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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo investigar a relacdo entre Grand Solo Op. 14, de
Fernando Sor, e a Opera italiana durante a segunda metade do século XVIII e a primeira
metade do XIX. Devido & ambiguidade encontrada na classificacdo do género da obra, entre
abertura de Opera, fantasia e sonata, foi necessaria a analise formal e consequentemente a
analise estilistica, utilizando pecas de outros compositores. Além disso, o estudo aborda o
panorama social e cultural, assim como o panorama exclusivo da guitarra, a trajetoria e

influéncias na vida do compositor e comentarios sobre suas sonatas.

Palavras-chave: Abertura de Opera. Fantasia. Grand Solo Op. 14. Guitarra. Sonata.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho objetiva realizar uma analise formal e estilistica da Sonata n°. 1 em
D, mais conhecida pelo subtitulo “Grand Solo, Op. 14”, do compositor e guitarrista espanhol
Fernando Sor (1778 - 1839), observando possiveis influéncias e interaces com a dpera
classica italiana. Assim, esta pesquisa caracteriza-se como qualitativa, e se centrou num
levantamento bibliografico acerca da vida e obra do compositor e de estruturacGes formais
caracteristicas do periodo, como a Forma Sonata, abertura de dpera e a fantasia.

Como objetivos especificos, intentamos destacar a influéncia da escrita operistica do
classicismo italiano no Grand Solo Op.14 de Fernando Sor, bem como refletir sobre a
estrutura da obra, suas caracteristicas estilistico-composicionais, vislumbrar possibilidades
interpretativas e realizar uma contextualizacdo social e musical do classicismo guitarristico,
centralizando a figura de Fernando Sor.

Tornou-se indispensavel explicar sobre a ado¢do do termo ‘“guitarra” ao invés de
chamarmos “violao”, quando nos referimos ao tipo de instrumento abordado neste trabalho.

Para isso usaremos 0os mesmos parametros de Camargo (2005, p. 1), que diz o seguinte:

Os termos do original francés guitare, e do inglés guitar , serdo traduzidos sempre
pelo portugués “guitarra”, e ndo por “violdo”. A escolha baseia-se em uma questao
organoldgica, considerando que o termo em portugués, no Brasil, utilizado
comumente para traduzir o nome de todos os instrumentos com caixa de ressonancia
em forma de oito, até pelo menos meados do século XIX, é “guitarra” (Mario de
Andrade, 1944, pp. 69¢ 158), como “guitarra barroca”, “guitarra renascentista” ou
“guitarra romantica”. Dessa forma, mostra-se apropriado o uso de apenas um termo
que designe todos os instrumentos da mesma familia; teremos “guitarra”, em vez de
“violdo”, e “guitarristas”, no lugar de “violonistas”. O Professor Manuel Morais, da
Universidade de Evora, Portugal, contesta esta opgdo no prefacio de sua edigdo
(2003) da “Colecgdo de Pegas para Machete”, de Candido Drumond de Vasconcelos
(1846). Nele, aponta que “...0o uso do termo “Guitarra”, usado para designar um
cordofone de méo em forma de oito montado com seis cordas simples sé se verifica,
a nosso conhecimento, em trés manuscritos portugueses copiados entre c. 1846 e c.
1860, e que o termo mais usual seria “viola”, “viola francesa” ou, simplesmente,
violdo. Apesar de acharmos acertadas estas reflexdes, e respeitarmos imensamente
seu autor, consideramos, além da argumentacdo apresentada previamente, 0 usoO
particular da palavra no meio musical, em lingua portuguesa, no Brasil, onde é
muito mais usual a referéncia ao instrumento em questio como ‘“‘guitarra”,

eralmente acrescida do epiteto “romantica”, que como “violdo”. (N. T.
1 t dad teto tica”, “violdao”. (N. T

Logo, realizamos uma investigacdo de compositores, estilos e obras que poderiam ter
tido influéncia na escrita de Sor, bem como um levantamento acerca das fontes primarias

(edigbes) do Grand Solo Op. 14. A bibliografia escolhida buscou contemplar autores de



destaque, que abordam temas como forma musical, o estilo da opera cléssica italiana, aspectos
historicos e musicologicos do classicismo/romantismo musical e guitarristico como
CAMARGO, 2005; DALMACIO, 2013; DUDEQUE, 1994; GROUT; PALISCA, 1994;
MASSIN, 1997; MOORTELE, 2017*; SCHOENBERG, 1996.

O ponto inicial da pesquisa surgiu a partir da curiosidade em relagéo ao aspecto formal
da peca. Como poderia a pega ter o titulo de “Sonata”, sendo composta em apenas um
movimento? Ao iniciar uma investigacdo em busca da resposta, nos deparamos com duas
afirmacdes diferentes a respeito do género da obra: a primeira, defendida por JEFFERY
(1994), é a de que o Grand Solo Op. 14 na verdade se trata de uma Fantasia; a segunda,
defendida por CARTER (2006), NOGUEIRA (2017) e YATES (2003), é a de que a obra
estaria escrita em estilo de abertura de Opera italiana. Além disso, a peca foi editada com
diferentes titulos: Gran Sinfonia e Sonata Prima.

Dessa maneira fez-se necessario um aprofundamento maior em cada um desses géneros
para entdo classificar e entender a proposta de Sor, além de tentar entender por que ele
escreveria em estilo de dpera, e qual a influéncia real teria em sua vida e obra. Para além: qual
influéncia tal “estilo” teria na musica e na sociedade da época, pois, segundo Massin (1997, p.
511) é “lugar comum afirmar que a historia da musica (ou de qualquer outra arte) é
inseparavel da historia do pensamento ou das civilizagdes”.

No capitulo 2, tracaremos primeiramente um panorama social e cultural que se
apresentava na Europa no periodo em que Fernando Sor viveu, seguido de uma observacao de
como a mdasica foi tratada, e em qual grau recebeu estimulo de uma mudanga comportamental
da sociedade, no referido contexto. Em um segundo momento, trataremos o ambito
guitarristico do classicismo, destacando a trajetdria de Sor; suas referéncias musicais, lugares
que estudou e por onde se apresentou. Também foram feitas referéncias aos guitarristas
contemporaneos ao compositor, tais como Dionisio Aguado, Ferdinando Carulli e Mauro
Giuliani. Por fim, um topico exclusivo para apresentar algumas de suas obras para 0
instrumento, Sonatas e Fantasias, nas quais & possivel perceber seu amadurecimento
composicional ao longo da vida. Para melhor aprofundamento, sugerimos que a pesquisa de

YATES (2003) 2, que foi a base para este momento do trabalho, deve ser visitada.

1 . ~ . . ~ . ~ ~ ~

Destacamos que todas as citacdes diretas em outras linguas serdo citadas em portugués, e sdo todas traducdes
nossas. Diante do grande nimero de citacdes estrangeiras devido a natureza da bibliografia, decidimos néo
colocar os originais, com o objetivo de reduzir a extensdo do trabalho.

2 YATES, Stanley. Sor’s Guitar Sonatas: Form and Style. 2003



No capitulo 3, tratamos num primeiro momento da diferenca de conceito e abordagem
entre “Sonata” e “Forma-Sonata”, buscando referéncias em MACIEL (2010) e
SCHOENBERG (1996); e escrevemos ainda um tépico especifico para o entendimento da
“abertura de opera”, baseado quase que inteiramente em MOORTELE (2017) ¢ PERATA
(2014); e sobre a Fantasia, baseamo-nos em CUNHA (2011), HAYASHIDA (2007) e SILVA
(2008). Buscamos assim compreender melhor a complexidade que existe ao redor desses
termos e entender seus principios de estrutura formal.

No segundo momento desse capitulo, dedicamos exclusivamente a andlise estrutural e
estilistica da peca em questdo. Discutimos as divergéncias encontradas entre as trés edices
existentes, tragamos seu desenho estrutural (forma), e buscamos suas caracteristicas de estilo,
fundamentando na maneira como a peca foi construida, de modo que comparamos a escrita de

Sor com figuras tematicas e carater dramatico tipicamente encontrados no género da Opera.
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2 CONTEXTUALIZACAO

Neste capitulo tentaremos tracar 0 panorama sociocultural que se apresentava na
Europa no periodo em que Fernando Sor viveu (1778-1839), buscando situar as principais
correntes de pensamento entdo vigentes e sintetizar os aspectos histdrico-sociais do periodo,
para entdo melhor compreender como a musica foi tratada no referido contexto e como tais
aspectos influenciaram diretamente a forma de producao artistica. Em um segundo momento,
trataremos do ambito guitarristico, discutindo a evolucdo do instrumento, seu repertorio e seus
principais compositores-intérpretes. Por fim, um breve histdrico da vida de Sor é apresentado,

no qual nos concentraremos nos aspectos estilisticos e composicionais de sua obra.

21 DO CLASSICISMO AO ROMANTISMO MUSICAL: UM PANORAMA
SOCIOHISTORICO DA TRANSICAO

O florescer de uma nova forma de pensar e vivenciar a masica, ndo apenas entre 0s
masicos, mas em todas as esferas sociais, adveio de uma transformacdo no modelo de visdo
de mundo que se apresentava na sociedade europeia, ainda entre a segunda metade do século
XVII1I e meados do século XIX, sendo este recorte a delimitacdo temporal a qual nos ateremos
neste trabalho.

Sobre tais transformacgdes nesse modelo estd no centro o movimento literario aleméo
Sturm und Drang que, segundo Garcés (2016, p. 51), surge como resposta ao pensamento
racional iluminista® e “se opunha ao culto exacerbado da razdo, valorizando, outrossim, o
irracionalismo, a fantasia, o direito ao individualismo e a liberdade do espirito criador”. O
Sturm und Drang foi um fendmeno essencialmente literério, e teve como precursor Jean-
Jacques Rousseau (1712 — 1778) e como 0 mais notavel o escritor Johann Wolfgang von
Goethe (1749 — 1832).

Na mdsica, ndo existe consenso quanto a caracteristicas especificas que definiriam o
Sturm und Drang como um estilo; porém € consenso que este movimento literario apontou

para transformacdes que levaria os rumos da expressdao musical conduzindo ao ‘romantismo’

3 [...] iluminismo comegou como uma revolta do espirito: uma revolta contra a religido sobrenatural e a Igreja,
em prol da religido natural e da moral pratica; contra a metafisica, em prol do senso comum, da psicologia
empirica, da ciéncia aplicada e da sociologia; contra o formalismo, em prol da naturalidade; contra a autoridade,
em prol da liberdade do individuo; contra os privilégios, em prol da igualdade de direitos e da instru¢do universal
(GROUT;PALISCA, 1994, p. 475)
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(GARCES, 2016). Dos principais compositores que sofreram influéncia desse fendmeno
estavam Joseph Haydn (1732 — 1809) e Wolfgang Amadeus Mozart (1756 — 1791), ajudando

a intensificar o efeito expressivo em suas obras.

Os propésitos artisticos do Sturm und Drang eram as fortes emog6es — sobretudo as
mais profundas -, as surpresas € mesmo 0 arrepio. Em mdsica, sua primeira
manifestacdo, isolada e ndo muito tipica, foi sem divida a chacona final do Don
Juan de Gluck, que tem como seu prolongamento, entre outras, a cena do
comendador ao término do segundo ato de Don Giovanni de Mozart. E certo que, na
época, o Sturm und Drang foi um elemento importante da musica teatral, do que dédo
testemunho as aberturas sensacionalistas (Hamlet, 1778) do abade Vogler (1749 —
1814), ou os balés produzidos por ele em Mannheim. Mas o Sturm und Drang
também manifestou-se na musica instrumental, em particular nos géneros novos
(quartetos para cordas e sinfonias). (MASSIN, 1997, p. 540)

Apbs as analises feitas das pecas desse periodo, foi possivel listar alguns atributos

musicais caracteristicos, como:

Preponderancia de tonalidades menores; o uso do formato da “sonata da chiesa”;
maior uso do contraponto; uso do cantochdo; aumento do uso de sinais indicativos
de dinamica, especialmente o “crescendo”; uso do unissono com dinamica forte nas
aberturas combinando com um acentuado contraste de dindmica no que segue;
linhas harmonicas longas, especialmente nos movimentos lentos; uso de padrdes
ritmicos sincopados; longos saltos no material tematico muitas vezes combinado
com notas de valores mais longos que o usual; aumento na orquestracdo; e por fim
aumento no humor musical. (LANDON apud GARCES, 2016, p. 55)

Esse foi um periodo no qual o sistema monarquico ja sofrera seu enfraquecimento, e
diversos conflitos armados e importantes revolugdes - como Revolucdo Industrial® e a
Revolucdo Francesa - estavam em curso trazendo a tona uma nova conjuntura social, uma
série de inovacOes tecnoldgicas, desenvolvimento das cidades e do comércio entre outras
modifica¢des importantes. Segundo Jorge e Gongalves (2011, p. 20), “esta evolucdao da-se em
simultaneo com as transformagdes socioculturais que se operam em larga escala, inicialmente

em Inglaterra, vindo posteriormente a alargar-se a varios paises da Europa”.

Este é o periodo central da histéria da Europa (situada entre o Antigo Regime, 0
sistema monarquico-feudal e a moderna sociedade industrial e capitalista) para o
qual convergiam todos os grandes movimentos ideolégicos e propagaram-se as mais

* Entre os resultados da Revolucéo Industrial, pode-se verificar também a subordinacéo das diferentes formacdes
sociais a dinamica capitalista, aumento da producdo, estimulo comercial, urbaniza¢do, aumento populacional,
divisdo técnica do trabalho, proletarizacdo e assalariamento da forga de trabalho, maquinagcdo da producdo,
concentragdo industrial, nova configuracdo social, acirramento da luta de classes, mundializacdo da economia,
surgimento dos monopdlios e a corrida imperialista. (SILVA, 2010, p.16)
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diversas ondas e tendéncias transformistas do pensamento humano ensaiados desde
os séculos XVI e XVII, tanto no ambito das ciéncias, da filosofia e da religido,
quanto nos movimentos sociopoliticos, nas artes e nos conceitos estéticos. (REGO,
2012, p. 27)

Em meio a essas transformacdes na forma de produzir, pensar e interagir, Silva (2010,
p. 22), ressalta que “a cultura ndo ficaria inerte, e escritores, masicos e pintores tentariam
decifrar a nova sociedade que surgia diante de si”. Podemos entdo deduzir que, com o advento
de uma nova realidade (social, econémica e politica), uma série de costumes surge,
desaparecem e/ou se intensificam; e nesse processo emergia a classe burguesa, que buscava
uma melhor colocacéo social e politica, tendo os modelos culturais aristocraticos como forma
de insercdo em um ambiente de maior destaque (JORGE; GONCALVES, 2011).

Os sistemas de pensamento respondem e sofrem a influéncia das condic@es de vida,
pelo menos no mesmo grau em que influenciam essas mesmas condices [...] com
uma posi¢do mais influente da classe média, o século XVIII assistiu aos primeiros
passos de um processo de popularizacdo da arte e do ensino. (GROUT; PALISCA,
1994, p. 476 - 478)

Diante desses fatos, depreende-se que a busca da burguesia por melhor posic¢éo social
contribui para a mudanca da visdo de mundo de uma parcela da sociedade de forma
impactante, atribuindo valor a atividades e interesses antes triviais, € assim passando a

cultivar novos habitos culturais.

De facto, a partir de finais do séc. XVIII, “todas as dimens6es da vida musical
sofreram uma profunda mudanca estrutural: a produgdo de musica, a sua difusdo, a
sua organizagao e a sua recepc¢do por um publico, também ele em plena mutagéo.
Substituindo-se & vida musical das cortes e ao seu cerimonial, 0 mercado moderno
da musica, obedecendo as regras capitalistas, acabou por modificar profundamente
as relacbes entre os principais atores da vida musical: compositores, editores,
fabricante de instrumentos, criticos e mesmo publico. (Bodeker apud JORGE;
GONCALVES, 2011, p. 19)

A segunda metade do século XVIII foi, realmente, um cenario de transformagdes na
forma de se consumir musica. Qualquer pessoa que pudesse pagar poderia ter acesso a
apresentagdes musicais, que outrora, em sua maioria, era de exclusividade aristocrética.
Assiste-se entdo ao crescimento de concertos privados, execuces de amadores, 0 nascimento
das salas de concertos, ou seja, agora se podia ouvir musica sem que tivesse feito uma
encomenda da mesma (MASSIN, 1997).
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A musica de carater mais comercial, na primeira metade do seculo XX, com intuito de
distrair, dancgar ou simplesmente entreter era amplamente difundida. Esse fato ajudou muito
no crescimento do mercado editorial, 0 qual aproveitou o interesse coletivo em aprender
musica, mas por outro lado dificultava a circulacdo de alguns trabalhos com direcdo mais
séria, como composic¢Bes de Fernando Sor (1778 — 1839), o qual encontrou dificuldade em
publicar pecas mais elaboradas, ja que o grande publico consumidor era de musicos amadores,

os quais editores acreditavam “ndo ter interesse em tocar pegas tdo complexas”.

Quando cheguei & Franca, disseram-me: “Faga-nos arias faceis”. Eu as faria com
prazer, mas descobri que facil quer dizer incorreto ou, pelo menos, incompleto. Um
guitarrista de grande renome disse-me que foi obrigado a parar de compor como eu,
porque os editores declararam-lhe abertamente: “Uma coisa é a apreciagdo das
composicdes como conhecedor, e outra como editor de mdsica. E necessério
escrever frivolidades para o publico. Gosto do seu trabalho, mas edita-lo ndo me
reembolsaria as despesas da impressao. (SOR apud CAMARGO, 2005, p. 119)

Essa forma de pensar se mostrava incoerente e limitante frente ao momento de evolucao
que os instrumentos musicais estavam sofrendo, tanto em relacéo as suas constru¢des quanto
a forma de compor, tendo em vista que com o aperfeicoamento dos instrumentos novas
possibilidades de execucdo técnica se apresentavam e influenciavam diretamente na forma de

se compor e de se obter sonoridades, ndo sé com a guitarra como com 0 piano.

O desenvolvimento das possiblidades de execu¢do com instrumentos cada vez mais
perfeitos permitiu que eclodissem de uma sé vez uma miusica e uma técnica
virtuosistica como jamais se havia conhecido até entdo. O século XIX assinala o
comeco desse grande acontecimento, particularmente no que diz respeito ao piano.
A evolugdo do virtuosismo € contemporanea ao aperfeicoamento dos instrumentos.
(MASSIN, 1994, p. 668)

Nesse momento, entdo, ia-se estabelecendo mais claramente o distanciamento entre o
mausico/instrumentista profissional dos diletantes, com base no grau de execucdo de tais

artistas.

A distingdo entre peritos (Kenner) e amadores (Liebhaber), ja nitida no século
XVIII, acentuou-se ainda mais a medida que se foi elevando o nivel de execucao
profissional. Num extremo encontramos o grande virtuoso que fascina o publico da
sala de concerto; no outro, o conjunto instrumental ou vocal composto por vizinhos
ou conterraneos, ou a familia reunida em redor do piano da saleta para cantar arias e
hinos famosos. (GROUT; PALISCA, 1994, p. 576)
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Entre outras coisas, esse periodo foi marcado pela formulacdo da orquestra sinfonica, e
a composicao de grandes obras como concertos, sinfonia, éperas e balés. Para termos ideia da
intensidade, nos conta Massin (1997, p. 517), que “foram escritas na Europa, durante a
segunda metade do século XVIII, cerca de 15 mil sinfonias)”. A 6pera em especial se torna
um fendbmeno, que levou as pessoas para além de uma apreciacdo e debate musical amistoso
chegando, em 1752, a travar embates ferrenhos com insultos, e partindo inclusive as vias de
fato, na defesa de um ou de outro dos principais estilos em voga: a opera buffa (em estilo
italiano), cbmica e popular e a opera seria (em estilo francés), dramatica e nobre, o que ficou
conhecido como guerre des bouffons®. Esse cenério foi se acalmando no decorrer do tempo,
chegando a tranquilidade ainda na segunda metade do século.

No século XVIII, a especificidade social da 6pera cdmica prende-se ao advento das
classes médias. A dpera cOmica apareceu mais ou menos na mesma época em
diferentes paises: na Italia, na Inglaterra, em Hamburgo, e no comeco do século era
representada sobretudo nos teatros das feiras, recebendo em seguida, em Paris, uma
forma mais desenvolvida. Refletindo o gosto do publico burgués e pequeno-burgués,
assinala um significativo contraste em relacdo & Opera da corte, com seus temas
heroicos extraidos da histéria ou da mitologia, tanto por seu cardter musical como
pelo de seu texto. (MASSIN, 1997, p. 416)

Durante a segunda metade do século XVIII, fora a Franca, onde prevalecia a tragédia
lirica, a opera buffa italiana havia invadido e se afirmava em toda a Europa. Dos principais
compositores italianos desse estilo estdio Domenico Cimarosa (1749-1810), Giovanni Paisiello
(1740-1816), Niccolo Piccinni (1728-1800), e mais tarde Gioacchino Rossini (1792-1868).
Todos esses homens viajaram muito, espalhando sua musica para varias regifes e absorvendo
novos elementos. “Mas foi seguramente Mozart que, com suas trés grandes Operas italianas —
Le nozze di Figaro (1786), Don Giovanni (1787) e Cosi fan tutte (1796) — levou o género a

sua culminéncia e fez cairem todas as fronteiras” (MASSIN, 1997, p. 535).

Ao observarmos o periodo historico estudado, percebe-se um ambiente de inovagdes
tanto nos tratos sociais quanto em recursos tecnoldgicos, modelos de mundo ditando
tendéncias em todos os campos, inclusive o artistico e uma internacionalizagdo dos interesses.
Um periodo com grande producdo musical, no qual varios mestres da musica viveram, como
Ludwig van Beethoven (1770 — 1827), Franz Schubert (1797 — 1828), Joseph Haydn (1732 —

® Assim chamada porque o pretexto imediato foi a presenca, em Paris, de uma companhia de 6pera italiana que
durante duas temporadas teve éxito retumbante com a suas representacdes de Opera comica. Praticamente todos
os intelectuais e candidatos a intelectuais franceses tomaram partido na contenda — de um lado os defensores da
Opera italiana, do outro os amigos da Opera francesa. (GROUT; PALISCA, 1994, p. 499)
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1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756 — 1791), os quais exerceram influéncia direta na

forma de compor da época e na formacao de varios musicos que vieram a seguir.

Principalmente com relacdo a Beethoven, nos conta Dalmacio (2013, p. 8), “quando
queremos saber sobre a vida musical na cidade de Viena no tempo em que ele morava e
desenvolvia sua extraordinéria obra, nos encontramos com o fato de que tudo parece estar sob
sua sombra”. Este ainda nos lembra de que essa cidade era um dos centros musicais da
Europa, por tanto se tornava um modelo para o restante. Beethoven também compartilhou no
mesmo interesse pelos géneros mais comuns da época como a sinfonia, as variacdes e as
sonatas. Escreveu para o Vaterlandischer Kunstlerverei®, um conjunto de 33 variacdes
consideradas até hoje como maior conjunto de variaces da sua época e uma das mais
importantes obras para piano. Além disso, o compositor escreveu grandiosas € memoraveis
nove sinfonias e 32 sonatas. Durante a transi¢do classico-romantica, na qual Beethoven se
encontrava, juntamente com outros compositores da mesma escola, conta Maciel (2010, p.
22), que houve a dilatacdo das “fronteiras da Forma Sonata a distantes limites, absolutamente
inimaginadvel para Stamitz e seus musicos 0 que provoca uma sensacdo de mal-estar na

primeira geracao romantica: “como prosseguir?” tornou-se a questao de ordem”.

2.2 O CLASSICISMO GUITARRISTICO: PANORAMA SOCIAL E MUSICAL

Ainda na segunda metade do século XVIII estava em uso a guitarra de cinco ordens, que
ndo necessariamente desenvolvia um papel solista, sendo bastante usado para
acompanhamento. Com o acréscimo de uma sexta corda (que s6 foi possivel gracas ao
desenvolvimento de uma corda mais resistente) houve também a diminui¢do na medida do
comprimento das cordas, e aos poucos foram caindo em desuso as ordens (cordas duplas), e a

guitarra passava a ter seis’ cordas simples. Essa evolucdo faz com que Sor repense e

® Um trabalho editorial, idealizado por Diabelli, 0 qual ele organizava variacdes de diferentes compositores da
época.

” Segundo Cardoso (2015, p. 22), O tampo se tornou mais fino, a guitarra deixou de ter seis cordas duplas para
ter seis simples, o que “ajuda a dar mais clareza as passagens melddicas”. Outra mudanga significativa foi a
adocéo de trastes fixos.
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redescubra o instrumento, dedicando-o um novo repertério com inovacgles técnicas
(CAMARGO, 2005).

Apesar da curta duracdo da guitarra classico-romantica de seis ordens, na virada do
século, em 1799, guitarristas ja haviam trabalhado em métodos voltados para o instrumento,

como é o caso de:

Antonio Abreu e Victor Prieto, “Escuela para tocar com perfeccion la guitarra de
cinco y seis ordenes”; Fernando Ferandiere, “Arte de tocar la guitarra espafiola por
musica”; Frederico Moretti, “Principios para tocar la guitarra de seis 6rdenes”; Juan
Manuel Garcia Rubio, “Arte, reglas y escalas armonicas para aprehender a templar
y puntear la guitarra espafiola de seis ordenes, segun el estilo moderno” (ROMAO,
2011, p. 2).

No que diz respeito & guitarra de seis cordas simples, os métodos foram elaborados
pelos principais compositores/virtuoses do periodo como Dionisio Aguado (1784-1849),
Ferdinando Carulli (1770 — 1841), Fernando Sor (1778-1839), e Mauro Giuliani (1781-1829),
que os editam durante a primeira metade do século XIX. Podemos citar alguns dos principais
métodos da época®: Metode Complette Pour la Guitarre Opus 27 e 241 (1810), Ferdinando
Carulli; Nouvelle Methode Complete pour Guitarre ou Lyre (1812), Simon Molitor (1776 —
1848); Op. 1 (1812), Mauro Giuliani; Metodo Completo per la Chitarra Francese (1815),
Antonio Nava; Arte de Tocar la Guitarra com Cifra (1818), Tomas Lardes; Coleccién de
Estudios para Guitarra (1820), Dionisio Aguado; Methode de Guitarra ou Lyre (1823/25), J.
A. Meissonnier; Nouvelle Méthode Complette por Guitare ou Lyre (1824/25), Francisco
Molino (1775-1847); Nuevo Método de Guitarra (1825), Aguado; Méthode pour la Guitare®
(1830), Sor; Op. 59 (1836), Mateo Carcassi (1792 — 1853).

No inicio da segunda metade do século XVIII, a escrita para a guitarra se estabelecia
em uma notacdo formal (pauta musical), e a tablatura e a cifra alfabética ja entrara em
declinio ou se restringindo a géneros populares e de acompanhamento. Isto permitiu que o
instrumento pudesse melhor desenvolver suas possibilidades de escrita polifénica, assim
como ficar menos restrito a propria literatura, dando a ele um maior reconhecimento e
permitindo que fizesse parte de conjuntos de camara com mais facilidade e fluéncia, ou
mesmo atuasse junto a orquestra como instrumento solista, como no Concerto para Guitarra
e Orquestra em La Maior de Mauro Giuliani, Op. 30 (1808), (TURNBULL, 1991).

8 Existem evidéncias, também, do “Methode de Guitarre ou Lyre”, de 1805, de autoria de Salvador Castro de
Gistau, um dos editores a que publicaram obras de Sor, inclusive o Grand Solo Op. 14.

% Segundo Jeffery (1994, p. 93), ao todo existem seis versdes desse método.
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Uma renovagdo de interesse em meados do século é indicada no artigo sobre a
guitarra na Enciclopédia Diderot e d’Alembert. Ela foi revivida por alguns amadores
que despertaram o gosto por vaudevilles, pastorales e brunettes, que se beneficiaram
do uso da guitarra. Aparentemente, esse interesse foi suficiente para justificar a
publicacdo na década seguinte de Les Dons d’Apollon de Michael Corrette, um
método de aprender a tocar guitarra facilmente a partir da tablatura e da mdsica. O
artigo da Diderot fornece um relato da tablatura, mas ndo faz mencdo ao uso de
notacdo formal. Corrette descreve o uso da clave de sol como novo, com 0 som uma
oitava abaixo do tom escrito, que estd conosco hoje. A notacdo de Corrette esta em
um estagio primitivo; as vozes separadas nao sao indicadas de forma consistente.
Esta também é uma caracteristica da musica com notacdo inicial para a guitarra de
seis cordas. Inicialmente, a notacdo de violino foi usada, e o desenvolvimento da
notacdo de guitarra padrdo do século XIX ocorreu em Italia, de onde se espalhou
para o resto da Europa. E interessante notar que Correte ndo faz nenhuma tentativa
de anotar os sons da oitava dos ordens graves. Como seu trabalho foi publicado em
1763, o inicio dessa pratica pode ser datado de 1760. (TURNBULL, 1991, p. 60)

Ainda sobre o inicio da préatica da escrita em pauta para a guitarra, Dudeque (1994,

p.53) comenta:

“O método de Fernando Fernadiére, Arte de tocar la guitarra espafiola por musica
(1799), foi o primeiro tratado a ensinar o guitarrista a ler musica no pentagrama em
vez de ensinar-lhe a tablatura. Segundo Ferandiére, algumas das vantagens deste
método sdo, “A guitarra pode tocar com outros instrumentos da orquestra e pode
facilmente imitar outros instrumentos, como flauta, trompete, ou oboés, e tem a
possibilidade de acompanhar o canto como se fosse um pianoforte”. A guitarra
descrita no método de Ferandiére era um instrumento com dezessete trastes e seis
ordens, sendo cinco cordas duplas e a primeira simples”.

Percebe-se entdo que apesar da escrita se estabelecer definitivamente no século XIX, o
processo de adaptacdo para uma escrita formal e universal vem, ja da segunda metade do
século XVIII, sendo aperfeicoada pelos guitarristas compositores, 0 que proporcionou a
difusdo da musica feita para o instrumento e a possibilidade de que pecas fossem escritas por
compositores nao guitarristas — que veio se concretizar definitivamente no séc. XX.
Simultaneamente a esta evolucdo da notagdo, “a guitarra se popularizou em todas as classes
sociais.” (VASQUES; GLOEDEN, 2017, p. 1).

Segundo Dalmacio (2013), as obras para guitarra tinham bastante espago nas casas
editoriais, 0 que ajudou a popularizar o trabalho dos grandes virtuoses como 0s que se
encontravam em Paris; Aguado, Carcassi, Carulli, Francesco Molino (1775 — 1847) e Sor.
Percebe-se entdo que os musicos tinham uma ampla area de trabalho que compreendia as
funcdes de compositor, professor e instrumentista. No que tange a performance, eram muito
comuns 0s concertos ecléticos, que consistiam em eventos com programas mistos de obras

vocais e instrumentais com diferentes formacdes, reunindo grandes musicos da época, como
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na Figura 1'°, que podemos ver Sor e Liszt (este ainda jovem) dividindo um recital e tocando
suas proprias composicdes.

A set of variations for clarinete de -------------------- Beer

Clarinete: Mr. Sabon

An air ----------- Baixo: Levasseur ------------------ Cimarosa
A guitar piece -------- Guitar: SOr-----=-=-===mmm=mmmmmm Sor
Trio de Il Matrimdnio Segreto -------------------- Cimarosa

Mlles Mori. Amigo ¢ Demeri:
Variations on motifs of Rossini and Auber----------- Liszt
Piano Forte: Liszt
Variations for Violin -----------mmemmommmmmmemeee oo Bériot
Violin: Hauman:

Theme and Variations ----- Guitar; Sor-----=====m==mmmmmmm Sor

Figura 1- Programa de concerto, realizado na Salle de la rue Clery, 20 de Abril de 1828 .

Esses recitais, dados nas casas de pianos da época, além de promoverem a musica,
também serviam para 0s construtores de pianos mostrarem 0s seus instrumentos, ja que o
piano também passava por uma fase de inovagGes em sua arquitetura e ganhava enorme
aceitacao social, se tornando além de um simbolo de status nas casas, também “um simbolo
de boas maneiras tanto quanto um ponto importante do entretenimento familiar”, como afirma
Dalmacio (2013, p. 35).

A hora de se escolher um instrumento solista para a composicio de uma sonata no
periodo classico, o compositor ndo tinha muitas opgbes. E praticamente
desnecessario dizer que o piano reinava neste terreno como amo absoluto; as outras
possibilidades de instrumentos harmdnicos recaiam no 6rgéo, na harpa e na guitarra.
(DALMACIO, 2013, p. 41)

Mesmo com a popularidade, conquistada pela guitarra, o piano se torna o grande
protagonista do século XIX, sendo o instrumento adotado pelos grandes compositores e a ele
dedicado varias obras como sonatas, pecas para grupo de cAmara, concertos e pecas solo. De
acordo com Grout e Palisca (1994, p. 590), o instrumento atendia muito bem as duas

principais escolas existentes na epoca: “a primeira, de Hummel (1778-1837), que sublinhava a

19 Jorge e Gongalves (2011, p. 43)
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clareza da textura e a fluéncia técnica; a segunda, de Beethoven (1770-1827), que sublinhava
a sonoridade plena, a amplitude dindmica, os efeitos orquestrais, a execucdo dramatica e
riqueza dos recursos técnicos”.

Com a grande atencdo voltada ao piano, a guitarra sofre um intenso declinio no século
XIX, porém sem ter estagnado seu desenvolvimento composicional gracas aos grandes
virtuoses e didatas guitarristas (DUDEQUE, 1994). Foram mais notorios os espanhéis Sor e
Aguado e os italianos Carcassi, Carulli e Molino (em Paris), e o italiano Mauro Giuliani (em
Viena). Nesta cidade também se encontravam Diabelli (1781-1858), Matiegka (1773-1830),
Molitor e von Call (1767-1815), que apesar de conhecer bem o instrumento ndo deixaram
marcas como concertistas (DALMACIO, 2013)

Para os guitarristas virtuoses, os grandes polos de agdo foram, sobretudo, Viena e
Paris, onde existiu uma verdadeira paixdo pelo instrumento compartilhada pelas
diversas classes sociais, 0 que lhes permitia oferecer concertos, publicar masica e
métodos e ter alunos dentro da alta burguesia e da nobreza. (DALMACIO, 2013, p.
12)

Temos um panorama da situacdo da guitarra, narrada por Hector Berlioz (1803-1869),

em seu tratado “Instrumentagdo e Orquestracdo Moderna”.

Desde a introdugdo do piano-forte em todas as casas onde existe 0 menor gosto pela
mdsica, a guitarra caiu em um cultivo um tanto raro, exceto na Espanha e na Itélia.
Alguns intérpretes o estudaram, e ainda o estudam, como um instrumento solo de
maneira a derivar efeitos dele, ndo menos originais do que agradaveis. Os
compositores 0 empregam muito pouco, seja na musica religiosa, na musica teatral
ou na masica para concertos. A sua débil sonoridade, que ndo admite estar unida a
outros instrumentos, ou as suas muitas vozes porém com brilho ordinario, é sem
divida a causa disso. No entanto, seu carater melancolico e sonhador pode ser
disponibilizado com mais frequéncia; tem um encanto real préprio, e ndo haveria
impossibilidade de escrever para que isso se manifestasse. A guitarra - ao contrario
da maioria dos instrumentos - perde por ser empregada em conjunto. O som de doze
guitarras tocando em unissono é quase absurdo.” (BERLIOZ apud WADE, 2001, p.
88)

Conforme afirma Berlioz, as possibilidades harmoénica, melodica e de execucdo
(expressdo) da guitarra eram tdo interessantes que chegou a cativar alguns intérpretes e
compositores de renome, como o préprio Berlioz, Schubert e 0 “celebrado pianista M. Czerny
(1791-1857), que transcreveu o Concerto n® 3 de Mauro Giuliani para o piano-forte”
(TURNBULL, 1991, p. 96). Por outro lado, a guitarra se mostrou também como o perfeito
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acompanhador para o canto, como leremos no ensaio “On the comparative merits of the

piano-forte and guitar”.

O piano-forte, pelas suas poténcias, é certamente calculado para exibir na sala de
estar os acompanhamentos completos e instrumentais de compositores modernos e
performances dramaticas; mas entdo deve dominar e abafar as vozes delgadas as
quais aludimos, como as obras de Rossini, Pacini, Bellini e outros compositores
barulhentos, ira testemunhar suficientemente. Mas para a balada melancélica, o
verso herdico de romance ou para qualquer melodia simples retratando alguns dos
melhores sentimentos da poesia, 0s tons subjugantes da guitarra s&o
inquestionavelmente os mais adequados. (AMAT apud TURNBULL, 1991, p. 96)

Segundo Wade (2001), a busca pela solugédo de problemas tais como falta de volume,
locais de apresentacdo e ampliacdo do repertorio seria a preocupacdo dos compositores,
violonistas e luthiers no século XX, o que veio a resultar em uma série de transcri¢des de
outros instrumentos, encomendas para compositores ndo violonistas, desenvolvimento de
novas engenharias de construcdo e expansdo ainda maior das possibilidades técnicas.

Os compositores-guitarristas, vendo a necessidade de trabalhar por meio da edicdo de
partituras, incluiram, além de pecas faceis de sua autoria, pecas de gosto corrente tais como
minuetos, valsas, contradancas e variaches sobre arias de Operas famosas a época
(DALMACIO, 2013). O proprio Giuliani fez uma série de seis Rossinianas (1820), que séo

fantasias sobre temas de dperas de Rossini.

[...] a guitarra teve um periodo de tempo extremamente curto para desenvolver e
afiancar um repertorio proprio durante o final do periodo classico, porque como
veremos, 0 instrumento adquire sua fisionomia e afinagdo caracteristica na ultima
década do século XVIII, momento em que as tendéncias e gostos musicais sofrem
mudancas mais rapidas, tanto no ambito publico quanto no privado. Neste contexto,
a producdo de sonatas, lentamente em declinio, teve que coexistir com a mais
prosaica e recentemente produgdo de dancas, fantasias e variacfes sobre famosas
arias de 6pera do momento. (DALMACIO, 2013, p. 75)

Dessa maneira, podemos perceber a forte influéncia que a Opera exercia sobre o
repertério guitarristico, emprestando ndo apenas 0s temas e as arias, como o0 seu estilo de
abertura e a propria ideia orquestral na construcdo do didlogo musical, no qual o préprio Sor
discorre em seu metodo de 1830, e da exemplos de como escrever de forma a conseguir, na
guitarra, sonoridades e texturas tipicos de instrumentos da orquestra como o trompete, flauta,
harpa e trompa.

Dalmacio (2013, p. 9) aponta que “a forma sonata ocupa um papel central entre as

escolhas formais dos compositores do periodo classico, afetando diretamente ou indiretamente
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a praticamente todos os géneros disponiveis”. Dessa forma, apesar do declinio da forma
sonata, como afirmado na citacdo anterior, por Dalmacio, a guitarra ndo faltaram
composicoes. Segundo o mesmo autor, foram numerosas as sonatas escritas para o
instrumento e publicadas na Italia, Alemanha e Franca, sendo as Ultimas escritas por Sor, opus
22 e 25, e editadas em Paris em 1827. Porém, o repertorio permaneceu entdo ausente de
sonatas por quase cem anos, até a composicdo da Sonata Mexicana (1923) de Manuel Ponce
(1882-1948), que curiosamente é a primeira sonata feita por um compositor ndo violonista

para violdo (entdo, o instrumento ja evoluido para como o conhecemos hoje).

Os compositores posteriores a Mozart e Beethoven, na primeira metade do seculo
XIX, traduziram os novos gostos do publico e as exigéncias do mercado de venda de
musica por meio de publicagdo de pegas breves, variagdes e dancas dessa forma
diminuindo a produgdo de sonatas. Tais sonatas haviam se tornado obras tocadas
apenas por musicos, profissionais, € mesmo assim raramente se podia escutar em
concertos pablicos. (DALMACIO, 2013)

Enfim, para situar o universo guitarristico em meio a essa explosdo de acontecimentos,
se destaca a producdo de obras mais extensas e complexas, musicalmente e tecnicamente:
especialmente as sonatas, como analisa Dalmacio (2013, p. 291): sendo “uma tentativa de
explorar as possibilidades do novo instrumento na abordagem de um discurso extenso e
formal, estruturado em varios movimentos [...] desafiando o conceito da guitarra como

instrumento somente apto ao acompanhamento™.

2.3 FERNANDO SOR (1778-1839): PRINCIPAIS INFLUENCIAS E CARACTERISTICAS
COMPOSICIONAIS

Fernando Sor ¢ um dos grandes nomes da didatica e da performance da guitarra e,
segundo Grunfeld (1969, p. 174), “€ o maior violonista da era romantica”. Nao raramente ¢
encontrado em recitais e é material obrigatério de estudo dos conservatérios, escolas e
faculdades de musica em todo o mundo. Sua vida e obra ja vém sendo amplamente discutida,
tendo o trabalho de Brian Jeffery “Fernando Sor: Composer and Guitarrist”, de 1994, como
uma das principais e mais completas referéncias sobre o assunto. O intuito deste subtdpico é
pincelar algumas passagens importantes da vida do compositor.

Joseph Fernando Macari Sors nasce em Barcelona, em 1778, e falece em Paris, em

1839; Joseph provavelmente pela sua avo Josepha, e Fernando devido ao rei da Espanha. Ele
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encontra em sua familia um berco musical, sendo a propria avo e pai compositores. Inclusive,
foi com seu pai que ele teve o primeiro contato com a guitarra. Apesar disso, “desde crianca
foi destinado a seguir carreira militar ou administrativa, levando a musica com uma atividade
secundaria” (JEFFERY, 1994, p. 3).

Ap0s ouvir sobre suas qualidades como mdasico, o lider da orquestra da Catedral de
Barcelona o convida para ter suas primeiras aulas de musica. Ainda jovem ja havia comecado
a aprender tocar guitarra, violino, a cantar e escrever musica em um sistema que ele mesmo
havia inventado, porém estas aulas ndo chegaram a acontecer devido a morte de seu pai.
Surge a oportunidade, entdo, de ir estudar em Montserrat™, onde seus conhecimentos
musicais foram amplamente desenvolvidos (JEFFERY, 1994).

Desde cedo ele teve contato com a Opera italiana, sendo introduzido ao estilo por seu
pai, que o levava para assistir aos espetaculos, aos quais gostava de ficar cantarolando as
arias. A identificacdo com esse estilo influencia totalmente sua obra futura quando, por
exemplo, ele adapta arias da 6pera Don Giovanni, de Mozart para guitarra e voz, e quando
compds as séries de arietas. De acordo com Jeffery (1994), Sor ainda escreve uma Opera em
estilo italiano, Telemaco en la Isla de Calipso, e uma série de pecas para guitarra de cinco
ordens pela idade de 18 anos, no periodo que frequentou o colégio militar (apo6s sair de
Montserrat). Em seguida Sor se muda para Madri, em 1798, onde vai trabalha na corte de
Carlos IV. L4, provavelmente, ele escreve sua Sonata Op. 22 e no mesmo periodo conhece
seu amigo e também violonista, Dionisio Aguado. Retorna a Barcelona, ap6s a morte da
Duquesa de Alba, que o0 empregara em Madri.

Sor vive na Espanha durante seus primeiros 35 anos, tendo produzido um grande e
diversificado conjunto de obras para varios tipos de formacdes e estilos, como: sinfonias,
musica vocal, seguidillas boleros (que estava em voga na Espanha, durante a invasao
francesa, de 1808), quarteto de cordas e um moteto. Especificamente para a guitarra solo,
neste mesmo periodo, ele compds: Air Varié, Op. 3 e 12; Possivelmente Folies d Espagne €
uma Fantasia, Op. 4; Seis Pequenas Pecas, Op. 5; Fantasia, Op. 7; Minueto, Op. 11, n° 3;
Minueto. Op. 11, n® 5; Quatro minuetos, Op. 11, n® 6; Sonata Prima, (que corresponde ao
Grand Solo, Op.. 14); Sonata Seconda (que corresponde a Sonata, 0 Op. 15); Tema Variado,
Op. 20; Sonata, Op. 22; Minuet e Allegreto, Op. 23, n° 4 e 2; Air Varié (tema cromatico).

Podemos ver Sor como um prolifico compositor e um grande virtuose, pelo nivel de

1 0 mosteiro de Montserrat hoje ainda é um mosteiro com uma famosa escola de coral, desfrutando de um local
marcante; mas muitos dos edificios que Sor conheceu desapareceram, e o lugar perdeu seu isolamento e se
tornou uma atracao turistica. JEFFERY, 1994, p. 4)
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dificuldade que encontramos em suas pecas e por saber que ele as executava. Segundo Jeffery
(1994, p. 26), “as maiores pecas desse periodo sdao sem duvida as Sonatas Op. 15, Op. 22 e
Grand Solo Op. 14 ™.

Depois da invasdo francesa na Espanha, a vida de Sor tomaria outros rumos:

Sor deslocou-se em 1813 a Paris, fugindo da Espanha (para onde jamais voltaria),
onde fixou residéncia por aproximadamente dois anos. Entre 1815, o compositor se
fixaria em Londres até 1823, partindo, nesse mesmo ano, em uma viagem a Moscou
e Séo Petersburgo em uma companhia de Balé, passando rapidamente por Berlim e
Vars6via. O compositor violonista voltard a fixar-se definitivamente na capital
francesa por volta de 1826, permanecendo ali até sua morte. (REGO, 2012, p. 29-30)

Na Franca, conta Nogueira (2017), a Opera italiana, que era uma das principais
influéncias de Sor, ndo era muito popular e isso levou alguns de seus trabalhos a ndo cair nas
gracas do publico, o que o conduziu a se estabelecer como compositor e também professor de

guitarra na cidade.

Dos muitos praticantes que tocaram, compuseram e ensinaram guitarra no inicio do
séc. XIX, dois - Fernando Sor e Mauro Giuliani - surpreenderam e encantaram o
publico de muitos paises com sua musica e deixaram um rastro de entusiasmo para
defender o novo instrumento. Suas composi¢fes ainda sdo frequentemente
realizadas e seus estudos, principalmente os de Sor, sdo 0s mais benéficos no
desenvolvimento da técnica. (TURNBULL, 1991, p. 82)

Outra forte ligacdo de Sor com a cultura italiana que causou importante influéncia em
sua vida foi a chegada do guitarrista italiano, Frederico Moretti (1769-1839), na Espanha,
“com o qual Sor se inspirou a compor em varias vozes, o que ele faria por toda a vida”
(JEFERY, 1994, p. 5). Ainda sobre isso, Gimeno apud Rego (2010, p. 238) diz que Pierre
Joseph Baillon teria se antecipado a Moretti, por “parecer ter sido o primeiro a escrever
musica para violao de maneira que se pudesse distinguir “el bajo de las otras partes””. Moretti

tambem causou inovagdes na forma de escrever musica para a guitarra.

A importéncia de Frederico Moretti reside no fato de ele ter trazido para a esfera dos
métodos de guitarra a notagdo mensurada, 0 que propiciou ao instrumento integrar-
se ao mundo musical europeu, um “processo vital para o desenvolvimento do
repertorio”. (WADE, 2001, p. 70 — 71)

Além disso, devemos nos lembrar que Sor viveu em um periodo (Figura 2) de grande

efervescéncia musical, como visto no capitulo anterior, e bebe da mesma fonte estética que,
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alimentava o senso criativo de importantes compositores da historia da musica ocidental.
Dessa maneira, afirma Rego (2012, p. 50), Sor carrega em suas composi¢des a “esséncia
dramatica da melodia acompanhada, mas também a dimensdo polifonica dos classicos
vienenses em um momento da historia (década de 1820) em que a musica havia adquirido sua

autonomia enquanto linguagem: a emancipagdo da musica instrumental”.

“A nosso ver”, Sor obteve da concepcdo cldssica ndo apenas as conquistas e
tendéncias harmonico-melddicas mais recentes de seu tempo, mas nos parece
também ter alcancado com tal aspiragdo, de forma inédita, a concepcdo estética da
musica dramatica de Gluck, Mozart e Haydn e da geracdo de compositores como
Cherubini, Cimarosa e Paisiello. (REGO, 2012, p. 49)

Em Londres, ficou por sete anos, e 1a compGe seu primeiro conjunto de estudos, o Op.
6. Além disso, conta Jeffery (1994, p. 39), “ele se apresentou em Muitos concertos; ensinou
canto; publicou muitos trabalhos para piano; apaixonou-se por uma bailarina; e escreveu
musica de balé”. No ano de 1830, ja em Paris novamente, ¢ publicado seu ja citado “Methode

»12

pour la Guitare” ™, no qual faz uma explicacdo detalhada de seu pensamento da técnica

guitarristica, construcéo de um instrumento, postura, sonoridade e imitac&o instrumental®.

schubert
Haydn
Mozart

Paissielo

Beethoven

Rossini

Cimarosa |

Sor

T T T T T T T T T T 1
1720 1735 1750 1765 1780 1785 1810 1825 1840 1855 1870 1885

Figura 2 - Linha do Tempo de Sor e seus contemporaneos.*

12 para mais detalhes, Guilherme de Camargo faz uma tradugdo desse método, em sua Dissertacéo de mestrado,
citada nas referéncias deste trabalho.

3 Sor mostra no método formas possiveis de imitar a sonoridade e textura de instrumentos orquestrais, na
guitarra.

!4 Tabela montada por nés.



25

Um fato curioso, que nos conta Jeffery (1994, p. 93), é o fato de “Sor ter ensinado canto
tanto quanto guitarra, em Londres, mas em Paris parece ter sido apenas a guitarra”. Além do
seu famoso aluno Napoleon Coste (1805 — 1883), continua Jeffery, “seus pupilos sao figuras
das sombras que as vezes emergem do creptsculo”. Uma das surpresas foi o seu aluno
General San Martin, o “Libertador da Argentina”.

Por conta de um cancer de lingua, provavelmente agravado pela morte de sua filha em
1838, Sor falece em 1839. Apesar de toda essa producdo tdo diversa de géneros musicais e
formagdes instrumentais, indo de piano, a opera e ao ballet, conta Dudeque (1994, p. 65), que
seu nome geralmente € lembrado pela obra para guitarra, sendo considerado o “auge da

mdusica classica para o instrumento, sé encontrando paralelo com o italiano Mauro Giuliani”.

2.3.1 Sonatas Para Guitarra Solo de Sor

Foi olhando para o desenvolvimento dos géneros deste periodo, como as sonatas para
piano, quartetos, Opera e a sinfonia, que 0s compositores-guitarristas da época se motivaram a
escrever musicas de tamanha grandeza, como as que tinham conquistado atencdo do grande

publico.

Essa ambicdo é claramente demonstrada por suas composi¢cOes sérias e idiomaticas a
guitarra de forma extensa, como a sonata. Assim, as sonatas para guitarra de Sor e
Giuliani marcaram um passo importante no desenvolvimento da guitarra e
mostraram que a musica escrita para guitarra poderia ser representativa da forma
musical mais complexa do periodo classico. (BAMPENYOU, 2012, p. 29)

Dentre tantas obras, Fernando Sor compds quatro intituladas como sonata, sdo elas:
Sonata Prima (Grand Solo, Op. 14)- Gnico movimento; Sonata Seconda (Sonate, Op. 15b) —
unico movimento; Grande Sonate, Op. 22 — quatro movimentos; e Deuxiéme Grande Sonate
Op. 25 — quatro movimentos.

Em relagdo ao uso da nomenclatura “sonata” (que aprofundaremos no proximo capitulo)
nas pecas para guitarra encontradas em Viena nesse periodo, Dalmacio (2013, p. 42) observa
trés tipos de situacdes encontradas: “1) as sonatas propriamente ditas, ou seja, aquelas que
além do titulo, respondem também a estrutura e a forma; 2) aquelas que se intitulam sonata,
mas ndo possuem movimentos nessa forma; 3) outros tipos de obras que se utilizem da forma

de sonata para configurar um ou mais movimentos de uma obra”.
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[...] quando utiliza uma forma sonata numa obra que ndo leva esse titulo geralmente
é porque a estrutura total da composicéo tem outros fins. Tal é o caso das aberturas
para guitarra, por exemplo, como se vera na préxima se¢do, onde a forma sonata
serve para desenhar um movimento cujo conteido alude a outros géneros, no caso, a
abertura orquestral. DALMACIO (2013, p. 42-43)

Desta maneira, podemos notar que as sonatas de Sor sofrem dessa ambiguidade quando
analisamos suas estruturas: sonatas de apenas um movimento, como o caso das duas
primeiras; e no caso da Op. 25, o uso de uma estrutura que, segundo Dalmacio (2013, p. 92)
dispde de um desenho “absolutamente ndo usual, comeca com um Andante Largo em D¢
menor em forma sonata, seguido por um Allegro non tropo em D& maior também em forma
sonata, um tema com variagOes e finalmente um minueto, ambos em D6 maior”. A seguir,
apresentaremos uma sintese das caracteristicas estruturais das quatro sonatas (0s aspectos do
Grand Solo Op. 14 serdo discutidos no proximo capitulo de forma aprofundada).

A Sonata Seconda (Sonate, Op. 15b), em C maior, aparece pela primeira vez editada
por Castro *°, no Journal de Musique Etrangére pour la Guitare ou Lyre, em Paris, entre os
anos de 1810 e 1814 e posteriormente sendo publicada por Meissonnier'® (1783 — 1857), entre
1816-1821. Existem algumas versfes dessa peca, porem a mais utilizada é a segunda edicédo
de Meissonnier, por melhor representar as caracteristicas da obra. Ela é escrita em um Unico
movimento, em estilo de abertura de Opera e possui 179 compassos, sendo mais curta que a
Op. 14, com 274. “Estd em tempo de Allegretto, dividida em trés partes com texturas
diferentes (forma-sonata) e uma extravagante coda” (YATES, 2003, p. 25).

A Grande Sonate Op. 22 em D maior € a primeira sonata em multiplos movimentos de
Sor. E sugerido por Jeffery (1994) que a peca tenha sido iniciada provavelmente entre 1800 e
1808, e publicada em 1825, por Meissonnier. Composta em quatro movimentos,
respectivamente Allegro / Adagio / Minuetto allegro / Rondd Allegretto, todos se revezando
entre as tonalidades de C maior ou C menor. Destaque para 0 segundo e quarto movimentos:
0 segundo que, de acordo com Yates (2003, p. 30), “é uma longa aria em Adagio com
estrutura de forma-sonata, ndo ¢ uma forma normalmente utilizada para movimentos lentos
antes de Beethoven”. E o quarto movimento, dividido em cinco partes (A-B-A-C-A), utiliza
elementos da forma-sonata, provavelmente um rondo-sonata.

A segunda sonata em multiplos movimentos, Deuxieme Grande Sonate Op. 25, em C

maior/menor, foi editada por Meissonnier, em 1827, e composta no periodo que Sor viveu em

15 Salvador Castro de Gistau foi compositor e editor de misica da metade do século XVI11 para o século XIX.
16 Antoine Meissonnier era editor, compositor, virtuose da guitarra e editor de musica.
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Londres, local em que teve a oportunidade de absorver muitas ideias musicais, como as
sinfonias de Beethoven e ter contato com musica para ballet'’. Todas essas experiéncias
afetam a sua forma de compor e Yates (2003, p. 40), define o Op. 25 como “um trabalho
sofisticado e altamente unificado, sob varios aspectos, bastante singular e certamente uma das
melhores sonatas para guitarra do periodo classico-romantico”.

Sua estrutura, apesar de ser em quatro movimentos, é incomum pelo primeiro
movimento lento, em Andante largo, sucedido por um segundo movimento rapido, Allegro
non tropo, ambos em forma-sonata. O terceiro movimento é um Andantino grazioso na forma
de “tema com variagdes”, € o quarto movimento ¢ um Allegro em forma de “minueto e trio”.
“Essa sequencia de movimentos pode ser mais bem entendida esteticamente como uma
introducdo romantica expandida e allegro seguidos por um nostalgico par de movimentos em
alto estilo classico™” (YATES, 2003, p. 41).

Como grandes obras de Sor também podemos citar, ainda do seu tempo na Espanha,
suas Fantasias: a Op. 4, consistindo de uma introducdo, rond6 e coda, tecnicamente sem
grandes demandas e com harmonizacdo simples; Fantasia Op. 7, mais ambiciosa ao explorar
as possibilidades da guitarra, consistindo de introducdo, tema com variacdes e coda; seu
famoso Op. 9, que é um tema com variagdes sobre um tema da “Flauta Magica” de Mozart; as
Folies d’Espagne, op. 15a (JEFFERY, 1994). Durante sua fase na Inglaterra pode-se
mencionar Op. 11, Deux Thémes Variés et Douze Minuets; a Fantasia Op. 12, que consiste de
um simples conjunto de variagbes sobre o mesmo tema do Op. 3, com 0 acréscimo de
introducdo, coda e trés novas variacOes; e 0 Op.15, Théme Varié.

No periodo que compreende sua saida e retorno a Paris, ele publica suas Cinquieme
Fantaisie Op. 16: Introduction e Theme Varie; e Les Adieux! - Sixieme Fantaisie, Op. 21;
uma série de VariacOes sobre arias de Opera, com introduc@es - Op. 26, 27 e 28. Novamente
em Paris ele publica sua sétima Fantasia “Fantaisie et Variations Brillantes Sur deux Airs
Favoris Connus, Op. 30, a qual Yates (2003) considera uma peca hibrida (fantasia-sonata) em
um estilo operistico mais maduro do compositor, que conecta introducdo, tema com variagoes

e conclui com um allegro em sonata-forma.

7 Nesse periodo também se engaja em fazer os arranjos as arias de épera, como o caso de seu famoso Op. 9
(Aria “Oh, cara harmonia” da Flauta Magica de Mozart, arranjada para guitarra com uma Introdugdo, 5
Variac@es e Coda).

'8 High-classical style.
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[...] as sonatas de Sor sdo ligadas por um fio condutor composicional: uma
preocupagdo com a unidade formal em vez de exibi¢do idiomatica, por conexdo
motivica e tematica em vez de charme melddico; um desafio técnico que decorre da
necessidade musical, do uso de tonalidades de desenvolvimento Napolitano e
texturas estendidas, ao invés de exibicdo virtuosistica; uma preocupacdo com a
unidade da forma maior; e, acima de tudo, um desejo de compor uma musica
esteticamente substancial para um instrumento na época geralmente ndo considerado
capaz disso. (YATES, 2003, p. 53)

Fica claro que com o passar do tempo a escrita de Sor sofre modificagdes importantes e
até mesmo inovadoras no @mbito guitarristico, com respeito a estrutura formal de suas pecas,
principalmente em suas obras extensas e de maior folego, como as sonatas e as fantasias. Tais
modificagdes pelo que se pode deduzir s&o reflexos da sua busca pela melhor expresséo das
ideias e de seu contato com as obras inovadoras quanto aos aspectos harménicos e formais da
época, como Sinfonias e Sonatas de Beethoven. Esta busca o levou a compor obras incriveis
que, de acordo com Yates (2003), ndo foram feitas simplesmente apenas para vender,
reafirmando a visdo que Sor tinha de si mesmo: de que ele ndo era um violonista-compositor,

mas sim um compositor-violonista.
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3 ANALISE FORMAL E ESTILISTICA DO GRAND SOLO Op. 14

Fica clara a existéncia de leituras formais diferenciadas na bibliografia consultada, na
qual o Grand Solo op. 14 recebe dois tipos de explicacdo no que diz respeito a sua estrutura e
estilo: uma, é a de que a obra é escrita em estilo de abertura de Opera italiana, em um
movimento Unico, defendida por CARTER (2006); NOGUEIRA (2017), ROSVOLL (2012) e
YATES (2003), e na outra, a de que ela na verdade é escrita em forma de Fantasia livre,
defendida por JEFFERY (1994).

Para verificarmos tais afirmacdes, discorreremos brevemente sobre os termos que se
mostram mais importantes para a compreensdo da estrutura deste op. 14: forma-sonata,
abertura de dpera e a fantasia, para depois procedermos a analise. Neste capitulo, também
faremos um levantamento das diferentes edicdes existentes da obra em questdo, situando-as

de maneira cronoldgica, e apontaremos algumas distingdes encontradas entre elas.

3.1 ESTRUTURACAO FORMAL: FORMA-SONATA, ABERTURA DE OPERA E
FANTASIA

3.1.1 Forma-Sonata

Primeiramente, faremos uma clarificacdo de dois termos que podem ser confundidos,
para ndo deixar margens a interpretacdes diferentes das propostas no corpo deste trabalho:

“Sonata” e “Forma-Sonata”.

De fato, o termo “forma de sonata” nio existia durante o século XVIII e “era quase
certamente desconhecido para Haydn, Mozart, Beethoven e seus contemporaneos”.
Seu uso s6 surgiu no inicio do século XIX. Adolph Berhard Marx usa o termo ja em
1823 em seu Berliner Allgemeine Musikalishce Zeitung, onde o termo refere-se a
todo um ciclo de sonatas multi-movimento e a forma de um movimento individual.
Aproximadamente em 1840, o termo passou a representar a estrutura do movimento
individual através dos escritos do préprio Marx. (BAMPENYOU, 2012, p. 17)

A Sonata, como explica Schoenberg (1996, p. 241), se refere a “um ciclo de dois ou
mais movimentos com diferentes caracteristicas (contrastes de tonalidade, andamento,
compasso, forma e carater expressivo)”. Sdo as obras que conhecemos, por exemplo, com o

primeiro movimento rapido (Allegro), segundo lento (adagio, largo ou grave) e terceiro
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répido (Allegro), mas sem se fechar apenas nessa estrutura, chegando a ter mais movimentos.
N&o € raro aparecer uma introducgdo lenta antes do primeiro Allegro.

De acordo com Green (2006, p.1), “a historia da Sonata é complicada pelo fato de que a
historia do termo ndo coincidir com a historia do género”. Nos primdrdios, a Sonata era uma
peca musical para ser executada em instrumento de arco, a Tocata em instrumentos de teclas e
a Cantata uma peca a ser cantada. Com o passar do tempo, o termo “sonata” passa a ter uma
leitura do ponto de vista da forma, que de acordo com Maciel (2010), tem a origem mais
remota na Canzona e no Ricercare, sendo a primeira uma forma poética italiana que tinha sua
primeira estrofe musicada e que evoluiu para uma peca essencialmente instrumental, e a
segunda era uma peca instrumental contrapontistica baseada em combinacfes de temas.

No século XVII ela passa a ser dividida em dois géneros; sonata da chiesa e sonata da
camera. A sonata da chiesa formalmente era escrita em movimentos “lento-rapido-lento-
rapido” e a sonata da camera apresentava sequencias de dancas, o principio da suite. Essas
duas que mais tarde, no século XVIII, se fundem dando a Sonata uma nova estrutura
(MACIEL, 2010).

A Sonata cai no gosto de varios compositores, desde Domenico Scarlatti (1685-1757),
passando pelos filhos de J.S. Bach, e com estes - especialmente seu segundo filho, Carl
Philipp Emanuel Bach (1714-1788) - o primeiro movimento ganharia um impulso mais forte,
por ser predominantemente construido em forma-sonata ou Allegro-de-sonata (termo este que
utilizaremos como fixo para essa estrutura). “Durante o periodo Classico, existiram varias
formas de composicéo, tais como divertimento, minueto e rondd, mas nenhum foi tdo atraente
quanto a forma sonata” (BAMPENYOU, 2012, p. 2).

Poucos negam a Carl Philipp Emanuel Bach a parte principal do mérito de ter
desenvolvido a sonata-forma (ou forma-sonata). Chama-se assim o novo principio
de construcdo do primeiro movimento, o mais longo e mais importante de uma
sonata. O andante ou adagio pode ser uma meditacdo musical. O alegro final pode
contentar-se com repeticdo, pouco variada, de um tema; é a forma do rond6. Mas o
primeiro alegro tem de ser mais elaborado. (CARPEAUX, 1999, p.140)

A “forma-sonata”, “allegro-de-sonata” ou “forma do primeiro movimento” é uma
estrutura ternaria (Figura 3), que acontece comumente dentro do primeiro movimento

(Allegro), a qual Schoenberg, define da seguinte maneira:

Suas divisdes principais sdo: exposicdo, elaboracdo e recapitulacdo. Ela difere das
outras formas ternarias complexas porque a secdo mediana contrastante (elaboragéo)
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é quase exclusivamente devotada a elaborar a grande variedade do material tematico
“exposto” na primeira divisdo. Seu grande mérito, que lhe permitiu uma posicdo de
destaque durante cento e cinquenta anos, é sua extraordinaria flexibilidade em
acomodar um grande leque de ideias musicais (pequenas ou grandes, poucas ou
muitas, ativas ou passivas), em quase todos os tipos de combinacéo.
(SCHOENBERG, 1996, p. 243)

No quadro abaixo, (MACIEL, 2010, p. 33), Figura 3, podemos ver as principais
divisdes do Allegro-de-sonata e sua frequente organizacdo harmoénica e temética. Essa
organizacdo vai ser levada a méaxima exploracdo com Beethoven, que questiona “a
supremacia da Dominante e emprega outros graus na composicdo do segundo tema, além de
conceber complexas sonatas-rondd mesmo para outros movimentos que ndo o ultimo”.
(Maciel, 2010, p. 96)

FORMA SONATA (1845)

EXPOSIGAO RECAPITULAGAO

Tema transicdo | Tema(s) [codetta] Tema retransicda | Temais) [codetta]

Principal Secundario(s) Principal Secundario(s)

ténica . Dominante Enfase na ténica varios tonica ténica Enfase na tonica
ou subdominante subdominante
relativa
maior

Figura 3- Estrutura predominante da Forma-Sonata ou Allegro-de-Sonata em meados do séc. X1X

A respeito do primeiro tema (tema principal), diz Schoenberg (1996, p. 245), “poder ter
a estrutura amplamente variada: desde um verdadeiro periodo ou sentenca, a algo que se
assemelhe a uma forma ternéria, ou, até mesmo, um grupo com temas distintos reunidos sob
uma forma sutil”. Na figura 4, conseguimos interpretar melhor essa informacéo a respeito dos
tipos tematicos e suas estruturas, de acordo com uma tabela elaborada por Caplin, encontrada
no trabalho de Dudeque (2010, p. 104).

A etapa seguinte ao primeiro tema é a transicdo que, conforme Schoenberg (1996, p.
215), “ndo tem como propoésito apenas introduzir contraste, ele j4 em si um contraste”. Esta
ideia é reforcada por Green (2006, p. 9), que aponta seis fungdes comuns as quais a transi¢éo

pode servir:

1. Modulacdo para a nova tonalidade; 2) Desenvolvimento de um motivo ou
motivos do primeiro tema; 3) Introducdo de um humor que contrasta com o primeiro
e segundo temas; 4) Introducdo de um novo material que contrasta tematicamente
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com o primeiro e segundo temas; 5) Preparacdo do ouvinte para o segundo tema
através da mudanca gradual de humor para outro; 6) A preparacdo do ouvinte para o
segundo tema pela antecipacdo de suas caracteristicas ritmicas ou de motivos
melddicos.

Tipos de Tema

SENTENCA apresentagao
continua¢do
cadencial

PERIODO antecedente
consequente

PEQUENA TERNARIA exposicdo (A)

central contrastante (B)
recapitulacio (A’)

TEMA HIBRIDO antecedente (do periodo)
continuag¢do (da sentenga)
cadencial (da sentencga)

Figura 4 - Tipos de Tema

O segundo tema geralmente tem como caracteristica principal contrastar com o primeiro

grupo tematico:

O seu papel mais importante é o de contraste para com o grupo principal: utilizacdo
de diferentes tonalidades ou regifes, formas-motivo contrastantes, diferentes
caracteristicas ritmicas e outros tipos de construcdo tematica e articulagdo. Ocorrem,
aqui, quase sempre, novas ideias que justificam o termo “grupo”. (SCHOENBERG,
1996, P. 247)

Na maior parte das vezes, até chegar em Beethoven, o tema secundario se estabelece na
tonalidade da dominante, mas também pode caminhar para alguma regido relativa. O segundo
tema também costuma terminar com uma cadéncia auténtica: V — I. Em geral, o segundo tema
corresponde a aparicdo de um grupo tematico, com uma extensdo e importancia consideravel,
seguido de uma codetta que, de acordo com Green (2006, p. 11), faz referéncia ao primeiro
tema, preparando o0 ouvido para 0 seu retorno na repeticdo e sua apari¢do, quando for o caso,
no inicio da secdo de desenvolvimento.

O segundo momento no allegro-de-sonata é a parte do Desenvolvimento. Essa se¢édo é
um intermédio entre a exposi¢do e a reexposicdo (ou recapitulacdo), sendo contrastante por
transitar por regides e tonalidades diferentes da exposicdo, envolvendo ainda a elaboragédo do

material motivico do primeiro e/ou segundo temas, e até mesmo da transicéo:
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Nédo ha um esbogo padrédo para a se¢do do desenvolvimento da forma sonata como
ha para a exposicdo. Mais ainda, cada composicao dos grandes compositores é Unica
a esse respeito. O desenvolvimento pode normalmente ser dividido numa série de
subsec@es, cada qual consistindo de uma Unica frase, uma cadeia de frases, ou um
grupo de frases ou periodos. O material do desenvolvimento consiste de qualquer
coisa que o julgamento do compositor achar apropriado. Ele pode ser baseado em
um ou mais dos temas principais da exposicdo, ou pode usar somente motivos da
transicdo. (GREEN, 2006, p. 11)

Entende-se entdo que o desenvolvimento é uma se¢do composicionalmente mais “livre”,
cujo intuito é sujeitar o(s) tema(s) (e outros materiais apresentados na exposi¢do) a uma
‘travessia’ por diversas tonalidades e procedimentos de desenvolvimento motivico,
permitindo que tais temas percorram, experimentem e vivenciem novas situagoes e condi¢des
ritmicas, melddicas, harmonicas e tonais antes retornar a ideia original, na recapitulacao.

Assim, devido ao distanciamento que se pode levar uma ideia ou motivo em relacdo a
sua apresentacdo original, faz-se comum amenizar esse efeito modulatério, realinhar as
estruturas motivicas e reativar a dominante do tom original, trazendo assim o ouvinte para um
lugar familiar, que culmina no retorno ao primeiro tema. Na recapitulacdo, acontece o retorno
da exposicdo, com a diferenca basica da tonalidade na qual o segundo tema € apresentado: em
geral na regido da tonica, assim como o primeiro tema.

Por fim, acontece geralmente uma Coda, que pode ser breve ou chegar a ser extensa e
com grande significado para a obra, como no caso da Sinfonia Heroica (1804) de Beethoven.
Segundo Schoenberg (1996, p. 224), “é dificultoso dar outra razdo para a adicdo da coda,
sendo aquela de que o compositor quer dizer algo a mais do que ja foi dito”. Ainda de acordo
com este, as cadéncias geralmente sdo ricamente elaboradas e conduzidas para uma
simplificacdo harmoénica chegando a ficar na relacdo V — I, se utilizando de materiais
motivicos prévios até ser liquidado.

As sonatas sdo escritas ndo apenas para instrumentos solistas, mas para outras
formac6es como duos e trios, por exemplo. A Sinfonia € construida sobre o estilo de sonata, 0
que seria “sonata para orquestra”, igualmente ao concerto o que seria uma “sonata para solista
(ou solistas) e orquestra”. Porém, esse estilo entra em declinio no século XIX, segundo Maciel

(2010, p. 96), ressurgindo fortemente com Brahms e com a Segunda Escola de Viena.
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3.1.2 Abertura de Opera

“Uma abertura ¢ uma composi¢do
musical usada como introducdo, como
abertura; seu nome ja deixa claro”. 19

(Johann Georg Sulzer)

Segundo Moortele (2017, p. 17), essa € uma afirmacdo que “vai perdurar até o século
XIX”. Em seu livro “The Romantic Overture and Musical Form from Rossini to Wagner”,
Moortele aborda exaustivamente as transformacgfes sociais e artisticas, a pratica de tocar e
compor aberturas, e jornada para que esta se emancipasse de uma funcdo classicista do
género. Apesar do titulo, ele comeca a abordar a abertura desde 1750, sendo o periodo exato
de transicdo no qual Fernando Sor vivenciou a Opera italiana. Neste subtdpico nos baseamos
quase que integralmente em citacdes e informacdes do citado livro.

A Opera é um espetaculo cénico e musical, no qual os personagens interagem de acordo
com um roteiro ao mesmo tempo em que também cantam e dialogam. De acordo com Grout e
Palisca (1994, p. 316), “embora as primeiras pecas do género a que hoje damos 0 nome
“Opera” apenas datem dos ultimos anos do século XVI, a ligacdo entre musica e teatro
remonta a antiguidade”.

Desta maneira, buscar trazer um relato cronoldgico do presente género, por ser um
assunto extremamente vasto, se tona inviavel para ser abordado em um trabalho de tal
dimensdo. Mas podemaos ter em vista que, a Opera, partindo de um periodo menos distante que
0 dos dramas da antiguidade classica, teve 0 madrigal como um ponto de evolugédo, no século
XVI (GROUT; PALISCA, 1994).

A maioria dos principais compositores italianos de madrigais do século XVI
escreveram musica para intermedi®°, e no final do século XV os motivos draméticos
invadiram ja o préprio madrigal. A representacdo dos sentimentos era sublinhada
musicalmente através da sugestdo de agdes referidas no texto, como 0s suspiros, o
choro ou o riso. (GROUT e PALISCA, 1994, p. 316)

19 «An overture is a musical composition that is used as an introduction, as an opening; its name already makes
this clear.” (SULZER apud MOORTELE, 2017, p. 16)

2% |nterlddio de caracter bucolico, alegérico ou mitoldgico. (GROUT e PALISCA. 1994, p. 316)
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No século XVII, existiam Operas que tinham preludios que as antecediam ou
intercalavam os atos. Essas pecas foram, ao longo do tempo, se modificando tanto em forma
guanto em finalidade para a qual eram destinadas. Mais tarde, no mesmo século, uma peca
formada por uma parte lenta seguida por outra parte rapida viria a se tornar a chamada
abertura de 6pera do século XVII (MOORTELE, 2017).

No contexto de 1750, essa peca que antecedia a épera chamava-se “sinfonia”; tal
introducdo era composta em uma estrutura de duas secoes: rapida e lenta. O distanciamento
entre os termos abertura (Overture) e sinfonia se da por volta de 1760. De acordo com
Moortele (2017. p. 18), “a sinfonia foi se tornando, em escala, cada vez mais grandiosa
chegando a ter até quatro independentes movimentos, cujo primeiro foi acrescido da
convencdo de repeticdo dos temas, aderindo assim a forma de Allegro-de-sonata com a sua
exposicdo, desenvolvimento e a recapitulacdo (repeticdo da exposi¢cdo)”, como ja abordamos
no subtdpico anterior.

O movimento contrério - chamar de “abertura” o que costumava nomear sinfonia - foi
ganhando mais adesdo e sendo adotado comumente. Dessa maneira os dois termos foram se
convergindo e indicando um mesmo proposito, fixando assim uma forma prépria; uma peca
com tempos diferentes, porém escrita em apenas um Gnico movimento, as vezes precedida de
uma introducéo lenta.

A abertura parece se assemelhar a uma reducéo alterada do primeiro movimento de uma
sinfonia (0 Allegro-de-sonata), deixando de repetir ideias musicais de temas e sendo
despretensioso na secdo de desenvolvimento, muitas das vezes ficando esta totalmente
omitida. Também era usual que a abertura fosse, em duracéo, a metade do tempo do primeiro
movimento de uma Sinfonia como, Czerny apud Moortele (2017, p. 19), exemplifica dizendo
que “se o primeiro movimento de uma Sinfonia dura 15 ou 20 minutos, a duragdo da Abertura
nao deve exceder metade deste tempo”. Ainda segundo Moortele (2017, p. 19) “por definigao,
aberturas de movimento Unico omitiram repeticbes em larga escala, tanto da exposicéo,
desenvolvimento e recapitulagdo”.

A abertura, durante o século XVIII, ainda se vé subordinada a introduzir uma obra
maior, como a 6pera, um oratorio ou um ballet. Isso se justifica no fato de que as aberturas
continham muitos elementos das obras que se seguiam, ou simplesmente elas eram
apresentadas de uma maneira inconclusiva, dando sinais de que teriam continuagdo no que

viria.
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A abertura, que raramente era ouvida fora de teatros, entra em um momento espantoso
de aceitacdo na passagem para o século XIX, e comeca a ganhar as plateias nas salas de
concerto. Dessa maneira, além de expandir seu espaco de apresentagédo, a abertura comecgou a
ganhar um destaque, desatrelando da funcéo de introducdo a outra peca, e agora se tornando
uma obra independente, que fosse a introducdo a um programa de concerto, que poderia
também ser atribuida a um primeiro movimento de uma sinfonia (MOORTELE, 2017).

Para um compositor de aberturas entre 1815 e 1850, o uso de alguma variante da
forma da sonata era apenas uma das varias opcBes disponiveis (embora
reconhecidamente uma central). Era possivel escrever uma abertura que ndo estava
na forma de sonata, ou estava apenas parcialmente na forma de sonata, ou que
combinava a forma de sonata com algum outro principio de organizacéo formal. Isso
também indica que, quando se trata de abertura, a relacdo entre género formal é
complexa. O género “abertura” ndo ¢ uma subcategoria do género “forma de
sonata”. (MOORTELE, 2017, p. 6)

Nesse periodo se tornou comum a demanda, aos compositores, por aberturas especificas
para ser a primeira peca de uma apresentagdo. Este movimento primeiro se inicia nos paises
de lingua alemd, em meados de 1802, se espalhando por toda a Europa. Logo, a abertura ndo
seria mais chamada pelo nome da Opera a qual pertencia, ganhando uma identidade propria,
como, por exemplo, a “Abertura de Don Giovanni” de Mozart, viria a ganhar o nome de
“Overture em Ré maior”, nos programas.

Com o passar do tempo a prépria sinfonia foi perdendo um lugar, que a abertura
ganhava, dentro dos concertos. Segundo Moortele (2017, p. 23), “em 1820, praticamente todo
concerto que envolvia uma orquestra incluia pelo menos uma abertura, mas muitos desses
concertos ndo apresentavam sinfonias”. Nessa direcdo, na segunda metade do século XIX, a
abertura ganhava diferentes posi¢cGes em um programa, ndo aparecendo apenas como primeira
peca, mas podendo estar em qualquer parte no decorrer do concerto, inclusive como ultima
peca. Logo, ela alcanca a posicdo de ser o ponto culminante de um concerto, causando assim
um total paradoxo com a sua funcéo de tempos anteriores.

A despeito da abertura de Opera, no final do século XVIII e inicio do XIX, podemos
falar de que ndo ha um consenso de sua real fungdo no todo da obra. Alguns compositores
adotavam a ideia de que deveria preparar a plateia para o material que se seguiria, assim como
dar uma ideia dramatica da obra; outros ja defendiam a abertura como uma peca
independente, sem ter necessariamente uma ligacéo direta com a Opera. A abertura, além das

funcgdes ja citadas, servia a outro propdsito importante: o de preencher o tempo que o publico
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levaria para sentar-se antes da Opera comecar, e assim se acomodarem para entdo comecar o
espetaculo propriamente dito (NOGUEIRA, 2017).

Podemos perceber que foi um género bastante controverso e multifacetado. Mas, ndo sé
a sua funcéo era algo ambigua; a sua forma também apresentava diferencas, dependendo do
gosto pessoal do compositor. Vejamos, por exemplo, o arquétipo de uma abertura de Opera
tipica de Rossini (Figura 5), encontrado em suas Operas entre 1814 a 1817, feito por Gossett e
encontrada no trabalho de Perata (2014, p. 14).

Apesar de ter caracteristicas peculiares a Rossini, como o uso do “crescendo ”, temos na
figura 5, uma viséo generalista da estrutura da abertura, permitindo-nos mapear como se dava
a construcao mais comum das aberturas de dpera na primeira metade do século XIX. Podemos
notar a divisdo em duas partes, ja citada, na qual temos uma introducdo lenta e uma secéao

principal rapida em seguida, em formato similar ao Allegro-de-sonata.

THE ARCHETYPICAL RoOssmi1 OVERTURE

Slow Introductory Section =V
Quick Main Section
Exposition: First theme 1
Transition 1—V of ¥
Second theme v
Crescendo v
Cadences v
Short Modulation V—=V7—I
Recapitulation: First theme 1—pVI
Transition pVI—=V
Sceond theme 1
Crescendo I
Cadences I
Additional cadences I

Figura 5 - Arquétipo da Overture de Rossini

Na Introducdo ndo se encontra uma estrutura fixa de se escrever, € uma forma
imprevisivel. Porém, podemos encontrar nela o que € denominado, por Hepokoski e Darcy
apud Moortele (2017, p. 111), como “quatro zonas caracteristicas™: “1) Heraldico® ou aviso
anunciador; 2) Material mais silencioso, geralmente uma breve melodia lirica; 3) Sequéncias e
4) Preparacdo Dominante”. De forma extremamente similar, Gosset apud Perata (2014, p.
254), afirma que “a introdugdo do arquétipo consiste em trés partes: 1) um inicio com sonoros

acordes orquestrais, seguidos de passagens suaves ou comeco suave indo para forte, sem ter

2l Majestoso, grandioso.
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necessariamente elementos motivicos da abertura; 2) a uma segunda parte lirica que segue
para a dominante; 3) o final enfatiza na dominante”.

No entanto, Moortele (2017) propde uma forma mais minuciosa de se analisar uma
Introducdo lenta (Figura 6), que ele chama “heuristic model”, dividida em cinco unidades
(que podem ser, ainda, subdivididas?®® tornando-se mais complexas), tendo como base as
observagdes de Hepokoski, Darcy e Caplin: 1) Preliminar — ndo faz parte de um tema; ausente
de impulso para frente, com ritmo pontuado e intensidade forte. Sua funcdo seria de atrair a
atencdo, assumindo o andamento da introducéo; 2) Inicio — queda na dinamica; funcdo formal
de um “comego”. Nessa parte ¢ apresentado um material mais lirico, podendo terminar em
cadéncia ou ndo; 3) Intermediario — ponto de instabilidade que assume a forma de uma
transicdo ou um contraste. E ligada ao final por meio de uma cadéncia auténtica perfeita ou
uma semi-cadéncia. Esse € um momento opcional em uma introducdo; 4) Final — momento
cadencial de concluséo; 5) Depois do Final — um momento p6s cadencial, que é opcional.

O primeiro tema pode ser construido de acordo com o enredo da Opera, ou seja, conter
uma espécie de acdo condizente com alguma cena, como no uso de harmonias ou ritmos que
dao um caréater pessoal ao momento. Claro que essa preocupacdo se da em casos de aberturas
vinculadas a dperas; para aberturas de concertos deduzimos que tal identificacdo ndo era algo

necessario.

Before-the-beginning
THEMATIC INTRODUCTION

NO CADENCE

Beginning

(LYRICAL) THEME

OR THEME-LIKE UNIT
(PAC/HCQ)
(optional)

Middle
CONTRASTING UNIT/
CONTINUATION/
TRANSITION
(optional)
End
CADENTIAL UNIT

CADENCE
(HC/ elided PAC/
dissipated)

After-the-end
POSTCADENTIAL
UNIT (optional)

Figura 6 - Heuristic model de Moortele

22 \/er mais em Moortele (2017).
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O primeiro tema, conforme Perata (2014, p. 263), “deve ter uma personalidade que o
torne reconhecivel claramente, podendo para isso ser até mesmo repetido”. Porém, mesmo
quando o primeiro tema ndo tivesse uma presenca tdo forte, a polaridade entre as regides da
ténica e da dominante € uma caracteristica que se mantinha. Outra caracteristica importante é
haver o término no I, IV ou V grau da tonalidade principal, para assim manter um discurso
claro. Tais aspectos Gosset (apud Perata 2014, p. 263), vai chamar de “periodo tnico, fechado
e coerente”.

A transicdo, no que concerne ao efeito obtido, ndo apenas é tida como um fator
modulatério para um segundo tema, mas também é o momento em que acontece o tutti
orquestral em ff, no qual h& o enfraquecimento do carater tematico dentro da exposicao. “Sua
primeira frase se encontra na regido da tdnica, ganhando alteracbes em seu decorrer,
encaminhando-se, geralmente, para o acorde de V/V (algumas vezes para o V do relativo),
que prepara para o inicio do segundo tema”, como analisa Perata (2014, p. 276).

Esta transigdo pode ser encontrada com duragdes diversas, podendo ser mais curtas ou
mais longas que os temas. Algumas vezes, para diminuir a tensdo causada antes de entrar o
segundo tema, a reducdo da massa sonora para uma linha melddica, feita pelo violino ou
sopros, era utilizada como recursos por alguns compositores.

A Abertura, de acordo com Perata (2014), foi tida com uma obra de proporcéo tal que
necessitaria de uma segunda ideia fraseoldgica (segundo tema), para que se completasse. Em
sua tese ele analisa mais de cem aberturas e levanta informacdes interessantes, sobre as
caracteristicas do segundo tema, que segundo comentarios da época, deveria ser “doce,
expressivo e terno”, o termo “campestre” também ¢ utilizado por ele. Ou seja, o segundo tema
parece levar a ideia de ser mais passivo que o primeiro.

No entanto, essa ordem ndo € regra. No trabalho de Moortele (2017), é apresentado o
que ele chama de “Strong Subordinate Theme” (Segundo Tema Forte), no qual o aspecto
hierarquico do primeiro tema, por vir primeiro, é ignorado dando ao segundo tema um carater

de mais importancia.

Strong Subordinate Theme é um tema subordinado extraordinariamente marcante
que, assim logo que aparece, eclipsa ou anula o tema principal anterior. Nessas obras
é o0 tema subordinado que aparece como a entidade mais fundamental, para cujo
tema principal é subserviente. (MOORTELE, 2017, p. 148)

O crescendo é uma formula caracteristica na obra de Rossini, principalmente em suas

obras do periodo de 1814 a 1817; porém, foi posteriormente usada por outros compositores.
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No entanto, autores como Perata ndo atribuem a ele a criacdo de tal ideia, nos mostrando em
seu trabalho que episddios que precediam a cadéncia conclusiva, e mais tarde evoluiriam para
o0 crescendo, ja eram utilizados por compositores anteriores, como Paisiello.

Essa estrutura na verdade nao deve ser entendida como o que pode sugerir a sua
nomenclatura, ndo dizendo respeito estritamente a mudanca de intensidade, mas sim, segundo
Moortele (2017, p. 57), a “algo definido por uma organizacdo harménica especifica e
estrutura de frase, assim como por uma funcédo e posicédo especifica na forma”. Seu modelo é
organizado em grupos de quatro, oito ou dezesseis compassos em pergunta e resposta,
alternando entre a harmonia de tdnica e da dominante, na qual ha o crescimento gradativo da
massa orquestral com a entrada dos instrumentos. Quando chega no seu limite, no que diz
respeito ao tratamento motivico, a repeticdo da cadéncia I-V-I-V é expandida para I- vi- ii® —
V8, — V' — 1, sequindo para uma parte final de cadéncia, a Coda. A sensacdo do crescendo é a
de que esté se concluindo a exposicdo, porém continuam aparecimento elementos que causam
a sensacdo de um novo tema (MOORTELE, 2017).

A cadéncia que finaliza a exposicdo € algo opcional, ndo sendo encontrada por Perata
(2014) em todas as aberturas que ele analisou. E uma estrutura que ndo exige convergéncia
fraseoldgica com os temas apresentados, ou com o crescendo. E uma passagem que
geralmente é construida sobre a harmonia da tonica e dominante, dando seu carater cadencial.

A repeticdo da exposicdo (o ritornelo) ndo era uma pratica usual na abertura de dpera,
tal qual era no primeiro movimento da forma sonata (Allegro de Sonata). Essa ndo repeticdo
dava maior liberdade para que o compositor configurasse a conexao entre o final da exposigédo
e 0 comego do desenvolvimento. Essa possibilidade de conexdo foi mais explorada pelos
compositores do periodo romantico, que buscavam por suavizar essa transicdo, 0 que
Moortele (2017, p. 192) ir4 chamar de “Open-Ended Expositions”.

A etapa posterior a exposicdo (o desenvolvimento) foi abordada de acordo com Perata
(2014, p. 232), de trés maneiras pelos compositores analisados em seu trabalho; “1) aparecia
como um desenvolvimento real e préprio; 2) uma se¢cdo modulante com novo material; 3)
uma se¢do cantabile com novo tema e nova tonalidade contrastante. Em algumas aberturas é
possivel até mesmo ndo ser encontrada uma se¢do de desenvolvimento, e no préprio arquétipo
de Rossini (Figura 5) a modulagéo é tida com uma curta passagem cadencial.

Ainda sobre o desenvolvimento:

“[...] relativa falta de normatividade dessa parte da abertura deixou uma ampla gama
de critérios para as escolhas dos compositores, escolhas que poderiam estar
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condicionadas tanto pelo tempo disponivel entre a comissdo como pela data definida
para a primeira execucdo ou pelo gosto da mesma (afinal, como visto no cap. Il, o
plblico ndo estava la para ouvir uma sinfonia, mas uma opera)” (PERATA, 2014, p.
331).

A recapitulacdo, como o nome diz, pretende trazer de volta ideias j& apresentadas na
exposicdo. O arquétipo da abertura de Opera de Rossini, j& apresentado, mostra uma
estruturacdo que muito se assemelha ao Allegro-de-sonata, inclusive em sua recapitulacgéo,
com apenas uma diferenga de uma “cadéncia adicional”, com relagao a exposicao.

Porém, essa ndo era a Unica tendéncia de se escrever aberturas entre a segunda metade
do século XVIII e a primeira do século XIX. Aparece o que Moortele (2017, p. 228) vai
chamar de “Recapitulacio Recomposta”, que mais comumente é encontrada em pecas
romanticas do que classicas, e consiste numa apresentacdo nao literalmente fiel a ja exposta.
Para elucidar essa questdo, Moortele (2017, p. 228) organiza em sete as técnicas com as quais
acontecem as mudancas na recapitulagéo:

1) Exclusdo ou omissdo de temas inteiros ou unidades semelhantes na exposicéo; 2)
Compressdo ou encurtamento de unidades em comparacdo com a apresentacio
original na exposicdo; 3) Fusdo ou mistura de duas unidades que, na exposic¢éo,
foram separadas; 4) Reordenacdo ou redistribuicdo de material da exposi¢cdo no
decorrer da recapitulacdo; 5) Reescrever, variar ou transformar uma unidade da

exposicdo; 6) Expansdo de unidades da exposicéo; 7) Adi¢do de novas unidades que
ndo estavam presentes na exposicao.

Sobre a flexibilizagdo de recompor a recapitulacdo, Moortele (2017, p. 259) afirma que
“permite que a abertura apareca como uma forma condensada do drama que se segue, e que
ndo € coincidéncia de que varias Gperas, compostas sob essa Gtica, tém seu final literalmente
prefigurados na recapitulacédo”.

Por fim, existe outra categoria de abertura, o “Pot-pourri”, que era um estilo de compor
baseado em um compéndio de melodias ja existentes, podendo ser de compositores e obras
diferentes, geralmente sendo utilizadas as passagens mais enfaticas de cada épera. Na visdo
critica de Berlioz, podemos entender melhor o que seria um exemplo de combinagdo entre
procedimentos e forma de um potpourri, ao analisar a abertura da opera “Zampa, ou la

fiancée de marbre” de Ferdinand Hérold:

Acho a abertura ruim tanto pela forma como pelo contetdo. Isso consiste de quatro
ou cinco motivos diferentes que sdo emprestados da Opera e que sdo amarrados
juntos sem qualquer tipo de conexdo. Nao ha, portanto uma harmonia no todo, sem
unidade. E um pot-pourri e ndo uma abertura. (BERLIOZ apud MOORTELE, 2017,
p. 92)
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No que diz respeito a forma, esse tipo de composi¢do ndo obedece estritamente a forma
padrdo que foi j& mostrada, podendo se organizada de maneira livre, dependendo do

tratamento que o compositor dard ao material da 6pera escolhido para ser trabalhado.

3.1.3 Fantasia

A Fantasia, diferentemente dos géneros citados anteriormente, ndo se sustenta em uma
forma pré-estabelecida, ou uma ideia estrutural fixa. Inicialmente, era um género livre, que
partiu da prética da improvisacdo encontrada desde o século XVI, no qual a imaginacdo do
compositor pode fluir de maneira livre, ou seja, sem uma preocupacao de simetria de forma
ou tema. Ainda, segundo Grout e Palisca (1994, p. 264), “eram compostas com textura

variavel e sem adesdo continua a um compasso”.

Consiste numa composigdo musical com forma livre, ou seja, em que predomina a
imaginacdo ¢ a “fantasia” ao invés de um esqueleto formal predefinido. Também
eram geralmente improvisadas, sempre obedecendo as regras tonais inerentes a
época: o executante/improvisador ou compositor tinha liberdade formal para
demonstrar as suas capacidades técnicas, virtuosismo e o seu dominio dos
conhecimentos de harmonia. (CUNHA, 2011, p. 10)

Essa pratica era comum entre alaudistas, tais como Francesco da Milano (1497-1543),
Luis Milan (1500-1561) e John Dowland (1563-1626). “Era o género favorito dos alaudistas
por ndo serem simplesmente transcricdes de mdusica vocal”, e esse desprendimento com a
palavra deixava-0s mais livres, pois € um género em que predomina a imaginacdo e o carater
improvisatorio, deixando o musico livre para demonstrar todo seu conhecimento da harmonia
e sua capacidade de execucdo técnica (CUNHA, 2011, p. 10).

Pode ser a fantasia, facilmente confundida com o preludio, porém Cunha elucida essa

questéo, explicando:

O argumento distintivo entre o prelidio e a fantasia livre consiste no facto da
construcdo do primeiro ser determinada pela natureza e pelo material da peca
prefaciada, preparando o ouvinte para o que o sucede. E por isso, segundo C. P. E.
Bach, mais limitado que a fantasia, onde nada mais é exigido além da demonstracao
de capacidades técnicas, virtuosisticas e de conhecimento e compreensdo de
harmonia por parte do intérprete/executante. (CUNHA, 2011, p. 12)
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Apesar de parecer uma composicao tdo livre, ndo significa que seja aleatdria e ndo tenha
alguns elementos essenciais. Em Silva (2008, p. 42), encontramos os elementos reunidos em
sua pesquisa, como sendo herancas da polifonia renascentista, sao eles:

1) Imitacdo — como caracteristica do contraponto imitativo e, em alguns casos, com
proximidade ao ricercare monotematico e consequentemente a fuga; 2) Variagéo —
com a utilizacdo de temas e sequencias de notas e procedimentos como ostinatos
com transformagcdes nas figuracdes aproximando-se da passacaglia ou da chacona;
3) Improvisagdo — com aspectos mais livres de criacdo, as vezes de carater

recitativo, que acabaram por constituir procedimentos paralelos & toccata e ao
preldio.

Em sua pesquisa, Cunha (2011, p. 12), traz a concepcéo de fantasia de C. P. E. Bach,
como influenciadora de grandes como W. A. Mozart, J. Haydn e L. van Beethoven, e diz 0
seguinte: “Uma fantasia diz-se livre quando ndo tem métrica e atravessa mais tonalidades do
que € costume noutras pegas, que sao compostas ou improvisadas com métrica”.

No periodo que compreende o classicismo e 0 romantismo, a fantasia sofreu mudanca
na textura, partindo da polifonia para a melodia acompanhada, de acordo com Silva (2008),
evidenciando a ruptura com o contraponto imitativo; porém, ndo significa seu total abandono.
Alguns dos recursos muito utilizados em tal contraponto imitativo foram: a apresentacédo
invertida, retrograda, aumentada, diminuida e variacBes ornamentadas do material. Na
segunda metade do século XVIII, a fantasia comeca a ser tratada como uma peca
independente ou como um precedente de uma sonata ou uma fuga.

No romantismo, a fantasia ganha maior duracdo e sdo adicionados movimentos, dessa
forma ficando ainda mais virtuosistica (sem perder o carater improvisatorio) e, por ser mais
longa, uma exploracdo harmonica ainda maior. Também ganha um proporcdo maior, como o
que fez Beethoven em sua Fantasia para piano, coral e orquestra, Op. 80, ndo se limitando
ao padrdo instrumental ao introduzir o coral (SILVA, 2008).

No século XIX acontece certa convergéncia entre a fantasia e a sonata, na qual, segundo
Hayashida (2007), os compositores adaptaram o0s principios da sonata forma em suas
fantasias, bem como usavam a fantasia como elemento de exploracdo harmonica e ruptura
formal em suas sonatas. Porém, é afirmado que “o imediatismo da fantasia e a coeréncia da
sonata ndo poderiam ser conciliadas” HAYASHIDA (2007, p. 15). No quadro de Timothy
Jones (apud HAYASHIDA, 2007, p. 16), séo apresentadas as diferengas (Figura 7) entre as
caracteristicas da fantasia e a sonata, no qual podemos compreender as razfes da afirmacao

anterior.
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SONATA FANTASIA

-~ Premeditada - Improvisado

- Multi-movimentos - Movimento tnico

- Restricdo formal relativa - Liberdade formal relativa

- Limitada permissdo de modulagio - Modulagdo livre permitida

- Carater efetivo unificado - Carater efetivo variado

- Temas claramente estruturados - As ideias podem ser fracamente estruturadas

- A continuidade forte garante a - As ideias podem estar fracamente
compreensibilidade conectadas; disjungbes sdo caracteristicas

Figura 7 - Sonata x Fantasia

Ainda no século XIX, a fantasia se assemelha ao poema sinfonico que, na visdo de Silva
(2008, p. 62), “se diferenciam na intencdo programatica de constru¢do musical da segunda, o

que ndo é presente na fantasia”.

O poema sinfonico, em geral, apresenta uma forma continua com vérias se¢Ges de
cardter e andamento mais ou menos contrastantes, e alguns temas que séo
desenvolvidos, repetidos e variados ou transformados de acordo com a estrutura do
programa a que ele se remete, segundo a interpretagdo do compositor. (SILVA,
2008, p. 62)

Com Beethoven as barreiras entre sonata e fantasia sdo quebradas, o que ja havia
comecado modestamente desde C. P. E. Bach e W. A. Mozart. Quando Beethoven intitula
suas Sonatas op. 27 de “Sonata quasi una Fantasia” ja temos o primeiro indicio de sua
inovacdo, que também pode ser vista na estrutura, tendo esta obra em especial uma fantasia

multi-movimento.

Frequente nas sonatas de Beethoven de seus periodos intermediario e tardio sdo
caracteristicas de fantasia, como se¢des de desenvolvimento desproporcionalmente
longas e importantes, evitando a modulacdo a tonalidades esperadas, estrutura
irregular do tema e longas passagens interpoladas, como recitativos. (HAYASHIDA,
2007, p. 20)

A fantasia também serviu & dpera, comumente escrita como um tema com variagdes e
introducdo lenta e utilizando-se de varias arias de Opera. Apesar de sua qualidade livre, a
fantasia, como praticada anteriormente ao romantismo, é passivel de uma analise estética, ou

seja: embora ndo tenha um modelo fixo pode ser dividida de acordo com o carater de cada
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nova secdo, por exemplo, ou até mesmo na mudanca de andamento e textura; porém, a cada

fantasia uma nova abordagem analitica pode ser realizada.
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3.2 LEVANTAMENTO E DISCUSSAO ACERCA DAS FONTES PRIMARIAS

3.3 A ESTRUTURA FORMAL DA OBRA E OS ASPECTOS ESTILITICOS DA OBRA:
INFLUENCIAS E INTERACOES COM A OPERA CLASSICA ITALIANA

Para melhor entendimento e organizacdo das informacfes usaremos abreviaturas para 0s
principais e mais usados termos que dizem respeito as versbes da peca discutida neste
trabalho. Desta maneira, usaremos “VC” referindo a versao de Castro, de 1802; “1VM” para a
1* versao de Meissonnier, de 1820, ¢ “2VM” para a 2% versdao de Meissonnier, de 1825.

Grand Solo Op.14 aparece, publicada por Castro, no Journal de Musique Etrangére
pour la Guitare ou Lyre, em Paris, entre os anos de 1802 e 1812, como cita Yates (2003) com
0 titulo de Sonata Prima, enquanto Sor ainda estava na Espanha. Em uma publicacédo
espanhola a pega recebe o titulo de “Gran Sinfonia”, por volta de 1806. Aproximadamente
em 1820, Meissonnier publica sua primeira versdo da obra, com o titulo de “Grand Solo
Op.14”, como ficou conhecida atualmente. Sobre essa mudanca de nome podemos imaginar
uma possivel intimidacdo que Sor teve ao ouvir as sonatas da época, como as de Beethoven,
no periodo que esteve em Londres, a partir do comentario de Hartdegen (2010, p. 58): “como
podemos ver, Sor mudou o titulo de sua Sonata Prima para Grand Solo por volta dessa época
[em Londres], talvez porque se sentisse relutante em chaméa-la de sonata por razdes ligadas a
sua forma, depois de ouvir Ries?® e outros (como Cramer®*) tocando sonatas”.

O termo “Sonata”, no geral, acaba por se confundir um pouco entre uma funcdo
(abertura) e uma estrutura (forma). Fazendo um adendo histérico, podemos achar um indicio
da intencdo composicional de Sor, no que diz respeito a sua primeira nomenclatura “Gran
Sinfonia”, nas palavras de Dalmacio (2013), quando relata que, durante o periodo barroco, os
termos “abertura” e “sinfonia” tinham um sentido de introdugdo, tendo J. S. Bach utilizado o
termo “abertura” como introducdo da Partita n® 4 (BWV 828) ¢ “sinfonia” como introducao
da Partita n° 2 (BWYV 826). No final do século XVIII, essas defini¢des que se mantém, porém
sendo utilizadas em outros géneros, como a Opera e o ballet. Essas informacdes apenas

reforcam o que ja discutimos no subtopico 3.1.2 deste trabalho.

% Ferdinand Ries, compositor e pianista alemao (1784 — 1838).

24 Johann Baptist Cramer foi um pianista, compositor e editor musical inglés (1771 — 1858).
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Ao contextualizar a origem do termo “sinfonia”’, podemos ter um indicio de que com o
titulo de Gran Sinfonia a obra tenha sido pensada para soar como uma introdugdo a um
contexto - no caso uma introducdo enérgica ao estilo de abertura de dpera italiana - e ndo uma

fantasia livre, conforme afirmado por Jeffery (1994).

[...] Sor perpassou varios estilos em suas composi¢des. No caso dos Op. 14, Op. 22 e
Op. 25 sdo composicBes que se aproximam mais da escrita operistica, sinfonica e
orquestral, enquanto que os Minuetos, Op. 11, Op. 9 sdo mais detalhados e préximos
da escrita para quartetos. Em relacdo aos estudos, sdo muito diversos, encontram-se
caracteristicas extremamente classicas como romanticas, além de se ter referéncia a
imitagdo de instrumentos. (VASQUES; GLOEDEN, 2016, p. 8)

Para além da forma, podemos notar também que a escrita em textura orquestral é
encontrada na obra. Conforme pesquisam alguns autores como Vasques e Gloeden, era uma
abordagem comum - tanto de Sor quanto de seus contemporaneos, como Mauro Giuliani - a
pratica de tentar adaptar a guitarra a orquestracdo, tanto no aspecto do timbre quanto nas
texturas e nos elementos idiomaticos dos instrumentos que compunham a orquestra.

Ou seja, o tratamento da guitarra ¢ como uma “pequena orquestra”, onde o intérprete
busca extrair do instrumento texturas e timbres que possam simular e remeter o ouvinte a um
conjunto orquestral, como mostrado na Figura 8, encontrado no proprio método (1830) de
Sor, onde se propGe a interpretacdo de frases tipicas da escrita para trompete buscando uma
sonoridade menos encorpada e um pouco nasal (proximo ao cavalete da guitarra),
pressionando a corda no meio da casa, direcionando assim o ouvinte ao timbre dos trompetes.

Na Figura 9, podemos ter ideia do que poderia ser essa escrita encontrada diretamente
na obra em questdo, com a insisténcia das notas agudas repetidas com o acompanhamento de
uma massa sonora (tutti), representada pelos blocos de acordes. Além disso, “Sor era muito
especifico em relacdo as digitaces, da conducdo de vozes nos encadeamentos”, duracdo das
linhas individuais e descricdo do andamento, demonstrando uma grande preocupacdo em
como sua musica deve ser tocada (VASQUES; GLOEDEN, 2016, p. 2).

N
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Figura 9 - Imitagdo de trompete (Método de Sor) Figura 8 - Tutti orquestral
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Na primeira publicagdo, Meissonnier, corrige erros e omissdes que Castro cometeu,
“porém retira a parte na tonalidade de Db maior, talvez para facilitar a venda ao publico”
(YATE, 2003, p. 20). Todavia, no periodo de 1825 a 1839 ele edita uma segunda verséo, sob
insisténcia de Sor, devolvendo a secdo retirada e mais alguns outros detalhes e a estabelece
como versdo definitiva da obra. Por esse motivo a segunda edicdo foi a escolhida como versao
principal deste trabalho, sendo a mais completa e fiel ao original de todas. Ainda Anthony
Glise (1996, p. 16), que editou as sonatas de Sor, Giuliani e Diabelli, diz; “prefiro a segunda
edicao de Meissonnier, porque ¢ mais “idiomatico” e mostra mais ornamentagao ¢ dinamica,

além de um vocabulario harmdnico um pouco mais complexo que a de Castro”.

T

e

Figura 10 - Exemplo de acorde entre versao de
Castro (esquerda) e 12 de Meissonier (direita).

Tomemos com exemplo desse tipo de acorde o qual Glise fala, Figura 10, & esquerda,
consta um acorde de Gm7 na primeira inversdo e a direta o acorde é modificado para um
acorde de sexta aumentada, um acorde Ger6+, “assim ganhando uma funcéo de dominante.
Esse acorde € bem caracteristico da musica do periodo classico e muito usado por
compositores como Haydn, Mozart e Beethoven, como afirma Nogueira (2017).

Tomemos como exemplo esse tipo de alteracdo harménica da qual fala Glise (Figura
10): a esquerda (versdo de Castro), consta um acorde de Gm7 na primeira inversao; a direita,
0 acorde € modificado para um acorde de sexta aumentada, um acorde Germanico, assim
ganhando uma funcdo de dominante secundaria. Essa harmonia é bem caracteristica da
musica do periodo classico e muito empregada por compositores como Haydn, Mozart e
Beethoven, como afirma Nogueira (2017).

Podem-se notar nos primeiros quatro compassos da peca, Figura 11, algumas das
interferéncias ocorridas na edi¢do na 1VM, comparando-a com as VC e a 2VM. A 1VM

parece ser a que mais diverge do ponto de vista da harmonia e ornamentos, porém tem mais

% Acorde de sexta aumentada. Além do Germanico, também existem o ltaliano, Francés e Suico.
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informacdes de dindmica que a VC. Ao que parece a 2VM se aproxima mais a VC que a
1VM. E notdrio, os ornamentos na versio de Castro, em vermelho, Figura 11, que
desaparecem na 1VM, assim como os acordes alterados, em azul, nos compassos 2 e 4 , assim

como os sinais de dindmica acrescentados a 2VM, em verde.

Versdo Castro

Andante m .
1 m T U 1 } T ;'#’Jl - %’ - e | ] h l
%:;Ej_"—'i:-:\;\g. SESiES S === x" ==--
T BiE ik
12 Versdo Meissonnier
Andante Auséncia de ornamento —
\ r

13 T e o B J DI AN
Y = [ = ~Xpr /) T T (==

» r r ) AAcordesaIterados j\rj r

Sinal de Dindmica =

29 Versdo Meissonnier

Andante _ g

1 I N _ N

; e e e I
f I 1

T e

N
Bk
™
1
n

¥

s
LI
N
¥
Nl

Figura 11 - Comp. 1 — 4, com as 3 edi¢Oes da pega

No ano de 1824-25, um editor de musica chamado Nikolaus Simrock (1751-1832)
também edita uma versao da obra, na Alemanha (onde tinha sua editora), porém idéntica a de
Meissonnier. Em 1849, surge uma versao modificada, publicado por Dionisio Aguado, a qual
teve como intencdo, a0 que parece, deixar a obra ainda mais virtuosistica, a partir de

subdivisdes e diminuigéo do ritmo, como no exemplo da Coda (Figura 12).

Figura 12 - Mesmo trecho da Coda - Sor (em cima) e Aguado (embaixo)
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A versdo escolhida apresenta 274 compassos e € dividida em duas partes; uma
introdugao lenta (“andante”) com 25 compassos sendo seguida de uma rapida e exuberante
exposicdo em Allegro que segue até o final (NOGUEIRA, 2017). A introducdo é escrita na
tonalidade Ré menor e o Allegro em Ré maior com algumas modulag¢6es no decorrer da peca.
Sor ainda se utiliza de scordatura, abaixando para a nota “Ré” a sexta corda, que usualmente
¢ afinada em “Mi”, podendo assim, de acordo com Rosvoll (2012, p. 47), “proporcionar maior
variacdo harmdnica, conseguindo transitar mais facilmente por outras tonalidades”.

Na Figura 13, temos a analise estrutural da forma com base em todo o material de
consulta ja discutido até agora, buscando enxergar, graficamente, se existe e qual organizacao

a obra possui.

Divisao Formal do Grand Solo Op. 14

|NTRODUGAO EXPOSICAO DESENVOLVIMENTO REEXPOSIGAO CODA
1° Tema | transicdo| 2o Grupo [codetta] = _ 1° Tema | transicdo | o Grupo [codetta]

MHelelod'ém'. 0(_1-2 " Temdtico Modifacdo (123 -120) Tematico
b 8 12 secdio (129 - 136)

Sequéncias (! ) “ 5

Preparacéo 2% secdo (137 - 148) S1 (omitido)

Dominante (16-25) | ;4o\ |16 56) | 52 00 69) 3 seco (149 - 159) A71- | (o1 |S2(204-212)| (228- (240 274)

= = L = a = = - =2

il : S3 (88 - 103) (1133) <o sl 190) | 220) |S3(213-228)| 239)

Tonica Dominante| Tonica . Dominante Madula para tonalidade de | Ténica " Tonica Ténica

menor maior Db maior e retorna a D

maior

Figura 13 - Diviséo formal do Grand Solo Op. 14

Ao observar como estdo organizados os materiais motivico-teméticos, € possivel
afirmar que a obra flerta com os trés tipos de estilos de organizacdo da forma: forma-sonata,
abertura e fantasia. Tem-se uma divisdo mais ligada as grandes estruturas da forma-sonata e
da abertura de dpera; com sua parte introdutoria, expositiva, de desenvolvimento, acontece a
reapresentacdo da exposicdo e uma coda finalizando. Porém, apenas colocando uma lupa em
cada parte obteremos mais detalhes estilisticos.

Na introducdo, Figura 14, podemos identificar as quatro caracteristicas da abertura de
Opera citado, no subtopico 3.1.2, por Hepokoski e Darcy; “1) Heréldico ou aviso anunciador;
2) Material mais silencioso, geralmente uma breve melodia lirica; 3) Sequéncias e 4)
Preparagdo Dominante”. As partes foram divididas na mesma sequéncia que estas

caracteristica sdo citadas.
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1. Introduction
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Figura 14 - Anélise da Introducéo

Segundo Vasques e Gloeden (2016), nesta introducdo é possivel observar contrastes
orquestrais entre solo e tutti e também divisdo dos planos sonoros, a dramaticidade das
mudancas entre p e f e das pausas apds os acordes cheios (tutti). Outra caracteristica da
introducdo das aberturas de Gpera é o aparecimento de elementos motivicos na introducéo e
que serdo encontrados por toda a pega, como as semicolcheias com ligadura, o baixo pedal
com a conducdo de acordes dissonantes.

Na exposicdo temos a mesma estrutura encontrada no Allegro-de-sonata (Figura 3).
Com seus dois temas estruturados em: o “Primeiro Tema”, com uma estrutura periddica de
0ito compassos € mais quatro compassos que cadenciam para a “Transi¢do”; e o “Segundo

Tema”, que na verdade ¢ um grupo tematico dividido em 3 partes: S1, periodo modulante; S2
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com duas frases iguais de quatro compassos, muda apenas a tessitura, ndo € periodo e nem

sentenga; e S3, que é uma sentenca com repeticdo variada.

Allegro

26 :

o4 e :
FEOF P T

Figura 15 - Inicio do 1° Tema

Em seu primeiro tema, (Figura 15), encontramos caracteristica bem marcante em seu
primeiro compasso, essencial ao estilo de abertura de dpera segundo Perata (2007), com seu
ritmo incisivo e insistente em duas notas sendo tocada em dinamica f, 0 que mais nos remete a

um galope, podendo ser facilmente reconhecida quando retorna na reexposicao.

Figura 16 - Trecho de "1l Barbiere di Siviglia" - Paisiello

Podemos notar semelhanca de ideia motivica encontrada nos violinos com o
acompanhamento do baixo pedal nas viola, violoncelo e baixo na abertura da Opera “I/
Barbiere di Siviglia” de Giovanni Paisiello, Figura 16.

Na transicdo o momento modulatério € o caracteristico das aberturas, sendo iniciada na
regido da tbnica e aos poucos se estabelece na regido da tonalidade dominante (La maior),
Figura 17, porém sem diminuir a sua massa sonora ao se aproximar do tema secundario,
mantendo uma textura com acordes cheios. Essa massa sonora € o efeito orquestral tipico de

tutti encontrado nesse estilo de composi¢do, promovendo o contraste de humor e textura
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necessario para a apresentacdo do segundo tema, porém sem revelar aspectos ritmicos ou

melodicos deste.
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Figura 17 - Transicéo

Essa transicdo carrega fortemente a caracteristica operistica pela sua mudanca de
textura; uma secdo de acordes arpejado seguido por um tutti bem marcado e vigoroso, depois
encontrando a notas repetidas, que remetem as passagens tipicas dos violinos (Figura 18) com
acompanhamento da orquestra, sendo um momento de explosdo sonora e enérgica, e uma
ultima secdo com ritmo pontuado que da um carater de finalizacdo (ou uma codetta),

alcancando um tutti final.
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Figura 18 - Figuras orquestrais de "Il Barbiere di Siviglia" - Paisiello
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O segundo tema tras sonoridade melodiosa, expressiva, como um canto acompanhado, a
qual nos conduz a lembrar facilmente de uma é&ria de Opera. Acontece na peca algo
interessante de se notar, que vai de encontro a fala anterior de Perata, no subtopico 3.1.2,
qguando ele diz que o segundo tema das aberturas da época deveria ter uma caracteristica
“doce, expressiva e terna”. No inicio do segundo tema o proprio Sor escreve a “dolce”, Figura
19, o que ampara a fala deste autor.

Sor usa, para dar mais leveza a nova parte, o baixo d’Alberti que, conforme Nogueira
(2017), era uma caracteristica comum encontrada nas composi¢des dessa época, que consiste
em uma técnica composicional baseada na repeticdo de notas curtas subjacentes aos acordes

para produzir um fundo harmonioso e suave em favor da melodia.
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Figura 19 - Inicio do 2° Tema

Apo6s o segundo tema, o Grand Solo Op. 14 ndo apresenta, conforme o “Arquétipo de
Rossini”, um “cescendo”. Ao invés disso ele trabalha um conjunto de ideias que se utiliza de
material tematico do primeiro (Figura 20) e do segundo tema e, também, da transicdo
percorrendo um caminho harménico na tonalidade, ainda, da dominante. Com partes que

lembram um instrumento solista contra a orquestra.
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Grupo Tematico (compasso 103)

Figura 20 - Material do primeiro tema e do grupo tematica.
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Essa secdo é uma codetta, ou uma cadéncia como ¢ apresentada no “Arquétipo de
Rossini”. O momento final dessa se¢do, compasso 115, figuragdo ritmica também encontrada
na mesma obra ja demostrada anteriormente, de Paisiello (Figura 21). Nesse momento a
harmonia se sustenta em um jogo de dominante tonica, em um jogo dindmico entre piano e
forte, que causa uma sensacdo apreensao até terminar em tutti na tonica. Entdo, Sor escreve
um ritornelo, Figura 22, ao final da exposicao, 0 que ndo era pratica usual nas aberturas, mas
sim nos Allegro-de-sonata.
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Figura 21 - Linha do fagote e corne (esquerda), guitarra (direita)

H& um episddio dramatico com acordes, causando efeito mais uma vez de tutti
orquestral, no qual acontece uma modulacéo para um tom inesperado, para a tonalidade meio
tom abaixo da principal, polarizando em “Ré bemol maior” (ou seja, a mediante cromatica da
Dominante, enarmonica de C#) o que causa um efeito de “inquietacdo” a passagem para a
secdo de desenvolvimento e da um ar dramatico reforcado pelas pausas de dois tempo, Figura
22.

Figura 22 - Episodio antes do desenvolvimento
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No desenvolvimento encontramos material da introducéo, do primeiro tema, os blocos
de acordes que serdo apresentados na codetta final e arpejos da transi¢do. Podemos dividir em
quatro etapas o desenrolar dessa parte, sdo elas: 1%) secdo que constitui uma frase de 4
compassos em Réb M, repetida; 2%) secdo, em forma de Fantasia com modula¢des: RébM —
LaM — Rém; 3?) secdo: desenvolvimento do material apresentado no 1° tema, (compasso 30),
na transicdo (54-57), em S1 (59-62) e na codetta (115-120); e 4%) se¢do, onde acontece a
reativacdo da Dominante (baixo pedal). A 1% e a 22 secOes apresentam caracteristicas de
Fantasia: Abandono do desenvolvimento motivico-tematico/ harmonia em evidéncia em
relagdo a outros elementos, como melodia, ritmo, motivo e tema/ reducdo dos parametros
musicais a uma movimentacdo harmonica e tonal/carater virtuosistico, improvisatorio e
modulante / efeito reverberante da harmonia (huvens harménicas) /menos clareza da sensacao
métrica — impressdo de perca do pulso, descorporizacdo das figuras melodicas/ liberdade
maior de modulagdo/ obscurecimento das divisdes formais (e frasais) por meio da harmonia
incessante/ a Fantasia na Sonata corresponde a instantes de licenca formal e poética, podendo
estar ligada ao impeto (movimento Sturm und Drang)

Ou seja, Sor recicla ideias ja vistas e da uma roupagem nova por meio da harmonia,
porém no compasso 139 ele retorna a regido de L& maior. No compasso 167, tem acontece a
retransicdo®® tipica do Allegro-de-sonata, a qual é trabalhado o retorno ao primeiro tema, ou
seja, tem inicio a reexposicdo do primeiro tema na tonalidade principal de Ré maior, Figura
23.
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Figura 23 - Retransicéo

% Schoenberg (1996, p. 253).
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O primeiro tema entdo é reexposto quase que inteiramente igual, com excec¢do dos dois
compasso finais, no qual a alteracdo te ritmo. A repeticdo da transicdo é idéntica a da
exposicdo, porém a grande diferenca se da omissao de S1. Essa uma pratica usada tipicamente
nas aberturas de Opera e caracteriza, segundo Moortele (2017), uma caracteristica romantica a
essa obra.

Logo em seguida, Sor apresenta a reexposicdo do S2 e S3, dessa vez na tonalidade
principal, com a mesma quantidade de compassos (36), e se utilizando os mesmo materiais e
caréater, alternando entre momentos de melodia acompanhada com passagens virtuosisticas e
rapidas.

11| He

Figura 24 - Coda final

Por fim, aprece a coda que parece proporcional ao tamanho da obra, com 35 compassos,
gue inicia com um compasso de pausa subita, dando um instante de incerteza sobre o0 que vira,
e reaparecendo de forma vibrante e ritmo marcado, se utilizando de material da codetta da
exposicdo. Em seguida, aparece os acordes com ritmo em colcheia, brevemente apresentados
no desenvolvimento, Figura 24, em uma intensidade forte, como uma tutti prolongado,
interrompido mais uma vez por uma pausa de um compasso e retomando a ideia inicial dessa
secao.

Sor nos mostra, nesta obra, na verdade uma compilacdo de elementos e estruturas
encontradas em trés dos mais populares géneros da época: fantasia, sonata e abertura. Entéo,
analisando por esse ponto € interessante perceber que ndo seria plausivel defini-la em um dos
trés géneros, sendo ela uma forma hibrida. Dessa maneira, o titulo de Grand Solo Op. 14 se
mostra o0 mais adequado para tal.
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CONSIDERACOES FINAIS

A anélise do Grand Solo Op. 14, tanto do seu aspecto estrutural quanto estilistico,
juntamente com andlise e comparacdo de obras ndo guitarristicas, de compositores
contemporaneos (principalmente uma de suas principais influéncias, Paisiello), nos revela que
Sor compds a peca com caracteristicas tipicamente operisticas, indo de encontro ao
apontamento feito por CARTER (2006), NOGUEIRA (2017) e YATES (2003), de que peca
foi escrita em forma de abertura de Gpera.

Além do questionamento sobre a estrutura e estilo da obra, também procurou-se
entender porqué Sor haveria de se interessar em escrever obras nesse estilo. Dessa forma
encontramos Sor em uma Europa cosmopolita, na qual o intercambio cultural era intenso, e no
caso da mausica e a Opera em especifico a disseminacdo foi de uma propor¢do enorme, tendo
Sor absorvido muito do melhor da musica italiana ainda nas primeiras fases da vida, em sua
terra natal, Barcelona. Mesma época em que a peca foi composta inclusive.

Notada entdo a sua pré-disposicdo ao estilo, e tendo mesmo composto uma épera, se
buscou entender onde estavam as caracteristicas na estrutura da peca. Entdo, a andlise inicial
da estrutura foi de grande importancia para que pudéssemos saber se se tratava de uma
estrutura em forma de Allegro-de-sonata (pois a peca tem o titulo de Sonata n°1 em D), ou se
apresentava a estrutura mais voltada as Overtures (ou aberturas de Opera) e Fantasia.

Dessa maneira, conseguimos identificar uma estrutura com: Introducédo, primeiro tema,
transicdo, segundo grupo temaético, codetta, desenvolvimento, reexposicdo, primeiro tema,
segundo grupo tematico modificado, codetta e coda.

Apesar da introducdo lenta também ser encontrada no Allegro-de-sonata, a
dramaticidade encontrada na introducdo do Grand Solo Op.14 se encaixa perfeitamente nas
caracteristicas encontradas em aberturas de 6pera desse periodo, com relacdo ao material
motivico, textural, pausas dramaticas.

A exposicao segue uma estrutura igual ao do Allegro-de-sonata, no que diz respeito ao
tratamento harmonico, aproveitamento de materiais e aparecimento de novos motivos
ritmicos, porém, com a fidelidade ao carater que se era comum e esperado que Se ouvisse em
uma Opera, tais como um primeiro tema vigoroso e marcante contra um segundo suave e
melodioso.

Na secdo do desenvolvimento notou-se mais uma vez a semelhanga com a ideia das

aberturas, que ndo delegava muita importancia a essa parte, tanto que poderia ser muito curta
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ou mesmo nem haver em uma abertura. Apesar de ocupar 42 compassos, é em grande parte
um compéndio de motivos ja apresentados e dispostos de forma livre, sem um trabalho
motivico, ritmico e mesmo harmoénico mais elaborado (exceto a parte inicial que modula para
Db), o que mais nos faz pensar na estrutura da fantasia. O desenvolvimento é uma parte na
qual se pode perceber a prevaléncia do tutti orquestral, por conta dos seus blocos de acordes,
ritmo sincopado e arpejos incessantes.

Na reexposicdo, a peca desvenda uma caracteristica propria a abertura, que € a auséncia
do segundo tema. E por fim conclui com uma coda enérgica, com textura de acordes cheios o
que sinaliza um grande final com uma grande massa sonora orquestral, contendo pausar

stbitas e retornos sincopados, como encontrando na obra de Paisiello.
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ANEXO - Partitura Grand Solo Op. 14

Sonata No. 1in D
“Grand Solo,” Op. 14

(After Meissonnier,
Second Version, ca. 1825-39)

Urtext Edition by Anthony Glise

I. Introduction
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Fernando Sor
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