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Prefacio



Falar de Dinora de Carvalho me lembra de for¢a e felicidade.
Tinha gravado em longplay a Hammerklavier, de Beethoven, quando
conheci Almeida Prado aqui, em S3o José dos Campos. Ele deixou
comigo o manuscrito das Variagoes, Recitativo e Fuga. Incentivada
pelo meu marido, estudei, decorei e toquei no MASP de Sao Paulo.
Dinora de Carvalho me ouviu e falou: ‘vou fazer uma musica

para vocé’, e fez a Sonata n° 1, hoje em CD.

Sdo José dos Campos, 23 de novembro de 2022.

Isis Moreira



Apresentacao



A elaboragido desta edi¢do critica originou-se da necessidade
de uma partitura tnica da Sonata n.1 — Quedas de Iguagu (1974),
de Dinora de Carvalho (1895-1980), como referéncia para o de-
senvolvimento da pesquisa de mestrado Sonata n.1 de Dinord de
Carvalho: aplicacdo de ferramentas analiticas como planejamento
da performance, de Marina Figueira, pesquisa desenvolvida com
financiamento da agéncia governamental de Coordenacdo de Aper-
feicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES). O foco princi-
pal da pesquisa foi o levantamento de informag¢des musicais, espe-
cialmente por meio da partitura, para planejar a performance da
obra. Como identificamos muitas divergéncias entre 0 manuscrito e
a edi¢ao publicada em 1977 pela editora Arthur Napoledo, percebe-
mos que nao haveria outra maneira de realizar a andlise pretendida
sendo elaborar uma edicao propria.

Para elaborar essa edi¢do, foi necessaria uma ampla pesqui-
sa com documentos de época: manuscritos, grava¢ido, documento
datilografado, programa de concerto da estreia da obra e recortes
de jornais dos acervos do Museu da Imagem e do Som (MIS) e do
jornal O Estado de S. Paulo.

Finalizada a pesquisa, aproveitamos a oportunidade de unir
forcas com o Centro de Integracio, Documentagdo e Difusio Cul-
tural da Unicamp (CIDDIC), que possui projeto para a edi¢do e
publicacdo da obra completa de Dinora de Carvalho, visando a pu-
blicacdo da edicao elaborada. Assim, é com muita satisfacio que
apresentamos uma edic¢do critica da obra Sonata n.1 — Quedas de
Iguagu, de Dinora de Carvalho, grande compositora e pianista que,
recentemente, estd sendo ‘redescoberta’ no meio historico e musical
brasileiro. Ela e muitas outras compositoras relevantes em sua épo-
ca, por uma questdo de género, foram ignoradas ou raramente sdo
abordadas nos livros de Historia da musica ocidental, nos materiais
adotados nas academias e nos conservatorios musicais (raramente
ha exemplos nas disciplinas tedricas e praticas que citam obras de
mulheres). Inclui-se, nessa questao, o repertdrio programatico para
o aprendizado e aperfeicoamento de instrumentistas. E uma grande
lacuna na Histéria a ser revista, com que a presente pesquisa cola-
bora com uma pequena parte.

Por se tratar de uma edicdo critica, optamos por fornecer in-
formagoes relevantes para a compreensdo da obra e de seu contexto

historico. No primeiro capitulo, apresentamos uma breve biografia



de Dinora de Carvalho, com énfase na contextualizacdo historico-
-musical da época em que foi composta a obra, momento em que a
compositora passava por uma mudanga em seu estilo composicional.
No segundo capitulo, fornecemos uma breve apresentagao histori-
ca da Sonata n. 1. No terceiro capitulo, apresentamos informagoes
detalhadas sobre as fontes consultadas e descrevemos as principais
decisoes editoriais que nortearam a elaborag¢io da partitura final.
No quarto capitulo, fornecemos uma breve analise da obra, com én-
fase na comparag¢ao com obras anteriores e na discussao de aspectos
texturais e formais da sonata. O intuito desse capitulo é destacar
aspectos de escritura de Dinora e de seu estilo composicional, os
quais podem auxiliar o performer no direcionamento de seu proces-
so de constru¢do de uma interpretacdo performatica. Os capitulos
finais contém a edicdo critica da Sonata n. 1, o fac-simile da obra e
0 aparato critico, com a listagem de todas as divergéncias entre as

fontes consultadas.



Dinora de Carvalho

Dinorah Gontijo de Carvalho Muricy (01 de junho de 1895
a 28 de fevereiro de 1980), mais conhecida pelo nome artistico Di-
nora de Carvalho, nasceu em Uberaba, em Minas Gerais, e mudou-
-se com a familia para S3o Paulo, ainda crianga, onde atuou profis-
sionalmente durante sua vida. Foi compositora, regente, pianista,
professora! e critica musical de grande relevancia para a sua época.
Sua atuacdo no cendrio musical do século XX abriu espaco para
outras varias mulheres musicistas.

Ela foi a primeira mulher a entrar na Academia Brasileira de
Musica. Também, criou e dirigiu a Orquestra Feminina de Sao Pau-
lo, primeira do género na América do Sul. Além disso, foi a primeira
mulher a reger no Teatro Municipal de Sdo Paulo, em 1939, sendo

considerada a primeira mulher a reger uma orquestra no Brasil.

Figura 1 — Orquestra Feminina de Sio Paulo, fundada e dirigida por Dinora de
Carvalho (figura ao centro) primeira do género na América do Sul.

Orquestra Feminina «Sio Paulo» — Fundada e dirigida por Dinora de Carvalho

Acervo Dinora de Carvalho do MIS-SP.

! Destacam-se, entre seus alunos, Sylvia Maltése; Maria Liicia Pascoal; Almeida
Prado; Fldvio Varani; Maria Regina Luponi; Roberto Tibirig4.



Em 1916, formou-se em piano com distin¢ao no Conserva-
torio Dramatico de Sao Paulo, sob orientagio do professor Cres-
cenzo Carlino. Além de realizar varios concertos como pianista, por
sua técnica, expressividade e virtuosidade, era referenciada como a
“Brailowsky brasileira” pela imprensa paulistana (NOTICIAS DO
INTERIOR, 1929).

Figura 2 — Foto de Dinora de Carvalho. Artigo referente a sua formatura do
curso de piano no Conservatério Dramatico e Musical de Sao Paulo.
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Foi agraciada com bolsa de estudos para a Europa pelo go-
verno de Minas Gerais. Antes de sua viagem a Europa, teve aulas
com Furio Franceschini. Em entrevista, informou que partiu do Bra-
sil em agosto de 1921 e retornou da Europa trés anos mais tarde.
Estudou em Paris com Isidor Phillip, realizou concertos na Italia
e Franca, destacando os promovidos pela embaixada brasileira na
Torre FEiffel e na sala Erard, onde também executou pegas de sua
autoria, contando com a presenca de Villa-Lobos e Paul Le Flem (O
TALENTO, [1923?]).

O inicio da carreira de compositora de Dinora de Carvalho
¢ marcado ap6s seu retorno da Europa (1924)%, com a apresentacdo
da obra Sertaneja para quarteto de cordas, na ocasido, assistida por
Mario de Andrade, ex-colega do Conservatério Dramadtico e Musi-
cal de Sao Paulo, que a incentivou a compor.

No Brasil, Dinora de Carvalho teve aulas com Lamberto Bal-
di, Martin Braunwieser, Ernest Mehlich e, mais tarde, na década de
60, com Camargo Guarnieri.

De acordo com Lopes e Taffarello (2022), o estilo compo-
sicional de suas obras para piano pode ser separado em trés fases:

1* fase - Anos iniciais (1912 — 1928): essa primeira fase é
caracterizada pela influéncia do repertério estudado ao piano no
conservatorio, como Chopin, Brahms entre outros, “ndo sdo perce-
bidos os tragos caracteristicos de Dinord com a musica brasileira”
(LOPES; TAFFARELLO, 2022, p. 106).

2% fase - Retorno ao Brasil (1929 — 1959): a segunda fase foi
muito influenciada pelo movimento nacionalista e pela proximida-
de da compositora a Mario de Andrade e Camargo Guarnieri. Uma
das caracteristicas das obras desse periodo € a presenca marcante de
ostinati dissonantes como efeitos de percussio e de cromatismos.
Também data desse periodo as pegas didaticas infantis, voltadas
para o ensino do piano. (LOPES; TAFFARELLO, 2022, p. 107).

3? fase - Anos finais (1960 — 1980): a ultima fase da com-
positora € caracterizada pela mudanca de estilo, tendo varias pegas
atonais e seriais.

Com base nos estudos realizados, identificamos algumas
possibilidades que motivaram essa mudanga:

1) Em 1960, Dinora de Carvalho teve contato com a musica

europeia, quando fez uma turné pela Franca, Austria e Italia, a fim

% Carvalho (1996, p. 8).



de divulgar suas composicdes, e relatou, na entrevista para o jornal
Shopping News de Sao Paulo, estar decepcionada com a falta de
projecdao da musica brasileira, pois, na Europa, ninguém conhecia o
que estava sendo produzido no Brasil (FARIA, 1960 apud FIGUEI-
RA, 2022, p. 33);

2) Nessa mesma época, ocorriam varias discussdes no meio
musical brasileiro sobre as novidades musicais europeias (como a
musica de Stockhausen, Berio e Boulez) e o questionamento da esté-
tica nacionalista, culminando na critica do maestro Eleazar de Car-
valho sobre a falta de novidade na musica brasileira® (FIGUEIRA,
2022, p. 33).

Poucos anos mais tarde, percebe-se a intengdo da composi-
tora em se atualizar, declarada nos jornais de época, como quando
recebeu o convite de A. Ginastera para apresentar suas pegas na

Argentina (1969), a que a compositora declarou:

Alberto Ginastera mandou-me convidar para ir a Ar-
gentina. Realizard concerto com obras minhas. Vou
aproveitar e ficar 14 uns seis meses, para me enfronhar
melhor nos novos métodos de compor. (PEIXOTO,
1970 apud FIGUEIRA, 2022, p. 36).

Essa intencdo de se atualizar também é exposta na fala do
compositor Almeida Prado, a qual também menciona a inovacdo

na Sonata n.1:

Quando voltei de Paris (1973), a Dinor4 estava inte-
ressadissima na técnica serial do Pierre Boulez e Mes-
siaen, e eu passei para ela todo o material, pois havia
copiado todas essas informagdes em um caderno. Ela
escreveu uma sonata absolutamente genial em dez mo-
vimentos: revolucionou a forma sonata! Tem clusters,
série, ela pintou e bordou com essa sonata. E ja tinha
mais de 80 anos! Quer dizer que ela foi uma ancia
prodigio [...]. Como tem crianga prodigio, tem ancia
prodigio, porque existe uma terceira idade irrenovavel,
e ela se renovou! [...] As obras dela, por exemplo a
sonata, revolucionaram a forma, o conteido e o na-
cionalismo. Nao estava mais apegada aquele cacoete
nacionalista, aquela linha folclérica. Ela se tornou uni-
versal, apesar de ser brasileira. (ALMEIDA PRADO
apud CARVALHO, 1996).

* Dinora de Carvalho juntou varios recortes referentes a essa critica. Esses re-

cortes podem ser encontrados no acervo do Museu da Imagem e do Som de Sdo
Paulo (MIS-SP).



Figura 3 — Dinora de Carvalho, na década de 70, autografando exemplares da
1* edi¢do da Sonata n.1 - Quedas de Iguacu e o LP gravado pela pianista Isis
Moreira.

Acervo Dinora de Carvalho do MIS-SP.

No Requerimento n. 2906 de 1977, da Assembleia Legisla-
tiva de Sdo Paulo, homenagem a Dinora de Carvalho pela Missa de
Profundis, menciona-se um total de 400 obras compostas por Dino-
ra de Carvalho e 18 prémios entre concursos e diplomas de ‘honra
ao mérito’. Entre elas, ha uma homenagem recebida por Dinora de
Carvalho pelo Conselho Nacional de Mulheres do Brasil, em 1970,
como uma das dez personalidades femininas brasileiras “que muito
trabalharam pela integracio da mulher no processo de desenvolvi-
mento socio-politico-econdémico do pais” (FONSECA, 1970 apud
FIGUEIRA, 2022, p. 38).
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A Sonata n.1

A Sonata n.1, Quedas de Iguacu (1973-1974), é uma pega
atonal, para piano solo, dividida em dez partes contrastantes: A, B,
C, Scherzo, Cadéncia para mao esquerda, Fuga, Dolente, A(I), B(I) e
Coral. A obra se destaca entre as escritas para piano solo da compo-
sitora até esta data por ser a peca de maior duragao e por apresen-
tar, em relagdo as pegas anteriores, grandes mudangas na escritura
e na forma: é a primeira pe¢a da compositora com grandes se¢oes
sem barras de compassos e uma das obras com menos informagoes
de andamentos, carater, articulacdes e dinamicas.

A obra foi estreada no MASP em 09 de junho de 1975 pela
pianista e dedicataria Isis Moreira, mesmo ano em que ganhou o
prémio APCA. Quase todas as obras apresentadas nesse recital fo-
ram em primeira audigao.

A critica ficou admirada com as novidades da compositora
apresentadas nesse concerto, destacando os comentarios de Cadei-
ra Filho, um dos maiores criticos de musica da época, no jornal O
Estado de S. Paulo:

As pecas para harpa (1975) anunciam o grau de atua-
lidade a que chegou a consagrada pianista e compo-
sitora Dinora de Carvalho. [...] Na Sonata, declara a
autora, “procurei criar uma nova forma segundo os
impulsos que a prépria idéia inicial me oferecia”. Af a
chave da sua estética atual, atrds indicada: fazer que a
ideia musical crie sua prépria forma, sugira os anda-
mentos, as indicacGes expressivas, a realizacdo pianis-
tica. Nesta, destaca-se o aproveitamento das ressonin-
cias da regido grave do instrumento, cada uma delas
gerando novas combinagdes e articulando-se em estru-
turas sucessivamente diversas. Por isso, em 22 minutos
de duragio, sucedem-se 10 quadros ou “movimentos”
expressivos distintos, coordenados pelas lembrangas
da ideia inicial. E um painel sonoro pleno de contras-
tes, de achados originais, muito moderno, atonal e se-
rial, livre na concepg¢io e pessoal na realizagio. Assim,
a denominagdo Sonata € valida enquanto se refere sim-
plesmente a musica instrumental de teclado, musica
“da suonare”, em oposi¢do a musica “da cantare” e
predecessora da sonata classica bitematica. A Sonata
de Dinora de Carvalho vale ainda pelo contraste entre
violentas acentuacdes e suaves distensoes liricas, pela
diversidade dos perfis temdticos e seus comportamen-
tos composicionais. E, realmente, um flagrante deste
conturbado mundo em que vivemos. Ai, talvez, sua
maior autenticidade. Esse concerto veio confirmar a
posi¢do de destaque de Dinora de Carvalho no cena-
rio da musica brasileira contemporanea. A notar ainda

11



que todas as pecas do programa, com excegio de duas
para canto, foram dadas em primeira audi¢do. (CAL-
DEIRA FILHO, 1976).

Isis Moreira gravou a Sonata n.1 em LP, juntamente com as
Variagoes, Recitativo e Fuga e Momento n.5 de Almeida Prado e as
Cirandas de Villa-Lobos. A primeira edi¢io da obra, na qual, pela
primeira vez, consta o nome Quedas de Iguacu, data de 1977, pela
Editora Arthur Napoledo. O langamento do LP em Sio Paulo ocor-

reu na casa Manon em 1977:

Figura 4 — Lancamento da Sonata n.1 em LP, na Casa Manon, em 1977.

_QUINTA-FEIRA, 26 DE MAIO DE 1977 _ O ESTADO DE 5. PAULD — W

ﬁiuu reune Dinorah de
Carvalho e Villa-Lobos

Na Casa Manon — rua 24
de Maio, 242 — sera langado
hoje, as 17 horas, um LP con-
tendo pegas de Dinorah de
Carvalho e de Villa-Lobos,
interpretadas pela pianista
Isis Moreira. De Dinorah,
compositora paulista e
membro da Academia Bra-
sileira de Musica, a pianista
interpreta a “Sonata n" 1",
com 22 minutos de duragéo.
De Villa-Lobos, a série de
cirandas. Na mesma ocasido
a Manon distribuira partitu-
rasda “Sonatan®1”,"Tema"

e “Onze Variagdes”, de Di-
norah de Carvalho.

Acervo do jornal O Estado de S. Paulo.
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Edicdo

Figura 5 — Fonte A: Manuscrito utilizado pela pianista Isis Moreira em 1975.

Acervo pessoal da pianista Isis Moreira.

Para a edi¢do critica, foram consultadas quatro fontes: o




manuscrito utilizado pela pianista Isis Moreira (Fonte A), da qual
constam um registro a tinta (Registro 1) e um a lapis (Registro 2);
um segundo manuscrito incompleto, faltando cinco paginas, encon-
trado no CDMC/CIDDIC em folha de papel vegetal (Fonte B); a
primeira edi¢do publicada em 1977 pela editora Arthur Napoleao
(Fonte C); e a primeira gravagao realizada pela pianista e dedicata-
ria, Isis Moreira (Fonte D), da obra Sonata n.1 Quedas de Iguacu
(1974), de Dinora de Carvalho. Como principal referéncia metodo-
l6gica, utilizamos The critical editing of music: history, method and
practice, de James Grier (1996), complementando-a com conceitos
de Figueiredo (2014).

A Fonte A, fotocopia do manuscrito da Sonata n.1, foi ob-
tida por meio da pianista e dedicataria da obra, Isis Moreira, que
declarou, em comunicagao direta com a pesquisadora, que o ma-
nuscrito se refere a Sonata n.1 ‘Quedas de Iguacu’, de autoria da
compositora Dinora de Carvalho.

Essa fonte foi a utilizada pela pianista Isis Moreira na época
da estreia da peca. Ela ndo é autografa da compositora, tendo sido
redigida pelo copista Tolibor — também consta sua assinatura em
outras obras da compositora, como o Salmo XXII - O Bom Pastor
(1970).

O primeiro contato que tivemos com a pega foi com a Fonte
C, que indicava um registro mais amplo para a regido grave do que
o de um piano convencional de 88 teclas. Contudo, pelo que sabia-
mos, a obra nunca foi executada da maneira como estava escrita na
Fonte C. Em contato direto com a pianista Isis Moreira, digitaliza-
mos o manuscrito (utilizado pela pianista para a estreia da obra) e
obtivemos a confirmagio de que tanto a estreia quanto a gravacao
da Sonata n.1 foram realizadas em pianos de 88 teclas. Com isso,
deduzimos que se tratava de um erro importante na Fonte C.

A partir dessa constatagdo, iniciamos as comparacoes das
partituras (Fontes A e C) e da gravagao de 1976 (Fonte D), para
verificar as diferencas entre as fontes. Foram encontradas, no total,
110 divergéncias. Além das indicagdes de oitavas, temos divergén-
cias em relacdo a notas, tempos, dindmicas, articulacoes, nomes e
andamentos de se¢Oes, além de uma série de corre¢oes a lapis na
Fonte A que nio sabemos se foi a propria compositora que corrigiu
ou se foi a intérprete da obra, exceto pelo acréscimo de palavras que

correspondem a caligrafia da compositora. De todo modo, essas
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anotagdes nem sempre coincidem com o conteudo apresentado na
Fonte C. Posteriormente encontramos mais um manuscrito incom-
pleto (Fonte B) no CDMC/CIDDIC, em folha de papel vegetal. A
caligrafia também pertence ao mesmo copista dos outros manuscri-
tos, mas identificamos mais algumas divergéncias importantes.

Outra questao que muito nos intrigou foi o fato de a peca
apresentar poucas marcag¢des de articulagoes e dinAmicas nas Fontes
A, B e C. Hipotetizamos que, para a compositora, essas questoes ja
estavam subentendidas devido as convengoes de sua linguagem de-
senvolvidas e apresentadas em repertorios anteriores a Sonata n.1.

Por conta das multiplas questdes apontadas acima, foi neces-
sario um levantamento de dados histérico-musicolégicos. As princi-
pais fontes de documentos auxiliares foram consultadas no Acervo
do Museu da Imagem e do Som de Sio Paulo (MIS-SP). Encontra-
mos recortes de criticas de jornais, programa de estreia e uma carta
datilografada pela prépria Dinora de Carvalho (1975?2). Esses docu-
mentos contém algumas informacgoes divergentes das partituras, em
relacdo ao carater e ao andamento das se¢Ges, por exemplo.

Para a edicdo critica, comparamos todas as fontes obtidas
e analisamos as divergéncias em relacdo as informagdes coletadas
e as informagoes obtidas por meio da analise da obra. Todas as di-
vergéncias encontradas podem ser consultadas na secao de aparato
critico. Abaixo, resumimos as principais decisdes tomadas quanto a

elaboragio e apresentacdo da partitura final:

1) Grafamos entre parénteses:

1.1. Expressoes constantes na Fonte A, registro B, as quais
identificamos como correspondentes a caligrafia da compositora
Dinora de Carvalho;

1.2. Informagoes de dindmica que ndo estavam presentes em
nenhuma fonte, mas que foram identificadas a partir da compa-
ragdo a outras obras da compositora que apresentavam escritura
semelhante®.

2) Os acidentes notados na partitura sao validos dentro do
compasso. Quando ndo ha barras de compasso (s6lidas ou traceja-
das), os acidentes valem apenas para as notas em que estdo grafa-
dos.

3) Entre as Secoes B e C, acrescentamos uma barra de com-

* Uma exemplificacio pode ser observada no préximo capitulo. Para maiores
informacdes, ver Figueira (2022).
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passo pontilhada, bem como entre os motivos e o sinal de repeticao
na Se¢ao C, para que nao haja davida sobre o que deve ser repetido.

4) Todas as apojaturas das Se¢des E (Cadéncia para a mao
esquerda) e F (Fuga) estdo ligadas as notas seguintes, exceto na coda
da Fuga, segmento em que interpretamos haver maior grau de liber-
dade devido as anotagdes da compositora no manuscrito, cabendo
ao performer decidir sua propria interpretagao.

5) Os dedilhados nio foram grafados pela compositora, sen-
do, portanto, sugestdes nossas para facilitar a leitura, digitagio e
performance.

6) Mantivemos as indicacoes de féormulas de compasso tal
como constam nas fontes consultadas.

7) Outras informagoes pontuais consideradas relevantes fo-
ram fornecidas na prépria partitura como notas de rodapé e refe-

renciadas por niumeros em seus respectivos trechos.
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Analise’

Dos documentos encontrados sobre a Sonata n.1, ha uma
carta datilografada pela compositora, localizada juntamente com
os recortes de jornais e outros materiais no Acervo Dinora de Car-
valho do Museu da Imagem e do Som (MIS-SP), que provavelmente
foi enviada aos jornais para a divulgacio da obra, pois encontramos
trechos dela em alguns recortes. Dessa carta, destacamos a introdu-

¢do da compositora sobre a obra:

A Sonata n.1 ndo obedece ao esquema classico, tio
bem explorado pelos Mestres Haydn, Mozart e Bee-
thoven. Procurei criar uma nova forma, seguindo os
impulsos que a prépria idéia inicial me oferecia. Sdo
consequéncias de varios temas intercalados e desenvol-
vidos formando um todo coerente e estruturado. [...]
S3o dez movimentos, sendo dois — 0 ‘A’ — ‘B’ — desen-
volvidos na reexposi¢do. Toda a sonata explora novos
recursos dramaticos e apresenta-se numa linguagem
atonal e serial. Uma das particularidades da ‘Sonata’ é
a auséncia de compassos, tendo o pianista de se guiar
as vezes pelo menor valor, outras vezes pelo grupo
grande de notas e outros ainda de grande liberdade
ritmica. (CARVALHO, 1975?).

Tendo como base as informagoes coletadas e a analise rea-
lizada sobre a obra, interpretamos a Sonata n.1 como uma forma
ciclica®, na qual a estrutura da forma sonata é composta por se¢oes
musicais que possuem forma auténoma’, resultando em um fluxo
sonoro com caracteristicas rapsodicas, cada se¢ao correspondendo
a um momento ou episddio, que seria aparentemente distinto e in-
dependente. O resultado dessa sobreposicdo é a projecao da seguin-

te macroestrutura:

°A analise apresentada a seguir é uma versio condensada e revisada do capitulo
de andlise que integra a disserta¢ao de mestrado intitulada Sonata n.1 de Dinora
de Carvalho: aplica¢io de ferramentas analiticas como processo de planejamen-
to da performance (FIGUEIRA, 2022, p. 70-130).

®Forma ciclica é termo controverso, mas que costuma ser utilizado para se referir
a composi¢cdes em que 0 mesmo material temdtico € utilizado em mais de um de
seus movimentos (LARSON, 1955; MACDONALD, 2001; TAYLOR, 2011).
"Moortele (2009) propde o termo forma sonata bidimensional para definir esse

tipo de sobreposi¢ao, apontando a Sonata para Piano em Si menor, de Franz Lis-
zt, como obra-protétipo dessa forma especifica.
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Figura 6 — Interpretag¢io da forma na Sonata n.1, de Dinor4 de Carvalho.

Exposi¢ao Desenvolvimento Reexposicao
| | 1 | | | | | 1
TemaA TemaB Coda Retransicdo  Tema A' TemaB' Coda
Secdo A || Segado | C - Brilhante | | D - Scherzo | E - Cadéncia p/ | F - Fuga ||G - Dolente | |Reexp. A || Reexp. B ||C0ral|

Tema B mao esquerda

Sonata n.1, de Dinora de Carvalho: aplicagio de ferramentas analiticas como
processo de planejamento da performance (2022, p. 129).

O olhar da macroestrutura para a microestrutura deve ser
uma via de mao dupla para a interpretagio da obra. Para que o
performer tenha mais informagoes, apresentamos uma breve analise

formal de cada se¢ao.
Secao A

Essa secdo apresenta os principais materiais musicais da
obra, os quais serdo expandidos e retomados ao longo da sona-
ta. Ela apresenta claramente um contraste entre os seus segmentos
constituintes, Allegro Brilhante e Cristalino, cuja organiza¢ao apon-
ta para uma forma Terndria Simples®.

A primeira parte (Allegro Brilhante) apresenta um carater
ritmico, enérgico e direcional, organizado em quatro frases. Essas
frases podem ser interpretadas como um periodo, no qual as frases
1 e 2 assumem a funcdo de antecedente e as frases 3 e 4, a funcao
de consequente.

A segunda parte (Cristalino) traz grandes contrastes de tex-
tura e tessitura, além de introduzir uma linha melédica na mao es-
querda. Ela também pode ser compreendida como um periodo, em
que os seis primeiros compassos formam o antecedente e os quatro
compassos seguintes, o consequente, culminando na fermata sobre
o cluster.

A terceira parte (Brilhante) é a mais curta e faz uma breve
retomada da primeira parte.

Considerando a macroestrutura da forma sonata, as duas
primeiras partes da Secio A assumem o papel de Primeiro Grupo
Tematico (ou Tema A), enquanto a terceira parte, mais curta e dire-
cional, exerce a fun¢do de uma breve Transicdo, levando ao proxi-

8Para informacdes mais detalhadas sobre os termos aqui utilizados, referentes a

forma e a fraseologia, ver Caplin (2013). Salientamos, contudo, que os termos
foram usados com algumas adaptacdes, considerando o discurso pds-tonal da
Sonata n. 1.



mo grupo tematico.
Secao B

Essa se¢do é bem mais lirica e menos virtuosistica do que a
anterior. A melodia principal possui dois elementos ritmicos que se
alternam: um mais lento e outro mais rapido, geralmente associado
a um gesto ascendente. O acompanhamento dessa se¢cao é um tanto
mais estdtico: possui um ostinato ritmico em tercinas, prevalecendo
as mesmas relagoes intervalares. Interpretamos a Se¢ao B como uma
Forma Ternaria Simples.

A primeira parte é formada pelos cinco compassos iniciais e
pode ser interpretada como um periodo. A segunda parte é formada
pelos doze compassos seguintes. Ela pode ser interpretada como
uma variag¢do da primeira, agora formando uma grande sentenga. A
terceira parte é bem mais curta, uma tunica frase em que os papéis
ritmicos da primeira parte estao invertidos. O compasso final dessa
se¢ao, formada por um ultimo gesto ascendente, constitui uma pon-
te para a proxima secao.

Na macroestrutura da forma sonata, essa secao assume a
funcao de Segundo Grupo Tematico (ou Tema B), estabelecendo

forte contraste de textura e de cardter com a se¢ao anterior.
Sec¢ao C

Essa é texturalmente a se¢io mais estatica e homogénea até
aqui, sem divisdes formais Obvias. Considerando prioritariamente
as mudangas de registro, interpretamos que ela se enquadra em uma
Forma Bindaria Simples.

A primeira parte é formada pelos primeiros oito compassos.
A segunda parte é formada pelos oito compassos finais e é marcada
por uma forte direcionalidade para o registro grave.

Na macroestrutura da forma sonata, a Se¢ao C exerce a fun-
cao de coda (ou Tema de Fechamento). Sua estabilidade textural e
direcionalidade registral servem para pontuar o final da Exposi¢ao

da forma sonata.

19



Secao D - Scherzo

A proépria compositora expde que essa secado “possui o cara-
ter do scherzo cldssico” (CARVALHO, 19757?). Essa secao é bastan-
te longa e retoma o discurso melddico, a qual interpretamos como
uma Forma Ternaria Simples.

A primeira parte se estende até a primeira fermata e divide-se
em duas grandes frases’, sendo caracterizada pela alternancia entre
o motivo ritmico longo-curto (colcheia-semicolcheia) e passagens
mais rapidas'.

A segunda parte encontra-se entre os ritornelos e divide-se
em duas frases assimétricas, ambas cadenciando com um gesto em
dire¢do ao registro grave do piano. Essa parte contrasta com a an-
terior, devido a maior movimentacdo de ritmo e de registro, além de
indicar um maior grau de liberdade ritmica para o performer.

A terceira parte é uma repeti¢do variada da primeira e tam-
bém se divide em duas grandes frases. Ela ¢ marcada pela interrup-
¢ao das 8vas. paralelas na segunda frase, a qual termina com uma
breve coda.

A secao de tremoli (Vivo - brilhante) caracteriza-se como
uma transi¢do entre as secoes D e E, elaborada em torno de uma
variagao da Se¢ao A (direcionalidade do grave ao agudo do piano).

Na macroestrutura da forma sonata, a Se¢cao D marca o ini-
cio do desenvolvimento, que pode ser definido no contexto da So-
nata n. 1 como uma série de episddios que variam e desenvolvem
os materiais da Exposi¢do. No caso, a Se¢ao D claramente expande
o discurso melddico da obra, remetendo tanto a Se¢io B como a

elementos da Se¢ao A.
Secdo E — Cadéncia para mao esquerda

Essa secao possui um carater improvisatorio que, em certa
medida, remete a um recitativo, ou seja, sugere uma narratividade
sem palavras. Interpretamos essa se¢io como uma Forma Binaria
Simples, composta por quatro frases.

A primeira parte, mais virtuosistica, ¢ marcada pela expan-
sdo ritmica do discurso melodico, com diversas escalas e arpejos.

°A primeira frase termina no primeiro tempo do sétimo compasso do Scherzo.

!9Essa alternancia de materiais pode ser interpretada como uma variacio do ma-
terial apresentado na Secdo B.
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A segunda parte estabelece um contraste com a parte anterior por
apresentar um discurso mais fragmentado, tanto ritmicamente (fi-
guras pontuadas) quanto em termos de registro (recorrentes mudan-
cas de registro). Ainda, na segunda parte, encontramos referéncias

a Se¢ao D, além da antecipaciao do tema da Fuga (proxima secdo).
Secao F — Fuga

Benjamin (2003) explica que a fuga pode ser compreendida
como um processo composicional, ndo uma forma, e exemplifica

com as fugas de Bach:

O esquema geral de uma fuga de Bach, ap6s a exposi-
¢ao, é variavel. Tal como acontece com a inven¢io, a
exposi¢ao é bastante padronizada, mas o resto da fuga,
sendo em grande parte desenvolvimento, pode exibir
qualquer numero de disposicdes diferentes. Tudo o
que podemos dizer com precisdo sobre o plano de uma
fuga de Bach é que havera uma exposicao, seguida de
episodios e/ou entradas intermedidrias e/ou strettos e/
ou outras manipulacées do material temdtico princi-
pal, modulando através de duas ou mais tonalidades e
retornando a tonica. (BENJAMIN, 2003, p. 216).

A Fuga da Se¢ao F é enérgica e ritmada, dividindo-se formal-

mente do seguinte modo:

* Exposi¢do das quatro vozes nos onze primeiros compassos;
e Primeiro divertimento nos compassos seguintes, construido
por meio da alternancia entre episddios e entradas interme-
diarias, em que o sujeito sempre é posicionado na voz mais
aguda;

® Reexposi¢ao das quatro vozes nos onze compassos apos a
fermata;

e Segundo divertimento nos compassos seguintes, construido
novamente pela alternancia entre episddios e entradas inter-

mediarias.

Ao final da Fuga, ha uma passagem arpejada e mais livre

como vento), a qual atua como uma transi¢ao para a proxima secao.
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Secao G — Dolente

O Dolente faz referéncias diretas a Exposi¢cao, com um cara-
ter mais suave, mas sombrio. Sua organizaciao enquadra-se em uma
Forma Ternaria Simples.

A primeira parte engloba os vinte primeiros compassos da
Se¢ao G e divide-se em trés momentos distintos: exposi¢do de seu
tema principal (oito compassos) sobre o pedal grave, textura poli-
fonica com inser¢ao de nova melodia na mao esquerda (cinco com-
passos) e tema principal com ritmo expandido posicionada na mao
esquerda (sete compassos). Esse tema principal é uma variag¢do or-
namentada da melodia da Se¢ao B.

A segunda parte engloba os proximos treze compassos e es-
tabelece o contaste com a parte anterior, por apresentar uma textu-
ra muito mais polifonica, com maior diversidade ritmica e melodica
das duas vozes. Essa parte contém uma citacao literal de Passaro
triste (1970), da prépria Dinord de Carvalho.

A terceira parte engloba onze compassos finais da Se¢ao G e
consiste em uma retomada condensada da primeira parte.

Na macroestrutura da forma sonata, a Secio G finaliza o
Desenvolvimento, conduzindo a um ponto de grande relaxamento,

logo antes da Reexposicao.
Secao — A(I)

A Seciao A(I) retoma os principais materiais musicais da
obra, ja que ela consiste em uma repeticao literal de parte da Secao
A original, englobando todo o Allegro Brilhante e a primeira frase
do Cristalino. Sua segunda frase é aqui modificada, apresentando
um movimento em direcao ao registro grave. Portanto, foi elimi-
nada a terceira parte da Secao A original. Por essas caracteristicas,
identificamos a Se¢ao A(I) como uma Forma Bindria Simples.

Na macroestrutura da forma sonata, a Secao A(I) marca o
inicio da Reexposi¢do, com a repeti¢io condensada do Primeiro
Grupo Tematico (ou Tema A). Observamos que as modificacdes
realizadas nessa se¢do enfraquecem o Primeiro Grupo Tematico, fa-
zendo com ele perca parte de sua direcionalidade e a expectativa de
continuacio do discurso musical, assumindo, em contrapartida, um

carater mais resolutivo. Com a eliminacdo da terceira parte dessa
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se¢ao, que correspondia a transicio da forma sonata, ha, na Reex-
posicdo, uma mudanga subita entre o Primeiro e o Segundo Grupo

Tematico.
Secao — B(I)

Tal como a Secao B original, a Secao B(I) traz subitamente
um carater mais lirico e tranquilo. A novidade é a inversdo das fun-
coes das maos, ja que, agora, a esquerda estd com a melodia prin-
cipal e a direita, com o padrao de acompanhamento. Interpretamos
essa secao como uma Forma Bindria Simples.

Essa é bastante similar a Se¢ao B original. Os cinco primeiros
compassos formam um periodo, enquanto os proximos oito com-
passos constituem uma sentenga, mas que apresenta uma considera-
vel modificagdo: o movimento original em direcao ao ponto culmi-
nante, que utilizava gestos rapidos, foi eliminado, fazendo com que
essa sentenca adquira um carater mais resolutivo.

H4 uma transi¢ao para a se¢do final da obra, a qual apre-
senta semelhancas com a transi¢do entre as Secoes F (Fuga) e G
(Dolente). Ela é composta por arpejos ascendentes, que interpreta-
mos como variagoes das frases ascendentes da Secdo A, porém sem
a finalizagao dos acordes. Adicionalmente, vale destacar que essa
transi¢do contém sete arpejos, enquanto a proxima se¢ao (Coral)
contém sete acordes.

Na macroestrutura da forma sonata, essa secao assume a
funcao de Segundo Grupo Tematico (ou Tema B) dentro da Reex-
posicdo, retomando o forte contraste de textura e de cardter com a
se¢do anterior. Conjuntamente, observamos que a Reexposi¢ao soa
bem mais resolutiva do que a Exposi¢ao, pois tanto a Secao A(I)
quanto a Se¢ao B(I) terminam com movimentos descendentes, sem

a intensifica¢do ritmica e harmonica e os claros pontos culminantes
das Secoes A e B.

Secdao H - Coral

A secdo final da Sonata n. 1 apresenta uma sonoridade forte
e densa, bastante contrastante com as se¢des anteriores. Ela possui
duas camadas, os blocos de acordes na voz superior e a melodia

grave, derivada do sujeito da Fuga (Se¢ao F). Essa secdo constitui-se
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como uma Forma Bindaria Simples, em que as duas partes formam
um periodo.

Na macroestrutura da forma sonata, essa se¢io substitui a
Sec¢ao C no fechamento da Reexposicao. Essa substitui¢io manteve
algo da sonoridade densa e pesada da Exposi¢ao, mas que, agora, é
adaptada a um cardter mais lento e austero. Formalmente, a Secao
H atua como uma coda para a obra, fazendo referéncias diversas as
se¢Oes anteriores.

A partir dessa visao formal geral, observamos que os princi-
pais elementos das Se¢des A e B estdo presentes nas demais segoes
por meio de variacoes. Na Se¢ao A, os elementos mais importantes
sao apresentados logo no inicio da obra: o ataque de um cluster, a
alternancia ritmica entre as maos e o perfil melodico ascendente que

finaliza com o ataque de um acorde.

Figura 7 — Principais materiais da Se¢io A.
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Na Secdo B, os principais elementos sdo: a melodia lirica'!,
os gestos rapidos (em quialteras de semicolcheias) e o conjunto de

trés notas no acompanhamento.

""Essa melodia corresponde a um fragmento da série de dezessete notas (mais

especificamente as nove primeiras notas da série). Mais informacdes sobre a série
sdo fornecidas mais adiante no texto.




Figura 8 — Principais materiais da Se¢io B (em vermelho, o frag-
mento da série; em verde, o conjunto de trés notas no acompanhamento; em
azul, o gesto rapido).
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Consideracoes analiticas adicionais
Em relag¢do as alturas, vale mencionar que Dinora de Car-
valho explorou técnicas seriais no processo de composi¢cdo de sua
Sonata n. 1. Em um manuscrito da compositora, foi encontrada a
anota¢do de uma série de dezessete notas.
Figura 9 — Transcri¢do da série de dezessete notas presente no manuscrito de
Dinord de Carvalho. Acervo CDMC/CIDDIC.
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Sonata n.1 de Dinora de Carvalho: aplicacdo de ferramentas analiticas como

processo de planejamento da performance (2022, p. 71).

A série explora o total cromatico, com a auséncia da nota

Mi, contando com algumas repeti¢des que geram destaques para

certas alturas: Ré (com 4 ocorréncias), Ré#/Mib e Ab/G# (ambas

com 2 ocorréncias cada). Aparentemente a série anotada, com suas



alturas exatas, seria utilizada em uma se¢ao que nio foi incluida na
versao final da obra. Contudo, é possivel identificd-la na sonata.

A partir da andlise das alturas, observamos que Dinora fez
um uso mais livre dessa série, com repeticoes de notas e de grupos
de notas, além da adi¢do e eliminagiao de notas, procedimentos que
ndo se enquadram a um tratamento serial estrito (STRAUS, 2005).
Também nio foram utilizados sistematicamente os procedimentos
basicos de manipulagdo da série, como inversdo, retrogradacdo e
inversao com retrograda¢ao. Na verdade, identificamos apenas al-

gumas transposi¢oes e/ou inversoes estritas.

Em relacdo as dinamicas, é fato que a partitura traz poucas
indicacoes. Para obter mais informacoes, buscamos outras obras
da préopria compositora que apresentavam escritura semelhante a
certos segmentos da sonata. Com essa metodologia, a Secao A foi
comparada as obras O palhago coxo no circo (1966), Contrastes
(1966), Ideti — a menina preta que buscava Deus (1970) e Uai-ni-
-nim (1973). O Scherzo (Se¢iao D) foi comparado as obras Angustia
(1963) e a 7% variagao do Tema e 11 variacoes (1967). O Dolente
(Se¢ao G) foi comparado a obra Passaro Triste (1960).

Como exemplifica¢ao, observe o Cristalino da Se¢ao A, com

textura, registro e métrica semelhantes a obra Contrastes.

Figura 10 — Comparagdo entre as obras Contrastes (1966) e Sonata n.1 (1974).

1) Contrastes, parte do piano.
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Sonata n.1 de Dinora de Carvalho: aplicagiao de ferramentas analiticas como
processo de planejamento da performance (2022, p. 81).
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Em relagdo aos andamentos, a partitura contém ainda me-
nos informagoes. Consideramos que essa auséncia é parte da liber-
dade atribuida pela compositora ao performer. Entretanto, interpre-
tamos que os andamentos de cada se¢io devem estar diretamente
subordinados ao andamento adotado na Exposicdo. Isso decorre da
necessidade de conexiao musical entre as se¢oes, de modo que sejam
perceptiveis a repeticdo e a varia¢do ao longo da obra dos materiais

principais apresentados nas Secdes A e B e, consequentemente, a

forma ciclica da Sonata n. 1.
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Sonata n.1
Quedas de Iguacu
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A Isis Moreira

Sonata n.1
(Quedas de Iguagu) Dinora de Carvalho
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(5*) - Nas Fontes A e B a alternancia entre blocos de notas estava grafada em semicolcheias. Como néo havia diferenga em relagdo aos trémulos na Fonte C, preferimos nota-los
em fusas.
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Localizagdo Fonte A - Registro | Fonte A - Fonte B Fonte C Fonte D
1 Registro 2

Titulo Sonata n.1 Quedas de Iguagu | Sonata n.1

(Sonatan.1)

Secdo A Allegro Brilhante Allegro brillante Allegro

1° sistema, 1° Lento

comp.

1° sistema, 1° ¥

comp.

1° sistema, 1° 8va. abaixo 8va. abaixo a partir | 8va. abaixo a partir

comp. rasurado na da semicolcheia da colcheia
semicolcheia

1° sistema, 2° p

comp.

1° sistema, 2°
comp.
6" semicolcheia

La (sem bequadro)

La (sem bequadro)

1° sistema, 2° Acento
comp. 12?
semicolcheia
1° sistema, 2° Sinal de crescendo Sinal de crescendo
comp.
1° sistema, Gltimo mf
acorde
1° sistema Pedal a cada
seminima
2° sistema mf mf
2°sistema, 14* ¢ | Seminimas Seminimas Semicolcheias
16* semicolcheias,
2* voz m.d.
2° sistema Crescendo e fno
ultimo acorde
3° sistema f mf
3° sistema Clave de Sol na Clave de Sol na 13* Clave de Sol na 13

12* semicolcheia
m.d.

semicolcheia m.d.

semicolcheia m.d.

3° sistema, ultimo T f

acorde

4° sistema ¥V

4° sistema, Gltimo [fif sem fermata [ff com fermata
acorde

5° sistema Pedal m.d.

1* vez mais suave

2*p., 2° sistema,
1° comp.

Sempre cristalino

2% p., 3° sistema,
2° comp.

Poco rall.

52



2% p., 2° sistema, Corregdo a lapis Fé bequadro
m.d., 4* para La bemol
semicolcheia
2% p., 4° sistema Brilhante f
J
2% p., 5° sistema, Sib rasurado
5% semicolcheia
2% p., 5° sistema, p mf

2° comp.

3% p., 1° sistema,

8va. abaixo até 3*

Sem marcagdo de

m.e. semicolcheia 8va. abaixo
2% p., 5° sistema, Pedal
6 semicolcheia
3*p., 1°sistema, |8va. acima Sem marcagdo de
os 2 ultimos 8va. acima
acordes m.d.
3 p., 1° sistema, Corregdo por
ultimo acorde extenso 'Ré' ao
m.d. invés de 'Fa'
Secdo B Tranquilo Saudoso Tranquilo Tranquilo
3% p., 2° sistema, Ligadura de Do# a Ligadura de Lab a
m.d. Mib D6 e D6 para Ré
3% p., 3° sistema, Ligaduras: Ré a Ligaduras: Sol# a
m.d. Sib; Mib a Ré Mib
3% p., 4° sistema, Ligaduras: Fa a Ligadura: Fa a Lab
m.d. Fa#; Fa# a Lab (1°comp.)
3*p., 4° sistema, |Fermata f Fermata nas mf'e sem fermata
m.d.’, ultima duas mios. Sem
seminima indicagdo de

dindmica
3% p., 5° sistema p
4% p., 2° sistema, 8va. abaixo em La e 8va. abaixo até o
1° comp., m.e. Sib final do préoximo

compasso

4*p., 2° sistema, | Sib Sib Si bequadro
quidltera de 9
4% p., 4° sistema, mf crescendo f crescendo f
final da Se¢do B
4% p., 4° sistema, | Sem barra de Sem barra de comp.
final da Secdo B | comp. antes do C antes do C
C Brilhante Brilhante Vivace
4% p., 4° sistema, P mf

inicio do C
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4*e 5%p.

Sem barra de
comp. entre

Sem barra de comp.
entre motivo e

motivo e simbolo simbolo de
de repetigdo repeticao

5% p., 1° sistema, cresc.

entre 2° e 3°

comp. pontilhado

5% p., 2° sistema, Com vigor; mais

ultimo comp. duas repeticdes dos

pontilhado acordes

D — Scherzo Allegro - vivo

5*p., 3°sistema, |Acento em Do# Sem acento

2° comp.
pontilhado, m.d.

com D6

5*p., 3° sistema,
ultimo comp.
pontilhado, m.e.

8va. abaixo na
primeira célula
ritmica

8va. abaixo no
compasso inteiro

5% p., 4° sistema.

Indicagédo de 8va.
abaixo até final do
2° comp.

Sem indicagdo de
8va. abaixo

6" p., 1° sistema,
septina

Inicia em La
natural

Corregao a lapis
sobre a m. e. ter as
mesmas notas da
direita

Inicia em La
natural.
Bequadro na
esquerda a lapis

Inicia em Lab

6" p., 2° sistema,
22 célula ritmica,
m.d.

Sol oitavado

Sol sem oitavar

6" p., 2° sistema,
6% célula ritmica

p

6" p., 4° sistema
apos fermata

Ritornello a lapis.
Indicagdo de 8va.
abaixo na 2% vez

Auséncia do
ritornello

Com ritornello.
Indicagdo de 8va.
abaixo na 2% vez

Com ritornello.
8va. abaixo na 2°
vez

7% p., 2° sistema

Ritornello a lapis

Auséncia do
ritornello

Com ritornello

Com ritornello

7" p., 3° sistema,
1? célula ritmica,
m.e.

Indicacdo de 8va.
abaixo nas notas
nao oitavadas

8va. abaixo
seguindo a
indicacdo da Fonte
A

7" p., 3° sistema,
42 célula ritmica,
m.e.

Indicacdo de 8va.
abaixo na nota
oitavada

8va. abaixo
seguindo a
indicacdo da Fonte
A

7* p., 5° sistema,
5% célula ritmica,
m.e.

8va. abaixo apenas
na apojatura

8va. abaixo em
todas as notas da
célula ritmica

8" p., 2° sistema,
3% célula ritmica

Mais leve gracioso

p; levemente e
suavemente
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8% p., 2° sistema,
4% célula ritmica,
m.d.

Fa — L4 bequadro

Fa—La (ndo ha
indicagdo de
bequadro no L4)

8" p., 3% sistema, |Sib—Lab Sib — L4 natural | Sib —La natural

3% ¢élula ritmica,

m.e.

8 p., 4° sistema, |8va. abaixo Sem indicagdo de Executa oitava

12 célula ritmica,
m.e.

Sem indicagdo de
8va. abaixo

8va. abaixo

abaixo

8% p., 4° sistema,
1% célula ritmica,
m.d.

Sib, Si e Solb

Sib, Si e Solb

8 p., 5% sistema, |8va. abaixo Sem indicagdo de [ Sem indicagdo de | Executa oitava
primeira 8va. abaixo 8va. abaixo abaixo
seminima, m.e.
8" p., 5° sistema, Fermata rasurada a | Fermata Fermata
pausa de lapis: 'sem demora
seminima de fermata'
8% p., 5° sistema, Vivo-brilhante;
inicio dos sempre ped.
trémulos (indicagdo de

pedal)
8 p., 5° sistema, a cresc. poco a poco
partir da ultima
fig. ritmica
9% p., 1° sistema acelerando...
9% p., 1° sistema Indicacdo de 8va.

Jacima na m.d.

E - Cadéncia para |Calmo Pausadamente; 1
mao esquerda Apaixonado

9% p., apojaturas

Sem ligadura

Com ligadura

10? p., 1° sistema, |Ré-Mi Acréscimo das Ré-Mi Fa-Sol-Ré-Mi Fa-Sol-Ré-Mi
7% e 8 células (semicolcheia); notas Fa-Sol na (semicolcheia); |(semicolcheias); (semicolcheias);
ritmicas Do (colcheia semicolcheia; D6 (colcheia Sol# (colcheia Sol# (colcheia
pontuada) acréscimo de Sol# pontuada) pontuada) pontuada

colcheia pontuada,

rasura no Do
10" p., 2° sistema, | Semicolcheias Semifusas Semifusas Semicolcheias
5% célula ritmica
10% p., 3° sistema, [Réb-Mi Corregdo a lapis: Réb-Mi Réb (semicolcheia);
as 3 ultimas (semicolcheia); Réb (semicolcheia); | (semicolcheia); |PO-Ré (colcheia)
células ritmicas | D6-Fa (colcheia) | Do-Ré (colcheia). D6-Fa

(colcheia)

F - Fuga

Indicagdes de tema
(T) e contra sujeito
(C.S)

10* p., 6° sistema,
1° compasso

Sem ligadura de
duracao

Com ligadura de
duracdo

10* p., 7° sistema

1° comp. p; 2°
comp. cresc.
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10* p., 7° sistema,
2° compasso

Marcagao de pedal

11* p., 1° sistema,

Corregdo a lapis das

Inicia com 2

3° comp., m.e. colcheias para colcheias
semicolcheias
12% p., 1° sistema, |Continua clave de Clave de Fa
1° comp., 2° Sol
célula ritmica,
m.d.
12* p., 1° sistema, f mf
2° comp.
12 p., 4° sistema, |Mi#, Fa#, La#, L4, Mi#, Fa#, La#, La,
2° comp., m.d. Ré# Ré#
13* p., 2° sistema, p
3% célula ritmica
13* p., 3° sistema, | Fermata
pausa de
seminima
13% p., 4° sistema Coda Fuga; como
vent[o]
13°p., 4° sistema, p; cristalino, s6
ultimo acorde com pedal direito
sem perder o acorde
14 p., 1° sistema, Cresc. | ff'a partir da
3% célula ritmica apojatura
G - Dolente Bem tranquilo;
Andante
14* p., 3° sistema, |3 por 4 Substitui¢do da 3 por 4 Executa como esta

4° comp. formula
de comp.

colcheia com duas
semicolcheias por
seminima e duas
colcheias

escrito: apenas com
2 tempos no
compasso

14% p., 4° sistema.

Tenutos na m.e.
Desde o 1° comp.

Sem tenuto no 2°
comp.

14% p., 2° sistema,
2° comp.,
apojatura

Sem ligadura

Com ligadura

15% p., 4° sistema,
2° comp., 3*
célula ritmica

Ré#

Ré natural

15% p., 4° sistema,
3° comp.

Mais movido
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16 p., 1° sistema,
2° comp.
apojatura

Com ligadura

Sem ligadura

16 p., 5° sistema,
3° comp. ultimo
acorde

Do, Lab, Ré e Mi

Do, Lab, Ré e
Mi Do, Lab, Ré
e Mi Do, Lab,
Ré e Mi

A(D)

17* p., 4° sistema

Fermata

18* p., 3° sistema,
2° comp., m.e.,
altima
semicolcheia

Ré

Fa

18 p., 3° sistema,
3° comp. m.d., 6*
semicolcheia

La bequadro

L4 bemol

18* p., 4° sistema,
entre 1°¢e 2°
comp.

Fermata

Barra dupla

B(I)

Tranquilo

18 p., 4° sistema,
m.e.

Tenutos

18* p., 4° sistema,
m.e.

8va. abaixo nos 2
comp.

8va. abaixo até 19*

p-, 2° sistema, 1°
comp.

19 p., 2° sistema,
3° comp. 2° célula
ritmica, 2*
colcheia

Do6# com La

a lapis 'Do?'

Do6# com Do

19° p., 2° sistema,
3° comp., 2*
célula ritmica,
m.d.

Sib

Si natural

19 p., 3° sistema,
2° comp., m.e.

Sol natural

Solb

19* p., 3° sistema,
3° comp.

Répido

Répido rasurado a
lapis

Répido

H - Coral

20" p., Indicagdo
de 8va. abaixo

1° e 2° sistemas

1° sistema até Si; 2°

sistema de L4 (2°

comp.) a Do (6°
comp.)

20 p., 1° sistema, |Sol - D6# - Ré Fa - Do# - Ré

4° comp., 1°

acorde da linha

intermediaria

20% p., 1° sistema, |2° Si bequadro; Sib

4° comp. baixo.

20" p., 1° sistema, [Do# Do
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4° comp., 3°
acorde, linha
intermediaria

20% p., 3° sistema,
ultimo acorde,
linha
intermediaria

Do# - Ré# - Do

Do# - Fa# - DO
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Dinora de Carvalho (1895-1980) foi uma grande compositora e
pianista que esta sendo ‘redescoberta’ e que, como muitas outras
compositoras relevantes em sua época foram ignoradas ou rara-
mente sao abordadas nos livros e materiais adotados nas academias
e conservatorios musicais. O projeto do Centro de Integra¢ao, Do-
cumentacado e Difusiao Cultural da Unicamp (CIDDIC) para editar e
publicar a obra completa de Dinora de Carvalho é uma iniciativa de
grande importancia para a documentacdo e preserva¢ao da musica
brasileira do século XX, sendo a presente publicacao mais uma eta-
pa na concretizagao desse projeto. A elaboracdo desta edi¢ao critica
originou-se da necessidade de resolver divergéncias e ambiguidades
referentes a partitura da Sonata n.1 — Quedas de Iguacu (1974) de
Dinord. Durante a pesquisa, consultamos diversas fontes e docu-
mentos de época, incluindo manuscritos, a edi¢ao publicada pela
editora Arthur Napoledo, a gravacio da obra, documentos dati-
lografados, programas de concerto e recortes de jornais. Também
consultamos outras obras de Dinora de Carvalho, especialmente
para piano. Esse levantamento forneceu informagdes nio apenas
para realizar a revisdo da partitura da Sonata n. 1, mas também
para compreender a obra e seu contexto historico. Assim, na pre-
sente publicacdo, além da edicao critica da Sonata n. 1, fornecemos
ao leitor uma breve biografia da compositora, uma apresenta¢ao
e uma analise concisa da obra, além de informacdes sobre as fon-
tes consultadas e sobre as decisdes editoriais realizadas. Esperamos
que essa publicacao estimule mais performances da obra e uma me-
lhor compreensiao do pensamento musical de Dinora de Carvalho.
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