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Resumo: O principal objeto deste artigo é a comparacdo de duas obras para piano escritas
na primeira metade do século XIX, uma Mazurka de Chopin e uma Polka-Mazurka de J.

J. Goyanno, a fim de registrar diferencas e afinidades entre um compositor brasileiro e o
‘arquétipo” europeu. Também se fez uma pesquisa das caracteristicas musicais da danca
Mazurka e de sua estilizacdo no contexto do saldo burgués. A comparacdo entre as pecas
se deu através de analises motivicas, formais, ritmicas e texturais. Para tanto, os principais

referenciais analiticos foram Schoenberg e Réti.
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1. Introdugado

No presente artigo serdo analisadas, sob o
ponto de vista musicolégico e histdrico, duas
mazurkas, danca de saldo que conquistou
grande popularidade no séc. XIX. A primeira,
de autoria de Fréderic Chopin (1810 - 1849), fi-
gura como arquétipo do género; a segunda, de
J.J. Goyanno é, por assim dizer, uma mazurka
“aclimatada” ao calor dos trépicos. A fim de
estabelecer um paralelo entre as obras, sera fei-
ta uma pequena contextualizacdo da histéria e
do ambiente do saldo burgués na Europa e no
Brasil.

Chopin estabeleceu e consagrou o géne-
ro mazurka na Franca, de onde foi exporta-
do para o resto da Europa e do mundo. J. J.
Goyanno figura como representante nacional
com sua polka-mazurka, exemplo de compo-
sitor que hoje em dia foi esquecido pela histo-
ria da musica, mas que no séc. XIX gozava de
grande prestigio junto as familias burguesas,
principais consumidoras das colegdes para pia-
no. Seu nome, assim como o de muitos outros
compositores, constava nos catalogos ao lado
de autores consagrados como Liszt, Brahms,

Beethoven, Chopin, etc.

O que aconteceu com estes autores “meno-
res”? Por que tiveram seus nomes e suas obras
excluidas da histéria da “grande musica” oci-
dental? Em relagdo as pegas, como entender
uma danga de origem polonesa, composta por
um obscuro compositor brasileiro e cujo titulo
é um topdnimo tupi-guarani? De um ponto de
vista estrutural, no que difere a Polka-mazurka
de Goyanno da mazurka de Chopin? Quais sdo
as caracteristicas formais, harmonicas, temati-
cas, pianisticas dessas obras? Ao responder
tais perguntas acreditamos poder reconstituir
um pouco dessa histéria que se perdeu nos an-
tigos saldes da burguesia.

2. O contexto do saldo burgués na Eu-
ropa e no Brasil

Com a revolugéo francesa de 1830, inver-
tendo-se as relacdes de poder entre a jovem
burguesia francesa e a antiga nobreza fundia-
ria, pelo préprio avango do processo de urba-
nizacdo, temos quatro principais vertentes que
produzem musica escrita. A musica sacra ja
em lento processo de decadéncia; musica para
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as revolugdes, que atinge diretamente o povo
e os militares; a musica feita nas cortes (que
eram constituidas por estados independentes
governados por principes seculares); e por fim,
0 nosso foco, a musica feita nos saldes burgue-
ses. Esta, em certa medida, se confundia com a
mausica feita nas cortes.

A legitimacdo do modo de vida burgués
nao dependia apenas da riqueza material. Para
se afirmar a burguesia devia assimilar bens
simbolicos da elite, isto é, devia imitar os habi-
tos e costumes da corte. A recém formada bur-
guesia era uma classe que ascendera a partir
das camadas populares. Formada por comer-
ciantes, industriais, profissionais liberais, até
entao nao tinha uma educacao que se equipa-
rasse a dos principes. Um dos efeitos da as-
censdo econdmica dessa camada social é uma
espécie de simplificagdo artistica que ocorre
na pintura, na literatura, e também na mdusica.
Conseqiientemente, aumenta a producao mu-
sical através do mecenato, em detrimento do
musico como funciondrio da nobreza. Este foi
um marco da mudanca das relagbes financei-
ras do musico com a sociedade. A partir des-
se momento, centenas de compositores fazem
musica por encomenda ou tém na venda de
partituras sua fonte de renda.

O lar burgués também se modifica: o salao
de visitas é aumentado, aparece uma pequena
biblioteca, pinturas, um espago para fumar e,
ocupando um lugar de destaque no saldo prin-
cipal, o piano. Cada uma destas mudangas tem
seu propésito e sua funcao dentro das novas
relagdes de sociabilidade. O espaco intimo fa-
miliar estd conectado com o espago social, ele
¢ o microcosmo da sociedade burguesa. Os la-
res burgueses formam uma rede social onde se
discuti diversos assuntos, por exemplo, alian-
cas politicas, diretrizes econdmicas, etc. Assim
como na Europa, no Brasil também,

abriam-se os saloes dos sobrados para
as reunioes ‘burguesas’, onde eram
tramadas negociatas, intrigas e alian-
cas politicas. Nas festas particulares
a elite se nivelava, nas aparéncias, a
nobreza e a burqguesia européias e ob-
tinha dessa nova sociabilidade os lu-
cros do prestigio politico que os saloes
passaram a oferecer aos anfitrioes.*

As artes em geral entram como ferramen-
ta unificadora desse conjunto: nos saldes mais

abastados comparecem escritores, composito-
res, pintores, artistas em geral, para abrilhan-
tar as reunides; nos mais simples, amadores
recitam poesia e fazem mdsica.

Na misica, encontramos dois principais
géneros em voga: a Opera e as dancas. A ope-
ra foi o género mais aclamado, e o teatro era o
grande ponto de encontro para a rede social.
Ja as dancas, ficavam no préprio saldo como
obras para serem apreciadas (fantasias, ga-
lopes de bravura, caprichos, sonatas, etc.) ou
simplesmente dancadas (polka, valsas, ma-
zurkas, etc.).

Nos diferentes paises da Europa, estabele-
ceram-se diferentes configuragdes entre as re-
lagdes burguesas e monarquicas. Na Inglaterra
vitoriana, o saldo era uma extensao, uma conti-
nuagdo da corte. No Brasil, que viveu ao longo
de praticamente todo o século XIX em regime
mondrquico, o saldo vitoriano é um importan-
te referencial, ndo apenas pela semelhanca de
regime como pelos amplos acordos comerciais
entre os dois paises. Segundo Katia Muricy:

A europeizacdo da vida social im-
punha-se as elites brasileiras como
condi¢do para a manutengdo do seu
prestigio, uma nova sociabilidade - a
das festas particulares, a dos saldes
do império - serd dada a familia bra-
sileira, alterando-lhe profundamente
a identidade, determinando-lhe um
novo modelo de organizagdo.”

3. O piano no Brasil na segunda meta-
de do século XIX

Ap6s a declaragdo da independéncia, as
relagdes de comércio se abriram e as importa-
¢Oes ganharam espaco. Os tratados comerciais
de Portugal e Inglaterra favoreceram a impor-
tagdo de pianos ingleses para a cidade do Rio
de Janeiro, onde se desenvolveu um importan-
te mercado para o instrumento. Num de seus
folhetins, Henrique Cesar Muzzio, um dos es-
critores da redagdo do Correio Mercantil (jor-
nal da época), escrevia sobre o piano no Rio de
Janeiro:

Nado hd paldcio, casebre ou choupana
onde a um canto da pega principal
ndo se arrume o precioso Erard ou o

*Muricy,1988, pg.56
*Ibid. pg.53
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velho Broadwood (atual Steinway) de
teclas amarelas e cordas desafinadas.
No Rio de Janeiro todos tocam piano:
mulheres, criangas, velhos e rapazes.
(...) 0 Rio de Janeiro é, de fato, a cida-
de pianista por exceléncia.®

Inicialmente limitado ao ambiente domés-
tico, o piano foi sendo aperfeicoado até con-
sagrar-se como instrumento de concerto, com
uma sonoridade capaz de encher as grandes
salas dos maiores teatros. Segundo Max We-
ber:

A construgdo do piano é condiciona-
da pela venda em massa, pois o piano
também é, de acordo com sua esséncia
musical, um instrumento domésti-
co burgués. (...) Todos os éxitos vir-
tuosisticos dos pianistas modernos
ndo alteram em nada o fato de que
o instrumento, ao apresentar-se so-
zinho na grande sala de concertos, é
involuntariamente comparado com
a orquestra, e encontra-se entio sem
diivida muito a vontade.”

Altamente versatil para a época - princi-
palmente se comparado ao cravo - podia tanto
tocar reducdes de obras sinfonicas, aberturas
de dperas, como também seu repertdrio pré-
prio. Era um mével que dava status cultural
e econémico ao comprador. Citando Fernan-
do Novais: “Logo surgem os primeiros sinais
do assanhamento consumista: “Aluga-se um
lindo piano inglés, por ndo se precisar dele”,
anuncia, ja em 1851, um morador da corte. Se
nao precisava por que comprou? Porque dava
status, porque era moda.”®

Por volta de 1850, a 6pera e os saldes estdo
a todo vapor no Rio de Janeiro. Sobre a danga,
em particular, Tom Moore escreve: “O cario-
ca amante da mtsica tinha predilecdo pelas
dangas, geralmente ouvidas nos saraus pri-
vados ou ‘soirées’ musicais, que geralmente
terminavam com um baile noite adentro”® A
producao de dangas a partir desse periodo foi
aumentando as centenas. Eram seis os géneros
mais populares: Quadrilha, Polka, Valsa, Re-

dowa, Schottisch e Mazurka. A partir do final
do séc. XIX estas dancas foram se mesclando
com géneros brasileiros de dangas como, por
exemplo, o lundu e o maxixe.

4. Os estilos da Mazurka e da Polka-
Mazurka

De origem polonesa, a mazurka tem pa-
drdes ritmicos definidos em compasso 3/4,
semelhante a valsa, porém, menos voluptuosa.
Segundo Maja Trochimczyk: “A Mazurka, é
um termo genérico para uma série de dangas
folcléricas polonesas em compasso terndrio,
originario do planalto da Mazovia nos arredo-
res de Vars6via. O povo de sua provincia foi
chamado Mazur, entdo, a danca mazur leva
o mesmo nome dos habitantes homens da re-
gido.”"

Ainda segundo Trochimczyk, “Uma vez
que existem pelo menos quatro diferentes ver-
soes socio-histéricas da mazur: Nobreza do Sé-
culo XVII, sociedade patriética do século XIX,
camponeses da Polonia Central e variacdes re-
gionais da Poldnia central e ocidental, etc.)...”"
Das quatro versdes demonstradas a que nos in-
teressa é da sociedade patridtica do século XIX,
que vai fomentar os compositores a fazerem
mazurkas estilizadas no piano, inaugurando
uma nova estética.

O acompanhamento permanece regular e
constante, geralmente executado pela méo es-
querda, tem como caracteristicas texturais uma
nota no baixo seguida de acorde na regiao mé-
dia do piano, deixando livre a méao direita para
a melodia. O ritmo caracteristico mais encon-
trado é:

T <= I
I S — — »

Fig. 1: Ritmo caracteristico.

Ja a polka é uma danga em 2/4. Sua ori-
gem remete a Bohemia (atual Republica Tche-
ca), onde era dangada como ciranda e veio a se
tornar uma das mais populares dancas de saldo
do século XIX. A origem do termo é um tanto

¢ ANDRADE, 1967, pg. 232

"WEBER, 1995, pg. 150

$NOVAIS, 1997, pg. 47

“MOORE, 2000, pg. 62. Traducao nossa.
WTROCHIMCZYK, 2008, Tradugdo nossa.

"Ibid. “Since there are at least four different socio-historical versions of the mazur (17th-century nobility, 19th-century patriotic society, peas-
ants from central Poland, regional varieties from western and south-central Poland, etc.)...”
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obscura, porém, a hipétese mais provavel é a
de que seja derivada de polska, palavra tche-
ca que designa garota polonesa. Ou também
como titulo de um acompanhamento vocal
para a dancga, em referencia as cangdes-dangas
de krakowiak, as quais os boémios adaptaram
para sua polka.™

A polka foi introduzida em Praga em 1837
e, dois anos mais tarde, ja estava em Viena e
em St. Petersburgo. Em Paris foi introduzida
em 1840 por um mestre de danga de Praga. A
partir de entdo a polka se torna a danga favo-
rita da sociedade parisiense. Ja na Inglaterra,
porém, nado é bem aceita. Um correspondente
do jornal The Times escreve: “Vocé sabe dan-
car a polka? Polka - Polka - Polka - é o bas-
tante para me deixar maluco!”” Em cada pais
surgem novas variantes e durante os anos de
1840 a polka-mazurka foi popular, combinan-
do os passos da polka com o tempo 3/4 das
mazurkas. A polka-mazurka difere pouco em
textura e acompanhamento da mazurka.

No Brasil, tanto a polka quanto a mazurka ca-
fram no gosto popular. Segundo Paulo Castagna:

desenvolvia-se a pritica de cangoes -
modinhas e lundus - desde 1834 im-
pressas em grande quantidade no Rio
de Janeiro e em outras cidades brasi-
leiras (especificamente destinadas a
ambientes domeésticos) e a pritica de
dangas de saldo importadas da Euro-
pa para execugio em bailes sofistica-
dos e grandes eventos sociais, sendo
as principais a quadrilha, a polka, a
redowa, a schottisch e a mazurka.™

5. Uma andlise do Opus 7 n° 1 de Chopin

O opus 7 de Chopin é um conjunto de 5
mazurkas compostas no conservatério de Var-
sévia no periodo que antecede sua ida para
Paris (1829-1831). Chegando a Paris, onde sera
publicado seu opus 7, Chopin apresenta a ca-
pital francesa suas obras, revelando uma for-
macao musical jd& bem consolidada. Dentre as
mais importantes estdo o concerto para piano e
orquestra n° 1, estudos op.10, sonata n° 1, po-
lonaise op.3 e 7 mazurkas. E é, principalmente,
nesses dois dltimos géneros que ele exprime
mais intensamente seu sentimento patriético

pela Polonia.

Chopin foi fortemente influenciado
pela muisica folclorica de seu pais de
origem. E isto é confirmado clara-
mente pelo fato de ter composto mais
de 50 mazurkas. Além das Mazur-
kas, ele estilizou diversos géneros
originalmente populares, tais como
valsas, polonaises, scherzos (minu-
eto) etc. Ele usou o material nacional
como base (0s padroes ritmicos e as
estruturas melodicas) e eliminou to-
das as monotonias e estendeu a forma
original, elevando-as a um outro pa-
tamar de beleza através da forca e da
impressionante individualidade de
seu génio.”

A mazurka Op.7 n.1 apresenta andamen-
to vivo em tonalidade de Bb maior. Em forma
rond6 A-B-A-C-A, apresenta ritornelos em BA
e CA, e secoes B e C curtas. Na secao A, o tema
principal tem 12 compassos. A frase pode ser
divida em 6+4+2 compassos. Os quatro pri-
meiros compassos apresentam o motivo numa
subida escalar até o si e logo uma descida com
salto de sexta menor em caréter scherzando.
Acontece um prolongamento de dois compas-
sos repetindo o gesto da descida, porém, agora
com salto de sétima menor. Pode-se ressaltar
a nota mi alcancada por esse salto: essa nota é
inesperada e interessante, pois se trata de uma
sensivel para o fa natural (V grau melddico e
harmonico). E se pensarmos como tensao, ela se
encaixa como uma décima primeira aumenta-
da (#11, portanto lidio) do acorde de Bb Maior.
No compasso 7, ha uma contracdo da subida
original dos dois primeiros compassos, que
aparece agora como arpejo da dominante (F7),
para, em seguida, atingir o ponto culminante
(ré, 3a do acorde de Bb); na seqiiéncia, acontece
uma repeticdo (variada) do prolongamento da
primeira secdo da frase. Os 2 compassos finais
apresentam uma sintese ainda mais econémica
do motivo original, terminando com uma ca-
déncia perfeita. O cardter dessa passagem soa
citadino, elegante, ocidental. Lembra os ricos
saldes das grandes capitais européias. Confira
o trecho com a andlise harmonica na Figura 2.

A secdo B (Figura 3) estd em tonalidade de
Fa maior, relagdo de V grau com a tonalidade
principal. O ritmo permanece praticamente o

2Grove Dictionary, Verbete Polka, Pg. 42 e 43

B bid.

“CASTAGNA, Apostila XI, pg. 1

>Grove Dictionary, Verbete Mazurka, pg. 865, Tradugao nossa.
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Fig. 2: Segao A.

mesmo e o material pentatonico da melodia
parece ter sido derivado do compasso 8, embo-
ra a nota mi natural ndo faca parte dessa escala.

O trecho apresenta carater pastoral e, ape-
sar de repetitivo, apresenta um interessante
desenho ritmico no acompanhamento do com-
passo 4 em diante, com acentos deslocados que
simulam uma mudanca de compasso de terné-
rio para bindrio. O retorno para o tema princi-
pal se da por uma cadéncia feminina.

stretto K/ —
4 3 A —
s ipis e e, 2, -%l\.- L
(M.ﬁ-“n'," e L e e o B i e i
L o e o e i S it L U2
& Plon legate) S - = py Nl
poce rafll.. a tenpe

{

A secdo C apresenta o motivo inicial, que
era ascendente, invertido. O padrdo de acom-
panhamento também muda: “Um bucdlico
bordao em quintas é usado como imitagdo da
gaita de foles”", tornando- se um pedal de t6-
nica de Gb maior. Estabelecendo uma relagao
de bVI (empréstimo modal, ou seja, o sexto
grau da tonalidade menor Bbm) com a tonali-
dade principal. A harmonia deste trecho é am-
bigua, pelo fato de que a melodia ora apresenta
uma relacdo de intervalar de sétima maior (Gb-
F) e sétima menor com o baixo (Gb-E), assim,
funcionalizando ora o acorde de tdnica (sétima
maior) ora o acorde de dominante (sétima me-

nor). Outra visdo também plausivel sobre este
mesmo trecho é pensar que Chopin quis trazer
referéncias do leste europeu para a obra. Con-
temporaneamente chamada de Lidio bemol7,
esta escala remete as escalas utilizadas para
improvisagdo pelos povos do leste europeu,
especialmente, na musica dos ciganos. O bor-
dao sobre o intervalo de 5a reforca o orientalis-
mo do trecho.

sotlo voce

b
—t

——

S -W

Fig. 3: Segao C.

Como ponte para a secdo inicial, Chopin
usa o acorde de Gb como preparagdo para a
dominante (F7) do tom principal (Bb).

Segundo Liszt, “Chopin separou a poe-
sia desconhecida [para o ocidente], que estava
apenas assinalada nos temas originais das Ma-
zoures polonesas. Conservando seu ritmo, ele
enobreceu a melodia, engrandeceu as propor-
¢Oes e intercalou claros-escuros harmonicos
tdo novos quanto os assuntos aos quais ele as
adaptava...”

Durante a peca, podemos perceber trés
momentos diferentes para a nota mi natural.
Na secdo A, o Bb lidio alcancado por salto; na
secdo B, o mi natural como um intruso de uma
sonoridade pentatdnica; na se¢do C, como b7
da escala lidio b7 (ja mencionada) e é enfati-

*TEMPERLEY, 1989, pg.
7Ibid. Apud Liszt (pg. 133)
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zada como a tUnica nota de tempo longo do
trecho. Como Bourniquel escreve: “Leitmotiv
de sua criagdo, paginas destacadas de uma es-
pécie de didrio intimo constantemente manti-
do em dia: assim se explica que esta “pequena
forma arte”* pdde ocupar um lugar tdo impor-
tante nas efemérides chopinianas.”"*Na secdo
A poderiamos fazer uma analogia entre o es-
tranhamento causado pela nota mi natural e a
situacdo pessoal de Chopin, apatrida, vivendo
em Paris, uma pessoa [nota] fora de seu con-
texto de origem. A secdo B seria uma espécie
de transi¢do, onde o bucolismo roméantico é co-
locado em evidéncia, contrastando com a exci-
tagdo do inicio da peca. J4 a terceira secao seria
a identificacao de Chopin com sua patria natal.
“[Chopin] faz mais um fendmeno de impreg-
nacdo que remonta a seus primeiros anos. No
entanto, o musico faz mais do que cultivar em
si esta disponibilidade: o que lhe interessa nes-
tas composigdes nao é a sinceridade, é o estilo.

Segundo Temperley,

Chopin permaneceu indiferente a rev-
olugdo francesa de 1830 e a principio
desgostou-se com a atitude da Franca
em ndo ajudar a Polonia. Rapidam-
ente, no entanto, ele estabeleceu uma
feliz relagdo com a sociedade francesa
governada por Louis-Philippe, que na
realidade servia-lhe muito bem com
seu capitalismo burqués e sua rela-
tiva liberdade politica®

Conclui-se que Chopin estava mais in-
teressado em fazer sua musica do que ser um
revoluciondrio atuante, no entanto, suas obras
comunicam, melhor do que quaisquer outras
de seu tempo, o espirito de luta e resisténcia
do povo polonés.

6. Uma andlise de Polka-Mazurka Tijuca
de J.J. Goyanno

A Polka-Mazurka de J.J. Goyanno é uma
das obras que constam do primeiro dlbum de
dancas de saldo impresso no Brasil. Intitulado
“Rio de Janeiro: Album pitoresco-musical”, foi
editado em 1856, trazendo 7 dancas de saldo
com nomes de regides da Provincia do Rio de
Janeiro. Cada peca é precedida de uma litogra-
vura de Alfred Martinet, retratando cada um
dos bairros ou regides que as inspiraram. Tra-

ta-se de obra de grande interesse histérico, tan-
to pelo contetido musical quanto iconografico.
Apesar da importancia do album na histéria da
miusica brasileira, o autor da polka-mazurka é
praticamente desconhecido.

A macro-estrutura da peca esta represen-
tada no esquema abaixo:

lntvnl a b a |
A B A

Fig. 5: Macroestrutura da polka Tijuca.

| € d 1l a+Cnda|

A peca tem uma introdugdo, um A em
forma terndria; um B bindrio e uma recapitu-
lagdo. A introducdo apresenta, em compasso
composto (12/8), os materiais motivicos que
serdo utilizados na peca. O acompanhamento
de arpejos em tercinas ininterruptas, faz uma
base harmoénica consistente para a melodia.
O carater, o ritmo da melodia e a textura em
tercas dessa introduc¢do remete a cancdo sem
palavras op.19 n° 6 (1930) de Mendelssohn,
Venetianisches Gondellied (Gondoleiro Vene-
ziano)®.
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Fi§. 6: Cancao sem palavras op. 19 n°6 de Mendelssohn (comp. 7-
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Fig. 7: Tijuca de J.J. Goyanno (comp. 1-2 e comp. 5-6)

Dessa introducdo podemos destacar trés
motivos que servem de elementos unificadores
para a peca como um todo, conforme descrito
na tabela 1.

Na analise motivica da introducao (Figura
8), priorizei como motivo os contornos mel6di-
cos, excluindo-se a questdo ritmica, pois, o
que justamente o compositor trabalha na peca
¢ a independéncia ritmica desses contornos.
A parte de acompanhamento foi excluida da
analise por nao apresentar material motivico
relevante.

SBOURNIQUEL (pg. 129) *Schumann
“TEMPERLEY, pg. 31

2 A tematica do gondoleiro Veneziano é um icone do romantismo. As pecas que evocam Veneza e seus canais, de um modo geral apresentam
compasso composto e tonalidade menor, a textura da linha inferior representando pequenas ondulagGes.
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x1 ¥1 (interrompido)

T g

L

Fig. 8: Analise introdugao.

A fermata na dominante de Sol maior car-
acteriza o fim da introdugéao e a anacruse mar-
ca o comeco do tema principal. Este tema tem
o compasso 3 por 4, caracteristico da mazurka
e da polka-mazurka.

-
s .
= —r—t

A s g, - e

Fig. 9: Tema principal.

Segundo a andlise abaixo, encontramos
dois arpejos em ziguezague (um em G e outro
em D7) formando o elemento caracteristico
desse tema. Também verificamos que as notas
estruturais da frase remetem aos motivos basi-
cos, apresentados na introdugao.

-
yi+l

O ritmo é praticamente o mesmo, com al-
guma variagdo. Os motivos aparecem em uma-
configuracao diferente:

7

553 S —

~

Fig. 12: Anélise da subsegao b.

Seguindo adiante, a primeira parte (c) -
ver macro-estrutura na fig. 5 - do trio contrasta
com as sec¢Oes anteriores principalmente pela
dindmica em fortissimo e pela regido tonal,
subdominante (D6 maior).

. - 3 TRIO. o
ﬁiu‘_ ﬁ‘iﬁ boome o yiE
- > - o — : i 1 :
) D) ff #
- —— — [ 1 — —1
2
21 21 ‘ ¥l Fig. 13: Subsegao c - trio.
~—_
Ha e C# T *q .
= 2 P Z (7 . L. . . “
A - T Neste trio é introduzido o ritmo do “ga-
'\? — —= lope”, que segundo o dicionario Grove é
. ~ semelhante a outra variagdo de polka, a “Sch-
b ¥4

Fig. 10: Analise da subsecao a.

As subsecdes a, b, ¢ sdo compostas por
dois periodos idénticos com modificagdes ca-
denciais em cada final, em funcdo do que, para
a realizacdo da andlise, selecionei a primeira e
a altima frase da cada uma dessas subsecdes.
Vemos que, com tantos periodos idénticos,
num nivel médio de forma, acontece muita
repeticdo. Em seguida acontece a subsecao b,
na regido da dominante.

op nantte :

Fig. 11: Subsecao b do tema principal.

L

nell polka”?, literalmente polka ligeira. A figu-
ragdo ritmica tipica da mazurka, com o acento
no segundo tempo do compasso, aparece ag-
ora claramente. Um movimento diatonico as-
cendente em fusas caracteriza o galope.

I S
T L) L elzas
Pc:': QQ.T‘ =

o

Fig. 14: Analise da subsecao c - trio.

' Grove Dictionary. Verbete Mazurka, pg. 865
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A subsecao (d) - ver Figura 5: macro-estru- Em seguida, a partir da anacruse, comeca
tura - comeca em f& maior (relagdo de IV grau um movimento cadencial com contorno
com a tonalidade anterior). meldédico/motivico bastante rico (Fig. 18 e Fig.

19).
T — o8 £
TP = =
- . [~ 5 Abai intese das duas f
. If 2 & o aixo segue uma sintese das duas frases
S i acima:

Fig. 15: Subsegao d.

O ritmo mantém o acento (segundo tem- == !
po) da subsecdo c e as frases desta subsecao B
contrastam com a das se¢des anteriores. Temos Fig. 20: Sintese analitica do mov. cadencial.
agora um periodo onde o antecedente toniciza

d6 maior e o a conseqiiente modula para sol A coda reexpde o tema principal e no final
maior. 0 compositor ensaia ritmicamente uma marcha
recapitulando o motivos y:
25 ® agp 0 g o ., Lo ,. £, » fap
o e e e P OLT
e e |F $ - o 51
58— F et 1y ¥ 1)
= = T t + + vl - ¥ *
' Iy e e
Fig. 16: Subsecao d (continuagdo). g =
| am |
T
[y vl
: Z1: P —
Abaixo a analise motivica: ﬁﬁ—aﬁ .
4 - =
5 ]
/-%--lﬂ_‘ 4 ™ }l
A s "_l’._._...‘J-- - o -t Flg 21: Coda.
o= =
"'LF‘ ‘l ST
S Al
v x2 £1: N
e A andlise da obra revela uma forte coerén-
b 1 J J J cia motivica e economia de material na con-
A w - E-Lq %-i.- - o - - o J N X )
P — e strucdo dos temas. Revela ainda uma harmonia
| Y = i Pl o . 2 ~
i = funcional simples, porém, com tensoes de sex-
Fig. 17: Andlise da subsecdo d. ta e nona adicionadas que conferem umcolori-
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Fig. 19: Analise do movimento cadencial.
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do especial aos acordes. Ritmicamente é muito
rica, pois mescla diversos géneros de saldo: o
“gondoleiro veneziano” na introdugdo, um rit-
mo com acento sincopado no tema principal,
uma “mazurka-galopante” e por fim uma mar-
cha. Todavia, 0 acompanhamento é monétono,
praticamente igual do comego ao fim.

7. Consideragoes finais

A comparacgdo entre as duas pecas de
saldao, ambos do género Mazurka, mostrou
um grande contraste estilistico, que reflete as
diferencas de tempo, lugar e influéncias. Nos
aproximadamente vinte anos que separam es-
tas obras, muitas idéias se transformaram den-
tro do saldo burgués. Comecamos com Chopin
aprimorando as dangas tipicamente polonesas
e levando-as a Paris e conseqiientemente di-
fundindo-as mundo afora. Mazurka, Polka e a
hibrida Polka-Mazurka, chegam aos trépicos e
recebem diferentes cores e ritmos. J. J. Goyan-
no, por sua vez, reproduz a sua maneira, a mu-
sicalidade latina dentro deste género polonés.

8. Anexo - Tabela

Mot | Elemento

x1 | Bordadura diatonica superior ou inferior

x2 | Bordadura cromatica superior ou inferior

yl | Trés notas por grau conjunto

y2 | Quatro notas por grau conjunto

z1 | Arpejos em ziguezague

z2 | Saltos arpejados alcangados por aproximagio
cromatica ou diatonica.

Tabela 1 — material motivico da obra
Referencial Bibliogrdfico

MURICY, Katia. A Razio cética: Machado de As-
sis as questoes de seu tempo... Sao Paulo: Compa-
nhia das letras, 1988.

ANDRADE, Ayres de. Francisco Manoel da Sil-
va e seu tempo. Rio de Janeiro: Tempo Brasilei-
ro/Sala Cecilia Meireles, 1967.

WEBER, Max. Os fundamentos Racionais e Socio-
logicos da Miisica. Sao Paulo: Editora da Univer-
sidade de Sao Paulo, 1995.

NOVAIS, Fernando A. Histéria da vida privada
no Brasil: Império. Sao Paulo: Companhia das
letras, 1997.

MOORE, Tom. A Visit to Pianopolis: Brazilian
music for piano at the biblioteca Alberto Nepomu-
ceno. URL: http:/ /muse.jhu.edu/journals/no-
tes/v057/57 1moore.pdf , 2000.

TROCHIMCZYK, Maja. Mazur (Mazurka).
http:/ /www. fiu.edu/~kneskij/ mazurka/
Acesso em 4 nov 2008.

CASTAGNA, Paulo. Apostila do curso Histo-
ria da Muisica Brasileiro do Instituto de Artes da
UNESP. Capitulo XI: A musica urbana de saldo
no século XIX.

TEMPERLEY, Nicholas. Chopin. Tradugao Cel-
so Loureiro Chaves. 1989.

BOURNIQUEL, Camille. Chopin, Frédéric Fran-
cois. [Traducdo Elcio Fernandes]. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1990.

DAPesquisa, Floriandpolis, v.4 n.é, p.434-442, 2009.

342


http://muse.jhu.edu/journals/no-
http://www.fiu.edu/~kneskij/mazurka/

