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Sumario:

Embasados na técnica dodecaf6nica, na teoria dos conjuntos, no estudo da biografia do compositor, e
na execucao da obra, procuramos investigar quéo ortodoxo foi Penalva ao utilizar a linguagem serial
em sua Sonata n. 1 para piano. A partir desse estudo, buscamos construir uma concepgao analitico-
interpretativa que aproximasse as solugdes instrumentais e as caracteristicas estruturais da obra,
partindo dos trabalhos de Forte (1973), Andrade (1989), Straus (1990), Fregoneze (1992), e Prosser
(2006).
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José Penalva (1924 — 2002) figurou durante um dos periodos mais prolificos da Historia da Mdsica
no Brasil: o século XX. Contribuiu significativamente para a produ¢do musical paranaense, onde atuou como
professor, compositor, musicologo, critico e sacerdote, sendo essa Ultima funcédo, sua outra grande vocagdo
além da masica.

Elizabeth Prosser, autora da biografia de José Penalva, revela que o compositor atuou intensamente
nas duas areas (2006:9). Enquanto sacerdote teve inimeros trabalhos religiosos publicados — artigos, livros —
além de materiais pedagdgicos para as disciplinas que ministrava. Como mdsico, possuia pleno
conhecimento de regéncia e canto coral, formacdo para a qual dedicou a maior parte de suas composi¢des;
como musicélogo estudou com profundidade seu conterraneo campineiro Carlos Gomes, sobre o qual editou
dois livros. Foi professor de mdsica, composi¢do e regéncia, entre outras disciplinas tedrico-musicais, e
destacou-se no cenario nacional pela singularidade de suas obras e idioma musical proprio. Nesta época o
compositor “buscava escrever com linguagem nova, mas utilizando formas antigas. Era o que os italianos
chamavam de “ricupero” (Fregoneze, 1992:51).

No todo da obra composicional de José Penalva, as trés Sonatas para piano sdo bastante
significativas, pois sdo as Unicas obras de grande forma compostas para instrumento solo. Escritas em
linguagens musicais distintas, marcam uma trajetoria estilistica em busca de um idioma proprio.
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A Sonata n. 1 (1970), Unica a ser editada, foi escrita em linguagem dodecafénica, e segundo
entendemos, representa uma fase intermediaria do compositor, uma vez que estabelece a ponte entre a Sonata
n. 2 (1960), primeira a ser composta e escrita em linguagem modal, e a Sonata n. 3 (1991), em linguagem
atonal. O dodecafonismo aplicado a Sonata n.1 utiliza a forma original (O,), retrégrada (R), e invertida (1) da
série criada pelo compositor, além de fragmentos transpostos dessas possibilidades. A fase dodecafénica de
José Penalva iniciou ainda na década de 60, indicando que esta sonata representa 0 auge da sua maturidade
musical em relagio a essa linguagem. E composta em dois movimentos, separados apenas por uma fermata.

Seus dois movimentos desenvolvem-se sobre a seguinte série original (O,):
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Figura 1: Série original elaborada pelo compositor

O primeiro movimento tem dimensio de 85 compassos' e embora seu carater seja seresteiro e
melancolico, contém na secdo de desenvolvimento trechos de carater euférico, ritmico, nervoso e, de certo
modo, “descontrolado”. Tais contrastes auxiliam na construgdo do discurso musical nesta obra e, conforme
veremos adiante, revelam um possivel embate entre o padre sacerdote e o artista compositor.

Chamamos de parte “A” os compassos 1 a 14 em que Penalva apresenta o tema A, criado sobre a
série original (O,). Este tema é apresentado primeiramente isolado, em seguida, acompanhado por R, e, ha
terceira vez, executado no pentagrama inferior, sob a série R, em agregados cordais, destacados com tenutos
e marcatos. Ha, portanto, uma inversao de papéis entre a segunda e terceira apresentacdes do tema A e R,.
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Figura 2: Parte A com as exposi¢des de O, e R, (cp. 1 a 14).

A parte A pode ser entendida esquematicamente conforme o gréfico a seguir:

! Em acordo com a pesquisadora Fregoneze (1992), também identificamos a existéncia de erro na numeracéo
dos compassos nessa edicdo. O compasso 35 é, na realidade, o compasso 36. A fim de facilitar os procedimentos
analiticos, manteremos a numeracao de acordo com a edicao.
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Figura 3: Resumo esquematico da parte A e ocorréncias de O, e R,,

PARTE A

O tema A, estruturado sobre a série O, (cp. 1 a 5), pode ser caracterizado como uma “melodia
polifénica” com vozes cromaticas. A partir da série original criada pelo compositor, analisamos seus
fragmentos de acordo com a teoria dos conjuntos, conforme professados nos trabalhos de Forte (1973:4) e
Straus (1990:27). Ressaltamos a importancia estrutural dos subconjuntos 4-1 (0123) e 4-7 (0145), implicitos
na seérie.
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Figura 4: Representa¢do da polifonia contida em O, e seus subconjuntos.

O tema B (cp. 15 a 18) ndo esta estruturado sobre nenhuma série da matriz dodecafdnica. Este tema
é repetido do compasso 19 ao 22, ornamentado por quartas. Evidencia-se, no entanto, o principal contraste
entre os temas A e B: “A” foi escrito a partir da série original O,, e “B” foi pensado de forma mais livre.

15 Menos
y ~Tuito Ty o /\_\ /______-_"\\
g e  sinaie <8 . “Ie oy g 3
] y — r — — |
: : : e e e it et r—_F & # L — !
— -~ " I T —
—r 14 — —_— ]
E | m—riie— = E ) o = e N S E— "I_"*""_' .
- 7 r— e = —— — : e .
o ] Tl — 5 — o Te® -~

Figura 5: Tema B da Seresta (cp. 15 a 18).

O tema “B” também recebe tratamento melddico e polifnico, sendo que o motivo do pentagrama
inferior assume caréater ritmico e pontual. A polifonia implicita neste segundo tema mantém em evidéncia o
subconjunto 4-1, dessa vez na voz superior.
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Figura 6: Representa¢do da polifonia contida no tema B e seus subconjuntos.

Os dois temas da exposicdo sdo melodicamente distintos, porém semelhantes quanto ao tratamento
que recebem — polifénicos e cromaticos — e, principalmente, quanto ao carater seresteiro e melancélico de
ambos. O seresteiro propicia elasticidade ao tema, uma vez que a seresta sugere certo rubato durante sua
execucdo. O lirismo dos temas, somado a sonoridade etérea na qual conclui a apresentacdo de B, é
bruscamente interrompido por um trinado em f no pentagrama superior (cp. 22), sob o qual ocorrem escalas
com alturas formando conjuntos do tipo 4-7 (cp. 23 a 28). Ao final de cada grupo de escalas, ocorre a
interjeicdo de um pequeno e marcante motivo, caracterizando o conjunto 4-1. Este trecho que segue até o cp.
34, instaura um momento de “instabilidade emocional”, traduzido por idéias musicais que serdo utilizadas
durante o desenvolvimento: contrastes abruptos de dinamica, ritmo, articulacdo e métrica. A sonoridade final
dessa passagem € uma grande massa sonora.

No desenvolvimento, estruturado sobre fragmentos da série — conjuntos 4-1 e 3-3 —, 0s temas
seresteiros da secdo de exposicdo cedem lugar a uma passagem tempestuosa, transmitindo uma sensagéo de
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insanidade e loucura. A impressdo causada nesse trecho é de confronto entre a liberdade do artista e o
resguardo do padre. Temas melodiosos e comportados (sacros) sdo seguidos por temas asperos, ritmicos e
frenéticos (profanos).
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Figura 7: Tema inicial da secéo de desenvolvimento (cp. 33 a 36).

Contrastando com a grande massa sonora dos clusters, tem inicio no cp. 55 uma subsecédo ritmica
do desenvolvimento, construida sobre as trés primeiras notas da série O, (conjunto 3-3).
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Figura 8: Subconjunto 3-3 formado pelas alturas em O, (cp. 55 a 57).

O discurso é interrompido por um trinado em intervalo de 6%, na regido médio-grave do instrumento
que gera uma sonoridade suspensiva e conduz a re-exposicao.

A re-exposicao é abreviada e deslocada em meio tempo em relacdo a exposicéo, e os temas A e B
sdo apresentados uma Unica vez, justapostos, separados apenas por uma respiracdo indicada no compasso 71.
O acompanhamento, em R,, articula a conex&o entre os temas neste trecho. Salientamos que a re-exposi¢do
apresenta seus temas sempre com elisfes, e ndo separadamente como na exposicao. Esse efeito é reflexo da
justaposicdo e ndo repeticdo literal dos temas.

A coda (cp. 78 a 84) esta estruturada sobre as quatro Ultimas notas de O, (fa, mi bemol, mi e fa
sustenido), iniciando em pp e culmina em um f que encerra bruscamente o movimento no cp. 84.

O segundo movimento, de carater “galhofeiro”, em andamento de seminima igual a 104, contrasta
com a Seresta principalmente pelo aspecto predominantemente ritmico. Intitulado Desafio, nota-se que o
compositor transfere para o plano instrumental esse género musical herdado dos Portugueses®. Articula dois
contrastes fundamentais: temas anacrdsticos em textura de clusters, e motivos melddicos — em notas
individuais — como interjei¢fes durante o discurso.

O tema A, escrito em agregados de notas, tem suas alturas dispostas de acordo com R, e é separado
de sua repeticdo pela interjeicdo do motivo que forma o conjunto 4-7. Vale lembrar que, no final da
exposi¢do do primeiro movimento, o conjunto 4-1 desempenhava papel semelhante, pontuando os longos
trinados da méo direita (cp. 22 a 28).

2 Presente em praticamente todos os estados do Brasil, o desafio consiste em um diélogo popular cantado, cuja
principal caracteristica é a pratica de injdrias entre os adversarios em forma de duelo (ANDRADE, 1989:186-7).
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Figura 9: Tema A do Desafio (cp. 85 a 89)

Interessante é o aproveitamento do Gltimo “verso” do primeiro adversario do desafio como “deixa”
para revidar a injaria e iniciar o tema B (cp. 92). Como no primeiro movimento, esse segundo tema nédo
possui relacdo literal com nenhuma série. Observamos que “B” tem a dire¢do de sua melodia espelhada em
relacdo ao tema A, como mostra a figura a seguir:
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Figura 10: Tema A e B do 2° movimento — espelhamento melddico.

E, a nosso ver, a resposta a provocacio feita pelo adversario “A”. Vale ainda mencionar que 0s
fragmentos de “B” sdo todos do tipo 3-2, com exce¢do do seu inicio, onde as diades Ré-Mi e Mib-Fa (cp. 92-
93), se agrupadas, formam o subconjunto 4-1. A repeticdo desse tema é separada pela interjeicdo do conjunto
4-7, também espelhado.
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Figura 11: Tema B do 2° movimento e seus subconjuntos (cp. 92 a 96).

Os temas A e B sdo repetidos, porém em ritmo sincopado, ap6s um trecho que compreendemos
musicalmente como ponte entre as variaces ritmicas dos dois temas. Essa passagem estrutura-se sobre
fragmentos das séries Rl; e Rly, antecedidos por trinados na regido grave do instrumento. No compasso 129,
0 conjunto 4-1 em R, é retomado, em pp e com indicagdo de misterioso. Aqui, a escrita nos sugere que 0
momento de “descontrole” finda, e o artista-compositor volta a si. A textura é alterada e o motivo (em 4-1) é
tratado a duas vozes. Esse tratamento favorece a sobreposicdo dos diversos motivos ritmico-melddicos
utilizados durante o0s dois movimentos. Este recurso é utilizado nos compassos 132 a 141.
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Figura 12: Séries utilizadas na recapitulacdo dos temas da sonata (cp. 129 a 142).

Apos a suspensdo do discurso pela pausa de minima (cp. 142), ocorre uma citacdo do tema B da
Seresta (cp. 143 a 146), ornamentado por quartas sobrepostas. Essa passagem recapitula dois elementos
essenciais do primeiro movimento: o tema B, com ritmo e articulacdo variados, e 0s acordes quartais que
figuraram durante a se¢do de desenvolvimento. As indicagdes de ff, rapido, e os marcatos em cada um dos
acordes, conferem ao trecho 0 mesmo carater ‘nervoso’ que prevaleceu também no desenvolvimento.
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Figura 13: Variacdo da primeira parte do tema B da Seresta (cp. 143 a 146).
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A Coda, em ppp e indicagdo Lento, concretiza um final etéreo, no qual identificamos o conjunto 4-
1 formado pelas notas do pentagrama inferior, e pela voz inferior dos acordes do pentagrama superior (cp.
149 e 150). Os tenutos sobre as vozes mais importantes dos acordes confirmam e reforgam o conjunto 4-1,
estruturado sobre as alturas finais da série O,, as mesmas que iniciam o Desafio.
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Figura 14: Subconjunto 4-1 da Coda (cp. 147 a 150).
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Consideracdes Finais

Nossa abordagem contou com a investigacdo das aparicBes das séries, e de seus fragmentos
segundo a teoria dos conjuntos, identificando secdes e elementos tematicos com fungdes estruturais
importantes. Observamos que Penalva foi fiel aos principios dodecafonicos, apesar de assumir certa
liberdade na construcdo dos temas “B”, de ambos os movimentos. A obra estd embasada em uma série
dodecafbnica, e o tratamento do material obedece a utilizagdo de subconjuntos da série (fragmentos), mas
ndo necessariamente da série completa todo o tempo. Os principais pontos estruturais, por sua vez, sdo
marcados por apari¢cBes completas de séries. Também notamos que os motivos ndo dodecafonicos possuem
caracteristicas seriais, seja pela derivagdo espelhada dos temas dodecafénicos, seja pelo resultado sonoro
aproximado a de motivos construidos sobre a série. Outro elemento relevante é a confirmacdo de que a
analise segundo a teoria dos conjuntos, aliada a execucdo instrumental, se mostrou eficaz na identificacdo de
elementos formados sobre fragmentos da série e de suas funcdes dentro de cada movimento, auxiliando o
intérprete na compreensdo da obra. E o caso dos subconjuntos 4-7 e 4-1, implicitos internamente na série
original, e que figuraram nos temas A e B dos dois movimentos como importantes elementos estruturadores
do discurso.
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