ANALISE I — 2° Bimestre / 2024

Aluno: Rafael Borba Professor: Emiliano Patarra

Abaixo, discorro sobre o Preltdio op. 20 ,no. 6 de Frederic Chopin. No mais, segue:

O Preludio se encontra na tonalidade de D6 Menor, fundamental que é reafirmada
durante todo seu desenvolvimento. O acompanhamento se dd em forma de acordes blocados,
com um relevante contraste dinamica no decorrer da tessitura abordada, ou seja, quando
graves, ha a exploracdo de uma dinamica f e vaiao »p .

Ainda relacionado a dinamica, essa ferramenta, além de interpretativa, foi uma maneira
de “dividir” as partes da composicdo, pois a mesma se adequa a uma quadratura, como
demonstrado a seguir:

Figura 1 - Dindmicas e divisGes sugestionadas pela mesma.

Para uma abordagem de direcionamento melddico, é interessante procurar isolar
inicialmente o constante motivo ritmico encontrado:
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Figura 2 - Motivo ritmico constante.

Posteriormente, podemos procurar delinear a melodia, nos baseando nos contornos e
nuances melddicas, a isolando. Para isso, devido ao fato do Preludio alternar entre as claves de
Do e F4, escrever a melodia em uma Unica clave pode ser um agente facilitador:

Figura 3 - Melodia em uma unica clave.



O que talvez gere certa “dubiedade analitica” é o fato do mesmo motivo melddico
aparecer inicialmente no compasso 2 (apds o inicio de uma sessdo) e, posteriormente nos
compassos 8 e 12. Porém, se subdividirmos cada sessdo de quatro compassos em dois
compassos, encontramos coeréncia (evidentemente) de repouso, na relagéo T — D (Ténica —

Dominante):
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Figura 4 - Motivo melddico presente nos compassos 2, 8 e 12.
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Figura 5 - Relagbes harménicas implicitas na melodia. As triades sdo delineadas; as notas de repouso geram a
continuidade (como a nota Mi no compasso 1, ter¢a do acorde) ou “fim” (como o D6 e o Sol, nos compassos 2 e 4). A
nota inicial, Sol, apesar de pertencer a triade de D6 menor, gera a “tensdo” (ainda que melddica), a procura de
repouso (como uma “dominante melddica). Na imagem, também sdo apresentadas as subsegbes, que se sequirdo
nas outras “partes”.

III

Dado a repeticdo do motivo “principal” em uma segunda voz (a segunda mais aguda,
pode-se considerar que a melodia (principal) é construida através de um contraponto entre as
duas vozes, devido as relagdes encontradas (importante pontuar, que ndo deixa de sé-lo). Mas,
tal repeticdo motivica serve para reafirmar a fundamental da Dominante, através de sua sensivel.
A repeticdo motivica se encontra nos compassos 5 e 9, e movimento melddico da sensivel em
direcdo a fundamental é também antecedido e sucedido:
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Figura 6 - Movimentos de sensivel.

Para um ponto de vista, uma visualizagdao de forma, a subdivisdo visual também se faz
colaborativa. Assim, podemos visualizar as trés partes, bem como suas possiveis subdivisdes
internas:



Frederic Chopin (1810-1849)

Op. 28, No. 20
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novamente a versao simplificada da melodia:

Figura 7 - Divisdes e subdivisbes

Dos varios pontos, um que merece atencgdo pela sutileza é a utilizacdo do mesmo motivo
nos compassos inicias ( 1 e 2) e nos finais da sessdo 2. Se trata de uma citagdo quase que literal,
com a alteracdo apenas da nota inicial (reitero a posterior abordagem harmonica, diferente em
ambos os compassos), sendo algo ja precedido no inicio do Preludio. Para exemplificar, utilizarei

Figura 8 - Frases iguais, com diferenca meldodica em destaque.




Em uma contextualizagdo harmdnica, no Preludio encontramos modula¢des, acordes
com extensdes, aumentados, dominantes secunddrios e, dado um interessante caminho
cromatico no baixo, a utilizagdo de acordes em sua primeira inversdo, que sdo sucedidos por
cadéncias.

Com relagdao a modulagao, a mesma vai para Ld bemol, o que nos permite questionar se
a escolha (em um contexto modal) ndo foi devido a predilecdo de Chopin, visto que o La bemol
corresponderia ao modo lidio (mesmo aqui harmonicamente explorado o modo maior), tdo
explorado pelo mesmo em suas mazurcas, por exemplo, fazendo também parte da cultura
tradicional polaca. Em contraponto a isso, a modulacgdo, de fato (?), € “apenas” uma modulagdo
por “proximidade”, afinal, ndo ha exploracdo de uma sonoridade lidia. Na modulagao, a mesma
progressao harmoénica é utilizada, sendo, em D6 menor, iivVie em L4 bemol maior, 1 IV VL.

Abaixo, procuro exemplificar brevemente alguns pontos (considere o padrao de cores).
Em tempo, “dividirei” as explica¢Ges, para énfase de interesse:

Zona da dominante

Do menor La bemol maior
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Cromatismo nos baixos.

Figura 9 - Exemplos harménicos da estrutura.



Em relacdo a forma cldssica, dados os contrastes internos, podemos considerar
diferentes direcionamentos:

- . Zona da dominante
Do menor La bemol maior
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Figura 10 - Estruturagdo presente em "1".

Com o evidente contraste harmonico, temos um micro ||A|B|A]A]||, enquanto na
questdo fraseoldgica temosum || A| A’ | B | C ||, uma frase-sentenca, com os consequentes
variando as alturas de seus antecedentes. Em tempo, pode-se considerar um certo hibridismo
no todo:
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Figura 11 - Considerando a alteragdo de altura e o fim de sentenga na dominante, tal definigdo é plausivel

Esmiucando ainda mais a questdo fraseoldgica (semifrases), podemos encontrar temas-
periodo:

Figura 12 - Tema-periodo em semifrase

Tal minucia justificaria as frases posteriores em frases (ou semifrases) construidas em
tema-sentencga:

Figura 13 - Tema sentenga em semifrase

Em tempo, é possivel considerar cada pulso do compasso em tal abordagem,
correlacionado notas antecedentes e consequentes.



A seguir, procurarei estabelecer uma forma macro, o que pode confundir, dadas as
similaridades e contrastes. Portanto, o conteido harménico (como anteriormente citado) soma
caminhos para a analise.

Logo, me baseando no exposto iniciamente, em uma “visdo de dois compassos”

Frederic Chopin (1810-1849)
Op. 28, No. 20
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Figura 14 - Andlise macroestrutural, com 2 e 3 sendo repeticbes melddicas literais, exceto, harmonicamente, no
ultimo compasso.

Um//A|A[B|A]]|B|A]|éencontrado em sua formalidade.

O Preludio se mantém em similiaridade com o que é constumeiro ndo apenas no Barroco, mas
a partir dele em aspectos como:

1 - A estrutura das frases, com a eventual utiliza¢Go de variagées;

2 - A estrutura formal, onde a relagéio T-D é explorada, tanto harmonicamente quanto
melodicamente;

3 — Os contrastes harménicos entre as se¢des e/ou subsecdes;



Mas se difere em pontos como:

1 - Utilizag¢do de acordes com extensbes, como 9 e 13, bem como acordes Aumentados;

\

2 - Modulagdo “precipitada”, se comparada a “tradi¢do”, ou, tradigdo;

3 = Maior exploragdo harménica, além de ser menos triddica;

Ainda assim, fundamental e reiterar a dinamica, pois, desconsiderando alguns fatores,
ela poderia nos indicar “simplesmente” um A, um B e um C, em uma constante diminutiva
(reforcada pelo cromatismo descendente do baixo, a sensagdo por ele causada), para, em sua
exposicdo final, tomar forca, crescendo para retornar ao seu ponto de inicial, e ainda mais,
acentuando seu retorno! A dindmica também ameniza um pouco da sonoridade das
“dissonancias e extensdes” presentes nos acordes.

Dadas algumas das consideracbes, é possivel se perguntar: a melodia é o
acompanhamento e a harmonia é o tema? Essa é uma possivel percepgao.

Em um todo, o Preludio apresenta certa ambiguidade (a anteriormente também citada
dubiedade), pois é possivel correlacionar o material a mais de uma abordagem, como por vezes
foi aqui demonstrado. E uma dispar amalgama. E uma unidade, mas também, individualidade.
Aqui, me refiro ao fim analitico.

Enfim, por mais simples que possa ser a definicdo, ou mesmo por mais casual que seja a
elaboracdo da composicdao (como em um simples fato do tocar, a partir de seu conhecimento
adquirido e repertério, por exemplo), a andlise pode apresentar interessantes desdobramentos,
ainda que ndo seja “nem de longe” a inteng¢do ou ideia do compositor, porém nos traz uma
visualizacdo de possibilidades que podem ser utilizadas em processos semelhantes de
Composicdo e Analise. O processo também abre possibilidades para comparagdes perceptivas
em relacdo a andlise de outras pessoas.

Definicdes como em “verbetes” podem ser funcionais e mesmo ideais para uma parcela
dos leitores, ouvintes, espectadores, mas, por mais equivocado (ou ndo) que se possa parecer, a
procura (analise) em busca de justificativas pode ser se relevante valor para outra(s) parcela(s)
ou mesmo, fins.

Como o compositor pensou ou estruturou a composicdao? Ndo saberia dizer ao certo...

Como seria minha visdo analitica sobre a mesma? Parte disso, procurei adicionar nessa
andlise, ciente de limitagcGes de carater técnico para tal (podendo culminar em eventuais
equivocos), que serd adquirido no decorrer de minha formagdo. O verbete poderia ser
adicionado em um menor nimero de paginas, e corretamente! Porém esse ndo é o caminho por
mim escolhido.

No mais, o Preludio apresentou “férmulas” e formas classicas (Barroca, Cldssica),
evidenciado pela exposi¢do, desenvolvimento e recapitulacdo, com a reafirmacgdo de tonalidade
(também através de seus contrastes), como em uma coda. Uma composicdo, assim como tantas
outras, com estruturagdo do “passado”, porém com a abordagem de nuances (como as
harmonicas) da contemporaneidade.



