteriores da 12 AT, nas quais 0s mesmos materiais
sao elaborados. Como este movimento ndo apresenta uma secao introdutoria,
desde o principio, 0 ouvinte percebe o impacto sonoro caracteristico dos
primeiros compassos da obra. O principal elemento responsavel pela producao

de tal impacto é o motivo denominado no capitulo anterior de M2:

“O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e
caracteristica no inicio da peca. Os fatores constitutivos de um motivo
sdo intervalares e ritmicos, combinados de modo a produzir um
contorno que possui, normalmente, uma harmonia inerente. Visto que
quase todas as figuras de uma pega revelam algum tipo de afinidade
para com ele, o motivo béasico é freqlientemente considerado o
‘germe’ da idéia: se ele inclui elementos, em ultima andlise, de todas
as figuras musicais subseqlentes, poderiamos, entdo, considera-lo
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como ‘o minimo mdultiplo comum’; e, como ele esta presente em todas
as figuras subsequentes, poderia ser denominado ‘maximo divisor
comum”. (SCHOENBERG, 1996, p. 35)

Dois fatores relacionados ao M2 sao os responsaveis pela producao
do impacto inicial da obra e estabelecem uma superioridade hierarquica em
relagcdo aos outros materiais utilizados: 1) a prépria conformagéo deste motivo
e 2) a maneira pela qual o mesmo é apresentado.

Quanto a conformagdo de M2, observa-se uma organizagao
intervalar na qual ocorre uma rapida alternancia inicial de movimentos
ascendente e descendente (de ré® para ré® e de ré® a mib®), tal como é
apresentado em c. 1 e 2. Essa mudanca subita do direcionamento da linha

melddica potencializa a energia deste motivo. De acordo com Cogan e Escot:

“foi documentado que, na percepgao de objetos visuais, mudangas de
direcdo (angulos e curvas acentuadas) recebem mais atencdo e
implicam maior conteddo de informagdo. A atengdo é fixada em
detalhes ndo usuais (em termos de contexto) e em contornos nao
previsiveis.(...) A percepgao musical ocorre de forma similar: os
objetivos (ou metas) das movimentagdes sdo 0s pontos nos quais a
direcdo do movimento muda. Tais objetivos sdo analogos aos
angulos ou curvas e denotam importante informagao linglistica”.
(1976, p. 216)

A movimentagéo intervalar, incrementada pela dindmica ff e pela
figuracdo ritmica em semicolcheias sdo os aspectos responsaveis por um
resultado sonoro angular, uma das caracteristicas observadas com recorréncia
nos estudos e publicacdes recentes a respeito da obra de Kiefer (CHAVES,
GERLING, CARDASSI, LIEBICH, MAYER). No caso de M2, suas
caracteristicas intervalares, ritmicas e de dinamica o tornam nao sé angular
como também propulsivo.

Este motivo pode ser considerado como o principal elemento na
formacao meldédica do movimento. Além de ser o material mais utilizado nas
manipulagdes posteriores deste movimento, podemos também associa-lo a
motivos que virdo a caracterizar a obra pianistica posterior do compositor. De
acordo com Gerling, este tipo de movimentagado angular constitui uma espécie

de assinatura musical do compositor:
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“No coletivo de suas composicoes para piano, a reiteracdo de
elementos ritmico-mel6dicos baseados em estruturas delineadas de
forma marcante é, sem duvida, o denominador comum. Estes gestos
reiterados tendem a criar um conteudo ilusoriamente homogéneo e
cujo carater obstinado pode parecer obsessivo. O que de fato
acontece € que as configuracdes motivicas de perfis distintos e
individualizados sdo agrupadas e reagrupadas, e por vezes
transformadas. Utilizando a metafora organicista, podemos dizer que
em sua obra, Kiefer utiliza as formagdes motivicas como col6nias de
células. Estas ‘células’, através de suas descendéncias e mutagdes,
ao migrarem de uma pega para outra determinam a unidade
estilistica”. (2001, p. 53)

O segundo fator que estabelece uma superioridade hierarquica
deste motivo em relacdo aos outros materiais consiste na maneira como ele é
exposto no inicio do movimento: os dois primeiros compassos sao repetidos

consecutivamente nos compassos seguintes (c. 3-4). Segundo Kiefer,

“a repeticao literal de uma figura pode ser usada, mas seu emprego é
limitado em virtude da monotonia que resultaria depois de se ouvir
duas ou trés vezes a mesma figura. As progressdes ascendente e
descendente — muito freqlientemente no Barroco — constituem
repeticbes as vezes com ligeiras alteragbes nos intervalos, que
apresentam novidade pelo simples fato de serem realizadas
ascendente ou descendentemente. No primeiro caso ha um
acréscimo de tensao e no segundo um decréscimo.” (1973, p. 52)

No caso da repeticdo em questdo, a idéia € repetida mantendo as
relacdes intervalares, mas transposta um tom acima. Esta atividade reitera ao
ouvinte a eloqgiiéncia da idéia inicial e incrementa sua tensdo caracteristica. E
possivel associar esta intengcdo a uma pratica musical recorrente a diversos
periodos da histéria da musica, que tem sua origem na semelhanga com o
discurso verbal. Por exemplo, uma idéia falada que é repetida logo apdés um
curto siléncio ira requisitar maior atencdo do ouvinte se algumas mudancas
forem efetuadas, tais como um tom de voz que se torna mais elevado ou a
efetuacdo de uma mudanca ritmica (KIEFER, 1973, p. 39). No caso dos
compassos iniciais em questdo, a transposicdo do material um tom acima
proporciona um aumento natural de intensidade, apesar da dindmica notada na
partitura permanecer sendo a mesma.

A combinacao da propulsividade caracteristica do M2 com o aspecto
da ruptura da continuidade melddica resulta em um efeito antagdnico. Este
efeito pode ser melhor descrito se comparado a oposi¢cao caracteristica entre
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as intengdes de inflar e desinflar, de inchar e murchar, que s&o, no caso da 12
AT, concomitantes as movimentacdes ascendentes e descendentes do baixo.
Ao observar o fluxo das idéias musicais da 12 AT, observa-se que o baixo
acompanha as intencdes de acréscimo e de diminuicdo de tensdo dos
materiais executados pela mao direita. Isso ocorre tanto no ambito dos motivos
em si, quanto em uma visdo mais distanciada, que consiste na observacao do
fluxo das idéias expostas. A seguir, veremos uma explicacdo mais detalhada
do fluxo das idéias da 12 AT (Exemplo 48).

Movido (J =100) (ritmo sempre regular basicamente)
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Exemplo 48: 1* AT, cc. 1-24.

No c.1, as duas oitavas iniciais do baixo que precedem a exposicao
de M2 proporcionam ao ultimo um impulso inicial. No prosseguimento desta
primeira apresentagdo de M2, as oitavas ascendentes do baixo incrementam
sua movimentacao propulsiva. A obra inicia, portanto, com um certo grau de
tensao e de impacto. Logo apds a movimentacao angular dos intervalos iniciais
de M2 anteriormente mencionada, uma alternancia entre intervalos de menor
ambito (c. 1) conduz a uma nota mais longa, que, ao atingir a combinacao
harmdnica de tritono com o baixo, atinge o auge dindmico desta primeira idéia.
Em seguida, a dindmica decresce com a mudanca de direcdo do baixo € o
siléncio da méo direita (c. 2). Logo a seguir (cc. 3-5), a tenséo é incrementada
pela transposicdo dos materiais um tom acima e, assim como nos cc. 1-2, ao
atingir o intervalo harmoénico de tritono, decresce novamente. Supondo o
acréscimo de tensédo gerada pela transposigcéao, pode-se afirmar que um novo
motivo (M3) surge em auxilio a dissolucdo dessa tensdo, junto ao
acompanhamento descendente do baixo. Esta diluicAo da tens&o nao é
completada, tendo em vista que ocorre um subito salto ascendente do baixo,
que coincide com o inicio da exposi¢cdo do quarto motivo (M4, cc. 6-8). Em
movimento paralelo descendente, M4 e baixo produzem um decrescendo na

dinamica e finalizam a primeira frase com um efeito reticente. Entretanto, o
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intervalo harménico dissonante de 28M formado pela combinagdo da ultima
nota do M4 com o baixo, no primeiro tempo do c. 7, seguido da mudanca do
baixo para um direcionamento ascendente, impede novamente que o discurso
dilua a tenséo totalmente em dire¢do a um repouso, pois outra movimentagao
ascendente ja se inicia no baixo. Nesta instdncia, a movimentagdo é mais
longa (seis seminimas, ao invés de duas, como no c. 1), visto que o impulso
para uma nova exposicao do M2 em um registro mais agudo (c. 8) requer
maior espaco de tempo para a producao de um crescendo gradualmente mais
amplo. Por estar em uma regido mais aguda e de maior tensdo em relacao as
ocorréncias anteriores (c. 1 e ¢. 3), o0 M2 sofre uma manipulagdo descendente
ao longo de dois compassos, acompanhada pelo baixo também descendente,
que gradualmente diminui a tensdao do discurso e finaliza a frase novamente
com o emprego do M3, desta vez modificado. A finalizacdo desta segunda
frase consiste no ponto até entdo apresentado mais proximo a um repouso,
mesmo porque, a partir de entdo, tera inicio a frase que constitui o auge de
tensdo da 12 AT: a terceira frase (c.12-19). Ela inicia com a movimentacao
desta vez ascendente do M4, que, sendo apresentado e repetido, conduz
através de um gradual crescendo a um ponto de intensificacdo, que constitui o
apice da 12 AT. Essa intensificacdo mantém a tensao ao longo dos cc. 15-19,
produzindo a primeira terminacdo néo reticente, e sim exclamatoria do discurso
apresentado até entdo. A tensao gerada por essa intensificacao é interrompida
por outra modificacdo do M3 (c. 19), que produz um efeito de menor tensao. A
partir do M3, uma frase ascendente e entrecortada (cc. 19-24), que utiliza baixo
e manipulacoes de M4, finaliza a 12 AT empregando formagcdes harmoénicas e
siléncios, produzindo adicionalmente uma suspenséo e caracterizando, assim,
uma frase transitoria para a exposicao da 22 AT.

O constante fluxo que alterna crescendi e diminuendi na dinamica
remete diretamente a sensacao de inflar e desinflar, visto que todos os
materiais sdo unidos pelas mesmas e respectivas intencbes. Assim, torna-se
possivel associar certas fungdes, que sdo mantidas independentemente das
elaboragdes aplicadas aos materiais ao longo da AT, a cada um dos quatro
materiais apresentados.
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O baixo cromatico exerce, entre outras fungdes, a de salientar as
intengbes de inflar e de desinflar através das suas concomitantes
movimentagdes ascendentes e descendentes. Portanto, a caracteristica
funcional principal deste material é a sua movimentacdo. O cromatismo
aplicado a esta movimentagcdo é conseqiiéncia da linguagem musical que,
através da dissonancia, evita os centros tonais. M2 e M3 apresentam fungdes
contrarias e complementares. O M2 (c. 1-2, 3-4 e 8-9) propulsiona o discurso
para a producdo de uma maior tensdo, através dos seus aspectos
caracteristicos (a angulosidade intervalar e a propulsividade ritmica). O M3, por
sua vez, (c. 4, 10-11 e 19) contribui para diminuir a tensao, seja no final de
frases, através da aumentacdo das figuras ritmicas (c. 4 e 10-11), seja por
amenizar a tensdao de uma frase que vem de um 4pice, através das
semicolcheias em tercina descendentes (c. 19). E o ultimo material, M4, devido
a sua caracterizacao ritmica (predominio de seminimas) e melddica (uma linha
unidirecional), aproxima-se de uma fungdo complementar. Sua fungao consiste
em assegurar ligagdes, visto que, se descendente (c. 5-7), finaliza a frase em
direcdo ao repouso e, se ascendente (c. 12-15), conduz a atengdo melddica
para uma ampliacdo dinamica e textural. Tanto € assim que o material utilizado
na frase transitéria (c. 19-24) constitui-se de elementos fortemente identificados
com M4.

Na 22 AT, o sentido de fluxo é transformado. Essa transformacao
acontece em parte em funcao da auséncia do baixo em seminimas, em parte
pela agitacao inicial das figuragdes ritmicas na nova métrica estabelecida no

inicio desta AT, como pode ser observado no Exemplo 49.



66

~ P
0 ~ o, AW E— |
A2 < —F Ch — o
Gl e 1 = Ve e | e -
ANIVA® ] b\#l \\J | | | | | | b«/ % \' T Q I })
Y §f ™~ o 0d_dhd |5 et = —2
S— T
P S [ —_
~ molto [~ _——" g | o~ —
e o ! ) u he be
. P P . LA | |
b Co— T e T — i i — —
7 [@) P.N l_ga~ Il | | | | N \u.a- L ! '
O St —— a7 a1 H e~
3 =z s J =
(ped.) J Nre— — g —_—
= molto
o . . .
0. 22 — % S A | &l J ﬂJ N ™
75 [t ek Pq A =S 0 1 9
7 o il \ T~ a8t uq y 2V = - 17
[ oo W | Y 1 1 I | ﬂ‘ ‘A | N . d knt . P'A T~ | [@]
S \!J)/ | r 'sl- | 'ﬁf il\lJ-J 1] " "I :JAV 1 /=| [® ]
S -~ L S
B8 lin =g mf 30 .. ﬁr 37 3 mf
\ﬂ[’\lllUlLU b.g (] = = =< J
S A el T vt e Sty
7 e L R — S — ?‘ el V1 = fgo o | oo 7 )
< o — N ﬂ S
2 o g
_— >
molto
y A (9] &) .4 A Ly - o b A
%) A ]t W) Jﬁw—f—ﬁﬂf—ﬁr > P  ———
[ fan W] A | [ — | Z I M ry.4 K| I L/1 | e S P N N1 | bl
\!_)VO d|\bi| 1 IjJ 1 1 (\f‘vh-‘ 'Vl '! ! Jyl i ‘Iln.él J. -‘J-
~— ;l <, L_' 0,< P S 'sﬁ/V\_/v
S F Exl molto 33 39 137 e
> —~ M .\ | | 0
)9 " Mo e | A e R e
— B ﬁ J uJ. :y mu A m—— - S
.?f N y S A

Exemplo 49: 2* AT, cc. 25-37.

A partir do séc. XIX, a denominagao da primeira AT como masculina
e a segunda como feminina incorporou-se a tradigao analitica (WEBSTER, p.
697). Kiefer, ao explanar sobre aspectos gerais da forma-sonata, atribui ainda
adjetivos como “afirmativo” e “masculo” para os materiais da 12 AT e “lirico”
para os da 22 AT (1973, p. 63).

Outro aspecto referente a construcédo da 22 AT é a derivagdo do
material principal da mesma (M6, constituido por manipulagées do conjunto [3-
5]), proveniente de um dos materiais da 12 AT: o M3 e suas elaboragdes. Desta
forma, observa-se o didlogo com a concepg¢do tradicional quanto as
diferenciagdes entre essas duas ATs, visto que o termo alemao utilizado para
denominar a 12 AT (Hauptsatz) indica sua fungédo de principal, assim como o
termo para a 22 AT (Seitensatz) indica sua condi¢cdo de subordinado (Tovey,
1865, p. 209).

A presenga de um material sonoro principal (conjunto [3-5]) faz com

que esta AT resulte mais homogénea, evocando uma atmosfera cujo fluxo
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contrasta com o fluxo da AT anterior. Interpreto esta homogeneidade como
resultante, principalmente, da utilizacdo dos dois materiais principais desta AT:
o0 conjunto [3-4] seguido de cromatismos e o conjunto [3-5], que ¢é
preponderante na sec&o. O resultado sonoro da utilizacdo destes materiais
apresenta um teor de agressividade reduzido, se comparado a AT anterior.
Este conjunto se refere a formagdo na qual se faz presente um
intervalo apolar — o tritono — e um intervalo polar — quarta ou quinta justa - que

é representado na sua forma prima no Exemplo 50.

o
(YY)

Exemplo 50: arquétipo weberniano de primeiro tipo (MENEZES, 2002, p. 116-117).

Menezes explica o processo pelo qual ocorre a polarizagao da nota

superior:

“A sensibilizagao tipica da harmonia de simultaneidade aqui presente
(Ino exemplo acima], entre as notas D6 e Si natural) encontra
resolugdo na polarizagdo de uma de suas notas pela presenca
mediana de uma terceira (a nota central — nesse caso, Fa sustenido),
que nega a polarizacao da nota inferior e polariza, junto com esta, a
superior. Embora tal fato ndo exclua a harmonia de simultaneidade da
Sétima Maior entre as notas extremas do aglomerado, a presenga da
nota central desloca o foco de atengdo para cima. Antepondo-se a
polarizacdo da nota mais grave que ocorreria caso o intervalo de
Sétima Maior entre D6 e Si se encontrasse ‘recheado’ pela presenga
do arquétipo tonal, qual seja: pelo acorde perfeito” (2002, p. 116).

Assim, podemos reduzir os compassos 26 a 29 de acordo com a
sucessdo de notas polarizadas. Na figura abaixo, essa redugdo apresenta
duracbes aproximadas das notas reais; as vozes superior e inferior sao
representadas no Exemplo 51, respectivamente, pelas notas com haste para

cima e notas com haste para baixo.
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Exemplo 51: reducdo da partitura, notas polarizadas das formagdes [3-5].
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A partir dessa redugdo, observa-se que o0s intervalos mais
evidenciados s&o, na sua maioria, consonantes, aspecto que justifica o0 menor
teor de agressividade da AT. Além disso, o contorno da linha melédica
projetada a médio prazo na voz superior (Fa#, Reb e Mib, cc. 26, 28 e 29,
respectivamente) forma o conjunto [3-7], que intersecta com ambos o0s
conteudos diatdnico e octatonico.

A partir da observacao da 22 AT, podemos concluir que Kiefer nao
vai de encontro a tradigdo, ao introduzir nela um elemento lirico, caracterizado
pelo contorno melddico da voz superior nos compassos 26 a 29. Este contorno
melddico é preparado e ressaltado pelo efeito de agitagdo ritmica anterior ao
seu inicio (conjunto [3-4] e cromatismos, c. 25), e, a partir do c. 26, um fluxo de
colcheias, que completa a métrica quaternaria composta, fornece a base para
que a frase lirica seja apresentada. Essa melodia, apesar de ser desenvolvida
em meio a uma textura contrapontistica que se assemelha a um stretto’, se
sobressai na textura geral em fungao do registro agudo em que € apresentada
e, principalmente, em funcdo da sequéncia composta pelos saltos
descendentes que finalizam cada movimentagc&o ascendente em arpejos.

O elemento introduzido na 22 AT que se torna bastante caracteristico
dela é o siléncio. Do c. 29 ao ¢.32, os fragmentos de frases sdo apresentados
entrecortados por siléncios, proporcionando ao discurso uma atmosfera
contraria a eloqtiéncia da AT anterior.

O Desenvolvimento, como visto no capitulo anterior, alterna os
materiais de ambas as ATs ao longo de quatro subsecoes. Nas subsecdes as
quais retornam os materiais da 12 AT (subsecédo | — cc. 38-56; subsecao Il —
cc. 66-80), o grau de agressividade expresso pelas idéias aumenta, em virtude
das elaboragbes resultarem num efeito cada vez mais angular. A cada retorno
dos materiais oriundos das respectivas ATs, o proposito fundamental de cada
uma delas se torna mais evidente. Assim sendo, na subsecao |, a tenséo
ocorre em fungdo, principalmente, da desassociagcdo da movimentagdo do
baixo em relacdo a movimentacdo dos eventos executados pela méao direita.

Nao mais se verifica 0 acompanhamento paralelo entre as maos que produz

3 «A palavra stretto significa estreitamento das entradas sucessivas do tema [de uma fuga]. Este
estreitamento dd lugar a um acréscimo de tensdo, constituindo, portanto, um fator dinamogénico”
(KIEFER, 1976,P.192)
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um efeito sincrénico de inflar e desinflar. Além disso, como mencionado no
capitulo anterior, as elabora¢des dos materiais alcangam dissonéncias mais
asperas e 0s materiais se alternam com maior rapidez. Estas caracteristicas se
inserem nas estratégias composicionais comumente aplicadas a se¢ao de
Desenvolvimento da forma-sonata. Ao M2 é atribuido ainda maior destaque,
em virtude de ser apresentado pela mao esquerda no registro grave, o que
consequentemente causa uma momentanea auséncia na movimentacao do
baixo (cc. 44, 45, 53, 68). Ja na subsecao lll, o emprego de seqiéncias
ocasiona uma diferenciacdo na escrita, mas também eleva o grau de tensao,
visto que sado seqliéncias ascendentes e com formagdes internas forjadas na
angulosidade intervalar (c. 70 a 80).

Intercaladas a essas subsecdes, encontram-se as subsecodes Il (cc.
57-65) e IV (cc. 80-87), que utilizam materiais oriundos da 22 AT: o conjunto [3-
5], cromatismos e siléncios. A utilizagdo destes materiais efetiva o retorno dos
contornos liricos intercalados a siléncios contundentes, remetendo o discurso a
um estado de estaticidade. Depois da primeira exposicao destes materiais, eles
nao mais surgem na forma entrelagada, contrapontistica e irregular, como
ocorre na Exposicdo. Progressivamente, essas subseg¢des apresentam uma
textura mais enxuta, contrariando a atividade de culminancia elaboracional
tipica do desenvolvimento, como que em uma evolugdo para um estado
fundamental, um desnudamento, uma atitude de reflexao, que atinge o alvo na
subsecao IV (cc. 80-87). Neste ponto, a funcéo principal desses materiais se
faz mostrar com simplicidade através de uma Unica frase repetida quatro vezes
e em duas alturas diferentes, transpostas ao intervalo de oitava e quinta justas.
A repeticdo apresentada nessa subsec¢ao produz um efeito que, de acordo com
Kiefer, pode ser psicologicamente traduzido como uma “permanéncia”:

“numa perspectiva do tempo a repeticdo de um fragmento melddico
significa um corte seguido de uma volta para trds. Neste sentido a
repeticao literal, portanto sem nenhum elemento novo, tem um
caréater estatico: contraria o fluxo do tempo” (1973, p. 52).

Apesar de nao constituirem repeticbes literais, ainda assim esta
subsecao atinge o efeito de contrariar o fluxo do tempo. O sentido de tenséo

aqui presente resulta talvez maior, mas certamente diferente se comparado ao
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sentido de tenséo produzido nos eventos anteriores do movimento, visto que é
oriundo de uma permanéncia permeada por suspense.

A (ltima subsecdo do Desenvolvimento sera seguida pela
Recapitulagdo, na qual ndo havera lugar para um retorno da 228 AT A
subsecao |V, portanto, prepara a secao de Recapitulacdo e substitui a
elaboracao harménica em torno da sonoridade da dominante, tipica da forma
sonata da era tonal. Ao invés dessa sonoridade, ocorre 0 emprego de uma
escrita na qual a juncéo de outros elementos presentes, tais como a melodia, o
ritmo e a harmonia, torna-se responsavel pela producado do efeito de tensao
requerido pela forma, que outrora era assumido por um desenvolvimento tonal.
Josef Rufer discute o assunto, explanando a respeito das “forcas criadoras de

tensao”:

Depois da eliminagdo da tonalidade, as maiores demandas destas
forcas [0s aspectos criadores de tensado e de formas] ocasionaram a
regeneracao destes aspectos — certamente um resultado positivo da
destruicao da tonalidade. Pode-se claramente observar em qualquer
sonata de Beethoven que os elementos de tensdo na mdusica tonal
ndao sao produzidos meramente pelo esquema harmdnico, mas
surgem com a mesma importancia da oposi¢éo de idéias e de temas
constrastantes, tal como da variacdo de ‘densidade’ nas diferentes
segOes. Afinal, numa obra de arte que € moldada como uma unidade,
como poderia um efeito ser obtido a partir de somente um dos
componentes da obra? Poderiam os outros componentes nao
participar? (...) Na mausica nao-tonal, na qual esse esquema é
ausente, a fungao de criar tensdo foi assumida pelo ritmo, que,
dissociado do seu parceiro mais forte, a tonalidade, desenvolveu
rapidamente  uma fungdo na moldura da musica, e,
conseqientemente, aumentou sua elasticidade e sensibilidade. Isso
me lembra um dos fendmenos comuns na biologia, em que o
desaparecimento de um elemento é freqientemente seguido por um
aumento da atividade de outro, ou mesmo elo surgimento de um
elemento inteiramente novo.” (1961, p. 27)

A partir dessas observacbes, concluimos que ao longo do
Desenvolvimento efetua-se uma constante troca de atmosferas contrastantes.
Surge um efeito antagénico, similar aquele disseminado na 12 AT ao longo da
sucesséao das frases, que se constitui no referido efeito ou intencdo de inflar e
desinflar. Essa intencédo é retomada no Desenvolvimento, mas atribuida a um

nivel estrutural: as subsec¢des | e Ill inflam a tensdo, ao passo que as
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subsec¢des que se intercalam com as anteriores, |l e IV, desinflam o discurso,
tornando-o reticente e reflexivo ou mesmo introspectivo.

Na Recapitulagdo, a intengdo de terminar o movimento com um
aspecto tenso é refletida através da substituicdo da reexposi¢ao da 22 AT por
uma Coda. Essa Coda, que surge logo ap6s uma reexposicao literal e
completa da 12 AT, surge afirmando, ressaltando e incrementando os aspectos
tensos da 12 AT. Assim, o efeito inicial da Coda, que é o de repeticao da 12 AT,
€ submetido a algumas modificacées, como a colocacdo do baixo cromatico
uma oitava abaixo, ampliando a tessitura e a dinamica, e a permanéncia no M2
como material de elaboracdo. As fermatas sobre formagdes harmoénicas e
sobre pausas preparam o final elogliente, que é incrementado pela indicacao
de rall. poco. Um efeito de repeticdo de idéias, mesmo que em registros
diferentes e com ligeiras diferencas manipulativas, carrega o sentido de
sublinhar a idéia que esta sendo exposta, que é exasperada, elogiiente, devido
a maneira como € exposta. O movimento é iniciado e finalizado, portanto, com
tensdo. Nao comeca nem termina no auge da tensdo, mas deixa clara a

inquietude de seu discurso.

' Na Sonata em Si menor op. 58 de Fréderic Chopin, a 1* AT extensamente trabalhada na secdo de
Desenvolvimento ndo retorna na recapitulagdo., ao contrdrio do que ocorre na Sonata II de Bruno Kiefer.
Mesmo extensivamente trabalhada no Desenvolvimento, é a 1* AT que retorna na sec¢do de recapitulacao.



S SIGNIFICADO REFERENCIAL

Um dos aspectos mais presentes no primeiro movimento da Sonata
Il € a alternancia entre duas atmosferas distintas, associadas as duas ATs.
Essa oposicado deriva da aplicagéo tradicional do esquema de forma sonata;
entretanto, a maneira como é praticada nesta composi¢do é também produto
da auséncia da tonalidade, fator importante na esquematizacao tradicional
desta forma. Assim, a auséncia de tonalidade reforca a necessidade de efetivar
um contraste definitivo através dos demais aspectos da composi¢do, como a
textura, a articulagdo, a dindmica, os padrées melédico e ritmico, a harmonia
em um sentido amplo.

A efetivagdo de tais mudancas resulta em uma mudanga de
atmosferas entre as ATs, que continuam se alternando ordenadamente ao
longo do Desenvolvimento seccionado, de forma ora mais, ora menos abrupta.
As duas atmosferas contém, respectivamente, humores caracteristicos
proprios.

Considerando a visdo compartilhada por Ferrara e por Kiefer'®, a
respeito da expressdo de sentimentos humanos através da musica, identifico
duas atmosferas distintas presentes no primeiro movimento da Sonata II: a
atmosfera referente a 12 AT e a atmosfera referente a 22 AT. A oposicao
constante destas duas atmosferas cria a tensdo tipica da secdo de
Desenvolvimento, produzindo uma dindmica de inconstancia emocional.
Considerando que as dissonancias fazem parte de todo o movimento, nao

sendo caracteristicas de uma ou outra secdo ou material especifico, o fator de

' Anteriormente explanada no capitulo sobre o referencial teérico.
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diferenciagdo passa a consistir na maneira como essas dissonancias sao
apresentadas nos dois afetos.

A primeira atmosfera contém uma maior agitagdo, que € unificada
através da base ritmica proporcionada pelo baixo cromatico. Em movimentos
sucessivos ascendentes e descendentes aos quais correspondem,
respectivamente, crescendi e diminuendi e aos quais associei anteriormente
efeitos sonoros de inflar e desinflar, esse baixo cria um efeito de
perambulacao, podendo remeter ao movimento fisico de passos inquietos em
diferentes direcoes. Ele reflete a movimentacao fisica que é resultado de um
estado emocional de agitacdo interior. Esta agitagdo interior contém
exclamacoes, indagacdes, idéias reticentes, resignacbes € momentos de
agressividade, que sdo acompanhados por momentos de siléncio, onde a
agitacdo permanece presente em fungcdo da movimentacdo do baixo e da
prépria carga de tensdo destes siléncios. As contradicbes de um discurso
inquieto e com intengbes que expressam confusdo de atitudes sdo expressas
pelos diferentes motivos executados pela méo direita e pelos siléncios que os
separam.

A agitacdo pode ser interpretada como um dos reflexos exteriores de
um estado emocional exaltado. A maneira de expressar esta atmosfera ocorre
através do emprego de caracteristicas como a ruptura da continuidade
melddica: os motivos, além de apresentarem caracteristicas contrastantes, sao
apresentados, muitas vezes, entre siléncios. Entretanto, tal desequilibrio nao
alcanca uma proporcao cadtica, visto que os materiais sdo apresentados de
maneira organizada e sao manipulados ordenadamente.

A atmosfera referente a 22 AT inicia mantendo a agitacdo, embora
seja expressa de maneira distinta. Este estado emocional pode ser observado
no trecho compreendido entre os compassos 26 e 29, no qual a linha melddica
da voz superior se sobressai a textura contrapontistica. Exerco o dever de
intérprete ao identificar figuras retéricas no trecho em questdo (c. 26 a 29).
N&o intenciono argumentar que Kiefer estivesse, na Sonata Il, empregando
propositadamente figuras retoricas, mas sim que classifica-las como tal nos

auxilia na compreenséo do seu conteudo.
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No contorno meloddico dos cc. 26 a 29, o formato dos intervalos no
registro agudo que, apds atingirem a nota mais aguda do arpejo, realizam um
salto descendente, assemelha-se a figura exclamatio. Na pratica comum do
periodo barroco, 0 exclamatio € “qualquer salto ascendente ou descendente
formado por intervalos maiores do que uma terca, podendo ser consonante ou
dissonante, dependendo do carater da exclamacédo.” (BUELOW, 2001, p. 267).
Considerando-se que o teor dissonante pode ser relacionado ao grau de
tensao da exclamacao, ao assumir a direcao descendente, esses saltos podem
ser associados a queixa € a lamduria.

O outro aspecto desse fragmento € a transposicdo dos saltos
descendentes para tons mais agudos, assemelhando-se com o efeito da figura
denominada climax: “a repeticdo de uma melodia na mesma voz, transposta
uma 22 acima” (BUELOW, 2001, p. 264). O resultado pode ser descrito como
um lamento — ou exclamatio — e uma exasperacdo — ou climax -,
incrementados pelos efeitos de “crescendo molto”, notados na partitura a cada
inicio de movimentagdo em arpejo das diferentes vozes. O lamento se
intensifica, sendo potencializado pelo subito siléncio do segundo tempo do c.
29, assumindo um aspecto de suplica.

Apresento aqui uma cancao composta no ano de 1958, intitulada Sol
nulo dos dias vaos, que utiliza poesia homénima de Fernando Pessoa, cujo

trecho final ilustra o Exemplo 52.
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Exemplo 52: Sol nulo dos dias vdos, cangdo para voz aguda e piano, de 1958. Poesia homo6nima de
Fernando Pessoa.

Na palavra “Senhor” (c. 32-33) ocorre um salto ascendente de
oitava, simbolizando a hierarquia de uma forga maior em relagdo aos humanos,
assim como o desejo dos humanos de ascendéncia. Logo a seguir, na palavra
“dor” (c. 34), ocorre um salto descendente dissonante, simbolizando o
negativismo de um sentimento sofrido. Por dltimo, o contorno ascendente
quase melismatico da palavra “da-nos” (c.38) simboliza a alegria de uma
dadiva concedida, ou mesmo a esperanca por uma dadiva'®.

A partir destas manipulagdes melddicas, € possivel detectar um
ativo dialogo entre suas composicées. Entretanto, uma discussdo mais
aprofundada dos processos de intertextualidade foge do escopo do presente
trabalho.

' Essa prética de interacdo do texto com a musica € denominada madrigalismo: “o uso de gesto(s)
musical(is) numa obra com um texto explicita ou implicitamente relacionado a ela, refletindo,
freqiientemente de maneira pictdria, o significado literal ou figurativo de uma palavra ou frase.”
(CARTER, 2001, p. 563)
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Em relagé@o a introduc&o do siléncio como elemento caracteristico da
2% AT e ao contraste produzido com a AT anterior, uma comparagao com o
efeito obtido pelo compositor em outra obra torna-se possivel. Em 1974, Kiefer
compOs uma obra para violoncelo solo denominada Errancia (Exemplo 53), que

€ também permeada por pausas, e sobre a qual o compositor comentou:

“A obra € muito pontilhista. Dentro da textura pontilhista ocorrem
frequentes gemidos, suspiros, concentradas expansdes emocionais”
(KIEFER, ANEXO 5).
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Exemplo 53: dltimos compassos da obra para violoncelo solo Errdncia, de 1974.
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O pontilhismo mencionado e valorizado pelo compositor, apesar de
ndo ser tdo rigoroso quanto o de outros compositores do século XX'7,
apresenta notas isoladas e fragmentos limitados por siléncios. Tendo em vista
a presencga marcante de fragmentos apresentados na frase em questédo (c. 29
a 32) na 22 AT, a interpretacdo do efeito como “gemidos, suspiros,
concentradas expansdes emocionais” também pode ser aplicada ao trecho da
22 AT (cc. 29 a 32).

Com a alternancia dos ambientes ao longo do Desenvolvimento e o
consequente contraste produzido pelas duas atmosferas, evidencia-se uma
oposicao entre uma atitude de agitacdo exteriorizada, exaltada e agressiva,
referente a primeira atmosfera, e uma agitacdo introspectiva, referente a
segunda. A associacao com as intencdes anteriormente referidas de inflar e
desinflar, relacionadas a alternancia das subsec¢des, agora ndo mais carrega o
sentido de indicar um ponto de repouso, mas sim de mudar uma atitude
psicolégica. As subse¢des que elaboram os materiais da 12 AT remetem a uma
exteriorizagdo de pensamentos de forma bruta, culminando na criagdo de um
efeito de vertigem, produzido pela movimentagcado seqlencial dos compassos
70 a 80. As demais subsecgbes, que apresentam elaboragdes dos materiais
oriundos da 22 AT, remetem a uma introspeccao, na qual o mundo interior ndo
é refletido na atitude externa. Ambas as atmosferas, entretanto, conectam-se
por caracterizarem-se como atitudes de questionamento, de revolta, de
inconformismo e de reflexdo frente as vicissitudes de uma vida interior

filosoficamente questionadora.

7 Stolba utiliza o termo pontilhismo para descrever um dos aspectos da miisica atonal de Webern:
“musica atemdtica aparentemente construida a partir de notas isoladas. O termo foi tomado emprestado
das artes visuais, onde denota pinturas que consistem em pontos de cor que sdo transformadas em formas
pelos olhos do observador” (1995, p. 488).



CONSIDERACOES FINAIS

O presente estudo procurou reunir diferentes posturas analiticas
segundo o enfoque dado a cada capitulo. Iniciando com a contextualizagdo do
compositor e da Sonata Il no panorama de vida e obra de Bruno Kiefer
(Capitulo 1), prossegui com uma coleta de dados a respeito dos elementos
musicais que compdem o primeiro movimento (Capitulo 2). Esses elementos
foram relacionados entre si no Capitulo 3, permitindo a formagdo de uma
concepcgao necessaria para a argumentacao de uma interpretacao pessoal do
significado referencial do primeiro movimento da Sonata Il (Capitulo 4).

No primeiro capitulo, Contextualizacdo Histérica, realizei um
levantamento para abordar dados referentes a biografia do compositor, ao
panorama de suas composicdes, a insercdo da Sonata Il dentro deste
panorama, a visdo dos criticos sobre sua musica e ao seu posicionamento
perante a sociedade e perante a arte de uma maneira geral com o intuito de
contextualizar a obra escolhida como objeto de estudo da maneira mais
abrangente possivel. Partindo desse levantamento, busquei bibliografia
referente ao assunto e consultei o acervo de correspondéncias mantido pela
familia do compositor. Pude inferir que Bruno Kiefer, um compositor
geograficamente distante dos grandes centros, tinha pleno conhecimento das
praticas denominadas por expressionismo, nacionalismo, dodecafonismo,
neoclassicismo e outras. Demonstrou consciéncia da sua busca por uma
expressao artistica diferenciada e exerceu como poucos a funcdo de
questionador, de formador e de conector do artista perante uma sociedade

carente de cultura e equilibrio.
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Apés a contextualizagdo, uma analise descritiva dos elementos
musicais priorizou o esforco para minimizar as interpretacées subjetivas. Os
principais aspectos dessa coleta de elementos musicais demonstrou uma
esquematizagdo em forma-sonata na qual a secdo de Desenvolvimento
reproduz de uma certa maneira a Exposicao, na medida em que alterna as
duas ATs, criando, assim, a inser¢cdo de quatro subsecdes. Dos quatro
materiais apresentados na 12 AT, trés sdo motivos que sofrem elaboracdes
realizadas nas trés secbes do movimento (Exposicdo, Desenvolvimento e
Recapitulacdo). O outro material, denominado aqui como baixo cromatico,
surge simultaneamente as apresentacdes e elaboragdes dos outros materiais.
Na 22 AT, textura, métrica e dindmica sdo modificadas, assim como o0s
materiais principais, denominados aqui como M5 e M6. No Desenvolvimento,
as subsecbes sado observadas em fungdo da delimitacdo dos motivos
empregados nas elaboragdes: o conjunto de materiais utilizados que sao
oriundos de uma AT é separado do conjunto de materiais oriundos da outra AT.
A Recapitulagéo apresenta somente a 12 AT e é finalizada por uma Coda, na
qual, novamente, somente materiais referentes a 12 AT s&o elaborados de
maneira a intensificar as principais caracteristicas dessa AT. A identificagdo
dos elementos musicais de cada AT mostrou-se relevante, visto que o
movimento consiste principalmente na alternancia dessas duas ATs, cujas
elaboragdes dos elementos musicais constituintes e do tratamento dado a tais
elementos produz a principal dinamica organizacional do movimento, ou seja, 0
contraste. O uso de intervalos dissonantes como tritono, segunda maior,
segunda menor e suas respectivas inversdes foi observado em larga escala.
Mais relevante do que discutir se o conteudo prioriza o tonal ou o atonal, é
concluir que Bruno Kiefer estrutura um ambiente sonoro matizado por
elementos da sua prépria criagdo e da sua escolha.

Identificados os elementos, foi preciso relaciona-los. Assim, percebi
uma hierarquiza¢gdo do motivo denominado como M2 em relagdo aos demais
materiais e motivos constituintes da obra, devido a trés fatores principais: 1)
seu predominio nas elaboracgdes referentes a 12 AT; 2) a auséncia de qualquer
material explicitamente referente a 22 AT na Recapitulagéo; e, principalmente,
3) o impacto que produz sua configuracdo. Esse motivo, associado a



80

observacgdes de Gerling e de Chaves, foi associado ao tipo de motivo tipico do
estilo composicional de Kiefer: angular, propulsivo e agressivo. A relagdo entre
0s materiais e o tratamento dispensado a eles geraram interpretagdes
referentes ao efeito produzido nas respectivas se¢des e subsec¢des. Na 12 AT,
o efeito de inflar e desinflar produzido pela elaboracédo dos graus de tensao foi
considerado o principal aspecto resultante da combinagédo do conjunto de sons,
construido a partir de aspectos como direcionamento resultante, figuracées
ritmicas e dinamica. Na 22 AT, a transformacgéao do sentido de fluxo é o principal
aspecto de contraste e se deve a anteriormente constante movimentacao em
seminimas do baixo cromatico. A 22 AT apresenta elementos de lirismo
meldédico e uma textura entrecortada por siléncios. O carater de
homogeneidade predomina, apesar das interrupgdes, dos siléncios e das
consequentes fragmentacbes de materiais. A homogeneidade deve-se
principalmente a presencga de dois materiais apresentados de forma interligada.
O Desenvolvimento intensifica as elaboragdes apresentadas na 12 AT e
gradualmente torna a textura da 22 AT mais enxuta, produzindo a transferéncia
do efeito de inflar e desinflar para um nivel estrutural nessa sec¢do. Assim,
interpreto a conjuntura dessas duas idéias principais como um ambiente de
eloqliéncia (subsecdes referentes a 12 AT) e como um ambiente de reticéncia
(subsecdes referentes a 22 AT). A Recapitulagdo, mais especificamente a
Coda, caracteriza-se como o trecho mais eloqliente do movimento, tendo,
também por essa razdo, o M2 como material em destaque.

A partir das descricoes, pesquisas e interpretacdes realizadas até
esta altura do estudo foi possivel inferir idéias subjetivas, e, portanto, pessoais,
a respeito daquilo que a obra simboliza, ou seja, o significado referencial
inferido a partir da analise aliada as experiéncias profissionais e pessoais
vivenciadas até o presente momento. A alterndncia de ambientes sonoros
reflete uma alternancia de atmosferas psicolégicas cujo ponto em comum é
uma agitacdo, uma ansiedade, refletida a partir de diferentes formas de tenséo.
Durante a Exposicdo, a agitagdo se mostra de maneira eloqliente e
exteriorizada. Na 12 AT, predomina a agressividade e, na 22 AT, momentos de
queixas e lamurias s&o por vezes interrompidos por breves momentos de

reflexdo, de subita indagacao interior. Com o inicio do Desenvolvimento, o nivel
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de agitagcdo é incrementado, a expressividade recebe exteriorizagdo adicional
no conteudo dissonante que culmina em vertigem, e €, por vezes, interrompida
pelo efeito oposto: uma atitude gradualmente menos suplicante e mais
reticente, reflexiva e introspectiva. A agressividade € retomada e incrementada
no fim deste primeiro movimento da Sonata |l.

Ao realizar todas essas etapas, percebo influéncia e auxilio mutuos
entre as abordagens e os objetivos visados nas respectivas etapas. A consulta
ao acervo pessoal proporcionou uma base contextual imprescindivel para a
formacdo, como intérprete, de um conceito diversificado a respeito do
movimento. A observacao dos elementos musicais constituintes do movimento
€ o pilar para a captacao do efeito sonoro resultante pretendido a partir da
concepcao da simbologia da obra. Assim, a utilizagcdo, mesmo que parcial, do
método proposto por Ferrara assume um aspecto ciclico, identificado com o
préprio processo de cognicdo, em qualquer area de aprendizagem, que
enriquece o processo de interpretagdo e execugao de uma obra musical.

Na visdo de Celso Loureiro Chaves, foi principalmente no segundo
movimento da Sonata Il que Kiefer atingiu a “individualidade almejada”,
revelando as “caracteristicas estilisticas que viriam a individualizar sua obra”
(1995). Entretanto, os aspectos composicionais observados neste estudo sao
suficientes para que este primeiro movimento seja também considerado um
ponto importante de evolugdo na escrita de Kiefer. Os ambientes liricos, os
ambientes de tensdo, a ansiedade e o0s ambientes agressivos, que
caracterizam a obra posterior de Kiefer do periodo da década de 70
(CARDASSI, 1998, pg. 179), ja se insinuam de forma reconhecivel desde 1959,
no primeiro movimento da Sonata Il.

O tratamento dado aos materiais na elaboracdo dos motivos, das
frases e das secdes, que foi observado e relacionado ao longo deste estudo,
causa, por vezes, estranhamentos, como o que acometeu Arnaldo Estrela:
“Dentro do meu feitio franco, dir-lhe-ia que extranho a sua maneira de finalizar
os tempos (tempo, aqui, no sentido de movimento)” (ANEXO 2, grifo do autor).
Esse tratamento composicional torna-se a ferramenta utilizada por Kiefer para
a criacdo dos ambientes sonoros acima mencionados e integra o conjunto de

recursos expressivos que caracteriza sua individualidade composicional.
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Estes recursos expressivos fazem parte de elementos e de idiomas
compartilhados na tradi¢gdo; Bruno Kiefer, no entanto, absorve e transforma
esses elementos, moldando-os em uma linguagem prépria, adaptando-os de
forma a expressar a concepgao fundamental das obras do compositor:

“o ponto de partida pode ter sido um, pode ter sido outro, (...) mas a
esséncia é sempre uma reflexdo em termos de musica de carater
mais filoséfico” (KIEFER, ANEXO 6).

As solugbdes composicionais desenvolvidas e concretizadas como a
reiteracao de intervalos, de motivos, de configuracdes, de figuras ritmicas, de
articulacdes, os contrastes de registros, de intencbes e de dinamica e, em
outro nivel, a manipulacao destes motivos no fluxo da musica configuram o
conjunto de solugdes composicionais encontradas por Kiefer. Resultam em um
conjunto de gestos cuja exemplificagdo pode ser encontrada ao longo deste
estudo. Caracterizam sua individualidade, impedindo a insercao de sua musica
dentro de correntes estereotipadas, tais como o nacionalismo, o0
expressionismo, 0 neo-classicismo e o dodecafonismo, terminando por
construir uma personalidade musical Unica, ainda que sem “deixar de ter
vinculos com o passado” (KIEFER apud CHAVES, 1983B).

“Bruno Kiefer se reconhece (e serd sempre reconhecido) como um
compositor que tira de si préprio a vida das suas composi¢cdes, a
alma da sua obra. Por isso suas musicas sao tdo claramente
identificaveis — elas sdo ninguém mais, elas sdo Bruno Kiefer.”
(CHAVES, 1983A)

Uma elocubragdo a respeito da individualidade relacionada ao
isolacionismo de Kiefer:

“Eu adotei um sistema que é o seguinte: eu vou continuar morando
na provincia, que é calma — a gente pode olhar de longe as coisas”
(KIEFER in CHAVES, 1983n0 encarte do disco).

Bruno Kiefer achou e apresentou solugdes préprias porque sentia-se
isolado ao mesmo tempo em que o sentimento de isolamento o obrigava a

desenvolver uma linguagem individualizada. E possivel tracar um paralelo com
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a situacao de isolamento geografico sob o patronato da familia Esterhazy, que
por um lado caracterizou a vida musical do compositor Joseph Haydn:

“eu estava isolado do mundo, ninguém que estivesse por perto podia
me confundir ou me atormentar; entdo tive que me tornar original’
(HAYDN apud KIRBY, 1979, p. 95)

As solugdes criadas por Kiefer para expressar, da sua maneira, a
sua musica, sdo individuais devido ao fato de ele ndao viver em um circulo de
relagdes que impusessem influéncias, da mesma maneira que, por ndo estar
rodeado por tendéncias, pdde viver com a liberdade necesséria para criar uma
linguagem individual. Essa expressdo maxima de sua obra, a originalidade, a

unicidade, foi a maneira encontrada por Kiefer para alcangar um objetivo maior:

“Cabe ao artista, € meu pensamento, sacudir o homem, talvez
impiedosamente, para trazé-lo a realidade” (ANEXO 6)
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ANEXOS



ANEXO 1: PRIMEIRO MOVIMENTO DA SONATA II (1959) DE BRUNO

KIEFER

Dedicado a Roberto Sa'u:lun M
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ANEXO 2: CARTA DE ARNALDO ESTRELA A BRUNO KIEFER (29 DE

MAIO DE 1964)
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5.1 ANEXO 3: CARTA DE BRUNO KIEFER A FRANCISCO CURT

LANGE (30 DE SETEMBRO DE 19--)

Ilmo.5r.

Dr. Francisco Curt Lange
casilla correo 540
Montevideo

Uruguai

Porto Alegre, 30 de setembro

Amigo Lange

Sadde!

Reaebl sua carta de 12 do més corrente. Desta vez aonse-
guiu me convencer de que sua transferéncia para outro pafs &
realmente o melhor caminho a geguir. Diante dos problemas asumi=
lados eu, de fato, também ndo veria outra solugdo. O melhor, porém,
é conversar sobre estas coisas na base de um bom vinho. Por carta
a coisa é precéria.

Creio que ndo deve perder de vista a disposigdo do Appél
de editar algum trabalho seu., Eu estava gerto de que soubesse de
que ele era o meu editor., Fol ele que fundou e dirigiu a Editora
Movimento que j& se p9de vangloriar de mais de 300 tftulos publi-
cados. O importante para mim, no entanto, é que, se ndo fosse &
visSo e a coragem dele,meus livros nao teriam sido publicados, Hoje,
minha HistSria e Significado das Formas Musicais jd estd na 58 edi-
¢iio ete, eto. Teria algumss histdrias a contar ( mas precisa de vi-
nho) sobre as dificuldades que enacontrei para achar um editor.

Quanto ao Congresso de Musicologia de Sio Paulo farei o
méximo possfvel para participar.

Gostel muito de sua idéia de fazer executar pegas corais
minhas em Montevideo. Serd uma grande ajuda. Vocd, melhor que eu,
aonhece as dificuldades encontradas por um compositor para divule
gar sua obra. Além disto, nido tenho o mfnimo dom para comerciantej
sou avesso a armar uma miquina publicitdria para divulgar as mi=-
nhas coisas. Entdo a ajuda de amigpPs é importante.



5.2 ANEXO 4: CARTA DE BRUNO KIEFER A RICARDO TACUCHIAN

(8 DE JULHO DE 1980)

Porto Alegre, 8 de julho de 1930

Jaro amigo Ricardo

Uma carta assinada por Ricardo Tacuchian é sempre bem
vinda. :

Fiquei satisfeito ao saber que minha pega Saudade agra=-
dou, £ antiga - antiga como a saudade. Hoje estou em outros ca-
minhos. yuando ougo essa pega tenho sensagles estranhas... Mas
tudo isto faz parte da gente. Na3o se pode ignorar nem a Histéria,
nem a nossa histdria individual,

Se tiveres encontro com os intsrpretes, dé o meu abra=-
g0

Pedes sugestSes para o préximo ano. Jd tenho uma no
bolso = melhor, no peito. Poema do Horizonte-III, para wuinteto
de Sopros ( tradicional), Para mim é uma das melhores coisas que
escrevi., Fol tocado vdrias vezes aqui em Forto Alegre, mas nunca
fora., Deixei, alguns anos atrds, todo o material com o Yuinteto
Villa-Lobos ( 14 na Rua da Lapa, se ndo me engano). A obra dura
uns 15 minutos.

A programagdo que mandaste € de ficar entusiasmado.
Tenho a impressao de que a semente que plantaste pouco tempo a-
trds, estd crescendo a olhos vistos. Parabens.

Juanto & Funarte: estou sempre pponto a colaborar =
fespeitadas as minhas corondrias! Mande notfcias. O importante
€ a nossa misica que estd mal, Iniciativas como a tua sdo um con=
s010.

Um abragdo do

Bruno Kiefer
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ANEXO 5: CARTA DE BRUNO KIEFER A GILBERTO MENDES (15 DE

DEZEMBRO DE 1982)

Ilmo,Sr, Porto Alegre, 15 de des, de 1982
Gilberto Mendes

rua Arthur Assis, 42/3%

11100 Santos B8P

Amigo Gilberto

Antes de mais nada, quero agradecer teu interesse em le-
var algumas misicas minhas para os Estados Unidos.

Revirel meus escaninhos, mas consegul pouca coisa dise
ponfvel, ¥ que grande parte das matrizes estio com o Servigo de Die
fusio de P rtituras do Milanesi, Bm vista da urgéncia que mencionaste
na carta, ndo haverd tempo de eu pedir edpias na ECA/USP, Quanto ao
material anexos lIerrs Selvazem seria uma das minhas obras que eu sale
varia em primeiro lugar de um ineénecio. Aceba de ser impressa pela
Editora da UFRGS. A capa saiu bonita e, atendendo antesipadamente ao
teu pedido, j& tras um comentdrio, esorito pelo Celso Loureiro Chaves.

0 Boema, escrito dentro de um atonalismo livre, & estrue
turado mediante o desenvolvimento de germes espalhados,aqui e acold,
no infodo,. hmuzuoqmnm-&uum-mom:mmo
DJburonim. Isto nio correspondeu nunca & realidade., Embora tivesse
egtudado, aqui, durante um semindrio de um mds, Dodecafonismo com o

ter ( e aom bom proveito para mim), escrevendo, naturalmente
os devidos exercfoios, nunca cheguei a aplicar essa tdonica, por rae 2
z3es que levaria longe demais explicar aqui, Bssas razdes derivavam
49 préprio sistema e nio de outros fatores. O Poema foi executado
pela Odette mum regital no College of Fine Artes, da Universidade de
:mnthhlIshﬁin,d.nhﬂlhl”&

Brringis fol estreada mo Rio, alguns anos atrds, pelo
Iberé Gomes Grosso. O mesmo gravou a pega nmuma gravagao langada pelo
‘Sindicato dos Misicos do Rio. A obra § muito pontilhista, Dentro da

!/ textura pontilhista ocorrem freqfientes gemidos, suspiros, concentrae
" das)|expansGes emocionais.
IR J& falel demais das minhas goisas, Resta desejar a vocés
11:!011: Natal ¢ um Ano Novo exitoso no trabalho na Universidade de
" | Texas em Austin,
I B um abragdo do
/ Bruno Kiefer



ANEXO 6: CARTA DE BRUNO KIEFER A ZAIDA VALENTIM (17 DE

MAIO DE 1986)

Ilma,Sra.

Zaida Valentim

D, Mariana, 91/704%
Botafogo

22280 Rio de Janeiro RJ

Porto Alegre, 17 de maio de 1986

Prezada Zaida
Ao reaceber tua carta, logo me lembrei de quem se trata-
va. Por este lado, portanto, n@o houve problema.
Gostel das tuas perguntas e me apresso respondé-las.
Sigo a numeragdo da tua carta.

13"Com relagio & obra para piano: Terra celyagemta) Hd ha
mesma careterfsticas numerosas e significativas de seu estilo prd-
prio de escrita musical?"

Sempre dizem gque a minha misica tem a minha marca. Pessoal-
mente identifico-me bastante com a Ierra Selvagem. Claro, uma 8
peca nao pode resumir todo o modo de ser musical de um autor.

b)"Qual a importancia desta obra no todo composicidnal da
sua obra para piano?"

Se eu tivesse de salvar de um ingandio uma pega pian{stica
minha, correria, sem divida, em primeiro lugar para esta que estd
em foco. Ficari, no entanto, chateado se nac pudesse salvar tame
bém Lamentos da Terrs ou Yendavais: Eremincios. Perder o Ir{ptigo
também medeixaria triste.

28, "Hg uma linguagem propria... ?"

A pergunta jd fol respondida acima. Além do mais, o autor
é sempre suspeito para falar das suas obras. Melhor é ouvir, ler
as partituras eto.

39"0Obgerveinos t{tulos de virias obras a incidéncia da Temdti-
ca Paisag{stica",.."

Bem, aqui as coisas ficam mais complexas. Em primeiro lugar,
minha misica pdde ser chamada de tudo menos paisag{stica, tomado



este termo em seu sentido comum. Para mim, Horizonte tem uma signi-
ficagio filosdfica, digamos assim " horizonte do viver humano" etec.
Claro, o ponto de partida pode ter sido um , pode ter sido outro,
até uma paisagem natural, mas a esséncia & sempre uma reflexio em
termos de misica de cardter mais filosdfico.

Outro aspecto que considero muito importante considerar na
apreciagi@o da minhe misica é o fato de ser ela sempre construfda
por suas prdprias lei, isto é, de ser ela uma arte autdnoma para
mim, Quando componho esquegc tudo e 86 fago misica; nunca fago
misica de programa ou deseritivo. Se, por acasoc, ocorrer a chamada
de algum fato natural, isto tem apenas uma fungdo sugestiva. Por
exemplos o vento. Nunca tive interesse em descrever musicalmente
o vento como tal ( bastaria ir para a rua para senti-lo...). O
vento, para mim e numerosos poetas gadchos, fala. Falou também
para Erico Verfssimo quando escolheu o t{tulo Q Tempo e o Vento,
Leia, a respeito, algumas poesias de Carlos Nejar do livro Q Came
peaador @ o Vento; leia alguns textos das minhas cangdes ( que sem-
pre escolho com muito cuidado). E a Ierra? £ uma pemdtica impor-
tanto no meu trabalho. Terra nido no sentido do folclore, nem no
sentido paisagfstico. Terra no sentido filosdfico ( veja, por exem-
plo, o fildsdfo Heidegger ou leia- Guimardes Ross...) Nossa terra
tem uma histéria na qual, para quem escutar poeticamente, ainda
ressoam os lamentos dos {ndios massacrados, os gemidos dos milhdes
de negros africanos tomhneddes, dos milhares de presos pol{ticos
desaparecidos nos \ltimos vinte anos, do homem brasileiro qud
padece de uma fome atrdz e tantos outros fatow. Também a natureza
geme com sua devastagao impiedosa e que fatalmente levanta a per-
guntas serd Brasil um Pafs em exting@o? O homem da cidade esquece
tudo isto ou nunca soube, Embala-se aos sons e imagens da sua TV
preferida e seu mundinho estd fechado. Cabe ao artista, é meu
pensamento, sacudir o homem, talvez impiedosamente, para trazé-lo
a realidade.

Creio que com estas palavras jd respondi a algumas perguntas
formuladas em tua carta.



Vood pergunta também se hi "alguma relagio entre Lagmentos da
lerra, Ierra Selvagem e Yeudavalg sob ponto de vista estrutural,
dindmico. .. "

Yuanto a isto, néo costumo trabalhar com esquemas prefixados.
E o prdprio material temitico que condiciona a forma. Tem razio,
ndo lembro mais quemg quando disse qQue a obra de arte se constidi
a sl mesma., Em certo sentido, claro.

Quanto & referéncia a uma das minhas pegas para piano, acho boa
a 1déia de centrar a atengio em uma 35, De minha parte proporia
Zerra Selvagen. Mas, por amos de Deus, nido diga nunca que esta pega
se refere aos {ndios por estes serem selvagens!! Juase desmaiei quan-
do ouvi isto, e, sobretudo, dada a estatura do autor desta biilhatura. -

De resto, estou a disposigio.
Um abrago do

Bruno Kiefer



