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O tema Formas Musicais ¢ uma interseccao das
arcas do “saber” musical: nela se polarizam
as grandes questdes relativas a harmonia,

40 contraponto, ao tempo, a expressio,

10 carater, ao andamento, a0 ritmo, € a muitos
outros fatores relevantes. Os tratados sobre
0 tema sdo os que conseguem elaborar questoes
¢ despertar a conexio desses varios elementos,
muitas vezes estudados de forma arida

¢ dispersa. Obra impar, que associa pensamento,

pritica e didatica musical, adquiridos por
Schoenberg numa vida dedicada a composicio,

ao ensino e a reflexio.

Arnold Schoenberg
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PREFACIO A EDICAO
BRASILEIRA

H4 grande caréncia de uma bibliografia, em portugués, de nivel, no que
diz respeito ao assunto formas musicais. A publicagdo de Fundamentos da
Composi¢do Musical, de Arnold Schoenberg, vem cobrir parte desta lacuna.
Este atraso ¢ lastim4vel, porque a auséncia de uma literatura especializada se
reflete, negativamente, ndo apenas nas dreas da teoria ¢ da composi¢io mu-
sical, como também, indiretamente, nos campos de atuagio mais “praticos”,
como a regéncia e a interpretagio. A contribuigdo tedrica de Schoenberg nédo
pode ser desprezada ¢ €, no minimo, curioso constatar que esta ¢ a primeira
obra desse autor traduzida para o portugués.

O livro de Schoenberg é, a0 mesmo tempo, minucioso € abrangente: a
Parte I & dedicada 2 fundamentagio tedrica do que poderiamos denominar
de “sintaxe musical”; ¢ a segunda e a terceira partes constituem a aplicagdo
dessa fundamentagdo na andlise, tanto das pequenas formas, quanto das
grandes. Apesar de cada uma delas possuir um certo grau de independéncia,
os seus contefidos se interpenctram de maneira profunda e consistente.

Muitos dos termos utilizados por Schoenberg ndo sdo habituais, o que,
de forma alguma, impede a sua utilizagdo e o entendimento. O que poderé
dar margem a algumas diividas ou mal-entendidos € o uso que ele faz de al-
guns termos corriqueiros, empregados em sentido diferente. Assim sendo,
ndo podemos deixar de situar melhor alguns aspectos:

1. O conceito de frase, em Schoenberg, nédo ¢ muito explicito. O que habi-
tualmente denominamos frase (ou seja, segmentos constituidos, em geral,
de quatro compassos separados por cadéncias) pode ser até aceito teori-
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camente por Schoenberg, mas, na prdtica, ele aplica este termo muito mais
a0 que chamarfamos de figura ou motivo.

Schoenberg distingue, também, o periodo da sentenga: de um lado, esta
concepedo ¢ 6tima, porque diferencia a construgao “ciclica” do periodo da
construcdo “evolutiva” da sentenga; mas, de outro, constatamos que tanto
o periodo quanto a sentenga sdo, na realidade, aquilo que denominamos
simplesmente de periodo?®.

. Pelo fato de nio utilizar o termo frase no sentido habitual, o tema, para

Schoenberg, acaba por se reduzir, unicamente, a periodos ou sentengas,
deixando de se levar em conta as muitas outras nuangas de construgao
possiveis, desde a simples frase, até temas mais complexos como o0s perio-
dos duplos, os grupos frdsicos, e assim por diante.

. Schoenberg ndo associa (por motivos 6bvios) os conceitos antecedente

e conseqiiente as frases musicais, e, na sua nomenclatura, cles fazem parte
apenas do periodo, e ndo da sentenga: o que, em muitos casos, pode até
ser aceito, mas, em muitos outros, nfo ha como evitar de perceber antece-
dentes e conseqiientes fazendo parte integrante daquilo que ele chama de
sentenga.

. Tomamos a liberdade de modificar a nomenclatura de Schoenberg, para

definir as partes e segoes das pequenas ¢ das grandes formas: ele utiliza,
indistintamente, as letras A, B etc., tanto para umas quanto para as outras.
Resolvemos, por bem, com vistas 2 clarificagdo de seu proprio texto, utili-
zar as letras a, b, ¢ etc., em minGsculas, quando ele se refere as pequenas
formas, e 4, B, C etc., em maitsculas, quando se refere as grandes formas.
Esta mudanca auxilia a comprecnsdo da prépria defini¢do de Schoenberg,
de que as grandes formas contém as pequenas (por exemplo, a se¢do A de
um rondd pode ser uma pequena forma-cangfo ternéria, que serd consti-
tuida, portanto, das partes a-b-a).

Estas ressalvas sdo feitas com o intuito de auxiliar a compreensdo téc-

nica dos conceitos de Schoenberg, ¢ ndo no sentido de refutar suas propo-
sigdes. Além de ser um verdadeiro “curso” de composigio ¢ de formas musi-
cais, a obra possui 0 mérito de abordar, diditica e profundamente, um re-
pertério basico destinado a todos os estudiosos e interessados em misica.
Embora os principiantes possam acompanhar a leitura, este livro serd mais
proveitoso aqueles que ja possuam um conhecimento razodvel de harmonia e
contraponto. Para os que jd tiveram um contato mais intimo com outras

L

2

Pensando, aqui, numa gradaciio crescente a que se refere, por exemplo, Percy Goetchius: figura, motivo,
frase (antecedente, conseqiiente), perfodo etc. QOutros autores ainda preferem: motivo, semifrase, frase,
perfodo etc.

Talvez seja mais clara a nomenclatura utilizada por W. Fischer (1915) para distinguir os dois tipos de me-
lodias: o “tipo-cangéo” e o “lipo-continuagdo™.

FUNDAMENTOS DA COMPOSICAOQ MUSICAL 18

abordagens do assunto formas musicais, a leitura serd ainda mais valiosa,
porque ela ndo se restringird 3 pura aquisi¢édo de contetido, mas ird ampliar
seus horizontes e possibilitar uma visdo critica sobre a forma pela qual
Schoenberg aborda este assunto tdo importante.

Eduardo Seincman




PREFACIO A EDICAO
INGLESA

O livro Fundamentos da Composi¢do Musical nasceu do trabalho de
Schoenberg com os estudantes de andlise ¢ composigao da University of Sou-
thern California e da University of California (Los Angeles); ele o elaborou,
de maneira intermitente, de 1937 até 1948, No momento de sua morte, a
maioria do texto j4 havia sido submetida a, mais ou menos, quatro revisoes
completas. Durante esses anos, centenas de exemplos especiais foram escri-
tos para ilustrar o texto. Na versdo final, boa parte deles foi substituida por
anélises de ilustragdes da literatura musical, € muitos outros foram transferi-
dos para a obra Structural Functions of Harmony (Fungdes Estruturais da
Harmonia)'.

Como eu havia trabalhado com Schoenberg no livro durante todo esse
tempo, a Sra. Schoenberg pediu que eu assumisse a tarefa de reconciliar as
vérias versdes e prepard-las para uma publicagdo. O texto estava substan-
cialmente completo até o final do capitulo sobre as “Formas Rond6”; era ne-
cessério, apenas, a revisdo do inglés e a eliminagio de algumas duplicagdes.
O capitulo final estava incompleto ¢ necessitava de reorganizagéo, porque
muito do seu contetido ja havia sido antecipado no capitulo precedente, que
tratava das “Partes das Grandes Formas”.

Desde o inicio, o livro havia sido concebido em inglés, ao invés do nati-
vo alemdo de Schoenberg. Esse procedimento criou muitos problemas de
terminologia e de estrutura de linguagem. Ele -rejeitou muito da tradicional

1. Arnold Schoenberg, Structiral Functions of Harmony, Nova York, Williams & Norgate, Londres, 1954.
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terminologia em ambas as linguas, preferindo, ao invés, adaptar ou inventar
novos termos. Por exemplo, ele desenvolveu toda uma hierarquia de concei-
tos para diferenciar as subdivisdes de uma peca: parte € usada, ndo restriti-
vamente, como um termo geral; outros termos, em ordem aproximada de
tamanho ou complexidade, incluem: motivo, unidade, elemento, frase, intro-
ducdo, conclusdo, segmento, segdo e divisdo. Estes termos sdo usados de ma-
neira coerente € seus significados sdo evidentes. Outros termos especiais sio
explicados no proprio texto. Eu preferi manter um tanto do sabor da cons-
tru¢do em inglés de Schoenberg quando ela possuia uma expressividade afe-
tiva, mesmo que fugisse um pouco das expressdes usuais.

O intuito deste livro é o de fornecer um texto bésico para o trabalho
dos estudantes de composi¢do. Desse modo, a primeira metade esta destina-
da ao tratamento detalhado dos problemas técnicos com que se defrontam os
iniciantes. E uma obra de finalidade essencialmente prética, embora cada re-
comendacio ¢ cada processo descrito tenham sido cuidadosamente verifica-
dos pela andlise da prética dos grandes compositores. A partir desse ponto
de vista, os conceitos bésicos, as estruturas e as técnicas sdo relacionados as
formas instrumentais tradicionais, em ordem crescente de dificuldade.

Schoenberg estava convencido de que o estudante de composigio devia
dominar perfeitamente as técnicas ¢ os métodos construtivos tradicionais e
possuir um conhecimento amplo e intimo da literatura musical, para que pu-
desse resolver as grandes dificuldades da miisica contemporénea. Neste livro
h4 pouca referéncia 2 misica posterior a 1900, embora o estudante seja en-
corajado a fazer uso de todos os recursos disponiveis daquela época. Os
principios aqui utilizados sdo perfeitamente aplicdveis a uma grande varieda-
de de estilos musicais e, igualmente, aos materiais da misica contemporéanea,
visto que determinadas esséncias estéticas, tais como, clareza na afirmacéo,
contraste, repetigdo, equilibrio, variac¢do, elaboragdo, proporgdo, conexio,
transiciio, sdo aplicdveis a qualquer espécie de idioma ou sintaxe musical.

Sendo um manual introdutério 3 composicdo, é evidente que este vo-
lume pode ser igualmente utilizado como um texto de andlise musical. Como
tal, ele dirige a intuigdo composicional para uma organizagio musical € ndo
é, portanto, um mero vocabuldrio de tipos de estruturas formais. Os exem-
plos estdo deliberadamente escolhidos, de modo a ilustrar um amplo espec-
tro de ramificacdes possiveis de uma norma composicional ficticia (“forma-
padrio”). Somente o conhecimento dessa gama de alternativas € que possibi-
litard ao aluno adquirir a liberdade suficiente, a fim de se defrontar com os
problemas particulares que cada obra apresenta.

Para que as questdes analiticas fossem simplificadas e para que a quan-
tidade de exemplos musicais fosse reduzida, a maioria das referéncias 2 lite-
ratura musical foram limitadas 3s sonatas para piano de Beethoven, cujo
primeiro volume deve ser considerado, em tltima instédncia, um bom suple-
mento. Nos tltimos capitulos, as referéncias se ampliam de forma a incluir
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obras de outros compositores, mas que sdo facilmente encontraveis em
edigio de bolso.

Foi um privilégio, e uma experiéncia educativa bastante profunda, ha-
ver trabalhado com Schoenberg, durante todos esses anos, na preparagio
deste livro. Tentei, ao elaborar esta versdo final, assegurar a clareza e a apre-
sentacdo fiel das idéias, que cresceram e amadureceram durante sua expe-
riéncia com os estudantes de composi¢do norte-americanos; idéias que foram
verificadas através de um estudo amplo e intensivo da literatura musical.
Schoenberg dedicou toda sua vida a transmissdo de sua experiéncia musical a
seus alunos; eu espero que, através deste wltimo trabalho teérico de compo-
sigdo, outra geragdo de estudantes possa beneficiar-se de sua inspiragéo.

Gerald Strang
1965




APRESENTACAO

Este livro é o ltimo dos trés grandes tratados de teoria e prética plane-
jados por Arnold Schoenberg, como resultado amplo de seus ensinamentos
nos Estados Unidos. Tal como os dois outros livros ~ Structural Functions of
Harmony (Williams & Norgate, 1954) e Preliminary Exercises in Counterpoint
(Faber & Faber, 1963) -, era dirigido aos “estudantes médios das universi-
dades, assim como aos estudantes talentosos que almejavam tornar-se com-
positores” (ver as afirmagbes de Schoenberg no Apéndice). Como salienta o
compositor, ele foi planejado como um livro de “problemas técnicos discuti-
dos sob um ponto de vista fundamental”,

Fundamentos da Composicdo Musical combina dois métodos de abor-
dagem: 1. a andlise das obras-primas, com énfase especial nas sonatas para
piano de Beethoven, e 2. prética da composigdo, tanto das pequenas quanto
das grandes formas. Sendo um livro de anilise, aprofunda os Gltimos capitu-
los de Structural Functions of Harmony, particularmente o Capitulo XI
(“Progressions for Various Compositional Purposes”). Como um método de
exercicios preliminares em composi¢do, amplia 0 material do resumo intitula-
do Models for Beginners in Composition (G. Schirmer, Inc., 1942).

Em Fundamentos da Composi¢do Musical, assim como em todos os
seus manuais de prética musical posteriores & Harmonielehre (Universal Edi-
tion; 1911; tradugdo inglesa abreviada, Theory of Harmony, Philosophical Li-
brary, 1948), o principal intuito pedagégico néo € apenas a especulagio tedri-
ca - apesar de encontrarmos fundamentagbes teéricas basicas realcando
seus conselhos préticos ~, mas a exposigio de problemas técnicos fundamen-
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lais para a composi¢do ¢ a descrigdo de como resolvé-los de diversas manei-
ras. Através de tal abordagem, o estudante serd encorajado a desenvolver seu
espirito critico baseado na pritica de diversas possibilidades.

Leonard Stein
1965

ADVERTENCIA

Todas as citagbes da literatura musical, que ndo especifiquem o compo-
sitor, referem-se as obras de Beethoven. Se o titulo néo for mencionado, su-
bentendam-se as sonatas para piano. O nimero de opus ¢ 0 movimento sdo
especificados da seguinte maneira: Op. 2/2-1II significa Beethoven, Sonata
para Piano, Op. 2, N° 2, terceiro movimento.

A numeragio de compasso é calculada a partir do primeiro tempo for-
te, mesmo que um contratempo precedente faga parte da frase.

Ao numerar 0s compassos, 0 primeiro compasso completo serd o de
niimero 1. Onde existam finais alternativos, a segunda opgédo inicia com o
mesmo nimero de compasso do primeiro final, com um adendo: por exem-
plo, suponhamos os compassos 114-117 formando o primeiro final de Op.
2/2-I; o segundo.final possuird uma numeragéo correspondente com 114,
115a, 116a ¢ 117a. Os compassos 118-121 completam o segundo final, e a
barra dupla encontra-se no compasso 121, de modo que o primeiro compasso
completo apds a barra dupla € o de nmero 122.

As tonalidades sdo representadas por letras maifisculas ou mintsculas
indicando, assim, 0 modo maior ou menor: a sigrifica 14 menor; F# significa
f4 sustenido maior. As tonalidades alcancadas por modulagio estio, freqiien-
temente, descritas por nimeros romanos, que indicam a relagdo do acorde
de tonica com aquele da tonalidade principal: por exemplo, a partir de C, a
modulagio pode levar a G (V) e (iii), 4b (bVI), f (iv) etc.

Os nlimeros romanos representam os acordes, bem como suas qualida-
des: I é maior; vi é menor etc. Harmonias substitutivas ou crométicas sio
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sempre distinguidas de suas equivalentes diatdnicas, através de uma barra
horizontal: T significa um acorde maior sobre o terceiro grau, substituindo o
tuindo o acorde menor diatdnico (IIT). Este mesmo acorde em um contexto
diferente pode ser um V do vi, isto €, uma dominante resolvendo sobre o vi,
tal como na tonalidade relativa menor.

A distingdo entre uma modulagéo transitéria e uma harmonia crométi-
ca € sempre ténue; em geral, apenas as modulagdes firmemente estabelecidas
levam a andlise a ser apreciada em termos de uma tonalidade diferente. En-
tretanto, quando uma passagem cromética permanece temporariamente en-
tre os acordes relacionados com outra tonalidade, € usado, entiio, o termo re-
gido. Assim, a referéncia a regido de tonica menor, ou 2 regido de subdomi-
nante menor, indica o uso temporario de acordes derivados da tonalidade
correspondente, mas sem que haja a ocorréncia de um completo estabeleci-
mento de um tom através de uma cadéncial. As seguintes abreviagdes sio
utilizadas em todo o livro:

Var(s).= variagdo(des)
Ex(s). = exemplo(s)
comp. = compasso(s)

1. Para uma explicagio mais profunda de regide e modulagdo, cf. o Cap. 3 de Stuctural Functions of Har-
mony, de A, Schoenberg.

Parte |

CONSTRUCAO DE TEMAS




O CONCEITO DE FORMA

O termo forma ¢ utilizado em muitas acepgdes: nas expressdes “forma
binéria”, “forma terndria” ou “forma-rond6”, ele se refere, substancialmen-
te, ao ntmero de partes’; a expressdo “forma-sonata” indica, por sua vez, 0
tamanho das partes ¢ a complexidade de suas inter-relagdes; quando nos
referimos ao “minueto”, ao scherzo, € a outras “formas de danga”, pensa-
mos nas caracterfsticas ritmicas, métricas ¢ de andamento, que identificam
a danga.

Em um sentido estético, o termo forma significa que a pega € “organi-
zada”, isto &, que ela estd constituida de elementos que funcionam tal como
um organismo vivo.

Sem organizagio, a misica seria uma massa amorfa, tdo ininteligivel
quanto um ensaio sem pontuagio, ou tdo desconexa quanto um didlogo que
saltasse despropositadamente de um argumento a outro.

Os requisitos essenciais para a criagio de uma forma compreensivel
sdo a légica ¢ a coeréncia: a apresentacio, o desenvolvimento e a interco-
nexdo das idéias devem estar baseados nas relagdes internas, ¢ as idéias de-
vem ser diferenciadas de acordo com sua importancia e fungdo.

Além do mais, s6 se pode compreender aquilo que se pode reter na
mente, e as limitagdes da mente humana nos impedem de memorizar algo

1. A palavra parre é utilizada, em um sentido genérico, para indicar elementos indiferenciados, segoes ou
subdivisdes de uma composicio. Utilizaremos, posteriormente, outros fermos para distinguir partes de
vérios tamanhos e com diferentes fungdes.
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que seja muito extenso. Desse modo, a subdivisdo apropriada facilita a com-
preensdo e determina a forma.

O tamanho e o nimero das partes nido dependem, diretamente, das
dimensdes da pe¢a. Em geral, quanto maior a peca, maior o nimero de par-
tes; mas, em alguns casos, uma pega curta pode ter a mesma quantidade de
partes de uma pega longa, do mesmo modo que um ando possui 0 mesmo
niimero de membros € a mesma forma de um gigante.

Naturalmente, o compositor, ao escrever uma pega, ndo junta pedaci-
nhos uns aos outros, como uma crianga que faz uma construgio com blocos
de madeira, mas concebe a composigdo em sua totalidade como uma visdo
espontinea; s6 entdo é que inicia a elaboragio, como Michelangelo que ta-
lhou seu Moisés em marmore sem utilizar esbogos, completa em cada deta-
lhe, formando, assim, diretamente, seu material,

Nenhum principiante € capaz de projetar uma composigio em seu todo
e deve, portanto, proceder gradualmente, do mais simples ao mais complexo.
As formas-padrdo simplificadas, que ndo correspondem sempre as formas
arltisticas, auxiliardo o estudante a adquirir o senso formal e o conhecimento
dos fundamentos da construgdo. Serd util, portanto, iniciar o treinamento
com a construgdo de blocos musicais, conectando-os inteligentemente.

Esses blocos musicais (frases, motivos etc.) fornecerdo material para
construir unidades maiores de varios tipos, de acordo com as necessidades da
estrutura. Assim sendo, os requisitos da logica, coeréncia ¢ compreensibili-
dade devem ser preenchidos de acordo com a necessidade de contraste, va-
riacdo e fluéncia de apresentacao.

A FRASE

A menor unidade estrutural € a frase, uma espécie de molécula musical
constituida por algumas ocorréncias musicais unificadas, dotada de uma certa
completude e bem adaptével & combinagéo com outras unidades similares.

O termo frase significa, do ponto de vista da estrutura, uma unidade
aproximada aquilo que se pode cantar em um 56 folego (Ex. 1)L Seu final su-
gere uma forma de pontuagdo, tal como uma virgula. Alguns elementos
freqilentemente aparecem mais de uma vez no ambito de uma frase: tais ca-
racteristicas “motivicas” serdo discutidas no préximo capitulo.

Na miusica harmonico-homofonica, o contetido essencial estd concen-
trado em uma s6 voz, a voz principal, que possui uma harmonia inerente. A
acomodagio mitua entre melodia ¢ harmonia €, num primeiro momento,
dificil, mas o compositor nio deve jamais criar uma melodia sem estar cons-
cio de sua harmonia.

Quando uma idéia melodica consiste, completa ou substancialmente,
em notas sublinhando um simples acorde, ou uma simples sucessdo de acor-
des, ndo hd dificuldade em determinar ¢ expressar as suas implicagoes
harménicas: com um esqueleto harménico téo claro, mesmo as idéias melo-
dicas mais elaboradas podem ser facilmente relacionadas as suas harmonias
inerentes. Os Exemplos 2 ¢ 3 ilustram tais casos em diferentes niveis: pode-se
usar quase todas as progressdes harmonicas, mas para as figuras iniciais 840

1. Exs. 1-11, no final deste capitulo, pp. 31 a 33,
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mais comuns os graus I ¢ V, ja que eles expressam a tonalidade de uma ma-
neira mais convincente,

O acréscimo de notas, ndo pertencentes aos acordes, contribui para a
fluéncia e para o interesse da frase, desde que elas ndo obscuregam ou con-
trariem a harmonia. As vérias “férmulas convencionais™ de resolugdo destes
tipos de notas (notas de passagem, notas auxiliares, notas alteradas, retardos,
appoggiaturas etc.) auxiliam na clareza harmonica.

O ritmo ¢ um elemento particularmente importante para moldar a fra-
se: ele contribui para o seu interesse ¢ varicdade, estabelece seu cardter e €
freqiientemente o fator determinante para a existéncia de sua unidade. O fi-
nal de frase €, em geral, ritmicamente diferenciado, de modo a estabelecer
uma pontuagio.

Os finais de frase podem ser assinalados por uma combinagéo de dife-
rentes caracteristicas, tais como a redugio ritmica, o relaxamento melddico
determinado por uma queda de freqiiéncia, o uso de intervalos menores e de
um menor niimero de notas, ou por qualquer outra forma adequada de dife-
renciagdo.

O comprimento de uma frase pode variar em amplos limites (Ex. 4),
sendo que o compasso ¢ o tempo influem diretamente em sua extenséo. Nos
compassos compostos, uma extensdo de dois compassos pode ser considera-
da um padrio médio; nos compassos simples, uma medida de quatro com-
passos ¢ a mais normal. Em tempos muito lentos, porém, uma frase pode ser
reduzida a meio compasso; €, em tempos muito rapidos, oito ou mais com-
passos podem constituir uma simples frase.

E raro que a frase seja um maltiplo exato da duragio do compasso: ela,
geralmente, varia em um ou mais tempos ¢ quase sempre atravessa as subdi-
visbes métricas sem que tenha preenchido totalmente os compassos.

Nio h4 nenhuma razéo intrinseca para que a frase esteja restrita a um
niimero par de compassos, mas as conseqiiéncias das irregularidades séo tao
importantes, que a discussdio de tais casos estard reservada para o Capitulo 2,

da Parte II.

Comentarios dos Exemplos?

Nos estdgios iniciais, a invengdo do compositor raramente flui com Li-
berdade, pois o controle dos fatores melédicos, ritmicos e harmoénicos impe-
de a concepgdo espontinea das idéias musicais. E possivel, entio, estimular
as faculdades criativas e adquirir habilidades técnicas, realizando-se um
grande nimero de esbogos de frases baseadas em uma harmonia prefixada.

2. Os exemplos virdo sempre ao final dos capituios, apds o “Comentirio dos Exemplos”.

FUNDAMENTOS DA COMPOSICAO MUSICAL It

No principio, tais tentativas podem ser forgadas ¢ desclegantes, mas, com pa-
ciéncia, a coordenagio dos varios elementos se tornard cada vez mais facil,
até que se adquira uma real fluéncia e expressividade.

Os Exemplos 5-11 podem ser tomados como modelo para a prética; é
usado aqui, como base, um simples acorde: a tdnica de F maior. O Exemplo
5 mostra alguns dos perfis melddicos que podem ser criados a partir das
permutagoes de notas do acorde; no Exemplo 6 as notas de menor valor pro-
duzem diferentes resultados; o Exemplo 7, ainda limitado as notas do acorde,
ilustra a variedade que pode ser adquirida combinando-se notas de diferentes
duragdes (analise também os Exs. 2d, ¢, h).

Os Exemplos 8 e 9, bascados nos Exemplos 5 ¢ 7, mostram como as
mais simples adigdes melodicas e ritmicas podem contribuir para a fluéncia e
vitalidade (analise também os Exs. 2 ¢ 3).

As ornamentagoes mais elaboradas dos Exemplos 10 ¢ 11 introduzem
flexibilidade e riqueza nos detalhes, mas tendem a sobrecarregar a melodia
com notas curtas e a ofuscar a harmonia.

Ex. 1
a) Op. 27/2-11 b) Op. 28-11 ) Quarteto de Cordas, Op. 18/1-1
=t thee} 0.

Ex. 2
a) Op. 2/1-1
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Ex. 3
a) Op. 2/3-1 b) Op. 2/1-2‘
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Ex. 4
a) Op. 2/3-I1 b) Op. 2/3-II1
Adagio Allegro
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Ex. 6
Notas de menor duragio
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Ex.7
Adigio de contralempos e notas de outros valores
A I 9 : il Qe .
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Ex. 8
Variando o Ex. 5 pela adigio de notas de passagen
b) Beethoven, Concerto para Vielino
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Ex. 9

Variando o Ex. 7 pela adigio de notas de passagem e repeticdes de notas
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Ex. 10

Ornamentando o Ex, 8

Ex. 11
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0 MOTIVO

Até mesmo a escrita de frases simples envolve a invengio ¢ o uso de
motivos, mesmo que, talvez, inconscientemente. Usado de maneira conscien-
te, o motivo deve produzir unidade, afinidade, coeréncia, logica, compreensi-
bilidade ¢ fluéncia do discurso.

O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante ¢ caracteristi-
ca ao inicio de uma pega. Os fatores constitutivos de um motivo sdo interva-
lares e ritmicos, combinados de modo a produzir um contorno que possui,
normalmente, uma harmonia inerente. Visto que quase todas as figuras de
uma pega revelam algum tipo de afinidade para com ele, o motivo basico é
freqiientemente considerado o “germe” da idéia: se ele inclui elementos, em
dltima andlise, de todas as figuras musicais subseqiientes, poderfamos, entéo,
considerd-lo como o “minimo miltiplo comum”; e, como ele est4 presente
em todas as figuras subseqiientes, poderia ser denominado “méaximo divisor
comum’,

De qualquer maneira, tudo depende do uso que se faz dele. Que o mo-
tivo seja simples ou complexo, que seja formado de poucos ou muitos ele-
mentos, a impressio final da peca ndo serd determinada por sua forma bési-
ca: tudo dependerd de seu tratamento e desenvolvimento.

Um motivo aparece continuamente no curso de uma obra: ele é repeti-
do. A pura repetigéo, porém, engendra monotonia, e esta s6 pode ser evitada
pela variagdo.
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A Utilizagao do Motivo Requer Variagdo

Variagéo significa mudanga: mas mudar cada elemento produz algo es-
tranho, incoerente e'ilégico, destruindo a forma bésica do motivo.

Conseqitentemente, a variaciio exigird a mudanga de alguns fatores
menos importantes € a conservagido de outros mais importantes. A preser-
vagdo dos elementos ritmicos produz, efetivamente, coeréncia (ainda assim, a
monotonia ndo pode ser evitada sem ligeiras mudangas). No mais, a deter-
minacdo dos elementos mais importantes depende do objetivo composicio-
nal: através de mudancas substanciais ¢ possivel produzir uma variedade de
formas-motive adaptiveis a cada fungéo formal.

A misica homofénica poderia ser denominada de estilo da “variagdo
progressiva”. Isso significa que na sucessdo das formas-motivo, obtidas pela
variagido do motivo bésico, ha algo compardvel ao desenvolvimento, ao cres-
cimento de um organismo, As mudangas de cardter secunddrio, porém, que
ndo possuem conseqiiéncias especiais, tém apenas o efeito local de embele-
zamento; ¢ preferivel definir estas mudancas pelo nome de variantes.

Como ¢é Formado o Motivo

Qualquer sucessdo ritmica de notas pode ser usada como um motivo
bésico, mas nio pode haver uma diversidade muito grande de elementos.

As caracteristicas ritmicas podem ser muito simples, mesmo no tema
principal de uma sonata (Ex. 12a); raramente uma sinfonia pode ser cons-
truida em padrdes ritmicos muito complexos (Exs. 12b, ¢, 13). Os exemplos
tirados da Sinfonia N 5 de Beethoven consistem, primordialmente, de repe-
ticdes de notas, o que as vezes produz caracteristicas distintivas.

Um motivo ndo precisa conter uma grande diversidade de intervalos:
por exemplo, o tema principal da Sinfonia N2 4 de Brahms (Ex, 13), apesar
de também conter sextas ¢ oitavas, ¢ formado, como demonstra a andlise,
apenas por uma sucessdo de tergas,

Um contorno ou perfil, serd sempre significativo, mesmo que o trata-
mento intervalar e ritmico se altere: o salto ascendente no Exemplo 124, o
movimento ascendente por graus do Exemplo 16, o amplo salto seguido de
um retorno interno que permeia o Op. 2/3-IV! de Beethoven ilustram este
caso.

Cada elemento ou trago de um motivo, ou frase, deve ser considerado
como sendo um motivo se € tratado como tal, isto €, se ¢ repetido com ou
sem variagfo.

1. As referéncias para a literatura indicada apenas pelo nlimero de apus referem-se s sonatas para piano de
Beethoven. Devido ao seu ficil acesso, uma grande quantidade de referéncias a elas aparecem nos capitu-
los finais.

FUNDAMENTOS [ t‘..'(.)MPfJ.':‘J(;A(J MUSTCAL i
Tratamento e Utilizagdo do Motivo

O motivo se vale da repeti¢do, que pode ser literal, modificada ou de-
senvolvida.

As repeticoes literais preservam todos os elementos e relagdes internas.
Transposigoes a diferentes graus, inversoes, retrogrados, diminuigdes ¢ au-
mentagoes sdo repeti¢des exatas se elas preservam rigorosamente os tragos ¢
as relagoes intervalares (Ex. 14)*,

As repeticoes modificadas, criadas através da variagdo, geram variedade
¢ produzem novo material (formas-motivo) para utilizagdao subseqiiente.

Algumas variagbes sdo, entretanto, meras “variantes” locais ¢ possuem
pouca ou nenhuma influéncia sobre a continuidade do discurso.

Convém recordar que a variagdo ¢ uma repeti¢do em que alguns ele-
mentos sdo mudados ¢ o restante preservado,

Todos os elementos ritmicos, intervalares, harménicos ¢ de perfil
estio sujeitos a diversas alteragdes. Com freqiiéncia, aplicam-se muitos m¢-
todos de variagdo a varios elementos simultanecamente, mas tais mudangas
ndo devem produzir uma forma-motivo muito distante do motivo basico. No
curso de uma pega, uma forma-motivo pode ser mais profundamente de-
senvolvida através da variagiio sucessiva: os Exemplos 15 e 16 ilustram esta
possibilidade.

Comentarios dos Exemplos 17-29

Nos Exemplos 17-29, baseados apenas em um acorde arpejado, alguns
dos métodos que podem ser aplicados sdo mostrados tao sistematicamente
quanto possivel. i

O ritmo ¢ mudado:

1. Modificando-se a duragdo das notas (Ex. 17).

2. Repetindo-se algumas notas (Exs. 170, i, k, 1, n).

3. Repetindo-se determinados ritmos (Exs. 177 m, 18e¢).

4, Deslocando-se os ritmos para pulsacdes diferentes (Ex. 23; em particular,
compare 23d com 23¢, f, g).

5. Acrescentando-se contratempos (Ex. 22).

6. Modificando-s¢ o compasso — um dispositivo raramente utilizado no am-
bito de uma peca (Ex. 24).

Os intervalos s&o mudados:
1. Modificando-se a ordem ou diregdo original das notas (Ex. 19).
2. Acrescentando-se ou omitindo-se intervalos (Ex. 21).

* Percy Goetchius, em seu Lessons in Music Form, tem uma concepgiio diferente: para ele, a pura transpo-
si¢iio de um motivo a outro gray da escala ji implica a existéncia de um nove motivo (N. do T.),
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3. Preenchendo-se os intervalos com notas auxiliares? (Exs. 18, 20 e ss.).

4, Abreviando-se o motivo mediante a eliminagdo ou condensagdo de notas
(Ex. 21).

5. Repetindo-se certos padroes (Exs. 20h, 224, b, d).

6. Deslocando-se alguns elementos para outros pulsos (Ex. 23).
A harmonia ¢ mudada:
1. Usando-se as inversdes (Exs. 25a, b).
2. Acrescentando-se novos acordes aos finais (Exs. 25¢-7).
3. Inserindo-se acordes intermedidrios (Ex. 26).
4. Substituindo-se acordes (Exs. 27a, b, ¢), ou usando uma outra sucessio
(Exs. 27d-).
A melodia ¢ mudada:
1. Transpondo-a a outros graus (Ex. 28).
2. Acrescentando-se harmonias de passagem (Ex. 29).
3. Tratando o acompanhamento de uma mancira “semicontrapontistica”
(Ex. 29),
Tal exploraciio de recursos da variagio pode ser de grande auxilio para
a aquisicdo de habilidade técnica ¢ para o desenvolvimento de uma rica fa-
culdade criativa,

Ex. 12
a) Op. 14/1-1 !é b) Beelhoven, Smfmm n? 5-J
i oo f*P prempnnyy
' }
¢) Beethoven, Sinfonia n® 5-111
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Ex. 13
Brahms, Sinfonia n® 4-1
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2. Para evitar termos desgastados e erros estétices, damos preferéncia ao termo auxiliar para indicar as as-
sim chamadas notas “ornamentais” ou de “embelezamento™ das formulas meladicas convencionais.
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Eix. 14
a) Retrogrado
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Ex.[15

a) Motivo. Combinado com transposigbes e mudanga de diregao

a) Motivo transposto 5 ormamentado a1 mudanga ritmica
il f 1

b) Op. 22-111 cadeia a* ot
Menuetto 1—51'“'“:1 - P
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Ex, 17
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CONECTANDO FORMAS-MOTIVO

Artisticamente falando, a conexio das formas-motivo depende de fato-
res que s6 poderio ser discutidos em um estégio mais avangado. Entretanto,
a mecanica desta combinagio pode ser descrita ¢ demonstrada, ainda que
negligenciando, temporariamente, a dureza de algumas frases resultantes.

A coeréncia harmonica, as similaridades ritmicas e o contefido comum
contribuem para a logica do discurso. O contetido comum € gerado pela uti-
lizagiio de formas-motivo derivadas do mesmo motivo bdsico; as similarida-
des ritmicas atuam como elementos unificadores, e a coeréncia harmonical
reforga as conexdes internas. f

Em linhas gerais, cada trecho musical assemelha-se a uma cadéncia, da
qual cada frase serd uma parte mais ou menos elaborada. Nos casos mais
simples, uma mera alternéncia de [-V-I, desde que ndo seja contradita por
harmonias conflitantes, basta para expressar uma tonalidade. Tal alternancia,
assim como ocorre na misica tradicional, conclui geralmente com uma
cadéncia mais elaborada®.

Normalmente, a harmonia move-se mais lentamente do que a melodia,
em outras palavras, um certo niimero de notas melodicas relaciona-se a um
@inico acorde (Exs. 43, 44, 45, 58 etc.)’. O inverso ocorre, ocasionalmente,

1. O conceito de “harmonia coerente” é aqui utilizado como dedugiio do periodo que vai de Bach a Wag-
ner,

2. Para a andlise e explicagio das “progressdes harmdnicas”, ci. Arnold Schoenberg, Theory of Harmony, pp.
70 e ss., e Structural Functions of Harmony, Cap. 11

3. Exs.42-51, no final do item 3, do Cap. 5; Exs. 52-61, no final do item 4, do Cap. 5.
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quando a harmonia se move de mancira quase-contrapontistica com relagéo
a4 uma melodia de notas longas (Ex. 51¢, comp. 17, 58g). E ébvio que o
acompanhamento harmonico devera revelar uma certa regularidade, pois tal
regularidade, enquanto motivo harménico e motivo de acompanhamento,
contribuird, através das repetigbes motivicas, para unificar e tornar compre-
ensivel o discurso (cf. Cap. 6).

Uma melodia bem equilibrada progride em ondas, isto é, cada elevagio
¢ compensada por uma depressdo; ela atinge o ponto culminante, ou climax,
através de uma série de pontos culminantes menores, interrompidos por re-
cuos. Os movimentos ascendentes sdo compensados por movimentos conjun-
tos em diregdo oposta. Uma boa melodia geralmente se move dentro dos li-
mites de uma tessitura razodvel, ndo se dl‘\ldl‘lCl-:lIldO demasiadamente de um
registro central.

Construindo Frases

Os Exemplos 30-34 mostram vérios métodos de produzir um grande
nimero de diferentes frases, a partir de um mesmo motivo bdsico. Algumas
delas poderiam ser utilizadas para iniciar um tema, outras como continuagéo;
¢ algumas, especialmente aquelas que ndo se iniciam no I, como material
adaptédvel a outras exigéncias construtivas, tais como os contrastes, idéias su-
bordinadas etc. (os tragos motivicos estdo indicados por travessoes e letras.
Uma andlise minuciosa ird revelar muitas afinidades adicionais com o motivo
basico).

No Exemplo 31, a forma original ¢ variada pela adigdo de notas auxilia-
res, mas todas as notas do motivo bésico sdo conservadas. No Exemplo 32, o
ritmo € preservado, criando-se formas-motivo fortemente aparentadas a des-
peito das mudancas de intervalo e dire¢do. Este procedimento, combinado
com a transposi¢do para outros graus, é sempre usado na misica tradicional
para produzir temas completos (ver Ex. 52). Em tais casos, cada nota da me-
lodia é uma nota do acorde, ou uma nota estranha ao acorde que correspon-
de a uma das formulas fixas convencionais.

No Exemplo 33, variagbes mais profundas sdo geradas pela combinagio
de mudangas ritmicas somadas as notas auxiliares, mas também por mudan-
¢as de intervalo e diregdo. Mesmo que alguns dos exemplos sejam um tanto
duros e exagerados, ndo se deve jamais abandonar a prética de realizar
exercicios deste género, praticando varios métodos de variagdo.

Outras variagdes profundas estdo indicadas no Exemplo 34, em que,
através de deslocamentos ritmicos e rearranjo de elementos, é produzido ma-
terial para a continuagéo de temas amplos e para os contrastes. A utilizacdo
de tais formas-motivo, porém, com afinidades remotas, pode colocar em pe-
rigo a inteligibilidade.

FUNDAMENTOS DA COMPOSICAQ MUSICAL ah

Ao s¢ praticar as derivagoes de um motivo ¢ importante que os resulta-
dos possuam o carater de verdadeiras frases, de unidades musicais comple-
tas.

Ex. 30
Uma frase construida a partir de uma derivaciio do acorde arpejado (Ex. 21d)
Fig,:ru i

Ex. 31

Formas-molivo afins; rctengéo dos ell.mentu:. ritmicos essenciais
A

Ex. 32

Manutengdo total do ritmo; mudangas de diregho e transposigio
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Eix, 34

Deslocamentos ritmicos, adigio de contratempos, omissao de elementos
b

CONSTRUGAO DE TEMAS SIMPLES

1. INICIO DO PERIODO

No Capitulo 1, “O Conceito de Forma”, afirmou-se que um trecho mu-
sical consiste em um certo nimero de partes que diferem mais ou menos em
contetido, cardter e expressdo, assim como em tonalidade, tamanho e estru-
tura. Tais diferencas permitem que uma idéia seja apresentada sob vérios
dngulos, produzindo aqueles contrastes sobre 0s quais se baseia a variedade.

A variedade nfio deve jamais obscurecer a légica ou a compreensibili-
dade: esta dltima requer, ao contrdrio, a limitagdo da variedade, especial-
mente se as notas, acordes, formas-motivo e contrastes se sucederem de
forma répida. A rapidez é um obstéculo a percepgio d¢ uma idéia e, desse
modo, as pegas em tempo répido exibem um grau menor de variedade.

Ha4 meios através dos quais se pode controlar a tendéncia ao desenvol-
vimento muito rapido, que é sempre conseqiiéncia de uma variedade despro-

Qz& ..‘f.i_l"\' 'rj}f' porcionada: os mais usuais sdo a delimitagdo, a subdivisdo e a repetigdo sim-
D1 ypss ples.

A inteligibilidade musical parece ser algo impossivel de se obter sem o
recurso da repeti¢io. Enquanto a repeti¢do sem variagdo pode facilmente
engendrar monotonia, a justaposi¢do de elementos com pouca afinidade po-
de, com facilidade, resultar em absurdo, especialmente se os elementos unifi-
cadores forem omitidos. Dever-se-ia admitir apenas variagdes necessdrias de
carater, duragio e tempo: a coeréncia das formas-motivo deve ser enfatizada,
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A discrigio ¢ especialmente necessaria quando se almeja uma inteligi-
bilidade imediata, tal como ocorre na misica popular. Entretanto, tal dis-
crigdo ndo esta restrita apenas a este género musical, ao contrério, ¢ muito
peculiar & maneira pela qual os mestres classicos construiram suas formas.
Eles buscaram um “toque popular” em seus temas, sendo este um slogan
através do qual a ars nova do século XVIII libertou-se das algemas do estilo
contrapontistico (como exemplo, Romain Rolland cita, em sua Viagem Musi-
cal, o tedrico alemdo Matheson, referindo-se a afirmagdo, contida em seu
Vollkommener Kappelmeister de 1739, de que no “novo estilo” os composito-
res ocultavam o fato de estarem escrevendo uma grande misica: “um tema
deve possuir algo que todo mundo jé conhega”).

O Periodo e a Sentenga

Uma idéia musical completa, ou tema, esta geralmente articulada sob a
forma de periodo ou de sentenga. Estas estruturas normalmente aparccem
na misica cldssica como partes de grandes formas (por exemplo, 0 A na
forma ABA’), mas sdo ocasionalmente independentes (por exemplo, nas
cangoes estrificas). Ndo sdo muitos os diferentes tipos de estruturas, mas
eles sdo similares, ao menos, em dois aspectos: centram-se ao redor de uma
tonica e possuem um final bem definido.

Nos casos mais simples, estas estruturas consistem em um niimero par
de compassos, geralmente oito ou um miltiplo de oito (isto é, 16 ou, em
tempos mais rapidos, até 32, quando dois ou quatro compassos séo, em efei-
to, idénticos ao contetdo de um).

A distingdo entre a sentenga ¢ o periodo se estabelece de acordo com o
tratamento que se confere & segunda frase e & sua continuagéo.

O Inicio da Sentenca

A estrutura do inicio determina a construgdo da continuacio, Em seu
segmento de abertura, um tema deve claramente apresentar (além da tonali-
dade, tempo € compasso) seu motivo basico. A continuagio deve responder
aos requisitos da compreensibilidade: uma repeti¢do imediata € a solugdo
mais simples e mais caracteristica da estrutura da sentenca.

Se o inicio ¢ uma frase de dois compassos, a continuagio (comp. 3 e 4)
pode ser tanto uma repeticdo exata quanto uma repetigio transposta. Podem
ser feitas ligeiras mudangas na melodia ou na harmonia, sem que a repetigio
seja obscurecida.

FUNDAMENTOS DA COMPOSIGAQ MUSTCAL a0
lustracoes da literatura®

Nos Exemplos 584, 59f ¢ 60c¢, a repeti¢do simples aparece com nenhu-
ma ou com minimas mudancas. Nos Exemplos 58¢ ¢ g, apesar de a harmonia
permanecer idéntica, o acompanhamento ¢ ligeiramente variado e a melodia
¢ transposta, No Exemplo 58i, é usada a oitava abaixo. Nos Exemplos 59
e g, somente a melodia € ligeiramente variada. No Exemplo 61c, o segundo
compasso da segunda frase ascende em conformidade com a harmonia que
progride em diregdo ao III. O Exemplo 53z apresenta um outro tipo de
transposicdo exata para 111 (relativo maior), isto &, uma seqiiéncia. () Exem-
plo 57a é seqiiencial na melodia e parcialmente seqiiencial no acompanha-
mento.

Forma Dominante: A Repeticido Complementar ?

Em muitos exemplos cldssicos, existe uma afinidade entre a primeira e
a segunda frase, similar aquela existente entre o “sujeito” (forma tonica) e o
“contra-sujeito” (forma dominante) na fuga. Esta espéeic de repeticdo,
através de sua formulagio ligeiramente contrastante, gera variedade na uni-
dade. :

Na repetigdo, o ritmo e o perfil melodico sdo conservados: um elemen-
to de contraste é produzido com a variagio da harmonia e com a necessiria
adaptacio da melodia.

Exercitando-se este tipo de continuagio, podemos basear a forma toni-
ca sobre as seguintes sucessoes: I, I-V, I-V-1, I-IV ou eventualmente I-IL
Nestes casos simples, a forma dominante ird contrastar com a forma tonica
da scguinte maneira:

Forma Ténica Forma Dominante
I \%
I-V V-1
I-V-1 V-1-V
-1V V-1
I-11 Vi

Nos dois tltimos casos ndo é impossivel inverter a harmonia, mas a
progressao V-I ¢ preferivel por exprimir a tonalidade de maneira mais clara.
O final em I precedido por V é muito usual e é sempre aplicado, quando, por
exemplo, a forma tonica se constitui em I-IT, I-IV ou mesmo I-IIT.

1. Exs. 52-61, no final do item 4, deste capitulo.
2. Este é um dos muitos exemplos das dificuldades associadas & terminologia livre. A versdo Ténica ¢

a versdo Dominante poderiam ser mais claras e precisas, mas Schoenberg preferiu usar os termos mais
familiares (N. da Ed.).
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Hlustragdes da literatura

Nos Exemplos 35a, b e 53b, a primeira frase emprega apenas oI ¢ a se-
gunda apenas o V.

Os esquemas I-V (forma tonica) e V-I (forma dominante) podem ser
observados nos Exemplos 52b e ¢. Observe-se, também, entre as obras de
Beethoven, a Sonata para Piano, Op. 31/2-111 (frase de quatro compassos); e
0s Quartetos de Corda, Qp. 59/2-1I1 ¢ Op. 131-IV. A melodia é modificada
apenas o suficiente para adequé-la a harmonia.

A forma tonica do Exemplo 36 estd baseada sobre I-V-I ¢ a forma do-
minante em V-I-V. No Exemplo 37, a forma dominante inclui alguns acordes
de passagem. Em contraste, os acordes de passagem da forma tonica do
Exemplo 38 ndo sdo mecanicamente conservados na forma dominante, mas
no Exemplo 39, enquanto a forma tdnica consiste de I-1V, a forma dominan-
te ¢ formada basicamente de V-1, embora a escrita polifdnica mais elaborada
dissimule este fato.

Comentarios dos Exemplos 40-41

A forma tonica (comp. 1 e 2) do Exemplo 40a ¢ seguida (comp. 3-4)
por uma forma dominante, na qual a melodia segue o contorno exato da
primeira frase. Nos Exemplos 40b ¢ ¢ sdo mostradas outras formas dominan-
tes, nas quais, enquanto o ritmo é preservado, o perfil melodico € tratado
com mais liberdade.

No Exemplo 41 as formas dominantes sdo mais variadas do que o exi-
gem as mudangas harmdnicas; nos Exemplos 41b e ¢, a forma tonica esta ba-
seada em quatro acordes, o que dificulta sobremaneira uma verdadeira res-
posta. Responder literalmente a uma forma tonica com tantas harmonias ¢
impraticavel: neste caso, apenas as harmonias principais (I-V) poderiam ser
respondidas (com V-I).

Deve-se obscrvar que também nas passagens curtas € usado um acom-
panhamento preciso e regular com a finalidade de reavivar a harmonia ¢ ex-
primir um caréter especifico. A coeréncia na aplicagdo das figuras de acom-
panhamento é um poderoso principio unificador.

2. ANTECEDENTE DO PERIODO

Apenas uma pequena porcentagem de todos os temas cldssicos pode
ser classificada como periodo, ¢ 0s compositores roméanticos ainda fizeram
menos uso de tais estruturas. Entretanto, a pratica de exercitar periodos €
um caminho conveniente para adquirir familiaridade com muitos problemas
técnicos.

FUNDAMENTOS DA COMPOSIGAQ MUSICAL M

A estruturacdo do infcio determina a construgdo da continuagio. O
periodo difere da sentenga pelo fato de adiar a repetigdo. A primeira frase
nio é repetida imediatamente, mas unida a formas-motivo mais remotas
(contrastantes), perfazendo, assim, a primeira metade do perfodo: o antece-
dente. Apds este elemento de contraste, a repeticio ndo pode ser muito
adiada, a fim de ndo colocar em perigo a compreensibilidade?; dai o fato de a
segunda metade, o consegilente, ser construida como uma espécie de repe-
ticio do antecedente. Ao compor periodos, serd (til adotar um modelo-pa-
drio que consiste em oito compassos divididos em um antecedente e um
conseqiiente de quatro compassos cada um, separados por uma cesura no
quarto compasso. Esta cesura, que ¢ uma sorte de pontuagdo musical com-
paréavel a virgula ou ao ponto-e-virgula, é realizada tanto pela melodia quan-
to pela harmonia.

Na maior parte dos casos, 0 antecedente termina no V, geralmente al-
cangado por intermédio de uma cadéncia completa ou semicadéncia, mas,
em algumas vezes, isto ocorre por um mero intercdmbio entre I ¢ V. Existem
também antecedentes que terminam no I,

O conseqiiente geralmente termina no I, V ou III (maior ou menor),
com uma cadéncia completa, Mesmo que o conseqiiente seja, em parte, uma
repetigio do antecedente, a cadéncia, em dltima instancia, terd que ser dife-
rente, mesmo que ela se direcione para o mesmo grau. Em geral, serdo man-
tidos dois compassos do inicio, com um menor ou maior grau de variagdo.

Andlise dos Periodos das Sonatas para Piano de Beethoven

Op. 2/1-1I, addgio. O antecedente termina no V (comp. 4), o con-
seqiiente no [ (comp. 8). A harmonia do antecedente € uma mera alternancia
entre I e V; o conseqiiente termina com uma cadéncia completa. O contra-
tempo, que é variado duas vezes, e a terminagdo feminina* dos compassos 2,
4 ¢ 8 sdo caracteristicas unificadoras desta melodia. E significante o fato de
que a forma de se atingir o climax, no compasso 6, esteja sustentada por mu-
dancas harménicas mais freqiientes e pelo aumento de notas mais curtas. O
movimento descendente que se segue ao climax é, também, significativo.

3. O real propdsito da construgdo musical njo € a beleza, mas a inteligibilidade. Os primeiros tedricos e es-
tetas chamaram tais formas, como o periodo, de simétricas. O termo simetria foi provavelmente aplicado
4 misica por analogia s formas das arles grificas e arquitetdnicas; mas as Onicas formas verdadeiramente
simélricas da miisica sdo as formas espelhadas derivadas da misica contrapontistica. A verdadeira sime-
tria ndo é um principio de construgio musical; mesmo que o conseqiiente de um periodo repita rigoro-
samente o antecedente, a estrutura so poderd ser chamada “quase-simétrica”. Embora a construgao qua-
se-simétrica seja amplamente utilizada na misica popular, uma grande quantidade de construgdes assimé-
tricas demonstram que a beleza pode existir também sem a utilizagao da simelria.

4. A ferminagio no tempo forte é chamada “masculina”, e, no tempo fraco, “feminina”. O uso muito
fregiiente de um mesmo tipo de cadéncia resulta sempre mondtono.
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Op. 2/2-IV. A cesura no V ¢ reforgada por uma semicadéncia no com-
passo 4. Observe o contraste entre a primeira ¢ a segunda frase: o con-
seqiiente se desvia harmonicamente no compasso 6, terminando com uma
cadéncia completa sobre V (comp. 8), como se estivesse na tonalidade da
dominante. Os compassos 7 e 8 produzem, através de uma variagdo mais pro-
funda ¢ um movimento mais rico, a intensifica¢io necessdria para o movi-
mento cadencial.

Op. 10/3, minueto. O antecedente € o conseqiiente consistem em oito
compassos cada. Nos primeiros quatro compassos do conseqiiente, a melodia
¢ a harmonia do antecedente estdo transpostas um grau acima, sem que haja
qualquer outra variagdo.

Op. 10/3, rond6. Este periodo consiste em nove compassos, cuja irre-
gularidade advém dos cinco compassos do conseqiiente. Para o contraste dos
compassos 3-4, utiliza-se um dispositivo especial: uma construgdo em cadeia.
O Ex. 425° mostra que o final de cada forma-motivo é o inicio da seguinte:
elas se interligam como se fossem os anéis de uma corrente. O conseqiiente
introduz (comp. 5-6) duas seqiiéncias do motivo, no lugar da simples repe-
ticao dos compassos 1-2 (Ex. 42b). No sétimo compasso, & evitada uma fina-
lizagio prematura mediante uma cadéncia de engano, completando-se a frase
através de uma repetigio variada que termina no compasso 9.

Andlise de Outros Exemplos da Literatura

No Exemplo 43, o movimento contrapontistico de Bach sempre oculta
a cesura, mas fica evidente a repeti¢iio das formas-motivo do periodo. En-
quanto um dos exemplos (Ex. 43b) termina no III (relativo maior), trés ou-
tros exemplos séo tratados de maneira similar ao modo dérico, isto €, os
Exemplos 43¢ e e alcangam a dominante através de uma cadéncia “quase-fri-
gia”, e 0 Exemplo 43d deve ser classificado como tendo uma cadéncia plagal,
ainda que, surpreendentemente, as vozes superiores expressem a cadéncia
auténtica. Tal procedimento € justificado apenas pelo movimento das partes
independentes.

Nos exemplos haydnianos (Ex. 44), a cesura (sempre no V) ocorre al-
gumas vezes através de uma mera alternancia, as vezes pelo uso de semi-
cadéncias e, ocasionalmente, através de cadéncias completas. Os Exemplos
44a, e e [ sdo irregulares, isto €, eles consistem respectivamente em 10, 9 ¢ 9
compassos. O significado estrutural destas extensdes estd indicado: em todos
os exemplos observados, os compassos 3-4 diferem significativamente dos
compassos 1-2, Mesmo no Exemplo 44f, que usa continuamente as semicol-
cheias, a figuragdo e a harmonia dos compassos 3-4 estdo claramente dife-

5. Exs. 42-51, no final do item 3, deste capitulo.

FUNDAMENTOS DA COMPOSICAQ MUSICAL bl

renciadas: observe, especialmente, as relagdes ¢ variagoes marcadas com 08
travessoes.

Em alguns exemplos de Mozart (Ex. 45), a repetigio no inicio do con-
seqiiente ¢ ligeiramente variada. Nos Exemplos 45e e f, € usada a inversdo de
I; no Exemplo 45a, o conseqiiente inteiro estd transposto oitava abaixo; no
Exemplo 45¢, o simples dobramento do baixo produz uma variagio eficaz.

Os exemplos de Beethoven (Ex. 46) foram escolhidos devido princi-
palmente & questdo do carédter. Nos Exemplos 46b, d ¢ f, o conseqiiente €
construido sobre a dominante. No Exemplo 46d, fica evidente a quantidade
de variacoes possiveis calcadas em um simples ritmo: note-se que nos com-
passos 6 e 7 sdo usadas duas harmonias (intensificagéo da cadéncia mediante
concentracio). No Exemplo 46e, tanto o antecedente (cinco compassos)
quanto o conseqilente (sete compassos) mostram irregularidades aprecidveis.

Entre os exemplos de Schubert (Ex. 47), dois deles (Exs. 47b e ¢) mos-
tram como pode resultar bela uma melodia construida através de variagoes
de uma simples figura ritmica. Como as caracteristicas ritmicas sdo mais fa-
cilmente memorizaveis do que as intervalares, elas contribuem de maneira
eficaz para a compreensibilidade. A constante repetigdo de uma figura ritmi-
ca, como a da misica popular, confere um toque popular a muitas das melo-
dias schubertianas, mas a sua verdadeira grandeza advém de seus ricos con-
tornos melédicos.

Construgdo do Antecedente

Na secio de abertura da sentenga, os compassos 3-4 sdo construidos
como uma repetigdo modificada da primeira frase. O antecedente do periodo
introduz um novo probiema: ja sendo o conseqilente uma espécie de repe-
tigio, o antecedente deve ser completado nos compassos 3-4 com formas-
motivo mais remotas.

Como conseqiiéncia da “tendéncia as notas curtas™, podera haver um
aumento de notas rapidas na continuagio do antecedente, o que pode ser ob-
servado no terceiro compasso (algumas vezes também no quarto) dos Exem-
plos 44a, b, ¢, d, g k, 45a, b, ¢, d, j, € 46e.

O incremento de notas curtas, porém, é apenas um dos meios de cons-
truir os compassos 3-4 como continuagdes contrastantes, mas coerentes, dos
compassos 1-2. Nos Exs. 44f, h, i, j, |, 45f, 464, d, f, ¢ 47b, ¢, d ¢ ¢, a coeréncia

6. As notas curtas, em quaisquer segmentos de uma pega (mesmo um simples motivo, ou qualquer forma
derivada), possuem uma influéncia sobre a continuagio, que pode ser comparada ao efeito de aceleragio
de um corpo em queda; quanto maior a duragio do movimento, mais rdpida serd a queda. Porlanto, se
no inicio apenas uma semicolcheia € usada, téo logo um nimero crescente delas ird aparecer, transfor-
mando-se sempre em uma passagem inteira de semicolcheias. Controlar esta “tendéncia as notas curfag™
requer um cuidado especial.
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¢ mais evidente que o contraste, que consiste, meramente, na mudanca de
registro, de direcdo ou de perfil melédico.

Um contraste coerente também pode ser obtido pela diminuigio das
notas curtas, caso em que a forma-motivo aparenta ser uma redugio (Exs.
43a, 45i, 40g).

Tal decréscimo é com freqiiéncia usado para acentuar, melodicamente,
o final do antecedente: a cesura. Os Exemplos 44a, d, g h, i, 45b, 46e, f, g, ¢
47a demonstram esta possibilidade. Em geral, a cesura é corroborada por um
contraste do perfil melédico, que, quase sempre, descende abaixo do registro
inicial (Exs. 44, d, f, k, 45g, j, 46e, 47a). Freqilentemente, a cesura ¢ introdu-
zida apds o retrocesso de um ponto culminante anterior, como nos Exemplos
44a, i, j, k, 45a, b, ¢, f, ¢ 46a, b, e.

Quando a coeréncia entre as formas-motivo bdsicas e as derivacdes
mais remotas dos compassos 3-4 ndo for totalmente clara, a lacuna podera
ser preenchida por alguns elementos, tais como o contratempo, ou uma for-
ma-motivo precedente (Exs. 444, I, 45¢, d, g 46¢, 47d); mas com isso nido se
quer dizer, necessariamente, que a justaposi¢do abrupta de formas contras-
tantes deva produzir um desequilibrio (Ex. 45q).

Como base harmonica de um antecedente, podem ser utilizadas pro-
gressoes como aquelas dos Exemplos 43-51. O movimento de harmonia em
notas iguais (vale dizer, uma mudanga regular da harmonia) reforca a unida-
de, porque esta ¢ uma espécie primitiva de “motivo de acompanhamento”.

Niao se deve esquecer que um dos propésitos de se construir formas-
motivo, a partir de acordes arpejados (Exs. 5-11, 17-29), era o de assegurar
um relacionamento sonoro entre a melodia e a harmonia, Exercitar a cons-
trugdo de esbogos de formas-motivo, a partir da variagdo de acordes arpeja-
dos, € um método valioso para derivar um elemento dado de materiais bem
coordenados.

Pode-se consentir na “tendéncia as notas curtas”, mas uma grande
quantidade de notas rdpidas pode produzir um efeito barulhento; contudo,
nas obras-primas musicais, encontram-se alguns casos, tais como os contras-
tes extremamente ricos existentes entre a primeira e a segunda frase dos
Exemplos 45a e d. Em outros exemplos de Mozart (Exs. 45b, g), a coorde-
nagdo das notas curtas (sob a forma de notas auxiliares) com a harmonia é
de uma perfei¢do a que nenhum principiante pode almejar.

O estudo assiduo e meticuloso de exemplos da literatura musical é es-
sencial.

H4 muitas meclodias cujos limites de tessitura sdo muito estreitos (ver
Exs. 45i, 50a, b). Algumas vezes, quando o antecedente permanece no Ambito
de uma quinta (Ex. 47¢) ou de uma sexta (Ex. 46d), o conseqiiente ascende
em dire¢do a um ponto culminante. As melodias cujas tessituras sejam, de
inicio, muito amplas (Exs. 444, ¢, d, 45a) tendem a reconquistar o equilibrio
retornando ao registro médio. Todos estes exemplos mostram que se pode
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alcancar enorme variedade dentro de limites de extensao relativamente res-
tritos, embora a amplitude de tessitura seja um meio de defesa contra a mo-
notonia.

Imaginar um tonus temético bem definido € um estimulo & criatividade.
O acompanhamento possui importantes atributos para a expressdo do card
ter, e desde o inicio se deve saber empregar elementos tais como: diferen-
ciagdo entre notas legato e staccato (Exs. 44d, 47c, 43a, 50a, ¢), pausas nos lu-
gares cuja harmonizagdo ndo seja necessaria (Exs. 35, 38, 44h, 46b), contra-
tempos sem acompanhamento (Exs. 444, g 45f, 46b, d etc.), tratamento semi-
contrapontistico das vozes intermediarias (Exs. 41b, 44g, 45a, 48b, 51f), retar-
dos harménicos (Exs. 44c, d, 45d, 46d, 50¢), ¢ figuragdes ritmicas especiais
(Exs. 46j, 47b, 49a, 50a, 51f). -

E dificultoso conciliar um acompanhamento complexo com um bom es-
tilo pianistico. Ao escrever para piano dever-sc-ia ignorar, tanto quanto
possivel, a existéncia do pedal; vale dizer, todas as notas deveriam scr como-
damente alcangaveis pelo proprio posicionamento dos dedos.

Deve-se tomar cuidado: 1. com o desequilibrio desencadeado pelo ex-
cesso de notas; 2. com a destruigdo do carater temético; € 3. com a falta de
transparéncia harménica. A fluéncia de partes polifonicas no acompanha-
mento ndo ameaca a clareza da harmonia, mas o controle da sucessao das
notas fundamentais € cssencial.

3. CONSEQUENTE DO PERIODO

O conseqilente é uma repetigio modificada do antecedente, necessdria
devido 2 presenga de formas-motivo mais remotas nos compassos 3-4. Se o
periodo € uma pega completa (por exemplo, as cangdes infantis), ele deve fi-
nalizar, quase sempre, com uma cadéncia perfeita auténtica sobre o L Se ele
¢ parte de uma forma mais ampla, deve terminar no I, V ou III (maior ou
menor)’.

Uma repeticio completa e integral ¢ muito rara: mesmo em ¢asos mais
simples como dos Exemplos 50b, ¢ € ¢, o Gltimo compasso esta, em iltima
andlise, modificado. Geralmente, a introdugdo de uma cadéncia completa re-
quer mudangas anteriores: nos Exemplos 45i, k, 46a, g ¢ 50a, a mudanga
harmdnica ocorre no sétimo compasso, ¢ nos Exemplos 44i, 47c ¢ e, isto
acontece no sexto compasso.

7. Algumas vezes ocorre um 111 maior em uma tonalidade de maior. No Quarteto de Cordas, Op. 131-V,
de Beethoven, uma semicadéncia (frigia) conduz a um acorde maior sobre III. Em seu Quarteto de
Cordas, Op. 185, Variagdo 4, uma cadéncia completa conduz a um acorde menor sobre o iii grau no
compassa 8, O Ex. 46k ilustra um final sobre o v grau menor em uma tonalidade menor. Em dois casos
excepcionais (Quarteto de Cordas, Op. 59/2-111 e Op. 132-V), Beethoven usa, até mesmo, o VII (domi-
nante da relativa maior) no modo menor.
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A variagiio de harmonia pode comegar desde o inicio do primeiro com-
passo do comseqiiente: no Exemplo 45f, a variagio consiste no uso de in-
versbes dos mesmos acordes. O conseqiiente pode, inclusive, iniciar em um
grau diferente: por exemplo, no minueto da Sonata, Op. 10/3, de Beethoven,
compasso 9, ele se inicia no II como uma progressio do antecedente; nos
Exemplos 44b e 46d, ele inicia no V. A variagdo harménica no compasso 5 do
Exemplo 47d constitui o inicio de uma cadéncia enriquecida.

Consideragoes Melddicas: Perfil Cadencial

A variedade ndo necessita da justificagdo, pois €la constitui, em si
mesma, um mérito; mas algumas variagdes melddicas sdo resultado invo-
luntério da mudanga na construgdo harmonica, particularmente a cadencial.

A fim de exercer uma fungdo cadencial, a melodia deve assumir certas
caracteristicas que geralmente contrastam com o material anterior, produ-
zindo um perfil cadencial especial. A melodia se desenvolve paralelamente s
mudancas harmonicas obedecendo a “tendéncia 3s notas curtas” (tal como
um accelerando) ou, ao contrério, contradizendo esta tendéncia pelo uso de
notas longas (como um ritardando).

E mais freqiiente o acréscimo de notas de menor duracio, na cadéncia,
do que o seu decréscimo. Como exemplo de incremento ritmico, podemos
observar os seguintes trechos das sonatas de Beethoven: Op. 2/1, adagio,
compassos 6-7; Op. 2/2-1V, compasso 7; Op. 22, minueto, compasso 7;
Exemplo 46g, compassos 7-8. Ver também Exemplos 44b, compasso 7; 44i,
compasso 7; 47¢, compassos 6-7; 49a, compasso 7,

Um exemplo pouco comum de decréscimo do movimento ritmico é
mostrado no Exemplo 46h, compasso 7; ver também 44j e 46i (este é bastan-
te relevante). Os dois casos dos Exemplos 44/ ¢ 47a sdo notéveis porque, ao
invés de uma diminuigio ritmica, um “ritardando-escrito” aparece sob a for-
ma de extenséo.

Freqiientemente, a melodia, na cadéncia, transforma os elementos ca-
racteristicos (os quais exigem uma continuagiio) em outros nido-caracteristi-
cos. Ilustragdes deste fato podem ser encontradas em muitos exemplos: com-
pare-se, por exemplo, os compassos 7 dos Exemplos 45¢ ¢ f com o0s corres-
pondentes compassos 1-2. Em ambos os casos, os intervalos caracteristicos
sdo abandonados, ou combinados em uma ordem diferente, enquanto no
Exemplo 45¢ o movimento de colcheias cessa totalmente no terceiro e quarto
tempos.

Se existe um ponto culminante, a melodia tenderd a recuar, equilibran-

do a propria tessitura com o retorno ao registro médio. Este declinio do per-
fil cadencial, combinado com a concentragdo harménica ¢ com a liquidagio

FUNDAMENTOS DA COMPOSICAD MUSICAL ki

dos vinculos motivicos, pode estar na dependéncia de prover uma delimi-
tagio efetiva na estrutura do periodo; ver, a este proposito, os Exemplos

45f e g.

Consideragoes Ritmicas

Como o consegiiente é uma repeticdo variada do antecedente, ¢ como
a variagdo ndo altera todos os elementos precedentes (ao contrario, preserva
muitos deles), a utilizacdo de formas-motivo mais remotas, na segunda me-
tade do conseqiiente, pode soar de maneira incocrente. Deste modo, hd um
dispositivo atil: @ conservagdo do rifmo permite profundas mudangas no perfil
melddico.

Assim, no Exemplo 47b, o consegiiente preserva um sé ritmo, abando-
nando, por amor a unidade, até mesmo as ligeiras varia¢oes dos compassos 2
e 4. Esta unificagdo ritmica permite a introducdo de mudangas significativas
no perfil melédico em tempos lentos e favorece a compreensibilidade nos
tempos rapidos. Conferir também os Exemplos 45a, f, 46d ¢ .

Andlise de Periodos dos Compositores Romanticos

Alguns dos exemplos classicos dos Exemplos 44-47 se desviam da cons-
trugdo-padrio de oito compassos. Tais desvios podem ser também encontra-
dos entre os exemplos de Mendelssohn (Ex. 48) ¢ Brahms (Ex. 51). O con-
trole de tais desvios exige técnicas especiais de extensdo, redugio etc., cujas
consideracoes serdo, por ora, adiadas.

Estes exemplos mostram as védrias manciras pelas quais os composito-
res roménticos trataram a construgdo temitica. Os exemplos de Brahms sio
de interesse particular devido as suas harmonizagbes: eles divergem dos
exemplos cldssicos, devido a exploragdo mais prolifica dos multiplos signifi-
cados dos acordes. O Exemplo 51a é uma ilustragdo deste fato: nos compas-
sos 1-6 aparecem poucos acordes pertencentes diatonicamente a f-menor;
mas, a maior parte deles (marcados com o sinal*) poderia ser compreendida
como sexta napolitana de ¢c-menor: uma interpretagio que tem em conta a
sua continuagio imediata. O desvio do compasso 3 em direcdo 2 Eb € sur-
preendente: ainda que Eb pudesse ser a dominante da regido da mediante
(relativa maior), ele €, na realidade, tratado como uma ténica sobre o VII,

* Seria mais prudente utilizar, neste contexlo, motive em vez de frase. Prestar atengio, pois daqui em dinnle
esta alteragio terminoldgica ird ocorrer diversas vezes. As vezes, ele também uliliza frase em lugar de figu-

i (célula que compde os motivos) (N. do T.).
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Nos compassos 7-8, porém, Brahms faz compreender, finalmente, que os
compassos 1-2 ¢ 5-6 pertencem a c-menor, ou, mais precisamente, a regido
de quinto grau de f-menor®.

No Exemplo 51c, uma repeti¢do (comp. 17-32) — idéntica nos aspectos
melédicos € harménicos — € variada através de um tratamento quase-con-
trapontistico das vozes graves do acompanhamento.

A constru¢ao dos Exemplos 51d ¢ e serd esclarecida mais adiante (Cap.
3, Parte II). Observe-se o uso de um pedal pulsado no Exemplo 51d, tanto no
inicio (comp. 1-2) quanto no final (comp. 10-14).

Apesar de o pedal ser usado com freqiiéncia, nas obras-primas, com
propésitos expressivos e pictoricos, seu real significado deveria ser o de cons-
trugio. E com este sentido que o encontramos no final de uma transicio ou
de uma elaboragdo, enfatizando o término de uma modulagiio precedente ¢
preparando a reintrodugdo da tonica. Em tais casos, o efeito de um pedal
pulsando deve ser o de um retardo, pois ele retém o movimento progressivo
da harmonia. Outra utilizagdo construtiva de tal retardo do movimento
harmonico € o de equilibrar as variagdes motivicas mais remotas (um método
andlogo aquele de compensar a harmonia centrifuga com uma variacio moti-
vica mais simples). Na auséncia de tais propésitos, serd melhor evitar o pe-
dal: uma linha do baixo em movimento é sempre mais vantajosa.

No Exemplo 51f, a “tendéncia as notas curtas” ¢ responsével por uma
variante no compasso 5: a figura ritmica “a” ¢ deslocada do segundo para o
primeiro tempo €, em conseqiiéncia, prevalece um fluxo quase continuo de
colcheias.

4. CONCLUSAO DA SENTENGA

Uma pega musical assemelha-se, em alguns aspectos, a um album foto-
grafico, dispondo, sob circunsténcias mutéveis, a vida de sua idéia principal:
seul motivo basico.

As circunstancias que produzem estes varios aspectos do motivo basico
~ suas variagdes e desenvolvimento ~ sio ocasionadas pela necessidade de
variedade, estruturagéo, expressividade etc.

8. O répido desenvolvimento da harmonia, desde o inicio do século XIX, tem sido o grande obsticulo a
aceilagiio de todos os novos compositores a parlir de Schubert. O afastamento freqiiente da regido de 16-
nica para oulras regides mais ou menos estranhas parecia obstruir a unidade e a inteligibilidade. Entre-
tanto, mesmo a mente mais avancada estard sempre sujeita iis limitagdes humanas, e os compositores da-
quele periodo, sentindo instintivamente o perigo da incoeréncia, contrabalancearam a tensio de um pla-
no (a harmonia complexa) pela simplificagio de um outro plano (a construciio molivica e ritmica). Isto
talvez explique as repetigoes idénticas e as freqiientes seqiiéncias de Wagner, Bruckner, Debussy, César
Franck, Tchaikovsky, Sibelius, e muitos outros.

Para os conlemporineos Gustav Mahler, Max Reger, Richard Strauss, Maurice Ravel elc., a harmonia
complexa ndo colocava em risco a compreensibilidade, e, alualmente, 0s compositores de misica popular
atuam na mesma diregio!
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Ao contririo da sucessdo cronoldgica de um dlbum fotografico, a or-
dem das formas-motivo estd condicionada pelas exigéncias de logica ¢ com-
preensibilidade musical. Desse modo, a organizagido de uma peca em sua in-
tegridade, assim como em suas unidades menores, estard regulada pela repe-
ticdo, pelo controle da variagdo, pela delimitagdo e pela articulagéo.

A sentenca € uma forma de construgdo mais elaborada que o periodo,
pois ela ndo apenas afirma uma idéia, como também inicia uma espécie de
desenvolvimento. Iniciar com uma sentenga indica uma intengdo deliberada,
ja que ela constitui a for¢a motriz da constru¢io musical. A forma de senten-
¢a é muito usada nos temas principais das sonatas, sinfonias etc., mas
também ¢ aplicével as pequenas formas.

O inicio da sentenga (item 1 deste capitulo) ja inclui a repeti¢do; em
conseqiiéncia, a continuagéo requer variagoes mais profundas das formas-
motivo. Nas obras-primas, a sentenga deu origem a uma grande variedade de
estruturas, algumas das quais serdo discutidas posteriormente, mas ha uma
grande quantidade de exemplos similares ao modelo-padrdo, que serviréo de
exercicio pratico.

0O modelo-padréo consistird, nos casos mais simples, de oito compas-
508, cujos quatro primeiros sdo formados por uma frase ¢ sua repeticdo. A
téecnica a ser aplicada na continuagdo ¢ uma espécie de desenvolvimento,
compardvel, em alguns aspectos, a técnica de condensagio usada na “liqui-
dagio”. O desenvolvimento implica nido apenas crescimento, aumentagéo, ex-
tensdo e expansdo, mas igualmente redugdo, condensagéo e intensificagdo. O
proposito da “liquidagdo” ¢ o de neutralizar a extenséo ilimitada.

A liguidagdo € um processo que consiste em eliminar gradualmente os
elementos caracteristicos, até que permanec¢am, apenas, aqueles ndo-carac-
teristicos que, por sua vez, nao exigem mais uma continuagéo. Em geral, res-
tam apenas ¢lementos residuais que pouco possuem em comum com 0 moti-
vo bésico. Este processo de liquidagdo, em conjunto com a cadéncia ou com
a semicadéncia, pode ser usado para delimitar adequadamente a sentenga.

A liquidagdo é, quase sempre, baseada em um encurtamento da frase:
desse modo, nos Exemplos 52a e b, as frases de dois compassos sdo reduzi-
das ou condensadas® (comp. 5-6) a um compasso apenas; e, no Exemplo 52¢,
quatro compassos sdo condensados a apenas dois (comp. 9-10 e 11-12)**. Es-
te procedimento ocasiona, as vezes, unidades ainda menores: no Exemplo
52b, metade de um compasso; e, no Exemplo 52¢, um compasso.

O final de uma senten¢a requer um tratamento similar ao do con-
seqilente de um periodo. A sentenga pode terminar no I, V ou III com uma

9. A redugio pode ser obtida, simpl te, pela omissio de uma parte do modelo. A condensagiio im-
plica uma compressio do contetido do modelo, sendo que a propria ordem dos elementos pode estar
um tanto alterada.

** £ bom lembrar que, neste caso, cada um dos motivos possui quatro compassos, ao invés dos dois nor

mais (N. do T.).
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cadéneia adequada (cadéncia completa, semicadéncia, frigia, plagal, perfeita
ou imperfeita), de acordo com sua fungéo.

Comentdrios dos Exemplos 54-56

Os Exemplos 54, 55 e 56 estdo baseados nos acordes arpejados extrai-
dos do Exemplo 7b. Através da variacdo progressiva (Exs. 544, b, ¢) se alcan-
¢a uma forma-motivo que pode ser usada para a construgiio de sentengas de

cardter fortemente contrastante. As terminagoes conduzem ao V e Il em
maior, ¢ a0 v e V em menor. Para mostrar como € facil alterar a regido ca-
dencial, mesmo que seja no ltimo momento, apresentamos, nos Exemplos
56a e b, solugdes alternativas, que podem concluir na regido da relativa maior
(estude também o trio da Op. 28-11I de Beethoven).

Os procedimentos seqiienciais!® sdo muito tteis na continuagdo da
seqiiéncia. O padrdo para tal tratamento seqiiencial é, em geral, uma trans-
formagdo ou condensagiio das formas-motivo precedentes. Desde que se es-
tabeleca uma correta conexdo harménica, o padréo pode iniciar em qualquer
grau.

As repetigdes quase-seqiienciais dos Exemplos 54, 55 e 56 sdo transpo-
si¢bes, mais ou menos livres, de um modelo situado meio-tom ou um tom
acima ou abaixo, exceto o do Exemplo 56b, onde a distdncia é de quarta
abaixo.

Os padrdes revelam varios modos de combinar e transformar formas-
motivo precedentes. Somente nos Exemplos 54d ¢ 55b é que a ordem ¢ idén-
tica aquela da primeira frase. Nos Exemplos 54e, f, a ordem estd invertida

10. Uma segiiéncia, no senlido estrito, é uma repeticio de um segmento ou unidade em sua integridade, in-
cluindo a harmonia e as vozes de acompanh to transy para ouiros graus.

Uma seqiiéncia pode ser executada sem a utilizagfio de outros lons que os diatdnicos; em tais casos, a
harmonia permanece “centripeta”, isto €, centrada ao redor da regido de t8nica. Seqiiéncias diatdnicas
expressam claramente a tonalidade e ndo colocam em perigo o equilibrio da continuagio.

Quando se introduzem acordes “alterados” ou “cromdticos”, a tendéncia harménica pode tornar-se
“eentrifuga™ - isto é, produzir modulagbes que tragam problemas com relagio ao equilibrio, As alte-
ragdes devem ser usadas, primordialmente, para reforgar a Igica da progressio, observando cuidadosa-
mente a sua fungiio quase-melddica: por exemplo, uma terga maior (em lugar de uma menor) tende a
ascender, enquanto uma ter¢a menor (em lugar de uma maior) tende a descender.

O modelo de uma seqiiéncia deve ser construido, harmonica e melodicamente, de modo a introduzir
o grau em que ela deve se iniciar, e permitir uma suave conexiio melodica.

Devido &s virias possibilidades harmonicas das tonalidades menores, elas estdo sempre mais aptas a
produzir modulagées. Na prética, as seqliéncias em menor sio mais freqiientemente construidas em tor-
no da escala natural ou da escala descendente, mas a reintrodugio estralégica da nola sensivel é utiliza-
da para prevenir a modulagio prematura.

O tratamenlo seqilencial ndo é sempre completo: pode ser aplicado tanto & melodia quanto & harmo-
nia, sendo os outros elementos variados mais ou menos livremente. Tais casos podem ser descritos como
seqiiéncias pareiais ou modificadas. Em oulros casos, o cariter geral de uma repeti¢io transposta pode
estar presente sem que haja, no entanto, uma transposigio lileral de quaisquer elementos. Estes e oulros
casos, envolvendo a variagio de alguns elementos, podem ser descritos como “quase-seqiiéncias™.
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(“b” = “a”). No Exemplo 56, apenas “b” e “c” s@o usados. Note-s¢ que 0
padrio no Exemplo 554 se inicia com uma transposi¢do do elemento que fi-
nalizou a frase precedente (“c 17, comp. 8) e o associa a “b”, tal como a for-
ma empregada nos compassos 3 ¢ 7. Observe, também, o motivo “e”, motivo
de acompanhamento que (como demonstra a andlise baseada sobre o com-
passo 6/4) € deslocado do tempo fraco para o tempo forte nos compassos
9-10.

Hustragoes da literatura

Entre os Exemplos 56-71, de Bach, Haydn, Mozart, Schubert ¢ Brahms,
h4 casos em que o esquema forma tonica/forma dominante € substituido por
uma espécie de repetigio diferente (ver item 1 deste capitulo).

Na grande maioria desses exemplos, a continuagdo, que vem ap6s a re-
peti¢do da primeira frase, é posta em prética por frases condensadas que déo
lugar a um perfil cadencial, ja descrito no item anterior. Geralmente, estes
compassos conclusivos empregam apenas residuos do motivo basico.

Como o modelo-padrdo é apenas uma abstragio das formas artisticas,
as sentengas das obras-primas diferem consideravelmente dele. Dentre as
ilustragbes, o desvio mais 6bvio situa-se no nimero de¢ compassos: podem
ocorrer tanto mais de oito compassos quanto menos de oito (ou miltiplos de
oito). O inicio da Abertura de Noze di Figaro de Mozart (Ex. 59) possui
apenas sele compassos.

Uma duragio que exceda os 0ito compassos € quase sempre ocasiona-
da pelo uso de formas-motivo mais remotas (cujo estabelecimento demanda
mais do que uma simples repeti¢éo), ou pela conexio de unidades de tama-
nhos desiguais (por exemplo, um compasso mais dois compassos); ou, ainda,
por insergoes.

O Exemplo 53b é um destes casos: apesar de estar bascada no intervalo
de terga, a forma-motivo do compasso 5 deriva indiretamente da figura “b”,
que poderia ser compreendida como uma sincopa embelezada***,

E caracteristico da técnica rococd de Mozart produzir irregularidades,
no ambito fraseoldgico, através da interpolagio de repetigoes incidentais de
pequenos segmentos, que sdo residuos de uma frase precedente.

No Exemplo 594, apds duas frases de um compasso cada (comp. 5 € 6),
aparece um segmento de trés compassos, repetido com uma ligeira variagao.
O exemplo poderia ser reduzido a dez compassos, se 0s compassos 10-12 fos-
sem omitidos. O melhor método para descobrir a causa da extensdo € o de
testar os compassos suprimiveis. Omitindo-se 0s compassos 7-11, reduziria-

*** Na realidade, a causa de esta “sentenga” possuir mais de oito compassos (doze) deve-se ao fato de ela
possuir 1rés frases de qualro compasscs cada, o que resulta em um tema denominado grype frdsico
(N.doT.).
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mos o exemplo aos oito compassos do modelo-padrao, o que indica que ¢les
podem ser considerados uma inser¢io da qual deriva a extensao.

No Exemplo 59b, os compassos 5-6 poderiam ser omitidos!!.

No Exemplo 59¢, a omissdo dos compassos 7-8 reduz os dez compassos
a oito.

O Exemplo 59d é mais complicado: o final desta sentenga coincide (so-
brepde-se) com o inicio da repeti¢do. Entretanto, seu cumprimento nio pode
ser considerado inferior a nove compassos. A extensio ¢ produzida por uma
seqiiéncia nos compassos 6-7.

No Exemplo 59, os compassos 5-6 sdo constituidos por formas-motivo
mais profundamente variadas, razdo pela qual segue uma repeticdo modifi-
cada nos compassos 7-8. Tais repeticoes extras sdo, certamente, conseqiién-
cia dos requisitos de compreensibilidade.

A terminagédo (sobre o VI) do Exemplo 60a € incomum. Mais insélita,
ainda, é a antecipagdo do VI no compasso 10, através de uma cadéncia de
engano. Se ndo se tratasse da composi¢io de um mestre, inclinar-se-ia a con-
siderar este fato como uma debilidade e, certamente, uma das duas versdes
alternativas satisfariam o estudante. Estes quatro altimos compassos dio a
impressdo de codetas; se elas realmente o sdo, 0s oito compassos anteriores
deveriam ser considerados um periodo. A andlise deste trecho, porém, en-
guanto sentenga, estid baseada sobre a similaridade dos dois segmentos:
compassos 1-4 como forma ténica e compassos 5-8 como forma dominante.
Esta hip6tese nos levaria a esperar uma continuagio de oito compassos.

No Exemplo 60c, o inicio sobre ¥ - II ¢ relevante. O finale do Quarteto
de Cordas, Op. 130, de Beethoven, inicia-se da mesma forma.

No Exemplo 60e, a repeti¢do (quase-seqiiencial) de um pequeno seg-
mento (comp. 7-12) e a condensagio cadencial mostram uma certa similitude
com o modelo-padrio. Por outro lado, os seis compassos precedentes pos-
suem apenas um carater introdutério.

Os seis primeiros compassos do Exemplo 60f consistem em duas uni-
dades de trés compassos cada, organizados analogamente s formas tdnica e
dominante. Estes segmentos de trés compassos ndo sdo gerados pela redugdo
ou extensfio, mas por inserc¢oes quase-seqilenciais, isto €, por repeti¢oes dos
compassos 2 ¢ 42,

11 A sucessio de dois acordes de quarta e sexta nos compassos 7 e 9 ¢ muito usual; poder-se-ia pensar em
um erro de impressdo no baixo, tal como aquele dos compassos 6-7: seria muito dificil encontrar, em
qualquer outra obra de Mozart, eeste tipo de acorde com um tratamento andlogo. Como ele usa, porém,
0 mesmo acorde para a cadéncia no I (comp. 25, 27), deve-se abandonar a idéia de erro: seja um erro de
impressiio, seja um golpe de génio, este ndo €, seguramente, um modelo a ser imitado pelo estudante.

12. Schubert foi, nitidamente, um dos pioneiros no campo da harmonia. A singularidade de sua sensibilida-
de harménica pode ser observada com o final do Ex. 60b: 0s compassos 9-16, por se tratarem de uma re-
petigio variada dos compassos 1-8, deveriam terminar no I; mas ocorre o inverso, pois a repetigio ler-
mina na subdominante! Que isto ndo se trata de uma deficiéncia de escrita, fica evidente na recapitu-
lagdo, que se inicia na subdominante (ao invés de tnica), mas termina na ténica (enquanto a transpo-
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Omitindo-se os compassos 7-11 e compasso 13, n6s reduziriamos o
Exemplo 60k aos oito compassos do modelo-padrio. Entretanto, os compas-
s0s 7-14 poderiam também ser considerados como uma adi¢do independente
de quatro compassos, com uma repetigdo variada. Mesmo que “a;” seja uma
aumentagio de “a”, a frase dos compassos 7-8 deve ser considerada uma va-
riagdo profunda que justifica a repeti¢do.

A anélise do Exemplo 61a mostra que o tema é menos complicado do
que aparenta sé-lo 2 primeira vista (ndo é necessdrio, naturalmente, que o
tema esteja sempre na voz superior. A melodia e 0 acompanhamento podem
trocar de posigio de vérias maneiras; mas, ¢ claro, o significado harménico
néo deve ser ofuscado, como aconteceria se utilizdssemos acordes de quarta
e sexta fora de lugar).

O Exemplo 61b possui pouca afinidade com o modelo-padrio, exceto
pelas repetigdes de pequenos segmentos (comp. 5, 6) e pelo processo caden-
cial, no qual as frases de um compasso (dos comp. 3 ¢ 4) sdo reduzidas a
residuos de meio compasso (nos comp. 7-8), o que € confirmado pelo fraseio
do acompanhamento. Foi dito, anteriormente, que a misica homof6nica po-
de ser denominada “estilo da variagdo progressiva”. O Exemplo 61b ¢ uma
ilustragdo evidente deste fato: a andlise mostra que todas as formas-motivo e
frases desta melodia se desenvolvem, gradualmente, a partir das trés primei-
ras notas, ou talvez, mesmo, das duas primeiras.

O Exemplo 61d poderia ter oito compassos, nio fora a inser¢éo da
forma-motivo “b” e sua repeti¢io “b,” (comp. 3). E notavel que nos compas-
s0s 8-9 haja uma recorréncia, como um refrdo, da frase de abertura,

Todas estas estruturas mais complicadas estario relacionadas ao mode-
lo-padrio, desde que generalizemos o conceito sobre o qual este modelo foi
baseado. As formas tonica ¢ dominante (ou qualquer enunciado temdtico
duplo, mesmo que incompleto) podem ser concebidas como sendo o estabe-
lecimento de uma idéia e de uma tonalidade, de onde advém os elementos
conseqiientes. Apés uma afirmagdo adequada dos elementos iniciais, podem
aparecer, subitamente, nas obras-primas, formas-motivo variadas de maneira
radical, sem que haja, no entanto, um ofuscamento da compreensibilidade. O
tratamento apropriado de tais formas-motivo, por meio de repeti¢des varia-
das ou seqilenciadas, justifica, entéo, as irregularidades de duragéo e de har-
monizagOes estranhas.

Aplicando esta gencralizagdo ao Exemplo 57a, tornar-se-4 aparente
que, ap6s uma dupla afirmagdo de uma frase bésica, poderéo ser utilizadas

sigdo rigorosa deveria terminar em Ab). O esquema harmdnico &, portanto, I-IV/IV-1. Se cle houvesse
usado o procedimento da recapitulagéio nos compassos 15-16, a cadéncia teria conduzido, no compasso
16, a0 V.

Tal discussdo nio é feita com a intengdo de criticar os meslres, mas como uma adverténcia a0 estu-
dante, contra a utilizagio de procedimentos harmdnicos que fujam ao seu controle.
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¢) Sonata para Piano, Op. 53-1V
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Allegro assai

¢) Suleika, Op. 57/3
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FUNDAMENTOS DA COMPOSICAQ MUSICAL

ARNOLD SCHOENBERG
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Ex. 51

a) Brahms, Quarteto de Cordas, Op. 51/1-111
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b) Sonata para Piano, K.V, 282-I1

a) Mozart, Sonata para Piano, K.V. 280-1
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Ex. 60

a) Schubert, Sonata para Piano, Op. 122-111
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c) Sonata para Piano, Op. Post.-IV
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¢) Sonata para Cello, Op, 38-11

u) Brahms, Sonata para Cello, Op. 38-1
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0 ACOMPANHAMENTO

O acompanhamento ndo deve ser uma mera adigio 2 melodia. Deve
ser o mais funcional possivel e, nos melhores dos casos, atuar como comple-
mento ds esséncias de seu assunto: tonalidade, ritmo, fraseio, perfil melédico,
cariter e clima expressivo. Deve revelar, também, a harmonia inerente do
tema, estabelecer um movimento unificador, satisfazer as necessidades e ex-
plorar os recursos instrumentais.

O acompanhamento se torna uma questio imperativa se a harmonia ou
o ritmo sdo complexos. Na msica descritiva, 0 acompanhamento contribui
muito para a determinagdo de uma sonoridade expressiva.

Omissdo do Acompanhamento

Existem, naturalmente, obras sem acompanhamento na misica folclé-
rica, na mfisica sacra antiga, nas sonatas solo para vérios instrumentos etc.; e
freqiientemente ocorrem segmentos sem acompanhamento junto a trechos
acompanhados. Mesmo na simples musica folclérica, porém, onde a melodia
ndo requer nenhum suporte harmonico, é acoplado, em geral, um acompa-
nhamento (ndo necessério do ponto de vista estrutural).

Qualquer segmento mel6dico, harmonicamente auto-suficiente, pode
permanecer sem acompanhamento, fornecendo o contraste e a transparéncia
necessdrios ao estabelecimento do cardter de uma pega. A transparéncia é
um mérito ¢, além do mais, as pausas nunca soam mal!
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Sempre que ndo haja implicagdes com relagao ao conteido harmonico,
0§ contratempos permanecem, quase sempre, desacompanhados: veja, por
exemplo, Beethoven, Op. 2/1-11 e IIT; Op. 7-1V etc.

Freqiientemente, o segmento inicial de um tema é desacompanhado
(ou em unissono): Op. 2/1-1, Op. 10/1-II1, Op. 10/2-11, Op. 10/3-1 (comp.
1-4 ¢ comp. 17-22), Op. 26-1V, Op. 28-11T, Op. 57-L.

Um inicio sem acompanhamento, em que o tratamento seja contra-
pontistico ot semicontrapontistico, dispensa explicagdes: Op. 2/3-1II, Op.
10/2-111.

Também ocorrem figuras desacompanhadas dentro de um tema: Op.
2/1-1, Op. 10/2-1, Op. 10/3-I (comp. 56 em diante e 105 em diante).

O final de uma elaboragio ocorre, freqiientemente, sem acompanha-
mento: Op. 2/2 — rond6 (comp. 95 e ss.); Op. 2/3 ~ scherza. (comp. 37 ¢ s5.);
Op. 13-1 (comp. 187 e ss.); 0 Op. 53 ~ rondé apresenta um caso especial
(comp. 98 e ss.): a modulagdo da relativa menor para a tonica se d4 através
do simples unissono. _

Embora a omissio do acompanhamento possa contribuir para a trans-
paréncia, ela deveria restringir-se aos segmentos harmonicamente auto-sufi-
cientes: em uma passagem harmonicamente ambigua, a necessidade do
acompanhamento é imperativa.

O Motivo de Acompanhamento

Sendo um dispositivo unificador, 0 acompanhamento deve estar organi-
zado de maneira similar aquela de um tema, ou seja, utilizar um motivo:
o motivo de acompanhamento.

Raramente o motivo de acompanhamento pode ser trabalhado de ma-
neira andloga ao de uma melodia ou tema, com suas grandes varicdades e
desenvolvimentos. Ao contrario, seu tratamento consiste de simples repe-
tighes ritmicas e adaptagdes 4 harmonia. Sua forma deve ser estruturada em
tal ordem, que ela possa ser modificada, liquidada ou abandonada, em con-
formidade com a natureza do tema.

Tipos de Acompanhamento
A maneira coral. Este tipo de acompanhamento é raramente usado na

misica instrumental; encontramo-lo, mais freqiientemente, na misica coral
homof6nica, em que todas as vozes cantam 0 mesmo ritmo de acordo com o

1. Este caso apresenta uma ambigliidade maiiciosa: o fif poderia sugerir as tonalidades de F¥ou B (maior ou
menor). $6 nos compassos 5-8 é que se descobre que se trata de D.
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texto, tal como no “Coro dos Peregrinos” em Tannhduser de Wagner (Ex.
62a). Os Exemplos 62b, ¢ € d mostram alguns casos da mifisica instrumental,
Ver também Beethoven, Op. 14/2-11, Op. 31/3-I1I (trio), Op. 53-1 (comp. 35
e ss.), Op. 78-11, Op. 27/2-11, Exemplo 47b.

Figuragdo. Os requisitos do estilo pianistico sdo melhor preenchidos
através do uso de acordes arpejados, mesmo que o cardter da voz principal
scja essencialmente coral: compare o Exemplo 632 com o Exemplo 63b, do
qual ele € um trecho. Tal como ocorre neste caso, um acompanhamento ar-
pejado utilizard uma ou mais figuras especiais de maneira sistemdtica: 0 mo-
tivo de acompanhamento.

Em geral, o acompanhamento utiliza notas mais curtas do que a melo-
dia (Exs. 46¢, 48d, 49a, 50b, 51d, 60b). Entretanto, o inverso também ocorre
(Ex. 47¢). H4, também, inimeros casos como o do Exemplo 45f.

A maneira pela qual uma figuragio pode ser mantida ¢ adaptada a
harmonia pode ser vista nos Op. 2/1-I (comp. 20-21, 26 ¢ ss.), Op. 2/1-1
(comp. 9 € ss., 37-¢ ss.), Op. 2/2-1 (comp. 58 ¢ ss.), Op. 10/3-1I (comp. 65 &
$s.), Op. 10/3-111 (trio) ete. Este tipo de acompanhamento, em geral, nada
mais é que uma harmonia coral figurada, e pode ser encontrado nas vozes in-
feriores, médias ou superiores.

O motivo de acompanhamento inclui, também, notas auxiliares, appog-
giaturas, retardos etc.: ver Op. 2/3-11 (comp. 11 ¢ ss.), Op. 7-IV (comp. 64 ¢
ss.), Op. 10/2-1 (comp. 19 ¢ ss.). As vezes, ¢le inclui um movimento semi-
contrapontistico em uma das vozes: Op. 10/1-1 (comp. 56 ¢ ss.).

Os acordes arpejados podem, é claro, estar distribuidos em- posi¢do
aberta (Exs. 494, 644, b, c). O estilo roméntico de transcrigdo para piano €
ilustrado pelo Exemplo 64d: a figuragdo da mio esquerda ndo aparece na
partitura orquestral; esta técnica de fazer o piano “rugir” foi usada, em de-
masia, durante o século XIX.

O método de repetir acordes completos (Op. 53-1, Exs. 59a, d) € anélo-
go a repetigdo da harmonia no estilo arpejado ¢ deriva das mesmas cir-
cunstincias; 0 desejo de reviver o som curto do piano.

Muitas vezes aparece mais do que um motivo de acompanhamento: isto
¢, quando o baixo, separado da trama das vozes centrais, torna-se, ele pro-
prio, um evento significativo (Exs. 64e, f). Este procedimento estd com
freqiiéncia associado as repeticdes de acordes (Ex. 65) e, ocasionalmente, o
baixo é colocado enfaticamente sobre um tempo fraco (Ex. 63g, f).

Intermitente. A harmonia pode aparecer uma s vez em um, ou em Vi~
rios compassos. Ela pode estar sustentada (Op. 2/3-1, comp. 97-108; Ex.
58h), ou se apresentar, no inicio do compasso, como um acorde curto (Op.
10/1-1, comp. 1-3; Op. 10/2-1, comp. 1-4; Exs. 58¢, f); ou, entdo, um acorde
curto pode ocorrer durante uma pausa, ou sobre uma nota sustentada da me-
lodia (Op. 2/2-111, comp. 1-2, 5-6; Ex. 46d).
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A harmonia situada no contratempo, incluindo, af, as sincopagdes,
apresenta-se, sob muitas formas, por ex.: Op. 2/1-I, compassos 2-8, 41-46;
Op. 2/2, scherzo; Op. 14/1-1, compassos 1-3.

Complenientar. O ritmo complementar ¢ dado pela relagdo entre as vo-
zes, uma preenchendo os vazios da outra, e mantendo, assim, o movimento
(isto €, a subdivisio regular do compasso). O acompanhamento é freqiiente-
mente aderido como um complemento ao ritmo bésico da parte principal
(Op. 14/2-1, comp. 1-4, 26-27 etc.; Op. 109-1, comp. 1-8; Exs. 67a, b; Op. 2/2,
scherzo). H4 muitos casos hibridos: Op. 10/3-1V, compassos 17-22; Op.
31/2-I01, especialmente compassos 17-21; Op. 54-1, compassos 1-2-5-6. Ou-
tros casos derivam dos dispositivos semicontrapontisticos (Exs. 45d, 66a,
67c).

Conducgdo das Vozes

O estilo pianistico ndo requer uma conservagio rigorosa do niimero de
vozes, tal como se dd na harmonizagdo coral a quatro vozes. Se uma peca se
inicia em trés ou quatro partes, este nimero serd, até certo ponto, constante:
mas, s vezes, menos vozes sdo usadas (como se uma ou mais silenciassem)
€, em outras, utiliza-se um nmero ainda maior delas (como na orquestra,
quando entram instrumentos adicionais, com vistas ao crescendo, acen-
tuagdo, climax, ou outros efeitos especiais).

Se a voz principal estiver livre das oitavas paralelas, as vozes individuais
podem ndo ser duplicadas, especialmente se o dobramento for consistente-
mente mantido, tal como no Exemplo 63. A duplicagio do baixo poderd pro-
duzir variedade, ou contraste, através da mudanga de registro: ver Exemplo
45g (compare comp. 1-2 e 5-6 com 3-4 ¢ 7-8); e no Exemplo 46a, compare 5-8
com 1-4. A melodia, por certo, é freqiientemente dobrada: veja, por exemplo,
Exemplos 46¢ ¢ 60e; e, em Beethoven, Op. 10/1-1, compasso 108 € seguintes.;
Op. 10/2-1, compasso 19 e seguintes; Op. 14/1-1, compasso 61; Op. 26-1, Va-
riagio IIl. Algumas vezes, mesmo as vozes internas sdo dobradas (Exs.
66b, ¢). Tais dobramentos podem aparecer incidentalmente, tendo em vista
qualquer efeito especial desejado.

Tratamento contrapontistico. Um verdadeiro estilo contrapontistico
aparece, ocasionalmente, quando fugas ou fugatos sdo incorporados a dife-
rentes misicas homofénicas. As vezes, um movimento j4 se inicia com um fi-
gato: Op. 10/2-1IL; Quarteto de Cordas em Sol Menor de Mozart, finale; Quar-
teto de Cordas, Op. 59/3, de Beethoven, finale etc. Mesmo que tais segdes se-
jam repetidas em uma forma mais desenvolvida, todo o restante pode ser
classificado de homofdnico.

Na se¢do de elaboragio (desenvolvimento) das grandes formas, sempre
ocorrem episddios em estilo figato: Quarteto de Cordas, Op. 59/1-1, de Bee-
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thoven; primeiro e quarto movimentos da Sinfonia Eroica; terceiro movimen-
to do Quinteto com Piano de Brahms; Beethoven, Op. 101, finale etc.

Beethoven (Op. 120, Op. 35) e Brahms (Op. 24) concluem séries de va-
riacoes com fugas reais; e os finales das Sonatas para Piano, Op. 106 ¢ o Op.
110, sdo também fugas.

Epis6dios contrapontisticos, muitas vezes usando imitagbes ou contra-
ponto invertido, sdo fregiientemente encontrados nas elaboragées: ver Op.
2/3-1, compasso 115 ¢ seguintes; Op. 22, rond6, compasso 81 e seguintes.;
Op. 81a-1, coda. A passagem candnica, iniciando a se¢do em Eb do Op. 106-I,
é insolitamente longa.

Tratamento Semicontrapontistico e Quase-contrapontistico. Enquanto o
“semicontraponto” possui implicagbes temdticas e também motivicas, o
“quase-contraponto” nada mais é, em geral, que um modo de ornamentar,
melodizar e vitalizar, de uma mangcira diferente, as vozes secunddrias da
harmonia.

O semicontraponto ndo se baseia sobre combinagdes tais como o con-
traponto miltiplo, as imitagoes candnicas etc., mas apenas sobre 0 movimen-
to melddico livre de uma ou mais vozes, como no Op. 2/2-1 (comp. 11-16 ¢ as
imitacdes nos comp. 32 e ss.), ou, também, no Op. 2/3-1V (comp. 57 ¢ ss.).

Na verdadeira misica homofonica hd sempre uma voz principal; a
adi¢io de imita¢Ges candnicas ou livres €, principalmente, um método de
acompanhamento desta voz principal. Ostinatos como, por exemplo, os da
Primeira Sinfonia de Brahms (quarto movimento, oito compassos depois da
letra “E”) e o finale das Variagdes sobre um Tema de Haydn devem ser vistos
sob este dngulo: considerando o baixo como a voz principal, esta técnica as-
semelha-se as vozes derivadas do cantus firmus, variando constantemente a
textura, como em uma passacaglia.

A utilizacio de um contracanto também pode ser considerada um dis-
positivo semicontrapontistico: ver Op. 26-1I, compasso 45 e seguintes.; Op.
28-1, compasso 183 e seguintes (esta passagem, como no Op. 10/3-1, comp.
93-105, € um contraponto duplo; mas os valores de colcheias possuem uma
significagio mais ornamental do que sistemdtica); Op. 31/1-III, compasso 17
e seguintes.

Frases ou segmentos contrapontisticos sdo muito usados para embele-
zar uma repeti¢io (Op. 10/3-II: compare comp. 17-19 com 21-23) ou para
conectar espagos entre as frases da voz principal (Op. 13-I1, comp. 37 e ss.).

Muitas ilustragbes do tratamento semicontrapontistico podem ser en-
contradas nos Exemplos 54, 55 e 56. Deve-se dedicar atencéio especial aos ca-
so0s em que a harmonia se torna mais rica devido ao movimento das vozes; €
aqueles em que o motivo de acompanhamento envolve uma figura ritmica
caracteristica, resultado mais ou menos freqiiente de uma imitagéo livre.

Tanto o “semi” quanto o “quase-contraponto” sdo ilustrados pelo Op.
10/1-I: nos compassos 48-55, ambas vozes superiores sdo tdo bem organiza-
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das, que € dificil dizer qual delas € a voz principal ou o contraponto. Na con-
tinuagio (comp. 56-85), 0 baixo move-se mais melodicamente do que a apre-
sentacio da harmonia o exige, sem se tornar, no entanto, um contracanto.

A voz inferior do Op. 14/2-1, compasso 49 e seguintes, imita (quase-
contrapontisticamente) apenas o fraseio da melodia. Analogamente, as notas
auxiliares do Op. 31/1-11, compasso 16 e seguintes, embora disfarcadas de
imitagdes, ornamentam as notas sustentadas da harmonia. As imitagdes do
Op. 28-1V, compassos 28-31 e 33-35, néo sdo tdo contrapontisticas, ja que
¢clas apresentam uma s6 harmonia.

Tratamento da Linha do Baixo

Quando nio for um pedal, o baixo deve participar de cada mudanga
harménica. Ndo se pode esquecer que ele tem de ser tratado como uma me-
lodia secundaria, ¢ que deverd, portanto, mover-se no dmbito de uma tessitu-
ra definida (exceto quando ha intengdes especiais) e possuir um certo grau
de continuidade (Exs. 44g i, j, k, 45i, 46a, 51b). O ouvido estd acostumado a
prestar muita atengéio ao baixo, ¢ mesmo uma nota curta € percebida como
uma voz “continua”, até que a nota seguinte seja executada como uma conti-
nuagio (melddica). '

Em consideragdo a fluéncia, um baixo que ndo seja um contracanto de-
ve fazer uso de inversdes, mesmo que elas nfio sejam harmonicamente ne-
cessarias (Exs. 45g, 46¢, g, 51f, 584, 59g).

Tratamento do Motivo de Acompanhamento

Muitas vezes, um simples motivo de acompanhamento ¢ usado ininter-
ruptamente por toda uma segdo, exceto nas cadéncias. Isto s6 € possivel nos
casos mais primitivos, em que a harmonia néo se altera muito ¢ em que o
motivo é mais facilmente adaptéavel (por ex., o obsoleto “baixo de Alberti”).

Modificagdes de cardter, construgdo, ou acréscimo na quantidade de
acordes podem justificar ou, mesmo, requisitar uma modificagdo do acompa-
nhamento. Uma mudanca clara em todos estes aspectos é encontrada no Op.
14/2-1: compare compassos 1-4 com compasso 5 ¢ seguintes*. No Op. 31/1-
111, a forma especial da figura do acorde arpejado € reduzida (comp. 3 ¢ ss.)
a niio mais do que o necessdrio para manter o movimento.

O motivo de acompanhamento, sendo um dispositivo unificador, tem
de ser mantido durante um certo nimero de compassos ou frase, € mesmo

* No Op. 31/1-11, em que a ascensfio melddica requer uma harmonia enriquecida, o mesmo ocorre com o
motivo de acompanhamento, exigindo, assim, sua modificagdo (N. do T.).

-
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que venha a ser variado, ndo deverd desaparecer por completo. Ha casos,
porém, em que ocorrem diversas figuras, especialmente no estilo rococ6d mo-
zartiano, tal como o demonstram muitas das passagens transcritas nos
Exemplos 45 e 59.

A progressdao harmdnica, nas proximidades das cadéncias ou das semi-
cadéncias, exige freqiientes modificagdes ou liquidagoes do motivo de acom-
panhamento. Este processo pode assumir uma varicdade de formas: ver, por
exemplo, Exemplos 45f, 46j, 48c, 51a, 55a, b, 56b, 58e, 59, h, 61d.

Exigéncias Instrumentais

A escrita para piano, e a conseqiiente necessidade de manter o acom-
panhamento em uma cdmoda digitagdo da mio, requer uma cooperagio en-
tre as duas maos (Op. 2/3-1, comp. 141 e ss.; Op. 13-11, comp. 41-42 ¢ ss.) ou
um deslocamento de uma méo a outra — com ou sem mudanca de registro
(Op. 27/2-1, comp. 15-16, 23-24; Op. 31/2-1, comp. 28 e ss.). Ocorrem
também mudangas de registro por motivos de expressividade ou sonoridade.

Ao escrever para outros instrumentos, que nido os teclados, as partes
individuais devem ser elaboradas de forma mais independente, a fim de sus-
tentar o interesse dos executantes, Ha o perigo, contudo, de desequilibrio
produzido por um acompanhamento demasiadamente rico; economia ¢
transparéncia sio indispenséveis.

A variedade das combinagdes da misica de cAmara impede uma dis-
cussio detalhada a respeito do acompanhamento; mas, se usados com inte-
ligéncia, os principios serdo os mesmos que os descritos para os instrumentos
de teclado.

Ex. 62
a) Wagner, Abertura Tannhdusery
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Andante cantabile

Molto adagio

Fal

b) Beethoven, Tho de Piane, Op. 97-111

¢) Schubert, Die Nebensonnen

d) Beethoven, Quarteto de Cordas, Op. 132-111
Ex. 63

a) Op. 7-I11, Minore
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Allegro agitato
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a) Chopin, Fantasia-Improviso, Qp. 66

Ex. 64
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Ex. 67
) Beethoven, Quarteto de Cordas, Op. 59/2-111
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CARATER E EXPRESSAO

A idéia de que a miisica expressa algo ¢ geralmente aceita, Tal como o
jogo de xadrez, que ndo conta historias, ou como a matemética, que néo evo-
ca emogOes, a misica, do ponto de vista puramente estético, ndo expressa
nada de extramusical.

Do ponto de vista psicol6gico, porém, nossa capacidade de associagdes
mentais e emotivas € tdo ilimitada quanto € limitada a mesma capacidade pa-
ra repudid-las. Desse modo, qualquer objeto comum pode provocar asso-
ciagdes musicais e, inversamente, a misica pode evocar associagdes com ob-
jetos extramusicais.

Muitos compositores compuseram sob a influéncia expressiva de asso-
ciagdes emotivas; além do mais, a “miisica de programa” chegou a ponto de
narrar histérias inteiras através de simbolos musicais. Existe também uma
grande variedade de “pegas caracteristicas”, que expressam uma vasta gama
de humores possiveis.

Ha os noturnos, baladas, marchas fiinebres, romances, cenas infantis,
pegas {lorais, novellette etc., de Chopin e Schumann; temos as sinfonias Eroi-
ca € Pastoral de Beethoven, o Camaval Romano de Berlioz, Romeu e Julieta
de Tchaikovsky, Assim Falou Zaratustra de Strauss, La Mer de Debussy, O
Cisne de Tuonela de Sibelius, € uma porgdo de outras pegas. Finalmente, te-
mos as cangdes, as misicas corais, os oratérios, 6peras, melodramas, balés ¢

. milsica de cinema.
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Todas essas categorias ndao visam produzir, apenas, impressocs musi-
cais, mas provocar, igualmente, efeitos secundarios: associacoes de cardter
definido.

O termo cardter, quando aplicado & misica, refere-se¢ ndo somente 3
emogdo que uma pega deveria produzir ¢ ao estado de dnimo em que foi
composta, mas também a maneira pela qual ela deve ser executada. E uma
faldcia pensar que as indicagdes de andamento determinam o cardter: na mi-
sica cldssica, a0 menos, isto ndo ¢ correto. Néo existe apenas um cariter de
scherzo, mas milhares. Um adégio € lento € um allegro é répido: isto contri-
bui em parte, mas ndo totalmente, para a expressio do caréter.

O tipo de acompanhamento desempenha um papel importante para o
estabelecimento do cardter. Nenhum executante poderia expressar a idéia de
marcha, s¢ 0 acompanhamento fosse escrito em estilo coral; ninguém pode-
ria tocar uma tranqilila melodia de um addagio, se 0 acompanhamento veicu-
lasse uma torrente de notas.

As antigas formas de danga eram caracterizadas por determinados rit-
mos no acompanhamento que se refletiam, também, na melodia. Estas carac-
terfsticas ritmicas constituem o principal meio de distinguir, por exemplo,
uma mazurca de uma gavota, ou de uma polca. Além do mais, auxiliam a es-
tabelecer o clima ¢ o cariter especifico de uma peca individual, bem como a
fornecer os contrastes internos estruturalmente necessarios.

A diferenca de cardter pode ser observada pela comparagio de trés
movimentos das sonatas de Beethoven, similares, apenas, no que diz respeito
ao clima “tempestuoso” ou “apaixonado” (Op. 27/2-11I; Op. 31/2-1; Op.
57-1). As diferengas de cardter manifestam-se ndo somente no material (eméa-
tico dos inicios, mas, igualmente, na natureza das continuagdes: compare 0s
respectivos temas secunddrios dos Op. 27/2-1I1, compasso 21 e seguintes;
Op. 31/2-1, compasso 41 e seguintes; Op. 57-I, compasso 35 e seguintes.

Que a indicagio de andamento contribui de forma reduzida para o es-
tabelecimento do cardter € algo que pode ser observado ao compararmos es-
tas trés Gltimas obras a outras trés em tempo répido: o presto agitato do Op.
27/2-111, com o allegro vivace do Op. 31/1-1; ou o allegro do Op. 31/2-1, com
o allegro do Op. 31/3-1; ou o allegro assai do Op. 57-1, com o presto alla te-
desca do Op. 79-1.

Contudo, as mudangas de carater dentro de um mesmo movimento (e
também no dmbito das menores se¢bes que o formam) sdo ainda mais im-
portantes. Paralelamente ao forte contraste existente entre os temas principal
¢ secunddrio do Op. 57-I, hd muitos outros: note-se a mudanga repentina de
textura no compasso 24, sua intensificacdo nos compassos 28 e seguintes, e
sua gradual liquidagdo nos compassos 31 e seguintes. Note-se qudo dramética
¢ a mudanga de expressio, quando o dolce legato do compasso 35 substitui o
duro staccato da méo esquerda; ou quando o movimento cessa repentina-
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mente no compasso 41, Um novo e ainda mais marcado contraste de textura
(comp. 51) modifica inteiramente o aspecto do restante desta segéo.

Este caso que acabamos de analisar ndo ¢ excepcional. Toda boa msi-
ca consiste em muitas idéias conflitantes: cada uma delas adquire personali-
dade, ¢ validade, em oposigio a todas as outras. Herdclito definiu o contraste
como o “principio do desenvolvimento”. O pensamento musical estd sujeito a
mesma dialética que rege qualquer outra forma do pensamento.

As diferenciacoes de cardter podem ter influéncia sobre a estrutura,
mas ndo se pode afirmar que qualquer clima especifico requeira uma forma
particular. Embora, dificilmente, alguém pudesse escrever uma valsa sob a
forma de sinfonia, Beethoven escreveu o primeiro movimento da Sonata, Op.
54, em “tempo de minueto”; e sua Sinfonia N2 7, devido ao seun caréter, €
comumente chamada de Sinfonia da Danga. Em geral, porém, humores le-
ves, graciosos, simples ndo irdo requisitar formas complicadas, nem tampou-
co elaboragtes prolixas. Por outro lado, as idéias profundas, as emogdes in-
tensamente inquietas ¢ as atitudes heréicas necessitam dos contrastes auda-
ciosos e das elaboragdes cuidadosas das formas mais complexas.

A misica descritiva (como a misica de programa, misica de teatro,
balé e de cinema, e mesmo as cangdes), sob a pressdo de contrastes fortes ¢
repentinos, desenvolve suas formas em harmonia com estas emogoes, eventos
¢ agdes que ela deseja ilustrar. Em tais casos, o proprio motivo bésico ja pos-
sui um caréter descritivo ou um clima expressivo, tal como ¢ ilustrado pelo
Exemplo 68.

No segundo movimento da Sinforia Pastoral de Beethoven (Ex. 68a), o
som de um riacho murmurante € ilustrado pelo movimento fluente do acom-
panhamento. O Exemplo 68b (a “Misica do Fogo Mégico” de A Valquiria de
Wagner) expressa, musicalmente, as chamas vacilantes. Com um movimento
de igual riqueza, Smetana descreve a forga do Rio Moldédvia (Ex. 68c).
A Paixdo segundo S. Mateus de Bach ¢ rica em passagens ilustrativas: entre
elas, particularmente notével (porque aparece sob a forma de recitativo) ¢ a
descrigiio do rasgo do véu do tempo (Ex. 68d). A oscilagido do cata-vento €
descrita em Die Wetterfihne de Schubert, e bastante caracteristicos sao 0s
trinados dos compassos 4 € 5, representando o seu chiado (Ex. 68¢).

Mesmo que seja com 0os menores exercicios, o estudante nao deve tra-
balhd-los sem ter em mente um caréter especial. Uma poesia, uma historia,
uma peca ou um filme podem servir de estimulo para expressar sentimentos
definidos. As pegas a serem compostas devem experimentar muitas diferen-
cas, especialmente as de tempo, ritmo ¢ compasso. Tal pratica auxiliard o es-
tudante na aquisi¢do da capacidade de produgdo de miltiplos tipos de con-
traste necessarios a elaboragdo de formas amplas.




i ARNOLD SCAOENBERG

Ex. 68
) Beethoven, Sinfonia n® 6 (“By the Brook”)
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MELODIA E TEMA

A concentra¢do da idéia principal em uma simples linha melédica re-
quer um tipo especial de equilibrio e organizagio, que s parcialmente pode
ser explicado em termos de técnica. Todo amante da misica sabe, instintiva-
mente, 0 que é uma melodia, Também instintivamente, alguém com talento
estard apto a escrever uma melodia sem possuir a informagéo técnica. Tais
melodias, porém, raramente possuem a perfeicio da verdadeira arte: por isso
daremos algumas diregdes baseadas na literatura musical, assim como nas
consideragdes historicas, técnicas e estéticas.

As melodias instrumentais admitem uma liberdade bem maior do que
as vocais, mas a liberdade prospera melhor quando estd sob controle ¢, por
isso, as restrigdes impostas & melodia vocal oferecem um ponto de partida
mais sélido.

Melodia Vocal

E dificil que uma melodia possa apresentar elementos nio-melédicos,
pois o que ¢ melodioso estd intimamente relacionado aquilo que pode ser
cantado. A natureza e o carater do instrumento musical mais antigo — a voz
- determina aquilo que pode ser entoado. O cantabile da misica instrumen-
tal se desenvolveu como uma adaptagéo livre do modelo vocal.

A melodiosidade, em um sentido mais corrente, implica a utilizacdo de
notas relativamente longas, a suave concatenagio dos registros, 0 movimento
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ondulatério que progride mais por graus que por saltos; implica, igualmente,
evitar intervalos aumentados € diminutos, aderir a tonalidade e as suas re-
gides mais vizinhas, empregar os intervalos naturais de uma tonalidade, pro-
ceder 4 modulagdo gradualmente e, enfim, tomar cuidado na utilizagdo da
dissonéncia.

Qutras restri¢oes adicionais derivam dos limites da tessitura vocal e das
dificuldades de entoagdo (a ndo ser que possua “ouvido absoluto”, o cantor
nio tem nenhum ponto de referéncia concreto para a entoago).

O registro mais agudo da voz é “vulnerdvel” e seu uso sempre se cons-
titui em um esforgo para o cantor; mas, se usado com prudéncia, realmente
produz um climax, para o qual ele deve estar reservado (e esta é uma
questdo estrutural). O registro mais grave ¢ mais forte do que o médio, mas
nio se deve sobrecarregd-lo de muita expressio dramética. O registro médio
nio é capaz de grandes vOos expressivos e ndo oferece grandes gradagdes
dindmicas, mas, dentro de seus limites, € o registro mais conveniente para a
utilizacdo vocal. Os registros ndo diferem apenas em volume, mas também
em colorido (timbre). Mudangas repentinas de tessitura ameagam a unidade
da qualidade sonora, dificuldade que, no entanto, artistas bem treinados sa-
bem superar. A voz necessita de um minimo de tempo para produzir uma
sonoridade plena e, em conseqiiéncia, notas rdpidas (especialmente stacca-
tos) e notas com fortes acentuagoes (sforzati ete.) sdo dificeis, embora néo es-
tejam acima das habilidades de um virtuose.

E quase indispensével a sustentagiio da entoagdo através da harmonia,
especialmente no inicio: o cromatismo, os intervalos aumentados (ou su-
cessoes deles) e as notas extra-harmonicas — especialmente, se estranhas a
tonalidade — oferecem dificuldades.

E claro que nem todos os intervalos aumentados ou diminutos do
Exemplo 69, quando acompanhados de uma harmonia compreensivel, sdo
excessivamente dificeis; mas alguns deles (como em 69¢, f, m, n, 0, p, g ret)
ndo sdo faceis, Saltos sucessivos, como os do Exemplo 70, que possuem uma
extensio de sétima ou de nona, devem ser evitados.

O cromatismo apresenta dificuldades, em parte porque os semitons na-
turais diferem, em tamanho, dos semitons temperados (fato, este, que gera a
desafina¢do dos coros)!; mas, se usado com parcimdnia, ndo é necessirio, de
modo algum, evitd-lo: as dissondncias dos Exemplos 71a-d, sendo notas de
contorno ou de embelezamento, podem ser facilmente compreendidas. Casos
como os dos Exemplos 7Tle-g requerem um alto padrio de habilidade técnica,
enquanto os do Exemplo 72 sdo dificeis de justificar.

Antes das grandes mudangas que se iniciaram no primeiro quarto do
século XIX, os estetas podiam conceber a melodia em termos da beleza, ex-

1. Os cantores deveriam ser treinacdos com os intervalos da escala temperada (que é um desvio culiural dos
intervalos aciisticos naturais), para assegurar-se uma correta entoagio musical.
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pressividade, simplicidade, naturalidade, melodiosidade, entoabilidade, uni-
dade, propor¢do ¢ equilibrio: ‘mas, tendo em conta o desenvolvimento
harmonico e sua influéncia sobre cada conceito da estética musical, & 6bvio
que as antigas defini¢des de “tema” ¢ “melodia”, “melodioso” e “ndo-melo-
dioso” deixaram de ser adequadas.

llustragoes da literatura

Cada uma das citagdes da literatura vocal (Exs. 73-91) contradiz, em
algum aspecto, as antigas limitagdes impostas 2 melodia.

Entre os exemplos do Winterreise, Op. 89, de Schubert, a modulagdo no
quinto compasso do Exemplo 73¢ ¢ singularmente repentina e remota. No
Exemplo 73b, um salto de décima aparece, ¢, no Exemplo 73¢, a “manha
tempestuosa” € descrita tdo realisticamente ¢ em um tempo tao rdpido que
se torna dificil entoé-la.

No Exemplo 74a (Brahms), o &mbito vocal compreende uma décima
primeira no espago de dois compassos; no Exemplo 74b, o ritmo sincopado
quase obscurece o fraseio; no Exemplo 74c, “Der Schmied”, a ilustracéo do
martelo, que repercute, torna impossivel um legato natural ¢ forga a voz a
uma acentuagio em staccato. Porém, no Exemplo 74d, Brahms contradiz sua
prépria regra: “a melodia de uma cangéo deveria ser construida de modo a
que qualquer um pudesse assobid-la” (isto €, sem acompanhamento, sem o
suporte de qualquer harmonia explicativa). Tente assobiar esta melodia!

Encontram-se dificuldades de entoagdo nos Exemplos 75 (Grieg),
Exemplo 76 (Wolf) e Exemplo 77 (Mahler): neste filtimo, ndo s6 os interva-
los e os tempos rapidos, mas, em especial, a expressdo apaixonada, tornam a
melodia mais instrumental do que propriamente vocal.

Este modo de tratar a voz é em grande parte atribuido a Richard Wag-
ner, que, por razdes dramdticas, freqiientemente ultrapassava as possibilida-
des vocais. Observe na linda melodia do Exemplo 784 o quanto ele utiliza o
registro mais agudo neste impeto explosivo de emogéo; como ele salta repen-
tinamente para o registro grave; qudo dificeis e dissonantes sdo os intervalos
incluidos dentro das frases curtas; a grande quantidade de silabas a serem
pronunciadas neste tempo répido (X); e observe em especial o final desta
secio (XX) com seu salto de nona. Os Exemplos 78b, ¢ e d sdo historicamen-
te interessantes, pois foi a partir deles que Eduard Hanslick (seu maior opo-
nente critico), maliciosamente, apontou o ridiculo da escrita vocal “melodio-
sa” de Wagner,

Nio é nenhuma surpresa que tanto Debussy (Ex. 79) quanto Richard
Strauss (Ex. 80), seguidores da memoéria dos principios dramdtico-musicais
de Wagner, tenham tirado partido deste progresso da escritura vocal (pro-
gresso este que ndo atingiu uma melhora no aspecto do “entodvel”).
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Os compositores italianos, renomados pelo conhecimento e pelo res-
peito A voz, ndo tinham como escapar da tradigdo wagneriana. A facilidade
que encontravam na enuncia¢do répida (superior a dos franceses ¢ espa-
nh6is), ou na pronincia de muitas silabas sucessivas, sempre influenciou a
escrita (de notas rdpidas) dos compositores italianos, tais como as do Exem-
plo 81, tiradas do Barbeiro de Sevilha de Rossini. Comparativamente, 0s
exemplos da misica alema, tais como A Flauta Mdgica de Mozart (Ex. 82),
Fidélio de Beethoven (Ex. 83) e Ungeduld de Schubert (Ex. 84), parecem len-
tos. Apesar de Fra Diavolo (Ex. 85) de Auber ser também veloz, Otello de
Verdi (Ex. 86) ultrapassa o exemplo francés em velocidade, ¢ o exemplo ita-
liano, de Rossini, em dificuldade, pelo uso da escala cromatica (X), e pela in-
trodugédo de uma mudanga surpreendente de compasso (XX).

As progressoes melodicas, tais como as de Mussorgsky (Ex. 87), toma-
das, indubitavelmente, da musica folclorica oriental, influenciaram, por sua
vez, a escrita melodica ocidental. O exemplo de Puccini (Ex. 88) ¢ também
folclorfstico (pseudochinés), ¢ embora cle tenha sido sempre um progressista
no campo harmonico, a extrema modernidade deste exemplo € excepcional.

Por outro lado, a misica de Tchaikovsky (Ex. 89), um contemporéneo
de Mussorgsky, ndo demonstra nenhuma relagdo com o folclore, mas antes
com o sentimento harmonico comum aquela época: lembra mais a musica do
noruegués Grieg do que a de seus compatriotas russos.

Os exemplos de Carmem (Ex. 90) de Bizet e das cangoes (Ex. 91) de
Schoenberg, estdo baseados na tonalidade expandida. O ouvido do misico
moderno adquiriu, gradualmente, a capacidade de compreensdo das mais
longinquas harmonias como clementos coerentes de uma tonalidade. Para os
compositores da época wagneriana ou pds-wagneriana, 0 uso de intervalos ¢
sucessdes, como as contidas no Exemplo 91, mesmo nas melodias, era tio
natural quanto o foram o movimento conjunto € os acordes arpejados para
seus predecessores.

Esta discussio precedente esclareceu, talvez, a questdo dos limites da-
quilo que seja “melodioso”, mas ndo determinou o que néo é melddico.

Desequilibrio, incoeréncia, adequagdo imprépria a2 harmonia ou ao
acompanhamento, incongruéncia entre o fraseio e o ritmo, estes sim sdo
critérios de “amelodicidade”. Um misico dos anos noventa, do século passa-
do, teria criticado o Exemplo 80b (extraido de Salomé de Strauss) com o pre-
texto de que o excesso de tragos ritmicos incoerentes produz desequilibrio e
tornam o fraseio - que deveria contribuir para o entendimento ~ incompre-
ensivel. Além disso, seria dificil imaginar que harmonia poderia ser integrada
a melodia do Exemplo 80a.

Nas obras dos compositores pos-wagnerianos, contudo, a voz nem
sempre estd com a melodia principal (o que ¢ uma desculpa — mas 56 uma
desculpa — para o desequilibrio). Pelo fato de tantos elementos contradize-
rem a melodia, o homem dos anos noventa ndo estaria, entdo, muito equivo-

FUNDAMENTOS DA COMPOSICAQ MUSICAL 19

cado ao chamar estes casos de nao-melodiosos. Entretanto, com o passar do
tempo, os critérios de valor alteraram-se consideravelmente.

Melodia Instrumental

A liberdade das melodias instrumentais est4 também restrita as limi-
tagdes técnicas dos varios instrumentos. Estas limitagoes diferem em nature-
za ¢ grau daquelas impostas 4 musica vocal, particularmente no que diz res-
peito  tessitura. Entretanto, uma melodia instrumental deveria ser aquela
que, idealmente, pudesse ser cantada, mesmo que por uma voz de inerivel
capacidade.

Para o ouvido contemporéneo, a diferenga entre as melodias vocais e
instrumentais da misica classica aparenta ser grande, mas com ligeiras mu-
dangas, a diferenca pode ser eliminada. Por exemplo, o sujeito principal do
rond6 do Op. 2/2 de Beethoven é claramente pianistico. No Exemplo 92, o
brilhante arpejo do primeiro compasso € simplificado, o que automaticamen-
te elimina o amplo salto do compasso 2: o resultado € o de uma melodia per-
feitamente entodvel. Tal adaptagdo aos requisitos vocais foi empregado com
freqiiéncia nas 6peras cléssicas; as vezes, quando a voz repetia uma melodia
instrumental do prelidio, esta melodia era simplificada (como no Ex. 93), ou
ornamentada (como no Ex. 94).

Mesmo nas sonatas para piano de Beethoven, porém, hd muitas melo-
dias que poderiam ser entoadas por qualquer cantor: ver, por exemplo, os
temas principais do Op. 2/2-1I; Op. 7-1V; Op. 10/1-I1; Op. 10/3-11L; Op. 13-
IT ete.

Na misica instrumental ha muitas passagens impossiveis de serem can-
tadas, o que néo significa dizer que elas nio sejam melodiosas: € o caso dos
trechos em forma de “estudo”, tal como aqueles dos Op. 7-1V, compasso 64;
Op. 10/2-1, compasso 95 e seguintes; Op. 22-IV, compassos 72-79 (segdo con-
trapontistica).

Outras passagens devem scr classificadas como femas?, os quais dife-
rem (se corrctamente definidos) das melodias de mancira marcante, tanto na
estrutura quanto na tendéncia.

Melodia Versus Tema

Tema ¢ aqui usado para caracterizar tipos especificos de estruturas, das
quais muitos exemplos podem ser encontrados nas sonatas, sinfonias etc.

2. Este termo ¢ um dos mais mal empregados do vocabulirio musical, pois é indiscriminadamente aplicado
a muitas estruturas diferentes,
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Talvez os mais bem delincados, entre as sonatas para piano de Beethoven,
sejam os temas principais dos Op. 53-1, Op. 57-1, Op. 27/2-1ll e Op. 111-1.

A melhor maneira de esclarecer esses dois conceitos diversos serd
comparar a melodia e o tema.

Cada sucesséo de sons produz inquietagio, conflito e problemas. Um
{inico tom néo traz problemas, porque o ouvido o define como tonica, ou se-
ja, um ponto de repouso. Cada um dos sons subseqiientes torna esta deter-
minacdo questiondvel. Desse modo, cada forma musical pode ser considera-
da uma tentativa de resolver este conflito, seja através de sva paralisagdo, de
sua limitagdo ou de sua resolugio. A melodia restabelece o repouso através
do equilibrio; um tema resolve o problema, colocando em prética suas con-
seqiiéncias. Em uma melodia néo hé necessidade de que a agitagio ascenda &

superficie, enquanto o problema de um tema pode penetrar os mais profun-

dos abismos.

J4 que as caracteristicas ritmicas sio menos decisivas em uma melodia,
esta poderia ser definida como um elemento bidimensional compreendendo,
especialmente, os intervalos e a harmonia latente. Por outro lado, a im-
portancia do desenvolvimento ritmico coloca o problema da tridimensionali-
dade do tema (ver, por exemplo, Beethoven, Op. 10/1-I, Op. 27/2-11I, Op.
14/2-1, Exs. 954, b).

Portanto, uma melodia pode ser comparada a um aper¢u, um “aforis-
mo”, em seu rdpido avanco a solugdo do problema; mas um tema asseme-
lha-se, mais propriamente, a uma hipotese cientifica que ndo convence, sem
que haja um ntmero de testes, sem que haja a apresentag¢io de uma prova.

A melodia tende a estabelecer o equilibrio pelo caminho mais direto.
Ela evita a intensificagdo do conflito; ela auxilia a compreensibilidade através
da limitagdo e facilita a transparéncia mediante a subdivisio; ela se amplia,
antes pela continuagéo do que pela elaboragdo ou desenvolvimento. Ela utili-
za formas-motivo ligeiramente transformadas, que adquirem variedade devi-
do a apresentagdo dos elementos em situagdes diferentes. Ela permanece no
ambito de relagbes harmonicas vizinhas.

Todas estas restrigdes e limitagbes tém como resultado aquela inde-
pendéncia ¢ autodeterminagdo através das quais uma melodia ndo requer
adigéo, continuagédo ou elaboragio.

Ao contrério, dificilmente ocorrerd a afirmagio de um repouso no te-
ma: ele tenderd a agugar o problema (dando-lhe um certo grau de intensida-
de) ou ird aprofundi-lo (Beethoven, Op. 53-I, Op. 57-I, Op. 31/1-1, Op.
31/2-1).

Similarmente 4 melodia, em um tema também pode haver subdivisdo
(Op: 90-1, Op. 2/2-1). Em uma melodia, a separagio € raramente definida, de
modo a oferecer uma abertura ou uma ponte para a continuagdo. Nos temas,
0s segmentos menos coerentes sdo freqilentemente justapostos em um senti-
do coordenado, sem a utilizagdo de conectivos (Op. 90-1, Op. 14/2-1). Rara-
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mente um tema € ampliado, prolongando-se uma continuagio com vistas a
um equilibrio meramente formal: ao contrério, ele salta diretamente a de-
senvolvimentos profundos do motivo basico (Qp. 10/1-1, comp. 9, 17; Op. 7-1;
Op. 31/2-I; Ex. 95¢).

A formulagdo de um tema implica “aventuras” e “transes” subseqiien-
tes, que buscam uma solugdo, uma elaboragdo, um desenvolvimento, um con-
traste (as implicagées disto serdo discutidas mais profundamente no Cap. 3,
da Parte IIT). A harmonia de um tema ¢, em geral, ativa, “vagueante”, instd-
vel. Mesmo assim, os temas complexos ainda se movem em torno de uma to-
nica, ou de uma regifo contrastante definida (Brahms, 12 Sinfonia, Quarteto
para Piano e Cordas, Op. 60-I; Beethoven, Op. 53-I).

Um terma ndo é, de fato, totalmente independente ou autodeterminado;
ao contrdrio, estd estritamente ligado as conseqiéncias que devem ser deli-
neadas, e sem as quais ele poderia aparentar insignificincia.

Uma melodia, seja ela classica on contemporénea, tende a regularida-
de, 2 simetria e a simples repeti¢io. Portanto, ela geralmente revela um fra-
seio nitido. Naturalmente, a duragio do folego de um cantor nio é medida
para o tamanho de uma frase em uma melodia instrumental, mas o niimero
de compassos, em tempo moderado, s¢ aproxima aquele de uma melodia vo-
cal.

A teoria deve ser mais rigorosa do que a realidade: ela ¢ forgada a ge-
neralizar, e isto significa, por um lado, redugéo, e, por outro, generalizagao.
Esta descrigio necessariamente exagera a diferenca entre melodia e tema:
existem formas hibridas. As vezes, uma melodia também elabora seus pro-
blemas ritmicos, admite harmonias longinquas, é estruturalmente complexa,
delineia conseqiiéncias, ou vem seguida de um desenvolvimento, Por outro
lado, muitas vezes um tema contém segmentos melddicos, estd baseado na
simples constru¢do de um periodo, ou é tratado como se fosse independente.

Todas as afirmagoes prévias sdo relativas e limitadas, A Histéria ndo
somente produzin um desenvolvimento dos meios téenicos ¢ expandiu o con-
ceito de tema e melodia nas mentes criativas, como, também, alterou nossa
compreensio a respeito da misica escrita em épocas precedentes. Em con-
seqiiéncia deste desenvolvimento, ninguém atualmente hesitaria em conside-
rar os dois temas dos quartetos de cordas de Beethoven (Exs. 96a ¢ b) como
melodias, embora eles sejam, estruturalmente, temas instrumentais. Esta im-
pressdo se deve, provavelmente, ao fraseio, que € idéntico ao de uma melo-
dia. Mas o Exemplo 96¢ ndo poderia jamais deixar de dar a impressdo de ser
uma melodia, apesar de possuir apenas um simples sintoma: a “entoabilida-
de”. Todos os outros sintomas estio ausentes, nenhuma frase ou se¢do é re-
petida, nio hd nenhum motivo ou forma-motivo nitidos, € os segmentos
(comp. 17-22, 25-27, 29-30) desenvolvem uma figura (que apareceu previa-
mente no comp. 13 da viola) de uma maneira mais pertinente a um tema que
a uma melodia.
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Os Exemplos 97, 98, 99 ¢ 100 mostram o perfil tonal de um certo nt-
mero de melodias: foi mencionado, anteriormente, que estas se processam
em ondas, fato este que pode ser observado claramente. A amplitude das on-
da$ varia. Dificilmente uma melodia caminha em uma s6 direcéo, desse mo-
do, o estudante foi advertido para que evitasse a repeti¢do do ponto culmi-
nante, o climax. Uma boa quantidade de exemplos demonstra este fato, seria
melhor que o estudante néo tivesse que passar por esta provacéo.

A h) i) 4 aum. j) kﬂ‘?‘ d.iﬂl- 1 I m) 5% aum. n) 0) 6° aum,

T
ve

Na misica de nossos antepassados, melodias instrumentais um tanto it -
quanto modificadas (especialmente nas Gperas e oratérios) eram freqilente- it
mente usadas também pelos cantores. Naqueles dias, a diferenga entre melo- ﬁ
dias vocais e instrumentais ndo era assim tdo grande. Atualmente, ela é T

maior: em parte, porque a habilidade dos cantores néo se desenvolveu tanto
quanto a técnica dos instrumentistas. Pior, a capacidade mental dos cantores
no trato com uma espéeic mais atual de linha mel6dica é completamente
inadequada as exigéncias, Talvez em nenhuma outra época a disténcia entre
criagdo e performance tenha sido mais desencorajadora, assim como a dife-
ren¢a entre 0s que chamam a si mesmos “artistas” ¢ aqueles que demons-
tram ser criadores. |

A melodia €, certamente, uma formulagdo mais simples do que o tema.
A condensa¢do ndo admite uma elabora¢do muito minuciosa, ¢ a concen-
tragdo do conteido em uma sé linha melddica exclui a apresentagio de con-
seqiiéncias mais profundas. A nossa formulagdo a respeito da melodia e do
tema procura ultrapassar a cxpressdo de idéias e lugares-comuns. Estetica-

Ex. 71
mente, assim como por razoes solidas de economia, ndo had contraste mais a8 i ' ©) . | d)
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Ex. 73

) Schubert, Auf dem Flusse

Ex. 74
) Brahmns, Der Gang zum Liebchen

b) Minnelied
MU oo SRR { oty
= e & + 1
<) Der Schmirt
(@centos ndo presentes no original)
A A Allla & A A A A o=
e
My true love 1 hear, his  ham-mer wup - swing-ing
d) Treue Liche
Ex. 75
Grieg, Autumn Thoughts
Ex. 76
a) Hugo Woll, Peregrina I
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Ex. 77

a) Mahler, Das Lied von der Erde

a) Wagner, Die Meistersinger, Ato 111
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Ex. 79
Debussy, Pelidas er Mélisande
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Eix, 80
a) Richard Strauss, Salomé
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Ex. 81
Rossini, O Barbeiro de Sevilha
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Ex. 82
Mozant, A Flauta Mdgica
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Ex. 83
Beethoven, Fidélio
np Allegro vivace L S
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Ex. 84
Schubert, Ungeduld

Poco vivace
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Ezx. 85

Auber, Fra Diavolo
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Ex. 86
a) Verdi, Orello —
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Fx. 87

Mussorgsky, Khovanistehina

e

Ex. 88
Puccini, Turandot, Ato 11, Cena 1
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Ex. 89

Tehaikovsky, Eugen Onegin

Ex. 90

Bizet, Carmen, Ato I
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Ex. 91
) Schoenberg, Op. 6/1, Traumleben
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b) Schoenberg, Op. 10, Quartelo de Cordas n? 2-1V
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Ex. 93
Mozart, 4 Flauta Mdgica
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Ex. 97  Perfis das Suites Inglesas de 1. 8. Bach
a) Sarabanda, Suite n? I (A)]
comp. 1-8, periodo

b) Gavota n® 1, Sujfte n? 3 (g menor) %
comp. 1-8, periodo

c) Sarabanda, Suite 72 6 (d menor) %
comp. 1-8, periodo

Ex. 98  Perfis dos Quartetos de Cordas de Haydn

a) Adagio (C)3, Op. 76/1-I1
comp. 1-8, pericdo

b) Final (Bb)3, Op. 76/4-1V
comp. 1-8, periodo

¢) Allegretio (D)3, Op. 76/5-1
comp. 1-8, periodo

d) Largo (F3) ¢, Op. 76/5-11
comp. 1-9, periodo irregular

Ex.99  Perfis das Composi¢des de Mozart

a) Minueto (D)3, Quarteto de Cordas K.V. 575-I11
comp. 1-16, periodo

b) Andante (Ab)3, da Sinfonia K.V. 543-I1
comp. 1-8, periodo

¢) Aria do Querubim (‘Non sa piit cosa son’)
de As Bodas de Figaro
Allegro vivace (Eb) ¢
comp, 2-15

d) Allegretto grazioso (Bb) ¢, Sonata para Piano K.V, 333-1
comp. 1-8, periodo

¢) Allegro (Bb) €, Sonata para Piane K.V. 281-II
comp. 1-8, periodo
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Fx. 100  Perfis das Sonatas para Piano de Beethoven

1) Adégio (F)3, Op. 2/1-11
comp. 1-8, periodo

b) Poco allegretto e grazioso (Eb)3, Op. 7-IV
comp. 1-8, periodo

¢) Finale: Prestissimo (¢ menor) (¢, Op. 10/1-111
comp. 1-8, periodo

d) Minueto (D)3, Op. 10/3-111
comp. 1-16, periodo

¢) Adégio (Eb), Op. 22-11
comp. 2-9

1) Assai allegro (f mcnor)lg. Op. 57-1
comp. 36-44

CONSELHOS PARA O AUTOTREINAMENTO

A discussio precedente sobre a melodia ¢ o tema ¢ mais estética do
que técnica. E mais facil dar conselhos técnicos sobre aquilo que ndo deve
ser feito do que sobre o que deve ser. O senso mel6dico habilita o estudante
a fazer a coisa correta sem a necessidade imperiosa de um autocontrole, mas
mesmo um mestre pode desviar-se para o caminho errado. Quando isto
ocorre, deve-se descobrir aonde e por que se errou, e qual € a trilha correta.
Portanto, o autocontrole é necessario para um compositor, seja ele dotado
ou ndo.

A melhor ferramenta de um misico € o seu ouvido. E, portanto:

1. Escutar!

Tocar ou ler melodia ¢ harmonia separadamente, por diversas vezes: is-
to evita a possibilidade de engano. As vezes um destes dois fatores € pobre, ¢
suas deficiéncias se ocultam por detrés das virtudes do outro. Se a progressao
harménica ¢ satisfatoria, o iniciante pode facilmente desprezar as deficién-
cias de sua melodia. Uma boa melodia, ao ser executada sem acompanha-
mento, deve ser suave, fluente e equilibrada.

1. Todo bom miisico deve possuir “audigio interna”, a capacidade de ouvir miisica na imaginagéio.
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2. Analisar

Esteja consciente dos elementos principais do motivo bésico, determine
qual deles ¢ o menos importante ¢ se estdo desenvolvidos. Podem haver
segmentos vazios sem um contetido real, sem significincia melédica ou mo-
vimento ritmico e mesmo sem altera¢io harmonica.

3. Eliminar supérfluos

Excesso de variagdo, excesso de ornamentagio e de figuragdo, va-
riagdes motivicas muito profundas, mudangas abruptas de registro - todos
estes podem ser fatores de desequilibrio.

4. Evitar monotonia

Muita repeti¢do de notas, ou de figuras melodicas, € aborrecido se nio
se explora a vantagem da repetigio — a énfase. Observe, especialmente, a
nota mais aguda da melodia: o climax normalmente aparece perto do final e
86 pode ser repetido ou superado com precaugdo. Permanega em um dmbito
de tessitura restrito ¢ evite mover-se longamente em uma fnica dire¢do, Va-
lorize sensivelmente os finais de frases.

5. Observar q linha do baixo

O baixo foi, anteriormente, descrito como uma “segunda melodia”. Isto
quer dizer que ele estd sujeito, de certa forma, aos mesmos requisitos da me-
lodia principal: deve ser ritmicamente equilibrado, deve evitar a monotonia
com repeticdes desnecessarias, deve possuir certa variedade de perfil ¢ de-
ve fazer bastante uso das inversdes (especialmente dos acordes de sétima),
A progressdo cromdtica pode ser vantajosa tanto na melodia principal
quanto no baixo. “Semicontrapontos” e “quase-contrapontos”, tais como
aqueles vistos nos Exemplos 44g i, j, 48a ¢ 58¢, auxiliam a produzir um
baixo interessante.

Hlustragdes para o Autocontrole
O Exemplo 1052, que é uma forma-cangdo terndria com um certo ni-
mero de segbes intermedidrias contrastantes alternativas, pode ser usado pa-

ra mostrar a aplica¢ido de alguns destes preceitos.

2. Exs. 101-7, no final do Cap. 1, Parte 11

FUNDAMENTOS DA COMPOSICAQ MUSICAL 7

No Exemplo 105a, a interrupgdo da continuidade, ao final da segunda
frase (comp. 4), aparece de maneira muito marcada; a descontinuidade € in-
tensificada pela progressdo escalar que atravessa a barra de compasso. A
adigdo de um acorde conectivo (em notas mitdas) mantém a fluéncia mel6-
dica e ritmica e real¢a a légica harmonica. Do mesmo modo, a minima da
primeira metade do compasso 8 é um tanto fraca ¢ vazia: as notas mitidas
reavivam a melodia ao final da frase.

Poder-se-ia objetar que as notas repetidas dos oito primeiros compas-
sos s30 um tanto exageradas, assim como as tergas paralelas da tltima meta-
de. Naturalmente, estes elementos sdo usados para demonstrar, de uma for-
ma facilmente reconhecivel, a utilizagio das caracteristicas motivicas.

No Exemplo 105¢, o retorno cromdtico ao V no tltimo momento estéd
repleto de mudangas harmdnicas rdpidas, a fim de poder equilibrar a prece-
dente harmonizagio esparsa; além disso, ele ndo poderia ser bem conectado
com o compasso 13 do Exemplo 105a.

O movimento ativo do Exemplo 105 é deveras inadequado para disfar-
¢ar a harmonia estatica,

O Exemplo 105g, por outro lado, estd tdo cheio de mudangas harmoni-
cas profundas e répidas, que ele frustra a possibilidade de equilibrar as
se¢oes precedentes e subseqiientes do Exemplo 105a.

6. Fazer muitos esbogos

Mude freqiientemente o método de variagdo e treine cada métpdo vé-
rias vezes. Reiina os melhores esbogos a fim de produzir outros e os aperfei-
goe até que o resultado seja satisfatorio.

Realizar esbogos ¢ um caminho humilde ¢ modesto em diregdo a per-
feicio. Um principiante que nfio possua seguranga, que ndo acredite firme-
mente em sua “infalibilidade”, e saiba que néo atingiu, ainda, a maturidade
técnica, ird considerar tudo o que ele escreve como tentativa. Mais tarde, ele
estard apto a basear sua composigéo em seu proprio senso formal.

O estudante deve sempre revisar os métodos de variagdo motivica.
0O método de variagdo nfio € um substituto da invengdo, mas ele pode ser es-
timulado, como o “aquecimento” de um atleta.

7. Observar a harmonia; observar as progressoes harmonicas; observar a linha
do baixo







A PEQUENA FORMA TERNARIA

(a-b-a’)

Uma porcentagem esmagadora de formas musicais € composta estrutu-
ralmente de trés partes. A terceira parte €, por vezes, uma repetigdo exata
(recapitulagdo) da primeira, mas freqiientemente aparece sob a forma de
uma repetigio modificada.

Esta forma pode ter derivada do antigo rondeau, em que os interludios
eram inseridos entre as repetigoes do refrdo. A repetigio satisfaz o desejo de
ouvir, novamente, aquilo que fora agraddvel numa primeira escuta, €, ao
mesmo tempo, auxilia a compreensio. Entretanto, o contraste € 1til, a fim de
se evitar a possibilidade de monotonia. '

As segdes que produzem contrastes de varios tipos e graus sdo encon-
tradas em um grande nimero de formas: por exemplo, na pequena forma
ternaria (formalmente denominada forma-cangio terndria); nas formas
ternrias mais amplas, como o minueto ou o scherzo; e nas sonatas ou nas
sinfonias.

O contraste pressupde coeréncia: contrastes incoerentes, embora tole-
rados na misica “descritiva”, sfo inadmissiveis em uma forma bem organi-
zada. Por isso, as segdes contrastantes devem utilizar o mesmo processo pelo
qual as formas-motivo sio conectadas nas formulagdes mais simples.
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A Pequena Forma Terndria

A se¢io a da forma a-b-a” pode ser uma sentenga ou um periodo ter-
minando em I, V ou ## (iii) em maior; ou em i, III, V ou v em menor. Ao
menos, o inicio deve exprimir claramente a tonalidade, devido ao contraste
subseqiiente.

A se¢do a’, que € a recapitulagdo, termina na tonica se ela for uma peca
completa. Raramente ela constitui uma repeti¢do idéntica: a cadéncia final é,
em geral, diferente daquela da primeira se¢do, mesmo que ambas conduzam
40 Mesmo grau.

A Secao Contrastante

A harmonia € o fator primordial para a criagdo de uma segio contras-
tante: a se¢do a estabelece a tonica; a segdo b contrapde outra regido (algu-
mas daquelas vizinhas), ¢ isto introduz tanto o contraste quanto a coeréncia.

Outro elemento de coeréncia para a se¢éio b é fornecido pela formula
de compasso e pelo uso de derivados do motivo bésico que nio sejam muito
distantes daqueles da secéo a.

Contrastes mais profundos podem ser gerados pela utilizagio de novas
;ariagées do motivo bésico, ou pela reordenagio das formas-motivo prece-

entes,

llustragdes da literatura: sonatas para piano de Beethoven

O inicio do Addgio, Op. 2/1, compassos 1-16, de Beethoven, revela uma
estrutura da qual ¢ possivel abstrair um modelo-padrio. Sua secdo a, um
periodo com uma cesura no V do compasso 4, compreende oito compassos; a
se¢do a’ € condensada em quatro compassos (13-16) € a sec¢ido b é o modelo
mais simples de contraste efetivo: compreende quatro compassos, construi-
dos a partir de uma frase de dois compassos e uma repetigdo variada desta
frase. Esta construgédo de duas unidades, sendo a segunda uma repetigio
mais ou menos variada da primeira, possui uma l6gica natural 6bvia. O mero
intercimbio de V e I na segéio b € um contraste coerente com relagio ao in-
tercdmbio de i e V do inicio. O pedal sobre V, estético em relagio ao baixo
movente da secdo a, sugere a contraposi¢do da regido de dominante 2 regifio
de tonica.

Os ritmos em contratempo, o uso freqilente de suspensdes e o acrésci-
mo de semicolcheias sdo os elementos conectivos adicionais.

O Op. 2/2-1V (comp. 1-16) é mais uma ilustragio do modelo-padrio: a
segdo contrastante se encontra, novamente, sobre um pedal; a repetigio da
unidade de dois compassos constitui uma ligeira variagdo.
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No Op. 2/2-11 (comp. 1-19), a unidade de dois compassos da segdo b
(comp. 9-12) est4 ligeiramente encoberta pela imitagdo na méo esquerda. De
resto, este caso difere dos outros apenas quanto ao tamanho da recapitu-
lagdo,

Nestes trés tltimos exemplos, ¢ em muitos que virdo a seguir, a se¢ao b
termina sobre o V, como se este fosse um “acorde anacriizico”; e uma pe-
quena figura serve de conectivo para a recapitulagéo.

No Op. 7-11, a segdo b e a se¢do @’ sdo mais longas do que o descrito no
modelo-padrio: a medida da segéo contrastante ¢ de seis compassos (9-14),
prolongamento que é gerado pela dupla repetigdo de sua frase inicial (comp.
9-10). A omissdo de uma das trés unidades teria reduzido esta se¢ao aos qua-
tro compassos do modelo-padrio e, curiosamente, qualquer uma delas pode-
ria ser omitida sem maiores problemas.

No Rondd, Op. 2/2-1V, ha uma segunda forma ternéria, cujas segdes se
desviam, novamente, do modelo-padrdo: a se¢do @ possui dez compassos,
desde a barra de repetigio, no compasso 57, até o compasso 66; a se¢do in-
termedidria possui oito compassos (67-74). Com exce¢do da cadéncia, a
secio b consiste de uma série de imitagdes de uma unidade de dois compas-
sos, progredindo através de um ciclo de quartas.

O Rondé, Op. 7-1V, se inicia com a harmonia de dominante; a se¢ao b
(comp. 9) pode, dessa maneira, iniciar com a tonica. O perfil da segdo a ¢,
essencialmente, o de uma escala descendente, o que gera contornos escalares
ascendentes na continuagio.

A secdio contrastante do Op. 14/2-11 consiste, novamente, de uma uni-
dade de dois compassos, seguida por uma repetido variada. A relagdo para
com a se¢do a estd no fraseio, enquanto o contraste estd enfatizado pela arti-
culagfio em legato.

No Op. 26-1, cada segdo possui o dobro da medida padrio, € a segédo in-
termedidria ¢ ainda mais prolongada: consiste de uma unidade de dois com-
passos, repetida seqilencialmente (comp. 17-18) e seguida de uma cadéncia.
Uma cadéncia de engano (comp. 24) produz o prolongamento.

Op. 27/1-11L. A indicagdo con expressione do adagio desta Sonata Quasi
una Fantasia justifica-se por sua construgdo. Poder-se-ia questionar a
coeréncia das sincopagdes dos compassos 13-16: aquelas que se déo no com-
passo 9 sdo, obviamente, um desenvolvimento das que ocorrem nos compas-
s0s 6 e T; mas estas sincopas dos compassos 13-16 apresentam um estilo
pianfstico especial ~ uma variante da forma mais comum em que a harmo-
nia, ao invés da melodia, é sincopada. Este fmpeto melddico ndo €, somente,
o resultado de uma exuberdncia: a imagina¢io de um compositor ndo se
exaure quando ele se aproxima da cadéncia, pelo contrdrio, em geral, € al
que ela comega a florir, Ao invés, os compositores menores sentem-se felizes
de terem chegado ao ponto em que puderam terminar a obra. O Exemplo
101 ilustra o fato de que ndo havia nenhuma necessidade de prolongamento:
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uma ligeira mudanga no compasso 12 teria possibilitado a eliminagdo total
dos compassos 13-16.

Op. 28-I1. A se¢io contrastante compreende oito compassos habitando
sobre a dominante: é formada de um pedal que estd no V, sobre o qual, cada
reaparecimento de V serd introduzido pelo #. A se¢do € prolongada pela re-
petigdo progressivamente condensada no compasso 12 e por um conectivo
sem acompanhamento.

Op. 31/1-1I. A segdo intermedidria (comp. 9-16) consiste de um seg-
mento de quatro compassos (comp. 9-12) que € totalmente repetido. Ela ini-
cia com um pedal tonica, finalizando nesta mesma regido. Este procedimen-
to, um tanto incomum, deriva do fato de que a se¢do a (comp. 1-8) e sua re-
capitula¢do (comp. 17-24) se encontram sobre pedais de dominantes: portan-
to, a tonica oferece um contraste suficiente. A relagio normal entre 1-V des-
tas segOes estd, pois, invertida.

llustragdes da literatura: Haydn, Mozart, Schubert!

Haydn, Sonata para Piano N? 35, Exemplo 102a. A construgio da
segdo intermedidria de nove compassos (9-17) € interessante porque consis-
te de 2 + 4 + 2 + 1. A frase inicial de dois compassos (9-10) € repetida
(comp. 11), seqilenciada (comp. 12), variada (comp. 13) e concluida com o
elemento “b” (comp. 14). O tratamento, em elisdo, produz uma unidade de
quatro compassos que possui uma estrufura em cadeia. A repeticio dos dois
Gitimos compassos desta unidade (comp. 15-16) enfatiza seu final. O compas-
s0 17 é aderido, tendo, por fungio, a conexio.

Exemplo 102b. A se¢do intermedidria comega (comp. 11) com um con-
traste mais forte do que o de dominante: a mediante bemolizada (bIIT). De
acordo com o principio da multiplicidade de significados que um acorde pode
assumir, ele € reinterpretado, no compasso 12, como o Il da ténica menor,
que agora conduz (comp. 14) 4 dominante comum da tonica maior ¢ da toni-
ca menor. A extensdo da se¢io a e da se¢do @’ pela adigdo dos compassos 8-9
€ 22-23 constitui uma outra divergéncia com relagdo ao modelo-padrio.

Exemplo 102¢c. O antecedente do periodo inicial (comp. 1-12) torna-se
seis comipassos mais longo através das repeti¢des da forma-motivo “b”. A
andlise alternativa “c” demonstra a construgéo por sobreposi¢io em cadeias.
A recapitulagdo (comp. 17-22) estd reduzida a seis compassos. Ela utiliza,
principalmente, a forma-motivo “b”, evitando a monotonia pela reorgani-

1. A maioria desles exemplos foi selecionada porque diferem, em todas as trés segdes, do modelo-padrio,

indicando, assim, o grande leque de possibilidades, mesmo no Ambito de uma estrutura bisica tdo
simples.
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zagdo ¢ pela omissio da forma-motivo “a”, que era um material exclusivo da
se¢do intermedidria?,

Exemplo 102d. A derivagio motivica de rica ornamentagdo, que pode-
ria parecer arbitrdria 2 primeira vista, ¢ analisada e reconduzida a poucas
formas basicas.

Exemplo 102¢. A cadéncia de engano no compasso 8 da se¢ao @ requer
a adicdo de uma cadéncia que se dirige 2 dominante, o que prolonga a se¢do
a dez compassos. A recapitulagio, que é em parte (comp. 23-24) uma recons-
trugio livre, adquire nove compassos devido a repeticio desenvolvida no
compasso 22. A se¢do contrastante (comp. 11-17) mantém-se na dominante
da tonica menor, sob a forma parcial de um pedal. Um mero intercdmbio de
harmonias (I-V; 1I-V) conduz repetidamente & dominante. Nos compassos
13-17, o baixo é omitido, na suposi¢do de que nossa mente retenha o pedal ~
talvez porque as trés vozes superiores expressem a harmonia de forma bas-
tante clara. A extensdo a sete compassos € resultante da inser¢do do compas-
s0 13 e das adigdes dos compassos 16-17.

O Exemplo 103, de Mozart, possui a simplicidade ¢ a magnitude ne-
cessarias a um tema com variagdes. Este fato demonstra que se pode obter
variedade suficiente através de meios simples, como os deslocamentos
harmonicos, as mudangas de intervalos ¢ o prolongamento das frases para
dois compassos. Na se¢do intermedidria, a elaboragéo, através de imitagoes,
cria um excelente contraste com o estilo homofdnico do restante.

Exemplo 104, Schubert. A segdo contrastante é notdvel, porque no
compasso 11 ela passa a regido de submediante (vi), € termina no V grau
desta (H¥ da regido de tonica). Este fato influencia, por sua vez, a curiosa
harmonia do inicio da recapitulagéio no compasso 13 (ver explicagdo nos Exs.
104b, ¢).

Comentdarios dos Exemplos 105-107

O Exemplo 105 mostra como € possivel obter dez continuagdes diferen-
tes, a partir de uma simples se¢do . Apesar de as segdes b comegarem em
varios graus (v, i, v, II, iii, ¥, IV, iv, vi), todas, exceto uma, podem ser co-
nectadas a seciio @ que termina no I. A frase basica ¢ um derivado do Exem-
plo 21d.

Observe o tratamento e os vérios estilos pianisticos do motivo de
acompanhamento (indicados por m, n, o, p). Os elementos do motivo bésico,
que aparecem na segdo a (indicados como a, b, ¢, d), sido freqiientemente

2. Esle exemplo pode ser também analisado como uma estrulura barroca bindria, na qual a harmonia se
move do 1 ao V, na primeira metade, e do V ao I, na segunda; as formas-motivo estdo distribuidas de
maneira similar pelas duas segdes.
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usados ¢ combinados aqueles do motivo de acompanhamento, como conecti-
vos logicos.

O “acorde anacriizico”, ao final de todas estas se¢des b, estd sobre o V,
Ais vezes adiado para a altima colcheia ou semicolcheia.

Nas se¢Oes intermedidrias 1, 3, 7, 8 ¢ 9, a tonica menor e a subdomi-
pante menor sdo contrastadas, com eficdcia, mediante o decorrente retorno
do acorde maior na recapitulagdo.

O procedimento harmonico ja estd suficientemente analisado no curso
dos proprios exemplos. O estudante deve explorar, da mesma maneira, todos
os graus, de modo a expandir seu conhecimento tonal, mesmo sob o risco de
sobrecarregar uma forma tdo breve. Através disto, ele poderd desenvolver
sua habilidade e seus recursos harmdnicos, a fim de satisfazer as exigéncias
das formas mais complexas ¢ amplas.

O Acorde “Anacriizico™

A secdo b termina em um acorde que conduz a recapitulagdo. Na musi-
ca cldssica, este acorde & o de dominante, ja que ele reintroduz a tonica em
seu sentido tonal mais definido. Seu efeito, nestes casos, é compardvel aquele
de um contratempo com relagdo ao tempo forte: devido a esta fungio, tais
acordes serdo chamados de “anacrizicos”, independentemente de suas po-
sigoes ritmicas.

Outros acordes, € suas transformagdes, podem funcionar, também, co-
mo conectivos. O Exemplo 106 ilustra casos de ii e iii (e seus derivados) usa-
dos como harmonias “anacrizicas” de I. Nos Exemplos 107a, b e ¢, a recapi-
tulagdo ndo inicia no I: nestes casos, o acorde “anacrizico” deve ser escolhi-
do em conformidade. No Exemplo 107b, a harmonia “anacrizica” é o bIII:
ele introduz a recapitulagio que comega no V. No Exemplo 1074, a recapitu-
lagdo comega no Il introduzido pelo bVI. Se os primeiros dois acordes da re-
capitulacio fossem invertidos, o bVI poderia, logicamente, introduzir o I (Ex.
107¢).

A Recapitulagio (a’)

A recapitulagdo pode ser uma repetigdo idéntica, mas, em geral, ela é
modificada, mudada ou variada. As mudangas podem ser necessérias para es-
tabelecer um final conclusivo, especialmente se a secdo @ terminar em um
grau que ndo seja o I. A abreviagdo (através da eliminagio, redu¢io ou con-
densagio) pode evitar a monotonia, enquanto a ampliagio (através da in-
ser¢do, repeti¢des interpoladas, extensdo ou adi¢@o) pode gerar énfase.

Pode ser necessdria a modificagéio tanto da harmonia quanto da melo-
dia, a fim de acomodar tais mudancas.
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Os principios da variagdo podem ser aplicados a todos os elementos da
se¢iio @, mas com moderagio, para que ndo obscuregam a presenga da repe-
ticdo. Assim, o perfil da melodia ndo deve ser totalmente mudado, exceto nos
pontos aonde ocorram transformagoes estruturais. A variagdo ornamental,
que consiste em transmutar as notas longas através do uso de notas de passa-
gem, fiorituras e repetigdes de notas, ndo necessita de uma mudanga essen-
cial de perfil. O excesso de mudangas ritmicas, ou de deslocamentos de acen-
tuacio, pode dificultar o entendimento.

A variagio harménica consistird, largamente, em inser¢des e substi-
tuicbes. O acompanhamento pode ser variado introduzindo modificagoes na
figuracdo, se bem que tais transformagdes devam ser menos radicais do que
as melodicas. Variagdes adicionais podem ser produzidas pelos métodos con-
trapontisticos ou semicontrapontisticos: imitagdo, adi¢do de um contracanto,
ou elaboragdo melodica das vozes subordinadas.

Uma cadéncia alterada pode requerer reformulagdes considerdveis ou,
até mesmo, uma completa reconstrugio.

Nas pequenas formas, as alteragdes devem ser feitas com discrigdo, a
fim de se manter o equilibrio das secdes precedentes.

Hustragoes da literatura

Beethoven, Op. 2/1-11. A recapitulagio da forma terndria inicial esta
reduzida a quatro compassos. Apenas o primeiro compasso (comp. 13), oita-
va acima, € preservado. O compasso 14 muda, repentinamente, para o IV, a
fim de preparar a cadéncia. O compasso 15, conectado pelo ritmo do contra-
tempo do compasso 1 (que fora omitido ao aproximar-se o comp. 13), ¢ uma
figuracio de perfil descendente, que se assemelha aos compassos 3 e 7.

Op. 2/2-11. A recapitulagdo de sete compassos (comp. 13-19) combina
redugiio (eliminagdo dos comp. 3-5) e extenséo (adigdo seqiicncial nos comp.
15-16). O compasso 17 é uma reformulagio, em sentido ascendente, do com-
passo 6, de modo a que a repeti¢do dos compassos 7-8 (nos comp. 18-19)
ocorra em um ponto culminante, oitava acima. As seqiiéncias, e 0 perfil as-
cendente desta reconstrucio, conferem énfase a voz principal, que fora, ante-
tiormente, um tanto eclipsada pela concorréncia da voz do baixo.

Op. 2/2-1V. A recapitulagio da primeira forma terndria (comp. 1-16)
estd reduzida a quatro compassos (comp. 13-16) através de condensagoes
melédicas e harmdnicas. Na segunda forma ternéria (comp. 57-79), a recapi-
tulagio ¢ reduzida a cinco compassos (comp. 75-79), com uma ligeira va-
riagio melédica.

Op. 7-11. A recapitulagéio (comp. 15-24) € alongada para dez compas-
sos, por meio de seqiiéncias (e outras repetigdes), condensagdes ¢ pela
cadéncia de engano do compasso 20 que requer, entdo, uma segunda cadén-
cia enriquecida.
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Op. 7-1V. A recapitulagio (comp. 13-16) repete, apenas, a segunda me-
tade do periodo, variando levemente o estilo pianistico por meio da adigdo de
oitavas.

Op. 14/2-11. A recapitulagdo estd reduzida a quatro compassos (comp.
13-16), e vem seguida por uma adi¢do, no estilo de codeta, sob a forma de
uma cadéncia enriquecida.

Op. 26-1. A recapitulagdo (comp. 27-34) repete, apenas, a segunda me-
tade do periodo de dezesseis compassos.

Op. 27/1, ad4gio. A recapitulagio (comp. 17-24) repete integralmente a
se¢do @, com menores elaboragoes do estilo pianistico ¢ com uma mudanga
cadencial que conduz a tOnica.

Op. 28-1I. A recapitulagido (comp. 17-22) omite os compassos 3-5 e
condensa os compassos 6-8 a somente dois compassos, alterando a cadéncia
para conduzir A tonica. Esta redugéo € equilibrada pela inser¢do de duas re-
petigdes semi-seqilenciais do compasso 18.

Op. 31/1-III. A recapitulagdo (comp. 17-24) é remarcivel, porque a
melodia principal é transferida para a voz de tenor, enquanto um acompa-
nhamento (elaborado quase-melodicamente) € colocado na méo esquerda®.

Exemplo 102b. A recapitulagio (comp. 15-24) omite os quatro primei-
ros compassos da se¢do a. Esta redugdo é novamente equilibrada pela ex-
tensdo do contetido da segunda metade deste periodo para dez compassos.
Esta extensdo ¢ produzida pela repeti¢do do compasso 17, seguido de uma
pausa dramdtica, o que resulta, entdo, em dez compassos. Apds esta inter-
rupgdo, seguem-se os compassos cadenciais, introduzidos por derivados da
figura precedente. Os trés Gltimos compassos sd40 uma mera transposi¢do dos
compassos 8-10 a tonica.

Exemplo 102c. A discusséo da recapitulagdo se encontra no item pre-
cedente: “Ilustragdes da Literatura: Haydn, Mozart, Schubert”.

Exemplo 102d. Nos compassos 13-17 da recapitulagdo, apenas as or-
namentagdes sdo variadas. A cadéncia, compassos 18-20 (substituindo a se-
micadéncia no v através de uma cadéncia completa sobre I), requer, natu-
ralmente, maior alteragéo.

Exemplo 102e. A recapitulagio ji foi anteriormente discutida: “Ilus-
tragGes da Literatura: Haydn, Mozart, Schubert”.

Exemplo 104. O inicio da recapitulagdo (comp. 13) faz uso, surpreen-
dentemente, do acorde de quinta e sexta aumentada (sobre II) da regido de
submediante. Aqui, ele é tratado como se fosse um acorde de sétima de do-
minante sobre o IV, resolvendo em um acorde de sétima diminuta derivado

3, Tal tipo de voz é, em geral, definido erroneamente como “contraponto”. O verdadeiro contraponto ba-
seia-se em combinagdes invertiveis; mas na misica homofdnica encontram-se, mais freqiientemente, téc-
nicas semicontrapontisticas a fim de gerar contracantos, repetigio de figuras imitativas etc., que variam o
acompanhamento da voz principal. Um exemplo bastante claro é o adigio do Quartefo de Cordas, Op. 18
n® 6 de Beethoven.
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do V. Tendo em conta a precedente cadéncia & dominante de vi, ele poderia
ser, provavelmente, interpretado segundo os Exemplos 104b ¢ c.

A possibilidade da recapitulagdo poder iniciar em um grau diverso do
inicial foi mencionada anteriormente e ilustrada pelos Exemplos 1074, b ¢ ¢:
neles, a recapitulagio inicia, respectivamente, em II, V e I com quarta e sex-
ta. Tais casos sdo relativamente raros, em se tratando de pequena forma
ternaria.

Ex. 101 PEQUENA FORMA TERNARIA

Beethoven, Op. 27/1-111
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Ex. 106
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Ex. 107

a) Schubert, Valsas, Op. 9, n® 32

be:_ee i cor  f TN e ee doe,
! i S ==
¥ by 1 b T t = —
Ilvz & . |
W 2P s '{;ﬁ% H E“-":F:#—ﬁ—i—‘ Muitos dos exemplos precedentes, tomados da literatura musical, de-
Tonica 11 i v, ¥ i - monstraram que uma sentenga ou um periodo podem consistir de um nime-
a I3 Wiy

ro desigual de compassos: suas construgdes podem ser, assim, assimétricas
ou irregulares. O nimero desigual de compassos pode ser causado pela du-
ragdo das unidades bésicas (motivos ou frases), pelo nimero de tais unidades
ou pela combinagio de unidades de diferentes duragdes.

Ha periodos assimétricos que se dividem em partes diferentes, por
exemplo, 4 + 6 (Exs. 45a, 47a, 59b, c, h). Ha, também, periodos simétricos,

Ténica B:Tn I d i ; cujos segmentos menores ndo sdo divisiveis por quatro, mas por 3 + 3 (Ex.
i v 51¢), 5 + 5 (Ex. 44a, 114), ou 6 + 6 (Ex. 102c). O Exemplo 46e (5 + 7) € um
s perfodo assimétrico constituido de segmentos desiguais, mas, como todas as
c) 4o - a

ilustrages precedentes, compreende um nimero par de compassos.

As sentengas sdo, mais freqilentemente, compostas de elementos de di-
ferentes duragdes do que os periodos (mesmo que o nimero total de com-
passos seja par): Exemplo 57 (4 + 5), Exemplo 61c € ded(2+2)+5(1+1
+ 1 + 2), Exemplo 61d (5 + 4), Exemplo 5% é de sete compassos (1 + 2 + 1
+1+2).

Em muitos casos, a construgio torna-se prolixa, devido a vérios fatores:
inclusdo de repeticbes (internas) seqiienciais ou variadas (Exs. 57, 59d, &,
60k, 61c); uso de prolongamentos (tal como nos Exs. 44/ ¢ 47a, onde uma
cadéncia, que normalmente ocuparia dois compassos, ¢ estendida para trés);
ou, ainda, pelas adi¢des aps a cadéncia (Exs. 59, 60a). No Exemplo 59, do
ponto de vista da construgdo melédica, poderia haver uma cadéncia finali-

ete,
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zando no compasso 8 ou, seguindo as harmonias cadenciais do compasso 9,
haver uma terminagdo nos compassos 10 ¢ 11. Mas todas estas precoces
oportunidades sdo engenhosamente evitadas, ¢ a sentenca se estende a treze
compassos. O Exemplo 60f estd construido por repeti¢es internas de dife-
rentes durages:3(2+ 1) +3 2+ 1) +4(2+2) +2+ 2.

O extraordindrio Exemplo 5le, de Brahms, ¢ um periodo de seis com-
passos: o antecedente e o conseqilente (trés compassos cada) combinam,
respectivamente, um compasso de 3/4 e dois compassos de 2/4 cada um; e,
apesar disto, o periodo € simétrico e regular.

H4 formas que sdo construidas exclusivamente de frases de duragio
desigual: por exemplo, o tema inicial do dltimo movimento do Quarteto com
Piano de Brahms € uma forma a-b-a’ ¢ consiste de dez frases de trés compas-
sos. Uma frase como esta, formada de seis seminimas, pode ser interpretada
como se fosse um s6 compasso de 3/2, o que demonstra sua naturalidade
(Ex. 108b). A mesma explicaciio se aplica ao Exemplo 1084, tirado do Quar-
teto (“Harpa”) Op. 74 de Beethoven (si ha s'imaginar la battuta di 6/8), ¢ ao
Exemplo 109, do scherzo da Nona Sinfonia (ritmo temdrio). O ritmo terndrio,
ao invés de conectar duas unidades (2 + 1 ou 1 + 2), reduz os quatro com-
passos do ritmo quaterndrio a trés (Ex. 110).

As construgbes irregulares tornam-se mais freqiientes na segunda me-
tade do século XIX. Brahms ¢ Mahler, influenciados pela misica folelorica,
desenvolveram uma sensibilidade que geralmente conduz a uma organizagio
ritmica que ndo corresponde as barras de compasso (Ex. 111a, b). Em casos
extremos, mudangas constantes de compasso foram usadas para realizar um
certo grau de correspondéncia entre a estrutura frascolégica e as barras de
compasso (Ex. 112).

Assim, torna-se evidente que os grandes compositores introduzem, li-
vremente, procedimentos irregulares ou assimétricos, dependendo da idéia
musical ou da estrutura. Em geral, estes procedimentos contribuem para a
fluéncia e espontaneidade, Mas eles ndo sdo nem arbitririos, nem casuais: ao
contrdrio, um alto grau de habilidade e sensibilidade sdo necessarios para se
adquirir o indispensével equilibrio e proporgio.

Ex. 108
a) Beethoven, Quarteto de Cordas, Op. 74-111
comp. 78 o ®
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b) Brahms, Quarteto com Piane, Op, 25-1V Rondo alla Zingarese
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Ex. 109

Beethoven, Sinfonia n® 9-IT .

Ex. 110
Beethoven, Sinfonia n® 9-11
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Ex. 111
a) Brahms, Quarteto de Cordas, Op. 51/2-11
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Ex. 112
Bartok, Quartero de Cordas n?3

ARNOLD SCHOENBERG

O MINUETO

O minueto, o scherzo, o tema com variagdes ete, aparecem como pegas
independentes ou como movimentos centrais de formas ciclicas como a suite,
a sonata ou a sinfonia.

A finica caracteristica ritmica especifica de um minueto € o compasso
em 3/4 (ou, raramente, em 3/8). Ritmos surpreendentes, como aqueles
utilizados nos scherzos ou nas dancas modernas, sio raramente encontrados.
Beethoven d4 a indicagdo de . = 108 para o minueto Primeira Sinfonia ¢ de

d = 126 para o da Oitava Sinfonia: ambas indicagdes sdo casos extremos,
mesmo para Beethoven. A maioria de seus minuetos, ou os de Haydn ¢
Mozart, possuem uma média de J. = 60-70, ¢ alguns sdo mais lentos, em
torno de - = 40-50., Assim sendo, uma maior quantidade de notas curtas
(colcheias e semicolcheias) aparecem nos minuetos, € a harmonia se
modifica de uma forma mais freqilente do que no scherzo. Nas outras formas
de danga, a harmonia se¢ mantém, em geral, inalterada durante diversos
compassos; no minueto dificilmente a harmonia dura mais do que um ou dois
compassos, € quase sempre ocorrem duas ou mais harmonias em um s
€Ompasso.

O cariter de um minueto pode variar do “meramente cantarolével”
(por ex., Op. 31/3-11I de Beethoven) ao “obstinadamente insistente” (Mo-
zart, Sinfonia N@ 40 em Sol Menor); mas, em geral, o cardter € 0 andamento
sdo moderados.

Como o minueto foi a danca favorita das cortes do século XVIII, ele
ndo requisitou ritmos muito acentuados como aqueles das dangas mais popu-
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lares ¢, em conseqiiéncia, os acompanhamentos convencionais (Ex. 65) nio
foram, provavelmente, muito utilizados: se certos vestigios deles aparecem,
isto se da geralmente sob forma estilizada.

A Forma

O minueto € uma forma g-b-@’, inteiramente similar 4 forma terndria.
Um modelo-padrio derivado do minueto néo pode desviar-se deste esquema
ternario. Entretanto, o fato de a segdo b dever seguir (devido as indicagdes
Il :@: Il :ba’; || ) primeiramente o @, e depois a seciio @’, deve ser levado em
consideragdo. O Exemplo 113, de Bach, ¢ uma ilustragdo do minueto simples
e corresponde exatamente ao modelo-padrio.

Muitos minuetos da literatura divergem do modelo-padrio, através de
desvios estruturais ocorrendo nas trés partes: duragdo desigual das frases, re-
peticdes seqiienciais ou outras repeti¢oes internas, extensoes (freqiientemen-
te provocadas por cadéncias de engano), ou codetas somadas & se¢do a ou
sua recapitula¢iio. Mozart ¢ Haydn, especialmente, inserem episodios ou, até
mesmo, idéias paralelas (&s vezes rudimentares, mas, ocasionalmente, total-
mente independentes ou solidamente estabelecidas).

Raramente a recapitulagio é encurtada ou revela mudangas mais pro-
fundas no perfil melddico. Ela é comumente ligada a se¢do b através de um
acorde “anacriizico” (dominante, dominante artificial ete.), freqiientemente
reforcado por uma maior duragio, em geral sobre um pedal. As vezes, é ade-
rido um conectivo qualquer,

Tlustragdes da literatura

Haydn e Mozart construiram muitos temas de minuetos com um n-
mero desigual de compassos. No Exemplo 114, a se¢do a é um periodo de
dez compassos (5 + 5). Na recapitulagio ele é repetido sem alteragio, e uma
se¢do adicional (codeta) de dez compassos estd construida por um compasso
de siléncio € nove compassos efetivos.

Haydn, Quarteto de Cordas, Op. 76/2-1I1 (Ex. 115). A se¢éio @ do mi-
nueto consiste de 5 + 6 compassos, mas ele poderia ser, igualmente, analisa-
da como 4 + 4 + 3: esta ambigiiidade se deve 4 imitagdo candnica, que des-
loca o final do primeiro segmento ao quinto compasso.

Apesar de muitos movimentos na literatura cldssica combinarem a téc-
nica homofénica e contrapontistica, hd uma diferen¢a fundamental entre
ambas: o tratamento melddico-homofonico depende, basicamente, do desen-
volvimento de um motivo através da variacdo; em contraste, o tratamento
contrapontistico ndo varia o motivo, mas desfruta das possibilidades de com-
binagdes inerentes ao tema principal ou aos demais temas.
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O minueto do Quarteto de Cordas, em Ld Maior, K.V. 464 (Ex. 116), de
Mozart, € um raro exemplo da verdadeira fusdo das duas técnicas. Os trés
motivos A, B e C podem ser considerados como circunscri¢ées de um inter-
valo de quarta (ver Ex. 117). Os dois sujeitos principais, A ¢ B, admitem imi-
tacOes candnicas e inversoes. Suas combinagbes aparecem em unissono, oita-
va e sexta abaixo. Nos compassos 59-60 a combinagdo ¢ invertida a sétima
superior, e B acompanha A em imitacdo candnica. Na seg¢do contrastante,
uma seqiiéncia de B é acompanhada pelo intervalo de quarta, que pode ser
derivado, por reducio, tanto de A quanto de B.

Além de desfrutar dos valores contrapontisticos, pode encontrar-se,
igualmente, a usual variagdo dos motivos bésicos (comp. 22-24); além do
mais, ocorre, até mesmo, uma codeta (comp. 25-28).

Beethoven, Op. 2/1-111. A forma-motivo longinquamente relacionada
(comp. 11-12), e sua repeti¢io (comp. 13-14), pode ser considerada uma con-
seqiiéncia das muitas repeti¢oes internas da segéo a. A modulagdo seqiiencial
da se¢do contrastante conduz 2 subdominante com a forma-motivo supraci-
tada (comp. 20). Nos compassos 23 ¢ 24, tal motivo é reduzido (liquidado) a
trés notas, que reaparecem em uma cadeia de colcheias movendo-se em di-
recio a2 dominante. A secdo a’ é uma reformulagéo de @, com uma omisséo
completa do contetido dos compassos 3-4.

Op. 10/3-111. A secdo contrastante estd construida sobre uma frase de
dois compassos (comp. 17-18) que é uma derivagdo remota da se¢do a (ver
Ex. 118), e que realiza quatro aparecimentos, movendo-se em um circulo de
quintas (iii-vi-H-V). A reformulagio estrutural da se¢éio @’ ndo envolve o an-
tecedente, que ¢ uma mera “reinstrumentacdo” (comp. 25-32). O conseqiien-
te é prolongado pela inser¢do de uma seqiéncia em “crescendo”, que intro-
duz a subdominante cadencial; seu final (comp. 43) é alcangado através de
diversos acordes de passagem. Diversas codetas concluem o minueto.

Op. 22111 O segmento, com cardter de trinado (comp. 9-13), da sec¢éo
contrastante, pode ser derivado das trés primeiras colcheias do compasso 2
da mio esquerda, sob a influéncia das semicolcheias no curso de toda a se¢éo
a. A frase dos compassos 11-12 deriva da frase inicial, da qual toda a segdo @
¢é derivada (Ex. 119). A recapitulagido, sem mudanga substancial alguma, ¢
concluida por varias codetas.

As secdes contrastantes destes trés, € de muitos outros minuetos, asse-
melham-se a elaboragio (desenvolvimento, Durchfiihrung), que serd discutida
no capitulo sobre o scherzo. Nestes, ¢ em outros movimentos ndo denomina-
dos especificamente minuetos (Op. 7-1I1, Op. 27/2-11), a principal caracteris-
tica é a modulagdo seqiiencial. O término da segdo b est4, freqiientemente,
assinalado por uma permanéncia sobre um pedal na dominante, que se cons-
titui em um dispositivo de retardo e que deveria ser empregado nas ocasides
em que a harmonia deve ser resguardada dos desenvolvimentos muito réapi-
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dos ou distantes. Em geral, a nota pedal ¢ sustentada no baixo, € as vozes su-
periores realizam uma progressdo do V ao V.

Para a recapitulagdo (segdo @’) valem os mesmos principios discutidos
no capitulo sobre a pequena forma terndria. Desde Mozart, tornou-se quase
uma “questio de honra” ndo utilizar uma repeti¢iio exata, mas sim, reformu-
lada e reconstruida. Tal caso pode ser visto no Quarteto de Cordas, em Lad
Maior, K.V. 464 de Mozart, citado pelo Exemplo 116.

A preservagio dos elementos ritmicos ¢ uma relagdo motivica tdo forte
que permite a utilizagio de variages de intervalo e de perfil melodico mais
radicais, sem ocasionar, no entanto, incoeréncia. No Exemplo 116, a recapi-
tulagio € totalmente Gbvia (comp. 55), apesar de haver tal reconstrugao
melodica.

O Trio

As formas de danca sdo seguidas, em sua maioria, por um trio, e ¢ co-
mum repetir a danga original ap6s o aparecimento deste. De fato, o trio nada
mais ¢ que um segundo minueto (marcha, valsa, scherzo; ou ~ como nas sui-
tes de Bach ~ uma segunda courante, bourée ou gavotte).

E evidente que o trio deve se constituir como um contraste € possuir
alguma conexdo temética. No principio, o trio era usado na mesma tonalida-
de ou, entdo, na relagio maggiore-minore (tbnica maior - tonica menor), €
vice-versa. Mais tarde, o contraste na relativa maior ou menor foi também
empregado, assim como as relagdes que ocorrem entre outros parcs de tona-
lidades vizinhas.

O contraste de cardter pode ser, por exemplo, ritmico-lirico, melodi-

co-contrapontistico, melodico-4gil, gracioso-enérgico, dolce-vivace, melanco-

lico-gaio ete.
De acordo com a forma, podem aparecer tantos desvios no trio quanto
os do minueto: redugdes, extensdes, idéias adicionais, codetas etc.
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O SCHERZO

Scherzo, segundo Webster, significa “um movimento jocoso e espirituo-
$0, comumente em compasso 3/4, o qual, desde Beethoven, normalmente
substituiu o lugar do antigo minueto em uma sonata ou sinfonia”.

Esta defini¢do € parcialmente correta: por exemplo, o Septeto, Op. 20
de Beethoven, sinfénico em seu primeiro e Gltimo movimentos, contém tanto
um minueto quanto um scherzo. -

Qualquer tentativa de definir rigorosamente a estrutura do scherzo ira
se defrontar com problemas similares. Raramente Beethoven utilizar4 a de-
nominagdo scherzo se 0 movimento, tal como aquele do Trio, Op. 9/3, estiver
‘na tonalidade menor. Até certo ponto, é verdade que os seus scherzos podem
ser chamados de jocosos, espirituosos e alegres. Mas entre 0s oito scherzos
da miisica de cAmara de Brahms, cinco estio em menor. Beethoven denomi-
na scherzo apenas dois dos rdpidos movimentos centrais de suas sinfonias, e
muitos dos movimentos similares de suas sonatas e quartctos de cordas sio
indicados apenas como allegro, vivace, presto etc., devido, provavelmente, aos
desvios (de cardter, forma, modo, ritmo, tempo ou compasso) do modelo-
padrdo que ele tinha em mente. Entre estes movimentos, podem ser encon-
trados alguns em menor, € alguns em compassos que ndo os de trés por qua-
tro (por exemplo, 3/8, 6/8, 6/4, 2/2, 4/4, 2/4 etc.). A estrutura da se¢do b
também varia consideravelmente. Os scherzos de Schubert sio, em sua maio-
ria, em compasso ternério e, freqiientemente, estio em menor. Em Brahms,
Schumann ¢ Mendelssohn, encontram-se muitas féormulas diferentes de com-
passo.
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Quanto A questdo do cardter ¢ expressdo, a restrigdo com relagdo ao
jocoso e espirituoso ndo é efetiva, e até mesmo o andamento ndo é decisi-
vo; a indicagio metrondmica de Beethoven, para os movimentos centrais
rdpidos, giram em torno de o. = 100, que ¢ a sua velocidade média para
o tempo de scherzo. Entretanto, estes movimentos centrais, possuindo ape-
nas a rapidez como qualidade em comum, diferem amplamente em seu to-
nus expressivo.

Uma resenha de scherzos ¢ de outros movimentos répidos de Beetho-
ven, Schubert, Mendelssohn, Schumann, Chopin, Brahms, Tchaikovsky, Ber-
lioz, Bruckner, Mahler, Reger, Debussy, Ravel ete. revela caracteristicas co-

mo: vivacidade, cintilancia, brilho, espirituosidade, entusiasmo, arrebatamen-

to, ardor, ferocidade, energia, veeméncia, paixdo, dramaticidade, tragicidade,
heroismo, gigantismo etc.

O scherzo é, nitidamente, uma pega instrumental, caracterizada por
acentuagdes ritmicas e tempos rdpidos. A rapidez de movimento impede
a freqiiente mudanga harmonica ¢ a variagiio muito profunda das formas-
motivo.

Com relago & estrutura, os scherzos dos grandes mestres possuem
apenas uma coisa em comum: sao formas temdrias. Eles diferem das peque-
nas formas terndrias, ¢ do minueto, no sentido de que a se¢do intermedidria
¢ mais modulatéria ¢ mais temdtica. Em alguns casos, ocorre um tipo espe-
cial de secio contrastante modulatdria, que s¢ aproxima da elaboragéo (Dur-
chfiihrung)! do allegro-de-sonata.

A Segio a

Em principio, a se¢do a néo difere das se¢Ges @ previamente discutidas.
Em geral, o tema compreende o dobro de compassos devido ao tempo rapi-
do: por exemplo, os scherzos do Op. 2/2, Op. 2/3, Op. 28 ¢ a Segunda Sinfo-
nia (Ex. 120c) iniciam com periodos. Os scherzos da Sonata para Violino,
Op. 30/2 (Ex. 120a), do Quarteto de Cordas, Op. 18/1 (Ex. 120b) e da Sinfo-
nia Eroica (Ex. 121a) iniciam com sentengas.

O cariter deste Gltimo scherzo citado teve grande influéncia e serviu de
modelo para muitos scherzos subseqiientes. Estruturalmente (tal como mos-
tra a andlise do Ex. 121d), ele € uma paréfrase de acorde de t6nica ascenden-
te ¢ da dominante descendente (Exs. 1215, ¢). Este esqueleto € vestido de no-

1. Os termos “elaboragiio” e Durchfiihrung sio usados alternadamente através deste livro, referindo-se i téc-
nica ordinariamente denominada “desenvolvimento”, e as segdes das grandes formas que fazem uso ex-
tensivo desta técnica. Schoenberg rejeitou o termo mais corrente pelo fato de haver “pouco desenvolvi-
mento” (no sentido de crescimento, maturagéo, evolugéio) no material usado. Formas-motivo siio adapta-
das, variadas, expandidas, condensadas, recombinadas e conduzidas através de virias tonalidades ou re-
gides; mas elas raramente evoluem ou se envolvem em “estados mais maduros ou avangados™ (N. da Ed.).
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tas auxiliares ¢ notas de passagem. A relacfo entre este tema e aqueles do
primeiro ¢ quarto movimentos (Exs. 1214, ¢) é uma forte evidéncia em favor
do conceito de “monotematismo” em uma obra ciclica.

A Secdo Contrastante Modulatoria

A principal fun¢do da segdo b € a de introduzir contraste. E opinido ge-
ral que a se¢do b de um scherzo deva ser uma elaboragdo (Durchfithrung),
mas, de fato, ela freqiientemente relembra a segdo b do minueto, do mesmo
modo que muitos minuetos possuem um contraste modulatério.

A secdo a, sobre uma harmonia relativamente estavel, expde suas for-
mas-motivo de varias maneiras. Na secido modulatoria contrastante, mudan-
¢as de forma, e mesmo de constitui¢do, ocorrem enquanto este mesmo mate-
rial passa por situagées harmonicamente instaveis e flutuantes. Este tipo de
liberdade estrutural e de tratamento motivico ndo implica que a regularida-
de, a logica e o equilibrio possam ser ignorados.

Novamente, ¢ aconselhdvel aprofundar a consciéncia deste novo tipo de
contraste, através de um modelo-padrdo que, como todas as abstracoes, dife-
re da realidade e substitui a liberdade pelas restrigoes normativas.

Modelo-Padrio

A modulagio deve estar organizada de modo a cooperar com a inteli-
gibilidade. Portanto, ela deve proceder ndo por saltos, mas gradualmente, de
acordo com um plano que prevé o retorno A tonica. E também aconselhdvel
prevenir-se através de repetigbes de segmentos claramente delimitados e de
extensdo razoavel,

Do ponto de vista harmonico, estes segmentos devem ser concebidos
como padrdes para seqiiéncias. Tematicamente eles devem possuir um certo
grau de independéncia; a combinagdo de formas-motivo pode assemelhar-se
aquela do antecedente do periodo ou da secfo contrastante da forma ternd-
ria. Mas as formas-motivo da se¢io @ terdo de sofrer modificagdes ou serem
adaptadas ao procedimento modulatério. A ordem pode ser alterada, e al-
gumas das formas-motivo podem estar repetidas dentro do segmento (por
exemplo, abac, abce, abbe, aaab etc.). A utilizagdo de formas-motivo profun-
damente variadas é perigosa devido & modulagio.

No modelo-padrio, 0 esquema vem seguido de uma seqiiéncia que de-
ve iniciar em um grau vizinho ao do final da segdo a. No Exemplo 122 ha vin«
te e cinco ilustragdes de padrdes com seqiiéncias, todos eles derivados da
sedo a indicada: eles iniciam em vérios graus, tais como V, v, B, I, iii, bILI,
ii, iv, ¥ etc. Os padrdes dos Exemplos 122b, ¢ e d iniciam da mesma mangi-
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ra, mas continuam de modo diverso. Em alguns casos, sdo dadas diferentes
seqiiéncias para o mesmo padrdo. A variacdo da seqiiéncia estd ilustrada pe-
los Exemplos 122, s, , u, v, x e y. Dignos de nota sdo aqueles exemplos em
que a voz principal desloca-se para uma outra voz usando, por vezes, as opor-
tunidades do contraponto duplo.

A fim de controlar a modulagio, o padrio deve ser construido de tal
forma que o final da dltima seqiiéncia oferega uma abertura ao retorno de
uma harmonia “anacriizica” adequada, preparando, assim, a recapitulagdo.
Por exemplo, o décimo-sexto compasso dos Exemplos 122/ ¢ m sdo temati-
camente muito distantes para que possam ser neutralizados através de pro-
cedimentos simples.

A énfase obtida pela utilizagfio de uma seqiiéncia (que ¢ uma forma de
repeti¢do) cria determinadas obrigagoes que devem ser neutralizadas, a fim
de introduzir a recapitulacio de maneira simultaneamente “surpreendente e
esperada”, como afirmou Beethoven.

Isto é obtido pela técnica de liquidagdo, ou seja, privando gradualmente
as formas-motivo de seus elementos caracteristicos, € dissolvendo-as em
formas “amorfas”, tal como as escalas, acordes arpejados ete. Um exemplo
impressionante € o scherzo do Op. 26 de Beethoven: apés a seqiiéncia, o pa-
drio de quatro compassos é reduzido a dois (comp. 25-26); depois de uma
repetigio variada, ele € ulteriormente reduzido a cinco notas (comp. 28), a
quatro notas (comp. 29-30), a duas notas (comp. 33 e ss.), €, finalmente, a
uma nota (comp. 41 ¢ ss). Observe que a harmonia “anacriizica” € alcangada
no inicio da primeira redugdo (comp. 25), e mantida no compasso 44,

Se, na pritica, o final da seqiiéncia ndo conecta prontamente com a
harmonia “anacriizica”, é necessdrio uma nova modulagéo: isto pode ser rea-
lizado através de seqiiéncias adicionais, mas para que se inicie a liquidagéo, o
padrdo deve ser reduzido, normalmente, 2 metade da extensdo anterior.

No Exemplo 122 sdo ilustradas varias técnicas de continuagdo ap6s a
primeira seqiiéncia. No Exemplo 1224, a redugio do padréo € alcangada pela
simples omissdo do terceiro e quarto compassos do modelo original. O perfil
melédico do padrdo (comp. 9-12) foi depreciado a uma forma irrelevante de
uma escala linear descendente. Tais formas despretensiosas, como as linhas
escalares, os acordes arpejados, e afins, sdo suficientemente neutros para
cancelar a énfase do processo seqilencial. Os compassos 25-29 permanecem
sobre a dominante com um tratamento em ostinato dos elementos residuais.

Os grifos no compasso 21 e scguintes dos Exemplos 122 b, ¢ ¢ d indi-
cam a redugéo dos padrdes anteriores de dois compassos para duas notas.

O final de uma liquidagédo estd geralmente assinalado por uma combi-
nacgiio de repouso € suspense: repouso, através da paralisagido do movimento
modulatério, e suspense, pela antecipagdo do retorno do tema. Neste ponto,
o efeito retardado de um pedal é apropriado porque impede, ao menos, que
haja uma progressdo do baixo. Como um pedal invertido, ele pode ser uma
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nota sustentada ou repetida em outra voz. O pedal pode ser transformado
em uma figura pedal (no Ex. 122f, comp. 20-22, todas as trés vozes superiores
participam desta formulagdo em ostinato). No Exemplo 122d, compassos
17-21, parte da modulagdo € executada de maneira similar.

Hlustragdes da literatura

A maioria dos scherzos (e dos movimentos com cardter de scherzo) da
misica cldssica possuem, em comum, apenas a caracteristica da modulagio
ser realizada, em parte, por tratamento seqiiencial. Recomenda-se o estudo
dos seguintes exemplos: Beethoven, Sonatas para Piano, Op. 2/2, Op. 2/3,
Op. 26, Op. 28; Septeto, Op. 20; Sinfonias 1, 2, 4, 7, 9; Quarteto de Cordas,
Op. 18/1, Op. 18/2, Op. 18/6; Brahms, Sextetos, Op. 18 e Op. 36.

Em alguns casos, a modulagéo ¢ interrompida por um episédio que se
estabelece por algum tempo, em geral em algum ponto harmonicamente re-
moto (por ex., Op. 2/2, Segunda Sinfonia): ocorre, entdo, uma retransicao
que se utiliza de residuos ou outros derivativos,

Assim que a harmonia “anacrizica” ¢ alcancada, a modulagdo ulterior,
ou a retransi¢do, torna-se desnecesséria, tal como ocorre no Op. 26, em que
o segmento encurtado ji se encontra na harmonia “anacriizica”.

QOp. 28, scherzo. A secéo contrastante nido contém uma modulagéo real,
¢ passa, meramente, por um certo nimero de harmonias com a ajuda de
dominantes artificiais. Mesmo o acorde “anacriizico” € introduzido de uma
maneira pouco usual e na forma imperfeita de um acorde de quinta e sexta,
A adequacdio deste contraste estd baseada nas peculiaridades harmonicas das
outras se¢des € do trio. A ambigiiidade do f# inicial (mais estranho ainda
apos o si menor do trio) requer uma clara definigio da tdnica em D. Depois
de vérias digressoes, mais ou menos contraditdrias, a tonalidade torna-se
firmemente estabelecida apenas ao final da recapitulagio, com o auxilio de
virias codetas.

Motivicamente, a construgio desta se¢do mediana depende das notas d,
¢ f # , g sustentadas na voz superior (cada uma delas com quatro compas-
s0s, assim como ocorrera com o f # inicial) e do salto de oitava no baixo.
Sob estas notas sustentadas, o baixo, acompanhado de tercas superiores, mo-
ve-se cromaticamente de f # ac # . A regularidade deste procedimento d4
a sensagio de uma verdadeira presenga de um motivo.

Sinfonia N2 1 - I1I, minueto. Apesar deste movimento ser denominado
minueto, a secido contrastante, em sua seqilencia¢do e liquidagdo gradual, as-
semelha-se a0 modelo-padrdo da segdo mediana do scherzo. Em contraste,
o scherzo da Segunda Sinfonia possui pouca elaboragio deste tipo.

Sinfonia N? 3, scherzo. Qs primeiros dez compassos da Durchfithrung
utilizam as formas-motivo dos compassos 1-4 em uma ascensao cromatica, a
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fim de alcangarem a supertonica, aonde vem citado o segundo elemento do
tema (comp. 7-14). Os quatro tltimos compassos (95-98) sdo espagados ¢
seqiienciados, modulando ao V da mediante, o qual, curiosamente, se
mantém por dezesseis compassos, como se eles fossem um acorde “anacrizi-
¢0”. Quatro compassos de Bb, representando a dominante, funcionam com o
acorde anacrizico.

Sinfonia N2 4 ~ HI. A modulacdo ¢ conduzida através de vdrias
seqiiéncias de um padrdo de quatro compassos, o qual é liquidado pela re-
dugio a dois compassos, um compasso ¢, finalmente, a dois tergos de um
€Ompasso. |

Sinfonia N2 7 ~ IHI. Este movimento possui o cardter, tempo e Dur-
chfiihrung de um scherzo. A modulagdo segue o circulo de quintas, da me-
diante maior a4 subdominante: neste ponto ocorre uma daquelas “recapitu-
lagbes em tonalidade errada” que aparecem, ocasionalmente, nas Gltimas
obras de Beethoven.

Quarteto de Cordas, Op. 18/1, scherzo. Um padréo de trés compassos
(na mediante “abaixada”) ¢ seqiienciado na tonica menor. Um padrdo de
dois compassos (comp. 17), seguido de trés seqiiéncias, conduz & dominante.

Quarteto de Cordas, Op. 18/2, scherzo. O contraste ¢ predominante-
mente harmonico, sem ocorréncia de ¢laboragio do motivo basico.

Quarteto de Cordas, Qp. 18/6, scherzo. A se¢lio contrastante permane-
ce substancialmente na regifio de tonica, mas elabora, um pouco, o motivo
bésico.

Brahms, Sexteto, Op. 18, scherzo. Aqui, o contraste ndo é produzido por
seqiléncias, mas através de passagens fluentes rumo a regido de tonica menor
e A submediante abaixada. A elaboragdo é conduzida, exclusivamente, com
imitagdes do motivo principal.

Brahms, Sexteto, Op. 36, scherzo. A elaboragio € organizada em
seqiiéncias imitativas, distribuidas como um didlogo entre as vozes agudas e
graves.

Estes exemplos ilustram a diversidade inexaurivel da construgio
¢ mostram que a amplitude para a criatividade do compositor € tdo grande
que apenas uma mente treinada pode controld-la. E por esse motivo que
o modelo-padrio composicional deve scr suplementado com a andlise de
obras-primas.

A Recapitulagdao

Descartando-se a repeticio literal, a recapitulagio pode ser mudada,
modificada, variada ou reconstruida, como foi anteriormente descrito.

Op. 2/3, scherzo. A recapitulagio é modificada de maneira que tanto o
antecedente quanto o conseqiiente terminem na tdnica.

Op. 26, scherzo. A recapitulagdo ¢ enriquecida pela adicio de um con-
tracanto na mao direita; a melodia principal € transportada uma oitava abai-
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x0, aparecendo na mio esquerda. Através do acréscimo de notas de passa-
gem, a repeticdo por extenso (que estava variada na seg¢do @) € modificada na
recapitulagdo pelo intercdmbio de vozes (comp. 53-60), assim como pelo con-
traponto duplo.

A secdo @’ de muitos scherzos difere da segdo a, por incluir extensdes
da recapitulacio, episidios e codetas acrescentadas.

Extensoes, Episédios e Codetas

A extensdo ¢ habitualmente produzida pela repeticdo (freqilentemente
seqiiencial) de um elemento. Nos casos simples, ela estd associada a um giro
em dire¢do a subdominante (por exemplo, Beethoven, Sinfonia N21 - IIT); em
outros, ocorre uma verdadeira modulagdo. Se a extensdo ndo for uma sim-
ples repetigdo de um segmento (como no Septeto, Op. 20), ela serd, habi-
tualmente, uma elaboragdo motivica desenvolvida a partir das formas-motivo
precedentes.

Os episodios interrompem o fluxo normal de uma segdo: eles mantém-
se sobre progressées que ndo modulam, nem produzem uma cadéncia, ¢ em
geral se estabilizam em uma regido contrastante mais ou menos distante,
principalmente quando se trata de uma se¢iio modulatéria. Os episodios
{reqiientemente introduzem pequenas {rases, curiosamente estranhas as pré-
vias formas-motivo utilizadas (por exemplo, Op. 2/2-11I, comp. 19 ¢ ss., dis-
cutidos anteriormente).

As codetas sao, antes de tudo, cadéncias, e servem como rcafiimagées
do final de uma se¢do. Harmonicamente, elas podem ser formadas pela
cadéncia mais rudimentar, ou seja, V-I; ou podem ser altamente complexas.
Motivicamente, elas podem ir da simples repeti¢io de pequenos elementos a
formulagdes independentes?.

Outros exemplos da literatura

Op. 2/2, scherzo. No compasso 19 inicia-se um episédio distante tanto
ao nivel motivico' quanto harmoénico: ele é conectado ao material basico
através, apenas, de seu contratempo, que estd relacionado as repetigoes de
nota do compasso 3. O afastamento da regiio harmonica torna necessdria
uma extensa ¢ rdpida modulagdo. Uma simples codeta, ao final, introduz a
cadéncia completa que faltava na recapitulagio propriamente dita.

Op. 2/3, scherzo. As codetas (comp. 56-64) sugerem a subdominante
menor ¢ tornam-se plagais na forma liquidada (comp. 61).

2. Normalmenle, se mais de uma codeta aparece, as tltimas sio encurtadas, geralmente como liquiclagden.
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Op. 26, scherzo. A recapitulagio é prolongada através de duas repe-
tigdes ligeiramente variadas da altima frase de dois compassos (comp. 59-60),
¢ conclui com redugdes liquidantes.

Quarteto de Cordas, Op. 18/1, scherzo. A segdo a’ consiste em uma re-
capitulagiio prolongada (a extensdo estd nos comp. 43-46), seguida por um
episédio (comp. 51-63) construido a partir dos elementos que aparecem nos
compassos 49-50. Os cinco primeiros compassos da recapitulagio sdo nova-
mente repetidos (comp. 64-68) e, entdo, liquidados com escalas (comp.
70-78). Uma codeta, repetida e liquidada, conclui o movimento.

Quarteto de Cordas, Op. 18/2, scherzo. A se¢io a’ contém uma repe-
ticio prolongada. Uma cadéncia enriquecida come¢a no compasso 22, na
qual, paradoxalmente, o final (comp. 27-30) aparenta ser uma transposi¢io
do inicio. Segue-se uma codeta de quatro compassos, motivicamente distante,
intercambiando a posi¢do das partes como se fora um contraponto miltiplo.
Uma pequena codeta (comp. 38-39), repetida e liquidada, leva o movimento
ao final,

Quarteto de Cordas, Op. 18/6, scherzo. No compasso 30, inicia-se uma
codeta que apresenta formas-motivo intimamente relacionadas ao tema prin-
cipal. Apés freqilentes repeti¢des, o ritmo ¢ condensado em colcheias (no
comp. 39), que sdo finalmente liquidadas em movimentos escalares e acordes
arpejados.

Quarteto de Cordas, Op. 59/2, allegretto. No compasso 17, a harmonia
coloca-se em um caminho que sugere o inicio de um epis6dio, apesar de po-
der ser interpretada como uma espécic de seqiiéncia dos quatro compassos
precedentes. O segmento dos compassos 21-28, repetidos nos compassos
29-36 (aonde h4 uma elisdo com o inicio da recapitulagéo), possui a inde-
pendéncia de um epis6dio, mas funciona, aqui, como uma retransigio (triade
napolitana seguida por V ¢ I). A se¢do @ termina no VII (subtdnica de e me-
nor): por isto, a recapitulagio é consideravelmente transformada, e seu final
reafirmado com a presenga de codetas. A Gltima delas (comp. 48-49), que €
uma aumentaciio do compasso 47, pode ser considerada como um ritardando
escrito, idéntico aqueles que os executantes realizam a fim de tornar claro o
final de uma peca.

Quarteto de Cordas, Op. T4 (Quarteto da Harpa), presto. No compasso
17, inicia-se um longo episédio na regido de napolitana: ele aparece parcial-
mente repetido na tonalidade inicial. A recapitulagdo (comp. 37) apresenta
apenas trés compassos do inicio ¢ continua com uma liquidagéo do compasso
3 em um outro episédio sobre um pedal na nota sol (comp. 43), que é par-
cialmente repetido sobre um pedal em dé (comp. 51). Seguem-se uma série
de codetas, mas a forma habitual da cadéncia é evitada: pode-se aventar a
hip6tese de que este procedimento ¢ intencional, no sentido de abrir uma
brecha para a transi¢do (comp. 423), que conecta este movimento ao tltimo.
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As Sinfonias N? 1, 2 ¢ 4 também exibem extensdes ¢ codetas na recapi-
tulagiio. A tltima codeta do scherzo da Segunda Sinfonia ¢ aumentada, como
se fosse um ritardando.

Sinfonia N2 3, scherzo. A recapitulagdo, além de uma extensao, possui
uma se¢do de coda (iniciando no comp. 115) bastante longa (que compreen-
de cingiienta ¢ dois compassos), que elabora ¢ liquida dois segmentos com
cardter de codeta. _

Brahms, Sexteto, Op. 36, scherzo. O sabor de subdominante da se¢édo a
se deve, talvez, 4 enganosa utilizagio de um longo ostinato em torno de & ()
¢ a falsa recapitulagdo iniciando nos compassos 56 ou 57. A verdadeira reca-
pitulagdo (comp. 69) ¢ introduzida pela longinqua triade menor sobre f € é
concluida por trés grupos de codetas.

A Coda

Nas grandes formas, mesmo um considerdvel nimero de codetas po-
dem ndo ser suficientes para equilibrar todo o movimento harmonico prece-
dente. Apesar de este ndo ser o caso do scherzo, ainda assim se encontram
pequenas seg¢oes de coda nos exemplos classicos: elas consistem de um certo
nimero de codetas, ou de segmentos com caréter de codeta, ocasionalmente
modulatérias, mas sempre retornando a tonica. Em geral, os dltimos seg-
mentos sdo progressivamente encurtados, sob a forma de liquidagio, ¢ por
vezes, transformados em residuos minimos.

Uma discusséo mais detalhada sera efetuada no Capitulo 1, Parte IIT,

O Trio

A relagio existente entre o scherzo e o trio é a mesma presente entre o
minueto e o trio.

Em muitos casos, a repetigio do scherzo vem ap6s o término total do
trio; em outros, a recapitulagdo do trio € liquidada por uma transi¢do que in-
troduz um acorde “anacriizico”, com vistas A repeti¢do do scherzo (Op. 2/3;
Quarteto de Cordas, Op. 18/1; Quinta Sinfonia, comp. 224-235). Em geral,
um pequeno segmento pode ser inserido entre o trio e o scherzo. No Op. 26 €
no Quarteto de Cordas, Op. 18/2, o motivo do scherzo ¢é reintroduzido em
uma harmonia modulatéria. Um segmento andlogo da Séfima Sinfonia de
Beethoven (comp. 221-234) soa como uma reminiscéncia do trio. Nos dois -
timos compassos (235-236), uma transposi¢éo do motivo reintroduz a tonali-
dade de f4 maior.

O pequeno segmento na ténica menor do Quarteto de Cordas, Op. 18/6
(comp. 65-68), ¢ um meio peculiar de produzir um ligeiro contraste entre o
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trio ¢ o scherzo, ambos em Bb. E questiondvel se este contraste de tonalidade
¢ adequado, mas o reconhecimento da sua necessidade € importante.

O scherzo do Segundo Sexteto, Op. 36, de Brahms, apresenta um exem-
plo extraordindrio de mediagdo entre dois temas aparentemente heterogé-
neos. No compasso 227 (vinte e quatro compassos antes da repeticdo do
scherzo em 2/4) aparece um segmento de oito compassos (Ex. 123a) que
conclui a recapitulagdo do trio (Ex. 123b), cujo contetido € uma redugédo dos
compassos precedentes. A andlise mostra a derivagdo dos compassos 5-8 da
melodia do trio, enquanto os compassos 1-4 preparam o aparecimento da
primeira frase do scherzo. Além disso, a construgdo dos compassos 1-4, em
ritmos de dois e quatro, pode ser considerada uma preparagdo para o retor-
no do 2/4: a passagem termina em um ritardando escrito que utiliza as pri-
meiras notas do scherzo sucessivo.

Os movimentos scherzantes sdo freqilentemente ampliados as di-
mensoes de um rond6: nos Quartetos, Op. 74 ¢ 95 ¢ nas Sinfonias 4 ¢ 7,
Beethoven interpola, por duas vezes, o trio que se¢ alterna com trés
ocorréncias do scherzo. Schumann, estendendo esta idéia, introduz dois
trios diferentes no Quinteto para FPiano, Op. 44.

Ex. 120 SCHERZOS
a) Beethoven, Sonata para Violino, Op. 30/2-I11
Allegro , ot @ a? @ b r“'e“t b g

b) Quarteto de C‘omfa_r, Op. 18/1-111
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Tema do Trio (comp. 221 ¢ 55.)

TEMA COM VARIAGOES

A terminologia musical é geralmente ambigua, o que se deve, primei-
ramente, 2 origem da maioria dos termos: eles sdo tomados de empréstimo a
outros campos, como a poesia, arquitetura, pintura e estética. Termos como
métrica, simetria, cor ¢ equilibrio sdo tipicos. Mas pior ainda € a utilizagdo de
um mesmo termo, como “inversdo”, para muitas coisas diferentes: utilizamos
este conceito para descrever a primeira ou a segunda “inversdo” de uma
triade, para a “inversdo” intervalar, “inversio” espelhada vertical ou horizon-
tal, ou ainda para a “inversdo” contrapontistica, tal como no contraponto
maltiplo.

Da mesma forma, o termo “variagio” possui varios significados: a va-
riagio cria as formas-motivo para a construgdo de temas, produz contraste
nas se¢des intermedidrias e varicdade nas repetigdes. Mas no “Tema com
Variagdes”, ele € o principio estrutural de uma pega inteira.

Escrever uma pega utilizando tdo-somente a variagdo € um primeiro
passo rumo s grandes composigdes.

Como o proprio nome indica, a pega consiste de um tema e muitas va-
riagées dele. O nimero de variagoes depende do cardter da pega: se cla é um
movimento de uma obra ciclica (como o Op. 26-1, Op. 14/2-11, Op. 111-II)
ou se é uma peca independente (tal como as 32 Variagoes em D6 Menor ou
as 33 Variacées sobre um Tema de Diabelli, Op. 120 de Beethoven). Sendo
apenas um dos movimentos de uma obra maior, o “Tema com Variagoes”
tende a possuir um menor niimero de variagbes. Habitualmente, a peca €
concluida por uma coda, finale ou fuga. Em outros casos, a filtima variagio ¢
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prolongada e, as vezes, ndo ocorre nenhum final especial depois da Gltima
variagao.

Estrutura do Tema

H4 temas que facilitam e outros que dificultam o desenvolvimento de
variages. Antes de tudo, as variagbes sdo repeticdes que tornar-se-iam into-
lerdveis se ndo houvesse uma constante reestimulagio do ouvinte. Se o tema
contém um excesso de elementos, mesmo que sejam interessantes, sobra
pouco espago para as adigdes que um tema simples propicia.

Muitas variagdes cldssicas estdo baseadas nas melodias populares ou
folcléricas, mas outras, como as Varia¢oes Goldberg de Bach, o Op. 35 ¢ as 32
Variacoes de Beethoven, e o Quarteto de Cordas, Op. 67-1V de Brahms, estio
calcadas em temas dos proprios compositores,

Um terha simples consistird mais de formas-motivo afins do que de ou-
tras mais distantes (Op. 14/2-1I). Estruturalmente, o tema deve possuir uma
subdivisio definida ¢ uma clara fraseologia. Encontram-se, habitualmente,
formas binédrias e terndrias: as 12 Variagdes em Ld Maior, as 24 Variacdes em
Ré Maior ¢ o Op. 111-1I sdo, por exemplo, formas bindrias!; e Op. 14/2-1 ¢
Op. 26-1 sdo formas terndrias. Um caso excepcional é o tema em forma de
passacaglia (uma sentenga de oito compassos) das 32 Variagoes em D6 Me-
nor de Beethoven.

A harmonia deve ser simples, ¢ ndo deve mudar de maneira freqiiente
ou irregular. Ver, por exemplo, as 15 Variagdes em Mib Maior, as Variacdes
Diabelli, Op. 120, 12 Variacdes em Ld Maior, 24 Variacées em Ré Maior, 6
Variagdes em Sol Maior, ¢ Variacdes Fdceis em Sol Maior, todas de Beetho-
ven: exceto com relagdo ao segmento cadencial, nenhuma destas variagdes
contém mais do que duas harmonias por compasso. No Op. 35 ocorre apenas
uma harmonia por compasso, nas Variacées em Ld apenas duas, ¢ nas Va-
riagdes em Sol ou em Ré, hi trés harmonias para cada dois compassos. Mas
nos oito primeiros compassos da Valsa de Diabelli a harmonia muda apenas
uma vez. A utilizagdo de um mero intercimbio entre I ¢ V contribui para a
simplicidade de muitos destes temas.

Apesar de simples, a harmonia das 6 Variagdes em Sol & caracteristica,
especialmente pela seqiléncia na se¢fo intermedidria. O mesmo procedimen-
to, entre outros, contribui para que o tema do Op. 26-1 seja inesquecivel.

1. Este tipo de estrutura temética é caracterizada por mais segmentos equilibrados, construidos a parlir de
formas-motivo proximas mas diferenciadas, de modo que a segunda segio constitua-se em uma espécie
de contraste. Normalmente, o primeiro segmento termina na dominante; o segundo comega na dominan-
te (ou em outra regido vizinha) e termina com uma cadéncia sobre I. A difenca entre esta estrutura, e a
pequena forma-cangéo terndria, consiste na auséncia de um verdadeiro contraste motivico (12 Variagdes
em L& Maior), ou de uma repetigio identificivel (24 Variagdes em Ré Maio¥).

FUNDAMENTOS DA COMPOSIGAO MUSICAL 200

Mesmo um mestre como Beethoven ndo realiza muitas variaghes
quando o tema é longo ou complicado como, por exemplo, nas 6 Variagoes
em Fd, Op. 34, e talvez, mesmo, no Op. 14/2-1L

Um acompanhamento unificado facilita a variagdo, apesar de que al-
guns com muitas mudangas possuam certas vantagens. Por esta razdo ¢ que
Beethoven, nas 9 Variacoes sobre uma Marcha de Dressler, ndo fcz nenhuma
alteragiio na primeira variagdo, a ndo ser a substituicdo por um acompanha-
mento unificado.

Nio é facil escrever um bom tema original para variagdo, Deve-se, por-
tanto, usar um dos temas que mostraram ser idoncos em uma série de va-

riagbes de mestres como Haydn, Mozart € Beethoven.

Relagdo entre Tema e Variagoes

A forma do “Tema com Variagdes” originou-se, talvez, do costume de
repetir um tema agradavel por diversas vezes, evitando o declinio do interes-
se pela introducio de ornamentagdes e outras edigbes. Este pode ter sido 0
motivo pelo qual os mestres se preocuparam em tornar o tema reconhecivel
na variagdo. .

O curso dos eventos ndo deve ser alterado, mesmo que o cardter o seja
o niimero ¢ a ordem dos segmentos mantém-se idénticos. As vezes, a formu-
la de compasso é mudada, o andamento alterado, € o niimero de compassos
sistematicamente multiplicado por dois ou trés. Mas, em geral, sdo preserva-
das as proporgdes, as relagdes estruturais das partes e os principais elemen-
tos (¢ 6bvio que’o ponto de vista sobre quais sejam os clementos principais
estd sujeito a mudangas). Cada variagfio deve possuir a mesma qualidade de
auto-suficiéncia formal e coeréncia que possui o tema.

O Motivo da Variagao

Na musica cldssica, cada variagio revela uma unidade superior aquela
do tema, o que é resultante da aplicagdo sistemética do mofivo da variagdo.
Nas formas mais elevadas, o motivo deriva do préprio tema, conectando, as-
sim, intimamente, todas as variagdes ao tema principal.

No modelo-padrio, o motivo deve consistir de uma figura predetermi-
nada, modificada apenas de acordo com as acomodagdes que a estrutura e a
harmonia requeiram (ver, por exemplo, a décima primeira das Variagoes em
Dé Menor). -

Realizacdo do Motivo da Variagdo

A fim de chegar a uma variagio motivica apropriada, € necessario re«
conhecer as esséncias dé um tema. Simplificando o tema mediante a elimi-
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nagdo de tudo que possa ser considerado secunddrio (por exemplo, ornamen-
tagdes, fiorituras, notas de passagem, retardos, appoggiaturas, trilos etc.) re-
vela-se a construgdo basica. Ao se efetuar tal reducio, deve-se ter em conta a
relagdo com a harmonia (ver Exs. 1244, 126a). A simultinea simplificagio do
ritmo impde, as vezes, uma reorganizagio, tal como nos quatro tltimos com-
passos do Exemplo 1244, onde alguns elementos devem ser deslocados para
outros pulsos. Como o ponto de vista que determina os fatores essenciais nio
¢ necessariamente uniforme, poderd haver mais de um “esqueleto” utilizavel
para cada uma das variagdes.

Sendo o motivo da variagdo adaptével a cada “esqueleto” escolhido,
sua natureza ¢ extenséo estardo limitados pelo niimero e pela distribuicio
das principais notas e harmonias: raramente ele serd mais longo do que dois
compassos, € em muitos casos ele terd meio compasso, ou ainda menos.

Variagoes em tomo das notas principais. E comum, a0 menos nas pri-
meiras variagdes, circunscrever as principais notas as tonalidades vizinhas.
Freqlientemente, as notas do tema sdo incluidas nas partes dos movimentos
escalares ou dos acordes arpejados. Naturalmente, tais elementos devem
adaptar-se a harmonia indicada. A organizagio ritmica do motivo da variagio
contribui imensamente para a expressdo do cardter, ¢ normalmente ela é
mantida constantemente por toda a variacio.

Tlustragoes da literatura

Beethoven, Variagoes sobre um Tema de Diabelli. Um niimero consi-
derdvel de variagdes (2, 9, 11, 12, 14, 18, 28, por exemplo) deriva do motivo
da vana(;ao, com uma maior ou menor elaboragdo circunscrita as notas prin-
cipais. Os Exemplos 124b, ¢ ¢ d mostram alguns destes casos em relagio ao
esqueleto do Exemplo 124 @ (observe o deslocamento ritmico das notas prin-
cipais).

Beethoven, 32 Variagdes em D6 Menor. A figura em semicolcheias das
trés primeiras variagfes ¢ uma combinagio de um acorde arpejado com a re-
petigdo de notas, sendo a Gltima derivada da nota sol dos trés primeiros
compassos do tema. A ritmicizagio da harmonia, nas duas primeiras va-
riagGes, também contribui para a formagéio do motivo da variagdo. Os Exem-
plos 1254 ¢ b mostram a derivagio dos motivos da variagio, para as Va-
riagdes 4 ¢ 5. Observe-se, nesta Gltima, as posigdes invertidas de dé e mib, fa-
to que também ocorre em outros lugares (ver Variagdes 7 ¢ 9).

Brahms, Varia¢des sobre um Tema de Haendel. Brahms deriva substan-
cialmente todos os motivos destas vinte e cinco variagdes dos elementos do
tema: por exemplo, 0 motivo da primeira variagdo provém do baixo do pri-
meiro compasso, duplamente diminuido no aspecto ritmico; o complemento
ritmico deste motivo fornece a figura de acompanhamento. As mesmas trés
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notas cm tercinas formam o motivo da segunda variagao. A curiosa derivagio
do motivo, na Variagdo 16, € mostrada nos Exemplos 127a e b.

Aplicagao e Elaboracdo do Motivo da Variagdo

O motivo da variacdo deve se acomodar a cada movimento da harmo-
nia (que é, ela propria, sujeita a variagdo) e deve conter todas as notas prin-
cipais do tema. Diversidade, na variagdo, requer elaboragdo apropriada do
motivo; elaboragdes adicionais séio conseqiiéncia da utilizagdo de elementos
estruturais, como as cadéncias, contrastes ¢ subdivisdes. Isto resultard na va-
riagdo dentro da variago.

Hustracdes da literatura

Beethoven, Variagdes sobre um Tema de Diabelli. () contraste entre a
harmonia estdtica dos compassos 1-8 ¢ 17-24 e as seqiiéncias dos compassos
9-12 e 25-28 exigem grande flexibilidade dos motivos da variagdo e, em con-
sequiéncia, muitos sdo de grande brevidade. Em outros lugares, quando as
mudangas harmonicas mais rdpidas ocorrem, o motivo ¢ adaptado ou ainda
mais variado (por exemplo, Variagdes 3, 7, 8, 12, 18, 19 ¢ 23). As seqiiéncias
sdo alteradas em quase todas as variagbes, aderindo-se¢ diferentes pro-
gressdes sempre mais distantes, como € o caso, por exemplo, da Variagdo 5.
A Variagdo 20 ¢ harmonicamente fantdstica: mesmo em uma época pos-wag-
neriana, ela teria sido chamada de “modernista”.

Beethoven, 15 Variagdes em Mi Bemol, Op. 35. As trés variagdes que
precedem a entrada do tema estdo construidas como meros contrapontos
adicionais ao baixo. Na Variacdo 1 (ap6s o tema) o motivo é fortemente mo-
dificado (comp. 5), em adaptagdo ao rico movimento da harmonia. O motivo
da Variagdo 3 ¢ composto de dois elementos, cujo deslocamento perturba o
fraseio. No compasso 13, a propria mudanga harmonica ocorre, como uma
antecipagio, sobre o tempo fraco. Em muitas destas variages, que estio es-
critas em um estilo pianistico brilhante, a formulagdo especifica do tema €
menos necessdria: a preservacio do motus (ritmico) admite mudangas ainda
mais radicais. Na Variagdo 4, as semicolcheias comegam em movimentos es-
calares; mas no compasso 9 elas transformam-se em acordes arpejados, e no
compasso 13 o sistema de arpejo é novamente alterado. A Variacdo 7, um
“canon™ na oitava, € uma ilustra¢do da sagacidade olimpica de Beethoven.

Ha duas variagbes em menor: a Variagdo 14, em Mi Bemol Menor, des-
via-se da harmonia original pelo uso de algumas transformagoes (especial-
mente a sexta napolitana); mas a outra, a Varia¢do 6, € extremamente inte-
ressante, porque o tema, com adaptagdes insignificantes, ¢ harmonizado qua-
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s¢ inteiramente em d6 menor ~ apenas os dois Gltimos compassos restabele-
cem o Eb.

Beethoven, 32 Variagoes em Dé Menor. A Variagdo 5 € um exemplo de
desenvolvimento dentro de uma variagdo. As semicolcheias do motivo da va-
riagdo sdo um “eco” das semicolcheias das Variagoes 1-3: esta figura ritmica
determina o cariter da variagdo. Mas o elemento principal (indicado como
“a” no Ex. 125b) deriva dos compassos 7 ¢ 8 do tema, como demonstra o
Exemplo 125¢. O desenvolvimento dos compassos 5-6 do tema (dirigido a um
climax) é conduzido, aqui, por uma concentragdo que consiste na conden-
sagdo de trés formas do motivo em apenas uma; ainda mais comprimidas sdo
as repeticoes imitativas dos compassos 7-8.

A elaboragio de alguns motivos admite varios tratamentos, A técnica
de usar uma idéia em muitas variages, com uma inversdo quase-contra-
pontistica, ocorre nas Variagdes 1, 2 e 3. A relagdo ¢ similar ao que ocorre
entre as Variagdes 10 ¢ 11, 20 e 21: este Gltimo par ¢ ampliado a um grupo de
trés pela Variagdo 22, na qual a simplificagio da figura em tercina é tratada
em imitacio canbnica. As Variagdes 15 ¢ 16 sio praticamente idénticas, com
excegdo de uma leve mudanca ritmica.

O intercdmbio dos modos maior ¢ menor é uma forca descomunal de
variedade harmonica: mas ele ndo deve ser aplicado, mecanicamente, a partir
de uma mera mudanga da armadura de clave. Por exemplo, nas Variacées 12,
13, 15 e 16, o ¥ dos compassos 3-4 € substituido pelo ¥4-11, € a condugdo &
cadéncia ¢ também modificada.

No terceiro compasso das Variagdes 3 ¢ 29, o ¥ ¢ substituido por uma
harmonia cujo aparecimento em ¢ € dificil de compreender: ele pode ser me-
lhor interpretado como um acorde de passagem produzido pelo movimento
paralelo de baixo e soprano.

Brahms, Variacées sobre um Tema de Haendel, Qp. 24. Brahms,
freqilentemente, cria novos esqueletos através da mudanga do ponto de vista
de quais sejam os elementos principais ¢ os elementos subordinados. Isto lhe
permite, por exemplo, considerar o compasso 7 da Varia¢do 3 como um con-
tratempo & suddominante cadencial do compasso 8, convertendo o acorde de
I na dominante da subdominante. Similarmente, ele simplifica os compassos
5 e 6 pela omissdo dos acordes de passagem. Tal redugédo do contetido prin-
cipal admite, entretanto, o tratamento inverso na Variagdo 1 - a adigdo de
acordes de passagem (comp. 6), requisitada pelas imitag¢des na voz principal.

Na Variagdo 2, Brahms se aventura em uma mudanga estrutural mais
profunda (que ¢ aplicada, entdo, as Variagées 3, 11 e 20): metade do compas-
so 1 € repetido no compasso 2 (Ex. 127c), o que reduz a significincia do
compasso 2 a uma mera interpolagio entre os compassos 1 e 3. Assim, o se-
gundo compasso subordinou-se ao primeiro, a fim de produzir uma frase de
dois compassos.
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Mas nio importa o qudo radical sejam as modificagdes internas de uma
variagdo, o estilo pianistico deverd permanecer consistente.

Muitas das variagdes harménicas das Variagdes sobre um Tema de
Haendel derivam da progressdo melédica do sib, do primeiro compasso, ao
ré, no terceiro. Brahms converte esta figura em uma progressdo harmonica,
transplantando-a ao baixo como uma sucessdo de fundamentais: tonica -
mediante. Assim, a mediante do terceiro compasso das Variagoes 7, 9, 11, 14
e 19 ¢ utilizada para conduzir as cadéncias para a dominante, ou para a me-
diante (maior ou menor). Nas variages em menor (5, 6 e 13), os terceiros
compassos permanccem na mediante maior (Db) e as cadéncias conduzem
ao V, I1l e V. Entre outras variagocs harmonicas de interesse, encontramos a
Variagdo 4, cujo terceiro compasso & um VI, e a Variagdo 17, em que ele €
um IV (no lugar de I ou III).

A vigésima variagiio é caracterizada por um movimento cromético na
melodia e no baixo. Na nona variagdo, a secio b inicia na dominante (F); mas
a repeti¢do escrita comega no F# (no lugar de Gb), estabelecendo a regido
vizinha mais préxima da submediante maior abaixada.

O Contraponto nas Variagoes

De certa forma podemos afirmar que todas as variagdes possuem uma
certa relagdo com o contraponto, mesmo que seja apenas com suas espécies
mais simples (as cinco espécies em que se acrescentam uma ou mais vozes a
um cantus firmus dado). Nas variagoes, o tema atua como um cantus firmus,
¢ talvez seja esta a fonte da qual deriva a aceleragdo do movimento.

Mas toda sorte de tratamento contrapontistico pode ser encontrada, e,
as vezes, a organiza¢do integral de uma varia¢do é baseada sobre procedi-
mentos essencialmente contrapontisticos. Mudangas estruturais podem ser
radicalmente alcancadas quando, por exemplo, uma fuga estd construida so-
bre um derivativo do tema.

Hlustragdes da literatura

Beethoven, 32 Variagdes em Dé Menor, A grande maioria das variagoes
consiste em acrescentar uma ou mais vozes ao esquema bdsico. Este proce-
dimento, no que tange ao baixo, ¢ similar as passacaglias de Bach e Brahms,
¢ ao ostinato final das Variagoes sobre um Tema de Haydn de Brahms.

Estdo em um nivel mais alto aquelas variagGes que se baseiam em con-
trapontos mistos: imitages livres aparecem na Variagdo 17, um “canon” na
Variagdo 22, ¢ duplo contraponto a oitava nas Varia¢ées 20 e 21.

Beethoven, Variagées em Mi Bemol Maior, Op. 35. A Variagdo 7 é
candnica € a série € concluida com um finale aila fuga.
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Beethoven, Variagoes sobre um Tema de Diabelli. Os dispositivos con-
trapontisticos incluem: uma fuga (Variagdo 32), um fugato (Variagdo 24), imi-
tagdo candnica nas Variagdes 19 e 20, e livre imitagéo em muitas outras, co-
mo as de n® 4, 11, 14, 20 ¢ 30.

Brahms, Variacoes sobre um Tema de Haendel. O finale é novamente
uma fuga, a Variagdo 6 ¢ um “canon” e a Variagdo 8 estd baseada em um
contraponto duplo 2 oitava. As imitagdes pianisticas “quase-contrapontisti-
cas” contribuem para a coeréncia interna das Variagoes 16, 18, 23 e 24.

Do ponto de vista da maestria contrapontistica, as Variacoes 4 e 8 das
Variagoes sobre um Tema de Haydn, compostas por Brahms, sdo particular-
mente interessantes: a Variacdo 4 consiste de um contraponto duplo, ou
mesmo triplo, invertivel 4 oitava ¢ a decima-segunda; a Variagdo & contém
um complexo de formas espelhadas em contraponto miltiplo.

Planejando as Variagoes

Na preparagdao para a composi¢do de uma série de variagdes, o tema
deve ser profundamente explorado ¢ as melhores aberturas para as variagoes
determinadas. Ap6s o tema ter sido reduzido as suas esséncias, deve-se prati-
car um amplo nimero de esbogos que explorem a variedade dos motivos da
variagio. Mesmo que muitos deles resultem rigidos ¢ desajeitados, ou se al-
gum motivo muito promissor tornar-se inadequado a elaboragéo, o composi-
tor adquirird um conhecimento intimo do tema, suas possibilidades ¢ suas
limitacdes. Frequentemente os elementos de diferentes esbogos podem ser
combinados a fim de produzir um motivo da variagdo efetivo e incisivo.

De todos os esbogos parciais, 0os mais promissores podem ser selecionados
para serem completados e “polidos”,

Comentdrio do Exemplo 126

No Exemplo 126a, o esqueleto é derivado da Sonafa para Fiano, Op.
79-111 de Beethoven. Neste caso particular, torna-se necessdrio pouco mais
que a melodia simplificada e o baixo. Os exemplos seguintes demonstram a
aplicabilidade de um certo nimero de motivos simples na variagio.

No Exemplo 126b, a melodia estd restrita s appoggiaturas ¢ as in-
ser¢des de semicolcheias, que asseguram um movimento continuo. O baixo
esté sujeito apenas a uma leve mudanga ritmica. Nesta espécie de tratamento
“primitivo”, as notas principais sempre aparecem no mesmo ponto do dese-
nho.

O Exemplo 126¢ adquire maior fluéncia ¢ variedade por evitar tal reite-
racio mecénica; as notas principais estdo um tanto livremente distribuidas,
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apesar de permanecerem no 4mbito da metade do compasso. Uma simples
figuragdo € aplicada ao acompanhamento. A variedade do Exemplo 126d, em
que notas de virias extensdes sdo utilizadas, é ainda maior.

No Exemplo 126e, o baixo ¢ tratado a maneira de uma voz meléodica e
os elementos superiores tornam-se 0 acompanhamento.

O acompanhamento no Exemplo 1264, f e g é objeto de consideravel
variagdo pelo uso de mudangas ritmicas, usos de inversdes € enriquecimento
harménico.

O Exemplo 120g ¢é totalmente posto em prética: as formas-motivo sdo
deslocadas e ulteriormente variadas na regido da cadéncia. A figura ritmica
“a” permite a manutencdo do movimento, e as suspensdes do motivo da va-
riacdo sdo divididas em colcheias separadas nos compassos 6-7.

Organizagéo da Série

Em geral faz-se uma distribuigéio entre as variagbes de carater € as va-
riagdes formais, o que ndo implica supor que uma variacdo possa ser tdo
formal a ponto de ndo possuir cardter. Ao contrério, é precisamente o cara-
ter que contribui para a variedade. Cada compositor, ao esbogar motivos pa-
ra a variagio, considerard a necessidade de criar um contraste suficiente de
cardter.

Estes contrastes sdo especialmente necessarios quando a pega, a4 ma-
neira tradicional, ndo oferece outros contrastes maiores que aqueles presen-
tes no polo tdnica maior ~ tdnica menor (maggiore-minore). As 6 Variagoes,
Op. 34 de Beethoven, apresentam um Gnico desvio deste principio: enquanto
o tema esta em F, as variag0es estdo em D, Bb, G, Eb, C, F. Ocorrem, igual-
mente, grandes diferengas de andamento e cardter. O tema ¢ a primeira va-
riagdo estdo em adégio, a segunda é um allegro ma non troppo, a terceira um
allegretto, a quarta um fempo di menuetto, a quinta uma marcia: allegretto, a
sexta um allegretto, seguidas por uma segdao de coda que retorna ao adégio
inicial. O contraste de cardter é ainda reforgado pela alteragio da f6rmula de
compasso: 2/4,2/4,6/8, 4/4,3/4,2/4,6/8, 2/4.

Do ponto de vista estético, ndo hé razdo para que toda a série esteja
restrita a apenas uma tdnica: a sonata ¢ a sinfonia superaram esta restrigdo
ha muito tempo.

Brahms acrescentou variedade, mesclando variagdes liricas a outras de
cardter mais ritmico. Nas Variacdes sobre um Tema de Haendel pode-se ten-
tar caracterizar algumas das variagGes como: liricas ou cantabile (5, 6, 11),
apaixonadas (9 e 20), ritmicas (7 e 8), “htngaras” (13), em modo de muselte
(22). Observe as indicagdes interpretativas e suas sugestdes: legato, staccato,
risoluto, dolce, energico, grazioso, leggiero.
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O principio mais importante de organizagio € a variedade, o que nio
exclui a possibilidade de se reagrupar duas ou trés variagdes que nao pos-
suam grande diferenca de caréter, especialmente se uma idéia for sendo ela-
borada gradativamente. Desde Beethoven, a tendéncia geral tem sido a de
construgiio em diregio a um climax (ou vérios pontos culminantes em séries
mais longas), que pode ter uma caracteristica emocional, ritmica, dindmica,
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de velocidade, ou quaisquer combinagdes destas.

Ocasionalmente, uma pequena ponte ou transi¢io € inserida entre as
variagdes (por exemplo, 6 Variagdes, Op. 34, Variagoes 5-6); e, freqiiente-
mente, uma coda ou um finale sdo acrescentados: eles sdo, algumas vezes,
uma elaboragdo da peniltima variagdo. A discussio detalhada da técnica de

tais passagens estd reservada para o Capitulo 1, da Parte IIL

Ex. 124 VARIACOES
a ) Beethoven, Variagdes sobre um Tema de Diabelli, Op. 120
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AS PARTES DAS GRANDES FORMAS
(FORMULAGOES SUBSIDIARIAS)

As grandes formas podem consistir de partes amplas, de uma maior
quantidade de partes menores, ou de ambas.

As partes menores podem ser ampliadas através de repeti¢oes internas,
seqiiéncias, extensdes, liquidagbes e dilatagdo dos conectivos. O nimero de
partes pode ser aumentado por codetas suplementares, episdios etc, Em tais
situagdes, os derivativos do motivo bésico sdo transformados em novas uni-
dades temdticas. Sua fungdo estrutural é, entretanto, mais a de coordenar do
que a de contrastar.

As grandes formas desenvolvem-se mediante o poder gerador dos con-
trastes, dos quais existem inumerdveis espécies: quanto maior a peca, maior
niimero de contrastes devem ser apresentados com o intuito de iluminar a
idéia principal.

Nas estruturas mais simples, o contraste principal ¢ fornecido pela
harmonia (organizada de modo a veicular regiées vizinhas apropriadas). No
scherzo, o modulatério é apresentado como oposigdo ao estdvel. Nas grandes
formas, uma passagem modulatéria pode ser organizada como uma segdo in-
dependente: a transi¢do (que conecta o tema principal com outra idéia esta-
vel contrastante, denominada tema subordinado ou secundério).

A Transigdo

O proposito de uma transico néo €, apenas, o de introduzir um con-
traste; ela ja é, em si mesma, um contraste. Ela pode iniciar, ao final de um
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tema principal, com novas formulagdes; ou pode acontecer também que o
tema principal seja temdtica ou harmonicamente modificado, de modo a se
transformar em um segmento conectivo.

Uma transigdo, especialmente se ela for uma segdo independente, per-
tence ao grupo de idéias subsididrias. A transigio aparece em diversos luga-
res nas grandes formas: entre os temas principal e secunddrio (modulando,
assim, a regido diferente), como retransigdo (retornando a tdnica), ou na re-
capitulagdo, reformulada sob a forma de um caminho indireto que conduz de
uma tonica a tbnica seguinte. !

A estrutura de uma transicfio inclui, basicamente, quatro elementos: es-
tabelecimento da idéia transitoria (através de uma repetigio freqilentemente
seqiiencial), modulagio (em vdrios graus), liquidagido das caracteristicas

<,

motivicas e estabelecimentos do acorde “anacriizico” conveniente.

A Transi¢do com um Tema Independente

Quando um tema transicional especial segue-se ao tema principal, ele
se veste de uma caracteristica distinta dos temas precedentes ¢ dos temas
subseqiientes. O tema consiste de um pequeno segmento, no qual as for-
mas-molivo estdo apenas ligeiramente variadas. Pequenas figuras ritmicas
prestam-se, com flexibilidade e prontidéo, ao processo de modulagio e liqui-
dagdo. Apbs o enunciado inicial, a idéia vem reafirmada, ao menos, com uma
repeti¢io parcial, apés o que se inicia a modulagdo. Mudanga fluida de re-
gido e rédpida eliminagdo dos elementos caracteristicos distinguem a transigdo
dos temas estaveis que normalmente a precedem ou a sucedem.

Hustragdes da literatura

Op. 2/2-1. A transi¢io comega no compasso 32 com um segmento de
quatro compassos, formado a partir de uma inversdo dos compassos 9-10 do
tema principal. Uma repeti¢iio parcial (terga acima) modula para o V da
dominante (comp. 42). Sobre um pedal, o movimento escalar vem liquidado
pela interrupg¢éio da segunda descendente. Os compassos 42-57 permanecem
sobre a dominante, fato este que facilita a conversdo de mi maior (comp. 39)
em /mi menor (comp. 58).

Op. 2/2-1V. O segmento inicial da transi¢io é construido sobre uma
cadéncia (comp. 17-20), sobre a qual a figura em semicolcheias fornece o
contetido motivico. Na continuagéo, apenas dois compassos sdo repetidos
(com uma ligeira variagdo), seguidos por um giro em diregdo a regido de
dominante (mi maior ~ comp. 24), que é a tdnica da se¢do subseqiiente.

Op. 2/3-1. O segmento inicial da transi¢do consiste de quatro compas-
sos (comp. 13-16). Sua repeticio é modificada a fim de terminar sobre V
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(comp. 21), em torno do qual a harmonia se mantém por seis compassos,
ainda sem qualquer modulagdo real (o f# permanece meramente ornamen-
tal). A relagdo para com o tema secunddrio seguinte € peculiar (retomare-
mos este aspecto no “Grupo dos Temas Subordinados”).

Op. 10/3-1V. Este rondd, bastante curto, contém todas as partes consti-
tuintes em miniatura. A transi¢do (comp. 9), apesar de haver uma repetigio
interna, consiste apenas de sete compassos ¢ conduz meramente ao V sem
qualquer modulagéo real.

Op. 7-IV. A transigdo comega (comp. 17) com um motivo na méao es-
querda que apareceu, previamente (comp. 9), como motivo da se¢do contras-
tante do tema principal. Ela se afirma (comp. 24) como uma alternéncia en- |
tre I ¢ V da regido de dominante, associada a habitual liquidagéio. Surpreen-
dentemente, termina (comp. 36) com uma cadéncia enriquecida (comecando
no comp. 30) do I da regido de dominante. O final sobre I da regido de do-
minante ndo pode, neste caso, ser explicado convincentemente como sendo
uma elisdo; seria melhor alegar o fato de um final sobre V nio ser uma boa
introdugio ao subseqiiente ¥, que € uma dominante artificial.

Op. 3-I11. O segmento inicial da transi¢do (comp. 18-21) consiste ape-
nas de uma progressdo modulatéria. Uma repeticdo com cardter de seqiién-
cia termina sobre o I da regido da mediante, concatenando-se ao inicio do
tema secunddrio.

Op. 31/2-11. O segmento inicial da transi¢do consiste de duas frases so-
bre um pedal na nota sib (comp. 18-21). No compasso 22, a primeira frase é
repetida com uma tal variagdo que o seu segundo compasso pode ser enten-
dido como uma derivagéo ritmica da segunda frase. Desta variante, desenvol-
ve-se um pequeno episédio sobre um pedal, no V da regido de dominante,
que ¢é liquidado nos compassos 27-30.

Para outros exemplos de transi¢io independentes, ver também: Op.
10/1-1, compasso 32; Op. 22-IT, compassos 13-18; Op. 90-I, compasso 25.

Transicoes Derivadas do Tema Precedente

Em termos técnicos, ndo faz grande diferenca se o processo de modu-
lagdo e liquidagdo é aplicado a um tema especifico, ou aos elementos do te-
ma principal. As vezes, a modulagéo inicia subitamente e o caréter de tran-
sigdo é pronunciado; em outros casos, quase que o tema principal inteiro é
repetido e os elementos transitérios sdo adiados para os Gltimos compassos,
Estes altimos exemplos déo a impressido de repetigdes variadas; isto €, as
técnicas transicionais, ao final, originando-se da variagdo.
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Tustragoes da literatura

Op. 2/1-1. Uma transposi¢do do comego do tema principal (comp. 9)
inicia a modulagdo. A liquidagdo inicia imediatamente, enquanto a harmonia
se move seqiiencialmente ao V da regido de mediante (relativa maior), que,
na terceira vez, torna-se um pedal de sustentaciio do tema secundirio.

Op. 2/3-1V. Uma citagdo direta dos quatro primeiros compassos do
tema principal ¢ harmonicamente desviado pela introdugéio do d# no acorde
final. Os dois Gltimos compassos sdo seqiienciados e, entdo, liquidados com
uma conexao em cadeia de residuos em movimento escalar descendente, que
conduz ao V da regido de dominante.

Op. 14/1-1. Uma citagiio do inicio (comp. 13) é desviada através de
progressoes cromaéticas que conduzem ao V da dominante (comp. 17), fir-
memeénte estabelecido sobre um pedal.

Os trés exemplos prévios originaram-se do infcio do tema principal; os
dois seguintes usam seu final,

Op. 13-1. Ap6s uma introdugdo, o tema principal aparece no compasso
11. Ele finaliza sobre a dominante no compasso 35, com uma figura de semi-
nima relacionada a figura inicial. Esta figura — que € a parte extrema do te-
ma - € acelerada e usada quase-seqilencialmente para conduzir ao V da re-
lativa maior (estranhamente, o tema secundério estd em eb, ao invés do espe-
rado Eb).

Op. 31/1-1l1. Em cada uma de suas muitas repetigdes, o tema principal
termina com uma figura repetida duas vezes (conferir comp. 15-16, 31-32):
esta figura (comp. 33) fornece todo o material para a transi¢io. Observe-se a
sua redugéo ao contratempo (comp. 36) que, em conexio encadeada, produz
a liquidagdo.

Op. 7-1. Aqui, o motivo de abertura ¢ ligado (comp. 25-28) a uma for-
ma-motivo (comp. 27) ritmicamente nova, a fim de mover-se de maneira bas-
tante abrupta ao V da regido de dominante (comp. 35).

Em algumas circunstancias, ao invés de ocorrerem fragmentos do tema
principal, reorganizados a fim de produzir uma formulagio distante, o tema
principal € repetido substancialmente em sua integridade, mas adaptado a
uma harmonia modulatéria.

Op. 53-1. Uma ligeira repetigio variada do inicio aparece no compasso
14. A continuagio do compasso 18 estd transposta terga acima se comparada
a colocagfio inicial no compasso 5. Um novo compasso (22) sobre o acorde
de sexta aumentada conduz ao V de E. O trabalho de passagem, que se se-
gue, € consideravelmente estendido através da liquidagfio. Assim, cada um
dos elementos do tema principal aparecem na se¢do de transigio.

Op. 57-1. No compasso 17 ocorre uma repeti¢io variada do inicio. As
notas longas, da formulagdo original, sdo subdivididas em um padrio acordi-
co alternado, cuja inser¢do aumenta o conteido dos primeiros quatro com-
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passos para seis. Uma repeti¢do variada da tltima frase (comp. 23) ¢ desvia-
da para a dominante de ab (menor). Os compassos seguintes, da liquidagdo,
permitem ao ouvido aceit4-los como a dominante de Ab (maior) a entrada

do tema secundario (comp. 36).

A modificagdo, redugdo ou omissdo da transi¢do, durante a secio de
recapitulagdo, serdo discutidas posteriormente (Cap. 2, Parte III, “Formas-
Rondo).

A Retransicao

O retorno do tema secunddrio ao tema principal nos rondds, ou o re-
torno, ao inicio, apds a exposi¢io das sonatas, é, geralmente, tio simples, que
ndo hd necessidade de veicular nenhum segmento especifico. Entretanto,
ocasionalmente ocorrem pequenos segmentos conectivos que atuam ou como
“pontes” ou como elementos “distanciadores” das duas partes. Ver, por
cxemplo, Op. 2/2-1V, compassos 39-41, ou compassos 95-100; Op. 7-1V,
compassos 48-49 ¢ compassos 89-93.

Mais importantes, do ponto de vista funcional e psicol6gico, sdo as re-
transi¢des que ocorrem apds os contrastes modulatérios e apds o Durchfii-
hrung. Dado que a remodulagdo efetiva normalmente toma lugar como parte
de uma secdo modulatéria precedente, a retransigdo se inicia propriamente
na harmonia “anacriizica” e, em geral, ¢ formada apenas pela liquidagéo dos
residuos motivicos. O material motivico habitualmente deriva dos temas se-
cundérios e, as vezes, seu retorno ¢ prenunciado por referéncias ao tema
principal.

llustragdes da literatura

O Op. 2/2-1, compassos 210-224, ¢ Op. 10/1-I, compassos 158-167,
apresentam nada mais que dispositivos liquidantes girando em torno da har-
monia de dominante.

No Op. 28-1, compassos 257-268, a retransi¢do desemboca em uma
modula¢do real usando um material motivico do tema principal. A propria
Durchfiihrung finaliza em um V da submediante, que é confirmada através de
um pedal que se estende por trinta e oito compassos, enquanto a dominante
s6 ¢ mantida por dois compassos (267-268).

O Op. 7-1 € ainda mais extraordindrio, se ndo for mesmo um caso sin-
gular: a remodulagdo e a retransicdo ocorrem em apenas dois compassos
(comp. 187-188), apds haverem se estabelecido nas regides longinquas d¢ @
(menor) e d (menor).
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Op. 2/1-1, A retransigdo (comp. 93) difere dos dois primeiros exem-
plos, apenas no que tange ao material motivico, que antecipa claramente o
segundo compasso do tema principal.

Op. 31/1-1. No compasso 170, o ritmo sincopado da méo direita faz
alusdo a um dos principais elementos do tema.

Op. 90-I. Uma figura de semicolcheias aparece no segundo tempo do
compasso 130, sendo que no compasso 133 ela ¢ aumentada por notas de va-
lores longos. Apds vérias metamorfoses ritmicas adicionais, ela se transforma
em uma preparagdo para as trés primeiras notas do tema (comp. 144).

Op. 53-1, compasso 146. A figura de semicolcheias do compasso 3, so-
bre um ostinato, serve de preparagdo para o compasso correspondente da re-
capitulagio.

Sinfonia Eroica — 1. A retransi¢gdo ¢ uma passagem muito dramaética:
inicia-se no compasso 366, na subdominante da tonica menor (bVI), através
da forma-motivo do compasso 5, que, logo, € liquidada e reduzida a uma pu-
ra nota repetida. A retransicéo conclui com a famosa entrada da trompa, que
apresenta a forma tonica do tema principal, acompanhada pela harmonia de
dominante sustentada. Wagner, que provavelmente estava correto, conside-
rava isto um erro, e sugeriu a utilizagio de uma trompa em sib, ao invés de
uma em rmib.,

Op. 13-I. A dominante ¢ alcangada no compasso 167 ¢ mantém-se, co-
mo pedal da méo esquerda, até o compasso 187. As freqilentes mudangas de
dindmica e os sforzati auxiliam a que esta retransi¢do seja o climax dramético
de todo o movimento. As frases, nos compassos 171-174 ¢ 179-181, sdo facil-
mente reconheciveis como antecipagbes do tema principal, ao qual estd
também relacionada a figura de colcheia iniciando no compasso 187. A pas-
sagem de oito compassos (comp. 187-194) funciona tanto como liquidagéo do
clima tempestuoso quanto como conectivo do inicio da recapitulagéo.

Op. 10/3-IV. A retransi¢do deriva integralmente do tema principal,
comegando com uma citagio de seu inicio (comp. 46), o qual, se ndo estives-
se em tonalidade “errada”, poderia ser mal interpretado como recapitulagio.
Ela conduz a regido de dominante, usando a harmonia da tonica menor e
vem seguida de uma passagem liquidante (comp. 50) derivada do compasso 3
do tema.

Op. 22-IV. A segdo C deste rondd termina na ténica menor (comp.
103), e, do ponto de vista harmdnico, ndo seria necessdria uma nova modu-
lagdo. Mas, talvez, um contraste seja interessante, devido ao fato de grande
parte da segdio precedente estar calcada em si bemol menor, ou em regides
préximas a esta tonalidade. Tal contraste é realizado por uma mudanga para
uma regido mais longinqua (comp. 105) e por uma subseqiiente remodu-
lagdo. O material temético destes compassos €, praticamente, uma transpo-
sigdo do motivo principal, que € neutralizado na continuagio.
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O Grupo de Temas Secunddrios

Os temas secundérios devem ter-se originado como condensagoes € es-
tabilizagoes internas de um movimento modulatério contrastante, No inicio,
ndo eram sendo episddios, e, mais tarde, tornaram-se secoes secunddrias de-
finidas, estabelecendo um final em uma regifo vizinha (como a dominante ou
a relativa maior).

Idealmente, os temas secunddrios sdo derivados de um motivo bésico,
mesmo que a conexdo ndo seja prontamente visivel. Os contrastes de ex-
pressdo, cardter, dindmica, ritmo, harmonia, formas-motivo e construgéo de-
vem diferenciar os temas principais dos subordinados, ¢ estes dos outros te-
mas secundarios.

Esteticamente, o tipo mais importante de coniraste é o da construgéo,
ja que ele evidencia a subordinagéo. As repetigdes internas ao tema principal
reforgam a memorizagio e, através da variagéo, preparam o desenvolvimento
¢ a elaboragdo. Nos temas secunddrios, a mera repetigio e justaposicdo,
freqiilentemente, substituem o desenvolvimento e a elaboragao.

Assim, em geral, ocorrem um nimero de formulagoes distintas, cada
uma das quais ¢ afirmada, e posteriormente abandonada, a fim de abrir o
caminho para a seguinte: é o que se chama grupo de temas secunddarios,

llustragdes da literatura

Op. 2/1-1. Nos compassos 21-25, uma frase se apresenta trés vezes, e
vem seguida por um pequeno segmento justaposto no compasso 26, e par-
cialmente repetido nos compassos 31-32. No compasso 33 € justaposto um
novo segmento concludente, que €, por sua vez, repetido. As codetas come-
¢am no compasso 41,

Op. 2/2-1. Aqui, o grupo de temas secundérios estd organizado de ma-
neira similar: o pequeno segmento dos compassos 59-62 é repetido seqiien-
cialmente por duas vezes. No compasso 70, um segmento de dois compassos,
derivado do final do padrio anterior, ¢ afirmado e também seqiienciado por
duas vezes. No compasso 76, derivativos do tema principal sdo justapostos
sem qualquer conectivo. Um segmento cadencial (comp. 84) e sua repeticao
conduzem a se¢do secundéria ao final (no comp. 92). Seguem-se, entdo, as
codetas.

Op. 2/2-1V. Uma frase de dois compassos (27-28) é repetida e, apos
uma segunda repetigdo parcial, liquidada através de meios seqiienciais € ou-
tras repetigdes de um segmento diferente (comp. 32-39).

Op. 2/3-1. O primeiro tema secundério (comp. 27) inicia-se na regidao
do v menor, introduzido em substitui¢do 4 precedente dominante em C. Esta
relagiio para com a transi¢do € um caso peculiar, paralelo aquele do primeiro
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movimento do Quarteto de Cordas, Op. 18/5 (comp. 25), mas raramente en-
contrado nas ltimas obras de Beethoven.

Um segmento de seis compassos (27-32) é repetido quase-seqiiencial-
mente (comp. 33-38). Um diferente segmento de dois compassos (39-40) &
justaposto, repetido e reduzido a variantes de um compasso (43-44). Um co-
nectivo de dois compassos introduz um outro tema mais lirico (comp. 47-61),
onde ocorrem interessantes utilizagoes de imitagdes e troca de vozes, 4 ma-
neira de um contraponto duplo. Qutras formulagdes distintas aparecem nos
compassos 61, 69, 73. Seguem-se codetas.

Op. 10/3-IV. A insignificncia do conteido do tema secundério que
nada mais ¢ que uma escala cromética ascendente ¢ descendente, enfatiza a
subordinagdo deste tema. Uma frase de dois compassos (17-18), uma escala
cromética ritmicizada, € seguida por uma variagdo descendente que se distin-
gue por desvios ¢ deflexdes. Uma segunda repetigio da frase original conduz
diretamente A harmonia “anacrizica’”.

Op. 13-1II. Uma frase de quatro compassos (25-28) vem seguida por
uma repetigdo variada (comp. 29-33). Uma figura de tercina, no compasso
33, conduz a uma cadéncia no compasso 37. Um episédio imitativo sobre a
mesma figura € liquidado, ¢ novamente conduzido a uma cadéncia no com-
passo 43. Um outro segmento fortemente contrastante (comp. 44) com uma
repeti¢do variada dé lugar & recorréncia (comp. 51) da figura de tercina, e,
em seguida, & remodulagio.

Op. 14/1-II1. O tema secundério, em sua totalidade, compreende oito
compassos (22-29), ou seja, um segmento de quatro compassos ¢ sua repe-
tigdo.

E evidente que pode haver uma grande diversidade quanto a complexi-
dade e duragio do tema secundério, mesmo no Ambito estilistico de um sé
compositor. A evidéncia sugere, se € que se pode generalizar, uma estrutura
bastante eldstica, baseada na repeti¢io imediata de segmentos relativamente
curtos, conectada a outros segmentos por mera justaposicio € por um menor
grau de desenvolvimento interno.

O “Tema Lirico”

Sob a influéncia de Schubert, os teéricos comegaram a chamar o tema
secundério de Gesangthema, ou seja, “tema lirico”. Isto foi um engano, por-
que existem muitos temas subordinados que nio possuem este caréter lirico.
Mas esta nomenclatura possui curiosa influéncia sobre a imaginagdo dos
compositores, sugerindo a criagio de melodias mais € mais canfabili. O caré-
ter lirico, ou cantabile, € resultante de uma construgéo livre, intimamente li-
gada aquela da musica popular. A “liberdade” consiste em ndo ter em conta
quase nenhum dos elementos tipicos, com excegdo daqueles ritmicos, negli-
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genciando, entdo, as profundas implicagbes temadticas, e incrementando a ri-
queza de conteddo através da multiplicagio dos temas.

E claro que os temas secundarios liricos, por se constituirem em con-
trastes em potencial, jA aparecem em composicdes anteriores aquelas de
Schubert: por exemplo, de Mozart, Sinfonia em Sol Menor, K.V. 550-1, com-
passo 44; Quarteto de Cordas, em Fd Maior, K.V. 590-I, compasso 31; de Bee-
thoven, Sonatas para Piano, Op. 10/1-1, compasso 56; Op. 13-1, compasso 51
e seguintes; Op. 31/1-1, compasso 66 e seguintes; Op. 53-1, compasso 35; Qp.
57-1, compasso 36; Quarteto de Cordas, Op. 18/4-1, compasso 34.

Exemplos tipicos de Schubert incluem: Sonata para Piano, Op. 143-1,
compasso 60 ¢ seguintes; Sonata em ¢, Op. posth.-I, compasso 40; Quarteto
de Cordas em d-I, compasso 61; Quarteto de Cordas, Op. 163-1, compasso 60
e IV, compasso 46; Trio de Fiano em Bb, Op. 99-1; Trio de Fiano em Eb, Op.
100-1.

Exemplos tipicos de Brahms: Quarteto de Cordas, Op. 51/2-1, compasso
46; Quinteto de Cordas, Op. 111-1, compasso 26; Segunda Sinfonia-I, na letra

L4,

s Terceira Sinfonia-I, quatorze compassos apos “B”.

Dentre estes exemplos, o sabor popular pode ser prontamente obser-
vado, pois os intervalos, unificados por um ritmo persistente, mudam de ma-
neira livre. Na Quinta Sinfonia de Beethoven-I, compassos 63-93, hd um mo-
vimento continuo de seminimas que persiste por trinta ¢ um compassos. A
primeira frase (quatro compassos) € repetida por duas vezes sem mudanca
estrutural, ¢ seguida por duas frases de quatro compassos, mais a liquidagdo.
A construgio simples desta estrutura é, por si s6, evidente.

O piano ndo se presta facilmente a forma cantabile ¢, em conseqiiéncia,
a qualidade lirica pianistica ndo € tdo evidente quanto aquela das cordas. Nos
exemplos previamente citados das sonatas de Beethoven, o contraste é pro-
duzido pela miltipla repeti¢fio, exata ou ligeiramente variada, de frases rela-
tivamente longas: no Op. 13-1, um tema de oito compassos (comp. 51) apare-
ce trés vezes; o Op. 31/1-I apresenta uma frase de quatro compassos (na
mediante maior, comp. 66), em que um ritmo sincopado aparece trés vezes e,
além disto, esta frase estd repetida duas vezes com ligeiras variaghes, a se-
gunda vez na mediante menor.

No Op. 53-1, o caréter lirico (dolce e molto legato, comp. 35) é nitido,
apesar do estilo pianistico. O modelo ritmico, substancialmente idéntico,
aparece sete vezes. No Op. 57-1, compasso 36 e seguintes, 0 motivo ritmico
surge, por trés vezes, no dmbito de cada um dos aparecimentos ritmicamente
idénticos da frase de dois compassos. O cardter lirico deste tema torna-se
particularmente evidente, se o compararmos A se¢do agitato que se Segue
(comp. 51 e ss.).
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A Coda

Pelo fato de muitos movimentos ndo possuirem coda, € evidente que
ela deve ser considerada uma adigdio extrinseca. E injustificdvel afirmar que
ela auxilia na fixacio da tonalidade, pois dificilmente serviria de compen-
sa¢do aos insucessos de seu estabelecimento nas se¢des anteriores. De fato,
seria dificultoso dar outra razdo para a adi¢éio da coda, sendo aquela de que
o compositor quer dizer algo a mais do que j4 foi dito.

O mesmo pode ser expresso com relagdo a diversidade de forma e ta-
manho: no Op. 2/1-1 encontra-se apenas uma pequena extensio, dificilmente
denominada “coda”; uma pequena coda de doze compassos finaliza o pri-
meiro movimento do Quarteto de Cordas, Op. 18/6 de Beethoven; no Op.
2/2-1V, a coda (comp. 148-187) possui quarenta compassos; no Op. 2/3-1
(comp. 218-257) também hé& quarenta compassos de coda; a coda do Op.
2/3-1V (comp. 259-312) ¢ de cinqiienta e quatro compassos; mas no primeiro
movimento da Sinfonia Eroica, a coda possui cento e trinta ¢ cinco compas-
sos — mais de um quinto de todo o movimento.

Tendo em conta que uma generalizagdo absoluta é impossivel, muitas
codas possuem, mais ou menos, a estrutura que se segue: geralmente elas
iniciam com cadéncias ricamente elaboradas que contém digressdes condu-
zindo, também, a regides harmonicas mais distantes. Paralelamente ao de-
créscimo de duragdo dos segmentos, ocorre uma simplificagio das cadéncias.
As tltimas codetas podem omitir, até mesmo, a subdominante cadencial. Os
intercimbios entre V ¢ I, freqilentemente, ddo lugar a meras repetigdes da
tonica. O material motivico é, em grande parte, derivado dos temas prévios,
estd reformulado de maneira a adequar-se & harmonia cadencial, e ¢ final-
mente liquidado. Muitas codas provém da repeti¢do final do tema principal
que se torna, de fato, parte delas.

Hustragdes da literatura

Beethoven, Quarteto de Cordas, QOp. 18/4-1. A coda consiste de quatro
pequenos segmentos: 0 primeiro (comp. 208) possui seis compassos, € re-
expde e liquida, cadencialmente, o motivo da transi¢do (comp. 26); o segundo
(comp. 214-215) cita e liquida a frase de abertura da obra; o terceiro (comp.
216-217), uma redugéo ulterior, utiliza apenas residuos da frase precedente;
o iltimo segmento conduz a redugdo & sua conclusdo légica, ou seja, a repe-
tigdo do acorde de tonica. Observe-se a progressiva diminui¢do na duragio e
contetido destes segmentos. E claro que tal reduciio nio ocorre sempre, €
nem tampouco com uma regularidade mecénica.

Op. 2/2-1V. A tltima repetigdo do tema principal prepara a entrada da
coda com uma digressdo modulatéria no compasso 140. Mas, a verdadeira
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coda comega no compasso 148, com um segmento de oito compassos. Parte
deste segmento estd repetido no compasso 156 e, através de uma conversao
enarmonica (d# = eb), conduz a um episédio na regido napolitana (comp.
159). No compasso 161, o motivo do trio reaparece sob a forma de um in-
tercambio entre o I ¢ 0 V da regido napolitana; o mesmo motivo fornece o
material de permanéncia da dominante (comp. 165), e da retransi¢io (comp.
169). O segmento posterior € uma repetigdo ligeiramente ornamentada do .
tema principal, seguida por quatro pequenas codetas.

Op. 7-IV. Aqui ainda ocorre um desvio surpreendente da tltima repe-
ticio do tema do rond6, j4 que a se¢do a’ aparece na regido napolitana. A
remodulagdo (comp. 161-166) dé quase a impressdo de ser a primeira parte
da coda. O segmento posterior, sobre uma harmonia cadencial, dura quatro
compassos. A repeticdo (comp. 171) ¢ ampliada para seis compassos. Se-
guem-se codetas.

Op. 13-II. A coda consiste de uma frase de dois compassos sobre V-I
(comp. 67) e sua repeti¢éo. Trés frases de um compasso precedem os acor-
des da tonica final. Esta coda €, harmonicamente, extremamente simples.

Op. 28-1. Este ¢ um dos movimentos mais longos entre as sonatas de
Beethoven: possui quatrocentos e sessenta € um compassos. Mas sua coda
(vinte e um compassos) é proporcionalmente muito curta, ¢ estruturalmente
simples. Ap6s uma citagdo parcial do tema principal (comp. 439), a Gltima
forma-motivo (comp. 446-447) € seguida de quatro repetigbes exatas (com
excecdo dos contratempos), que ascendem, do /4! ao ré’, a um ponto culmi-
nante, sob a forma de acorde arpejado. A ascengdo ¢ dramaticamente refor-
¢ada por um “crescendo”, ¢ seguida por uma liquidagdo enfatizada por um
“decrescendo”, '

Mozart, Quarteto de Cordas em Ré Maior, K.V. 575-IV. Esta coda
(comp. 200) oferece uma oportunidade para discutir a técnica peculiar de
Mozart, qual seja, a de utilizar elisdes que assemelham-se a um encadeamen-
to. Ela é, freqiientemente, resultante, por exemplo, do prolongamento de um
segmento de quatro compassos para cinco, ou mesmo seis. E evidente que os
seis compassos do Exemplo 1284 poderiam ser concluidos de maneira defini-
tiva no quarto compasso (Ex. 128b) e, que apesar da elisdo, a repeti¢do pode-
ria iniciar-se um compasso depois. Mas a economia construtiva de Mozart
compensa a extensdo, pela entrada da repetigio com um compasso de ante-
cipagdo.

Nesta coda, todos os seis segmentos se encaixam. O segundo comega
no compasso 205, justamente aquele em que o primeiro termina: € uma repe-
tigio ampliada, a oito compassos (ou melhor, nove), tanto do ponto de vista
estrutural quanto do funcional, mesmo que a conclusio da cadéncia seja omi-
tida na viola e no cello. De maneira anéloga, o préximo segmento (comp.
213-219) € estruturalmente formado de sete compassos, como demonstra sua
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repeticdo variada (comp. 219-225), Os dois altimos segmentos (comp.
2025-227, 227-229) possuem trés compassos cada um.

Ex. 128 .
Mozart, Quarteto.de Cordas, K.V, 575-IV e Lt
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Op. 57-1. A coda inicia no compasso 239, com uma citagéo parcial do
tema secundario ¢ com uma expressiva digressdo a gb no compasso 243, O
segmento que vai do compasso 243 a 245, é repetido nos compassos 246-248,
¢ seu final, no compasso 249, é uma elisdo para com o inicio do préximo
segmento de trés compassos (que estd repetido nos comp. 252-254). Se-
guem-se, entdo, duas repetigdes (comp. 255-256) do final da frase anterior.
Assim sendo, a duracdo dos elementos decresce (6, 4, 3, 3, 1, 1) durante todo
o “crescendo” dramético. Seguem-se seis compassos de harmonia de tonica
(comp. 257-262), que vdo diminuindo até um ppp e extinguindo-se através de
uma reminiscéncia do ritmo principal.

Mozart, Quarteto de Cordas em Dé Maior, K.V. 465-1. Os oito primeiros
compassos, apbs a barra dupla (comp. 227), sdo resultado da retransi¢io ini-
ciada no compasso 220, que conduz & regido de subdominante, preparando,
assim, a repeti¢do da elaboragdo (comp. 107). Este segmento inicial da coda
reestabelece a regido de tonica ¢ liquida suas préprias obrigagbes motivicas,
antes de dar lugar a justaposigdo do préximo segmento (comp. 235). Se-
guem-se dois segmentos de trés e dois compassos, respectivamente, assim
como as habituais repetigbes da tonica.

A coda de uma série de variagdes ndo difere da coda de qualquer outro
tipo de movimento, Mas como as varia¢des cldssicas raramente contém con-
trastes mais profundos do que aqueles entre maggiore e minore, a coda vem
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acrescida, normalmente, de contrastes harmdnicos e digressoes modulatérias
mais surpreendentes.

Beethoven, Quarteto de Cordas, Qp. 18/5-1IL A se¢do de coda se inicia
(comp. 98) sobre a subdominante abaixada (Bb), apds uma cadéncia de en-
gano, e consiste de um certo niimero de segmentos que elaboram as duas
primeiras frases do tema combinadas. Nos outros aspectos, esta coda néo di-
fere dos casos analisados anteriormente.

Mozart, Quarteto de Cordas em Ré Menor, K.V. 421-IV. A coda se inicia
(comp. 113) com uma citagdo praticamente idéntica das oito primeiras frases
do tema. Se féssemos descrever todas as sutilezas maravilhosas desta coda,
gastariamos pdginas ¢ péginas. Os numerosos segmentos curtos que se se-
guem sdo, em grande parte, adigdes contrapontisticas 2 figura ritmica prece-
dente. A inser¢do ocasional de deslocamentos provocam variedade na du-
ragio dos segmentos, produzindo as tipicas irregularidades mozartianas.

Mozart, Quarteto de Cordas em Ld& Maior, K.V. 464-I1I, andante!. A co-
da destas variagbes comega com um pedal usando o ritmo que deu a este
movimento o apelido de “Variagdes do Tambor”. Consiste de um certo nii-
mero de segmentos, um dos quais € uma citagdo condensada do tema (com-
pare comp. 164 com comp. 1; e comp. 169 com os comp. 6 ¢ 14). O segmento
que se inicia no compasso 174 € derivado, ndo do proprio tema, mas de sua
quinta variagdo (comp. 115 e ss.).

Entre as trés séries de variagdes mais amplas de Beethoven, a que estd
em Eb possui um final fugato. A coda das Variagdes em D6 Menor vem aco-
plada ao final da trigésima segunda variagdo: ela ndo contém modulagio,
mas incorpora uma variagdo adicional ampliada a dez compassos (comp.
19-28), ¢ conclui com algumas codetas. A coda das Variagoes sobre um Tema
de Diabelli, que também ¢ conectada 4 dltima variagdo, nfo difere das codas
anteriormente descritas. !

Beethoven, Doze Variages em Ld Maior. A coda compreende cerca de
um terco da obra inteira e ¢ muito rica quanto ao nimero ¢ ao distanciamen-
to das modulagdes: em certo momento, ela atinge, até mesmo, uma regido
que pode ser descrita como “mediante maior da dominante”, isto é, Ab.

Beethoven, Doze Variagdes “iiber die (!) Menuet (in 4/4) & la Vigano''
Esta coda também modula a um centro remoto: a supertdnica maior (D).

Beethoven, Dez Variagdes e Si Bemol Maior. A coda (comegando no
comp. 47 da Variagdo 10) contém muitas passagens: ha duas variagGes par-
ciais da regido de tonica (comp. 103, 119), e dois episddios nas regides de
submediante (comp. 47) e napolitana (comp. 146). As codetas (tempo I)
completam a reducgdo e a liquidagéo.

1. Na edigio da Philharmenia, este andante € impresso como sendo o terceiro movimento; mas isto ¢ ques:
tiondvel, dado que na edigio da Pefers ele aparece como quarto. Provavelmente, o andante deve ser o sev
gundo movimento,
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As andlises precedentes mostraram a grande diversidade das possibi-
lidades formais, sendo que muitas das caracteristicas sdo comuns a todas
clas. Raramente, na coda, um tema se estabelece com a auto-suficiéncia ¢ a
independéncia comuns ao tema principal. As citagées de temas prévios
estdo geralmente condensadas em segmentos menores, € conectadas através
de passagens modulatérias que podem, elas préprias, consisticr de mate-
rial j4 utilizado. Quando a regido de tonica (ap6s um contraste modulat6-
1i0) é restabelecida, segue-se, em geral, um longo segmento. Finalmente,
um certo niimero de codetas aparecem, e elas sdo mais ¢ mais reduzidas ao
nivel da duragdo ¢ do contetido, até chegarem a um mero V-I, ou mesmo a
simples repeticdo de L.

AS FORMAS-RONDO

As formas-rondo sdo caracterizadas pela repeticdo de um ou mais te-
mas separados por se¢hes contrastantes.

As formas terndrias minueto-trio-minueto e scherzo-trio-scherzo sao
prototipos deste tipo de organizagio. Todas clas sdo formas ABA, sendo que
cada uma delas pode ser, também, uma forma aba. Algo similar aos grandes
rond6s pode ser observado na Quarta e na Sétima Sinfonia de Beethoven, em
que uma dupla repeti¢do do scherzo produz uma forma ABABA. Schumann,
inserindo um segundo trio (por exemplo, nos scherzos da Primeira e Segunda
Sinfonia, no Quarteto de Cordas em Ld Menor, ¢ no Quinteto com Piano)
produz a forma ABACA.

Na literatura musical, encontramos exemplos dos seguintes tipos de or-
ganizagao:

+ As formas-andante (ABA ¢ ABAB)!

« As pequenas formas-rondé (ABABA ¢ ABACA)

+ A grande forma-rond6 (ABA-C-AB-A), que inclui um trio (C)

« O rondé-sonata? (ABA-C’-ABA), com Durchfiihrung (C’)

« O grande rondo-sonata (ABA-CC-ABA), contendo tanto o trio quanto
a Durchfiihrung.

Os elementos estruturais, destas formas, podem ser simples e curtos,
ou compostos ¢ longos. Ocorrem transi¢des, codetas, episddios ete., como foi

1. Chamar estas formas de “rondds” € um tanto exagerado.
2. Quem inventou este termo usual?
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descrito no capitulo anterior. Cada uma das grandes partes pode ser consti-
tuida de vdrios segmentos. A classificacdo da forma estd baseada na quanti-
dade e posicdo das partes, e ndo na duragdo real da peca.

As repetigdes da se¢do A se ddo, quase exclusivamente, na regido de
tonica, ¢ elas podem ser consideravelmente variadas (conforme veremos
adiante). A secdo B, que inicialmente aparece em uma regifo contrastante,
na recapitulacdo, pode estar transposta (ver Mudancas ¢ Adaptacoes na Re-
capitulagdo, mais adiante).

As Formas-Andante (ABA ¢ ABAB)

Op. 2/1-11 (ABAB). A segdo A ¢ uma forma terndria (comp. 1-16).
Uma transi¢do (comp. 17-22) conduz ao primeiro tema secundério na domi-
nante (comp. 23), seguido por uma pequena idéia (comp. 28 com contratem-
po). A tltima parte do compasso 31 atua como uma ponte para o retorno da
se¢lo A (comp. 32). A omissdo da transi¢io permite que a se¢io B aparega,
de imediato (comp. 48), transposta & regido de tdnica. Trés compassos, com
cardter de codeta, levam o movimento ao seu final,

Op. 7-1I (ABAB). A secdo A ¢ uma forma terndria (comp. 1-24). Uma
pequena frase atua como ponte para a segdo B (comp. 25), que se inicia na
regido de submediante abaixada (4b), ¢ modula para as regides de subdomi-
nante menor (f) ¢ napolitana (Db). No compasso 37, alcanga-se a dominante,
mas, ao invés da recapitulagio, intervém um epis6dio dramético que cita o
tema principal (na distante tonalidade de Bb, dominante da mediante abai-
xada, comp. 42). A verdadeira recapitulagdo aparece no compasso 51; a reex-
posig¢do da se¢io B (comp. 74) é consideravelmente reduzida e transposta pa-
ra a regido de tonica, com a supressio da tendéncia modulatoria. A coda se
inicia no compasso 79.

Op. 28-11 (ABA). Tanto A quanto B sdo formas ternérias. As repe-
ticoes contidas na recapitulagio estdo escritas por extenso, com uma elabo-
ragdo tipicamente pianistica. Uma pequena coda cita os motivos principais de
AedeB.

Op. 31/1-1 (ABA). Apesar de contar com apenas trés se¢oes, este mo-
vimento possui cento e dezenove compassos. A se¢do A € uma forma ternéria
(comp. 1-16, 17-26, 27-34). A secdo B (comp. 36) comeca na submediante
abaixada e alcan¢a a dominante no compasso 53, nele permanecendo a fim de
introduzir a recapitula¢io no compasso 65. A coda se inicia no compasso 99.

Op. 31/2-11 (ABAB). Uma curiosa caracteristica deste movimento é a
utilizagdo constante de um fnico elemento ritmico em todas as transigdes e
retransigdes (ver comp. 17-30, 38-42, 59-72, 81 e ss.). Uma pequena coda, de-
rivada do tema principal (comp. 90), segue o final da retransigdo que, surpre-
endentemente, possui o dobro de duragio da primeira transigio.
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Mozart, Quarteto de Cordas em D6 Maior, K.V. 65-I1 (ABAB). O tema
deste andante possui pouca semelhanga com os modelos-padrdo previamente
descritos. H4 uma transi¢io elaborada no compasso 13. Como no exemplo
precedente, 0 mesmo motivo ocorre em todas as passagens transitérias
(comp. 39, 58), e também na coda (comp. 101).

Brahms, Quarteto de Cordas, Op. 51/2-11 (ABA). O tema principal é
uma forma terndria bastante longa que contém codetas, mas nenhuma tran-
sico. Curiosamente, a recapitulagdo comega na regido de submediante abai-
xada (F) e retorna 2 tonica somente quando a se¢do A’, da pequena forma
ternaria, é alcancada. Tais formas ABA podem ser encontradas, também, en-
tre as pecas para piano de Brahms como, por exemplo, o Intermezzo, Op.
117/1. O efeito é mais o de uma grande forma terndria do que o de um ver-
dadeiro rondé; somente o fato do tema principal ser, em si mesmo, uma
forma terndria, e da segfio A ocorrer quatro vezes, com inser¢des contrastan-
tes, € que nos induz A tentativa de enquadré-la entre as formas-rondd.

Haydn, Quarteto de Cordas em Ré Menor, Op. 76/2-11 (ABA). A se¢éo
B é meramente um contraste modulatério, ¢ nfio inclui um tema secundério.
Esta forma embriondria é freqilentemente encontrada entre os predecessores
da escola cldssica.

Os esquemas formais em exame podem ser encontrados em todos os
tipos de obras ciclicas da literatura: sonatas, trios, quartetos, ou até mesmo
nas sinfonias. Eles se limitam a movimentos moderados ou lentos, nos quais,
a presenca de estruturas mais complexas tornar-se-ia algo excessivamente
longo.

Beethoven, Sétima Sinfonia-11 (ABAB). Este movimento € extrema-
mente longo (apesar da simplicidade estrutural) devido as muitas repeticdes
do tema principal. O tema, em sua integridade, € reexposto quatro vezes no
inicio, incluindo suas repetigoes internas. A se¢do B aparece, nas duas vezes,
em tonica maior. Na recapitulagdo, o tema € exposto de maneira completa
(comp. 150) apenas uma vez. Uma elaboragio em fugato (comp. 183) sobre 0
motivo principal substitui as repetigdes.

Outros Rondds Simples

Os padroes ABABA ¢ ABACA nfo sio usados, de maneira {reqiiente,
como formas independentes (apesar de aparecerem, indiretamente, no mi-
nueto e nas suas repetigdes convencionais - || :A: || :BA: || , que significa
de fato AABABA - e nos scherzos com mais do que um trio).

Op. 2/3-11 (ABABA). Em conseqiiéncia das numerosas aparigdes de
formas ligeiramente variadas do motivo bésico, o tema principal consiste de
apenas dez compassos. Mas a se¢iio B é surpreendentemente longa: trinta ¢
dois compassos; ¢ um exemplo remarcavel de “formulagdo livre”. Apesar de
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haver trés formas-motivo distintas, cada uma das quais repetidas um certo
nimero de vezes, o tratamento é muito irregular: as frases diferem em com-
primento; as formas-motivo em intervalo e dire¢do; ¢ algumas partes se ini-
ciam como seqiiéncias mas, na realidade, ndo o sdo. A figura sincopada do
compasso 19, apesar da melodiosidade de cada um dos meio-compassos, nao
revela qualquer continuidade real se tocada isoladamente: seu significado
nada mais ¢ que o de um embelezamento das notas harmdnicas, um proce-
dimento com aspectos de “estudo” para piano, caracteristico das “formu-
lages livres™ pertinentes as segdes contrastantes. Com efeito, a harmonia é a
melodia.

A recapitulacdo de B (comp. 55), transposta como de costume a tOnica,
estd reduzida a doze compassos apenas, pois omite, de forma integral, a figu-
ra de semicolcheias dos compassos 13, 16 e 17. A figura sincopada é repetida
de uma maneira bastante livre, indicando que o perfil melodico caracteristico
da proposigdo anterior ndo era obrigatorio. O tema principal reaparece pela
terceira vez no compasso 67, de maneira ligeiramente variada; segue-se uma
pequena codeta.

Op. 13-IT (ABACA). O tema principal é formado de oito compassos,
repetido com pequenas mudangas no acompanhamento uma oitava acima. O
tema secundério (comp. 17) é rudimentar e consiste, praticamente, de uma
forma-motivo afirmada e liquidada, enquanto a harmonia s¢ move da regido
de submediante para a de dominante. No compasso 29, a se¢io A retorna de
maneira idéntica e sem repeti¢gdo. O segundo tema secundério assemelha-se
ao primeiro, quanto ao cardter ¢ tratamento, mas € conduzido de maneira
mais elaborada, indo para a regido de submediante abaixada através da
enarmonia (E = Fb). A recapitulagéo final de A, completa ¢ com repetigdo,
apresenta somente uma menor variagio ritmica no acompanhamento. Se-
guem-se as habituais codetas.

Ravel, Pavane pour une Infante Défunte (ABACA). A estrutura princi-
pal é por demais evidente: cada um dos temas secunddrios ¢ imediatamente
repetido com ligeiras variagdes. As dimensdes irregulares das diversas se¢des
(B possui 6-;“— compassos: C possui 9—;—) reforcam o interesse de uma es-
trutura que, em outros termos, é extremamente simples.,

Variagoes e Mudangas na Recapitulagio (Tema Principal)

As mudangas no tema principal ndo sdo, de um ponto de vista estrutu-
ral, necessdrias. Mas a variagdo €, de per si, um dos elementos caracteristicos
das obras-primas: nas grandes formas, raramente ocorre uma repeti¢io idén-
tica.

O perfil melddico e a estrutura temdtica sdo geralmente preservados. O
tipo mais simples de varia¢io é a mudanca de sonoridade realizada por uma
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escritura diferente, como a do Op. 13-1I, compassos 9-16. No Quarteto de
Cordas, Op. 18/6-11 de Beethoven, ocorrem seis estruturagdes diferentes do
segmento basico (comp. 1-4), incluindo transposigdo, figuracdo, ornamen-
tagdo e adicdo de vozes semicontrapontisticas.

No estilo pianistico, tal liberdade do tratamento das vozes nio é sem-
pre possivel: em conseqiiéncia, as variagbes habituais sdo as de ornaman-
tacio mel6dica, mudangas de oitava, subdivisio do acompanhamento e enri-
quecimento da figuragio.

llustragdes da literatura

Op. 2/2-IV. Variagdes do contratempo podem ser observadas nos
compassos 41, 53, 100, 104, 112 e 135. Ornamenta¢ées melodicas ocorrem
nos compassos 43, 102, 108, 137 e assim por diante.

Op. 7-1V. O guarto aparecimento do tema principal (comp. 143), oitava
acima do original, é variado, no compasso 147, pelo uso de sincopagoes unifi-
cadoras e pela inser¢do de notas cromdéticas. A omissdo de A’ na primeira
repetigio do tema principal terndrio (comp. 51) é pouco usual. O inesperado
B & no final da secdo B conduz prematuramente ao trio, Um aparecimento
repentino similar do B 4 , no compasso 155, produz uma abrupta modulagao
para a regido de napolitana, introduzindo a coda. Foi o primeiro B 4 intro-
duzido como preparagio para o segundo, ou serd que este tiltimo tomou, me-
ramente, vantagem do aparecimento do primeiro? O que veio primeiro, o
ovo ou a galinha?

Op. 7-11. O inicio da recapitulagdo € idéntico. Na continuagdo (comp.
60) ocorrem variages ligeiras dos conectivos ornamentais e figuras interpo-
ladas (comp. 65 ¢ ss.). .

Op. 10/3-1V. O tema estd variado pela interpolagdo de imitagdes
(comp. 57 e ss.) e figuragoes (comp. 85 € ss.).

Op. 22-1V. A terceira repeti¢do do tema apresenta um intercambio das
vozes (comp. 112) quase-contrapontistico, apesar de a mdo direita ndo ser
elaborada. Entretanto, a figura em oitava sugere o fremolando de oitavas da
continuagio (comp. 122). Na Gltima repeti¢io (comp. 165), a linha mel6dica
é elaborada com tercinas sustentadas sobre um acompanhamento em “duf-
nas”. Outras mudangas estfo limitadas s variagbes ornamentais proximas as
cadéncias.

Op. 28-IV. As repetigdes sao meramente variadas pela adigdo de frases
doces ¢ fluentes no quinto e sexto compassos.

Op. 31/2-11. A repetigdo (comp. 43) parece, & primeira vista, estar mais
profundamente variada do que nos casos anteriores. Entretanto, com excegio
da interpolagéio de enunciados adicionais ao motivo (do comp. 2) e da substi-
tuigdo dos acordes de passagem pelos acordes sustentados na tltima metade,
ndo ha muitas modificages.
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Brahms, Segunda Sinfonia-II1. Os compositores cldssicos introduziam,
As vezes, na retransigiio, citagdes que antecipavam o material de um tema ja
exposto (Mozart, Sinfonia em Sol Menor, K.V. 550-1, comp. 139-164; Quarteto
de Cordas, Op.-18/6-1V, comp. 105-115, de Beethoven). Este procedimento
d4 a impressdo de uma recapitulagdo na “tonalidade errada”, interrompida
para dar lugar a verdadeira recapitulagdo. _

Brahms vai mais longe: neste movimento, o tema principal € uma for-
ma a-b-a’; na recapitulagio (comp. 194), o infcio reaparece na tonalidade de
F# meio tom abaixo do original em G. A continuagdo € subitamente modifi-
cada a fim de retornar, através de uma relagéio cromdtica de terga, da domi-
nante da relativa maior ao grau original, no compasso 207, Para compensar
esta mudanga profunda de regifio harmdnica, a recapitulagio permanece
préxima 2 versdo original, quanto aos outros aspectos.

Mudancas e Adaptagées na Recapitulagio (Temas Subordinados)

J4 que o grupo de temas secundérios € repetido apenas uma vez apos
um certo niimero de intervengdes contrastantes, a variagdo ndo se torna es-
tritamente necesséria. De fato, o excesso de variagéo, especialmente no inicio
do tema subordinado, poderia facilmente obscurecer o seu reconhecimento.
Mas, para que haja a repeti¢do do material secunddrio na regido de tonica,
devem haver, conseqiientemente, mudangas na transi¢do.

Em uma determinada altura, a transi¢do desloca-se para uma regido di-
ferente, em geral a de subdominante (maior ou menor), ¢ continua indireta-
mente até o acorde “anacriizico”, através de transposigdes seccionais do ma-
terial original. Nos casos mais simples, ndo ocorrem mudangas radicais, e 0
material subsegilente ¢ meramente transposto 2 regido de tonica, talvez com
menos variagbes ornamentais.

Nos exemplos mais complexos podem haver omissdes, adigdes ou re-
construgdes totais, mesmo que as mudangas mais radicais ndo sejam comuns

aos rondds.

lustragdes da literatura

Op. 2/2-IV. A transi¢do, que originalmente conduz ao I de E, € repe-
tida identicamente, exceto pela reducdo a dois compassos de duragio e
menor modificagdo do tltimo compasso. Mas o acorde de E adquire o sig-
nificado de um V de A (comp. 123). O ritmo do tema subordinado ¢ modi-
ficado, de forma a que o grupo de quatro oitavas descendentes se apresente
no final do compasso, ao invés do inicio. Este tema estd, inclusive, ligeira-
mente encurtado,
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Op. 7-IV. O grupo total de temas secundérios € recapitulado sem maio-
res mudangas, exceto o necessdrio redirecionamento da transi¢do no compas-
s0 113. A liquidagdo da variagdo sincopada do compasso 147 € interessante.

Op. 22-IV. A finica mudanga significativa est4 na transicdo, que se ini-
cia de maneira idéntica ao do primeiro aparecimento. No quinto ¢ sexto
compassos (134-135), o surgimento de uma nova repeticdo seqiienciada, dos
dois compassos anteriores, muda o curso da modulagéo.

Op. 10/3-IV. A transi¢do € modificada (nos comp. 67-68) e um pouco
ampliada, mas o tema, que originalmente apareceu no compasso 17, € total-
mente omitido; em seu lugar, aparece uma secido modulatoria construida so-
bre o motivo bésico.

Beethoven, Quarteto de Cordas, Op. 18/6-IV. Aqui a transi¢ido (comp.
61-76) sofre modificagdo desde o inicio de seu reaparecimento na recapitu-
lagdo. A inser¢do de acidentes, nos primeiros quatro compassos (comp. 132),
prepara a transposi¢do da continuagio ter¢a acima (no lugar da esperada
quarta). Somente no compasso 145, em que sdo aderidos dois compassos, €
que hé o deslocamento que conduz & dominante. As muitas outras caracteris-
ticas interessantes deste rondd (especialmente o tratamento dado 4 retran-
si¢do, que antecipa o tema principal sobre um pedal). ndo podem ser discuti-
dos neste momento.

Op. 13-1I1. O tratamento do grupo de temas secunddrios, em menor, é
mais complicado, especialmente quando o tema subordinado estd em maior.
Repeti-lo em menor mudaria sua caracteristica ¢ diminuiria o contraste; por-
tanto, ele geralmente reaparece como ténica maior ¢, em algum lugar mais
avangado, ele retorna 3 tonalidade menor. Mas tal tipo de tratamento é
acompanhado, habitualmente, por mudangas mais radicais.

Aqui, a transi¢do original (comp. 18-24) desaparece por completo. Em
seu lugar, a segunda metade do tema fornece formas-motivo para um novo
segmento transitivo (comp. 129-134). O material subseqiiente, mesmo que
mantendo as formas-motivo originais intactas, é reconstruido com toda a li-
berdade. Ocorre apenas uma insinuagfio de ¢ menor (comp. 159) no grande
prolongamento da se¢do final (comp. 154-170), que elimina, inteiramente, o
segmento original da retransi¢io (comp. 51-61).

Beethoven, Quarteto de Cordas, Op. 18/4-IV. A se¢do B original
(comp. 17-40) é uma pequena forma-cangdo terndria com repetigdes inter-
nas. Na recapitulagdo, uma ponte aderida (comp. 111-116) introduz uma
secdo B reestruturada na tonalidade relativa maior. A organizac¢do ternéria
desaparece; ap6s uma apresentacdo e repeticdo de seu inicio, o material
temdtico € liquidado, reaparecendo uma longa retransi¢do que utiliza for-
mas-motivo do tema principal (comp. 137-162). A Exposi¢do contém um con-
traste suficiente de tonalidade sem necessidade de transigoes, mas, na recapi-
tulagiio, estas passagens modulatdrias tornam-se essenciais, a fim de realgar a
énfase da tdnica (menor e maior).
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As Grandes Formas-Rondd (ABA-C-ABA)

As grandes formas-rond, em geral, expressam o cardter das formas de
danga. O andamento do movimento é moderado ou répido, o cariter expres-
sivo animato, giocoso ou brilhante. Os compositores classicos, freqiientemen-
te, utilizam estas formas como movimentos finais das obras ciclicas (sonata,
quarteto de cordas ou sinfonia).

Ocasionalmente, a se¢do mediana (C) é compardvel, em tamanho e es-
trutura, 2 segdo B, fornecendo um indiferenciado ABACABA (Beethoven,
Quarteto de Cordas, Op. 18/4-1V). Entretanto, a sec¢do C é, habitualmente,
mais longa e mais elaborada, assemelhando-se ao trio de um scherzo, ou a
uma secdo de elaboragdo do allegro-de-sonata. WNeste caso, a forma total tor-
na-se uma estrutura terndria mais complexa:

A B A
A-B-A C A-B-A

O trio ¢, por sua vez, uma forma terndria ¢ expressa uma tonalidade
contrastante, normalmente mais distante que a da segdo B. Por exemplo:

Secdo A B A C

( ¢ (menor)
a

Ab

Eb

E

e

Tonalidade ' 04 G C

e

¢ (menor) Eb ¢ Ab
G
g

O cardter da se¢do C contrasta com os de A e B. Com muita freqiiéncia
ele é uma espécie de “estudo”; e, ndo raramente, ele € contrapontistico (no
sentido de que o motivo ou o tema suportam pequenas variagoes internas), ¢
colocado em vérias combinagdes com seu préprio material, ou outros mate-
riais derivados.

Hlustragées da literatura

Op. 2/2-IV. A se¢io A é uma pequena forma ternéria (comp. 1-16). A
transi¢do (comp. 17-26) conduz 2 sec¢do B na regido de dominante. Esta idéia
subordinada tipica, livremente construida, estd4 conectada a repeticio de A,
por uma ponte de dois compassos (comp. 39-40). O trio (comp. 57-99) € uma
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estrutura terndria com carater de “estudo” e se fixa na regido de tonica me-
nor, com repeti¢des internas (como aquelas encontradas no minueto). A re-
peti¢do final do inicio do trio (comp. 88) transforma-se em uma retransi¢ao.
As modificagdes da recapitulacao sdo basicamente ornamentais. A repetigio
final da se¢éio A (comp. 135) serve de introdugdo a uma extensa coda. Note-
se a recorréncia do tema do trio na coda (comp. 161), apés um deslocamento
para a regido napolitana.

Op. 7-1V. Este rondd é, estruturalmente, similar ao exemplo anterior,
O trio € uma espécie de “estudo”, com uma enfética figura ritmica que com-
pensa a agilidade. A repeticdo final de A é modificada, a fim de introduzir
uma coda, desta vez, através de um inesperado deslocamento a regido de
submediante abaixada (B = Cb).

Op. 10/3-IV. Todas as partes deste rondd sdo relativamente curtas e
compactas. As duas mdos participam do cardter de “estudo” do trio (comp.
35=45), que se detém na regido de submediante abaixada. A retransicdo
(comp. 46-55) relembra o tema principal, mas abre caminho para as col-
cheias oitavadas que estdo relacionadas as colcheias (em décima-sexta) pré-
ximas ao final do trio. A embriondria idéia secunddria, do compasso 17, de-
saparece inteiramente na recapitulagdo e é substitufda por uma passagem
modulatéria (comp. 74-83) construida a partir do motivo bésico.

Op. 13-I11. O trio consiste (comp. 79) de seis versdes da primeira frase,
separadas por uma interpolagdo de quatro compassos (comp. 95-98), a fim
de formar uma se¢do a@-b-a’. A mitua influéncia contrapontistica das duas
vozes € evidente. Nos compassos 99-106, as notas principais de cada parte sdo
coligadas sucessivamente em colcheias, de forma a produzir um movimento
escalar descendente. O final é modificado a fim de conduzir & dominante de
¢, sobre a qual se desenvolve uma retransi¢ido ampliada, porém simples. Ou-
tras caracteristicas estruturais deste rondé ji foram discutidas anteriormente.

Op. 28-1V. A exposicio e a recapitulagio ndo apresentam elementos
insolitos, O pseudocontrapontistico tema B ¢ precedido por uma transigao e
seguido por uma retransigdo. Ndo hd nenhum elemento conectivo para a in-
trodugéo do trio: ao contrdrio, o seu primeiro segmento (comp. 68-78) assu-
me a fungdo de transi¢fio, e a tonica prévia, D, torna-se a dominante da re-
gido de subdominante (G). O principal conteddo do trio se estabelece na
se¢do contrapontistica (comp. 79-101): a parte superior dos quatro primeiros
compassos aparece, sucessivamente, na voz superior, intermedidria e inferior,
nas regides de tonica, dominante ¢ tonica menor (relativa de G); as outras
vozes sdo variadas nos compassos 87-95 e 95-100. De resto, o tratamento €
similar ao do contraponto duplo. A parte restante (comp. 101-113) & sim-
plesmente uma énfase da dominante de d, que prepara o retorno do tema
principal em D (comp. 114). A repetigéo final da secdo A € variada e amplia-
da a fim de introduzir a coda.
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O Rondé-Sonata

O rondé-sonata, com uma se¢do C modulatéria que elabora elementos
temdticos anteriores, ¢ 0 grande rondd-sonata, que combina a estrutura do
trio com o desenvolvimento ou Durchfiihrung, sdo tratados de modo similar a
se¢do mediana da forma allegro-de-sonata. Esta se¢do assemelha-se 2 secio
modulatdria mediana do scherzo, mas é normalmente elaborada de forma
mais organizada®. A exposi¢do e a recapitulagdo ndo precisam diferir daque-
las j4 anteriormente discutidas, embora possa surgir um maior grau de com-
plexidade ¢ modificages mais profundas.

Hustragoes da literatura

Op. 31/1-11L. A exposi¢do € normal: a se¢o A € imediatamente repeti-
da em uma variagdo que apresenta o tema principal na méo esquerda (comp.
17-32). A transi¢ido (comp. 33-42) utiliza figuras do final do tema. A segdo C
inicia (comp. 82) com o tema principal na mio esquerda (tal como nos comp.
17-32), mas na tdnica menor. A continuagdo torna claro que este € o inicio
do processo modulatério, baseado em formas-motivo derivadas do tema
principal. Ele se encerra com um pedal sobre V (comp. 129), que prepara a
recapitulagio. O esquema modulatério € o seguinte:

tdnica menor £ comp. 83
subdominante menor c comp, 91
submediante abaixada Eb comp. 98
subdominante menor ¢ comp. 106
instével (harmonia vagueante) comp. 114
tonica menor J4 comp. 121

A recapitulagdo (comp. 132) apresenta ligeiras variagdes de escritura: a
transigio e a retransi¢io sdo um tanto quanto prolongadas; a repeti¢io final
de A, que ordinariamente ocorreria nas vizinhangas do compasso 205, é subs-
tituida pela inser¢do de uma passagem basecada na sec¢io intermedidria do
tema principal (cf. comp. 9-10). O A € reexposto, finalmente, no compasso
224, bastante expandido através de pausas ¢ mudangas de tempo.

E dificil determinar se todo o material compreendido, entre o compas-
s0 205 ¢ o final, pode ser classificado como coda. Afortunadamente, o resul-
tado musical ndo é determinado de conformidade as expectativas analiticas.
A ambigiiidade é, as vezes, uma qualidade a ser reconhecida e nio tem ne-
cessariamente de ser explicada.

3. Uma completa discussdo desta lécnica estard reservada para o Cap. 3 desta parle.
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Op. 22-1V. A se¢éo A, em seus varios aparecimentos, estd sujeita a uma
variedade de intensificagdes ornamentais e mudangas de escritura. O grupo
de temas secundérios (comp. 19-49) apresenta uma certa quantidade de for-
mas-motivo distintas, livremente justapostas. As modificagbes na recapitu-
lagdo merecem um estudo aprofundado, particularmente o tratamento dado
a ponte (comp. 41-49), que antecipa a figura melédica no inicio do retorno
do tema principal. Na recapitulagdo, esta passagem € enriquecida e intensifi-
cada pela citagdo integral dos quatro primeiros compassos, transpostos a re-
gido de subdominante (comp. 153). A se¢do C (comp. 72-111) comega como
se fora um trio de um “estudo”, na incomum regido de f (v menor!), Ela d4
lugar (comp. 81) a um grupo modulatério contrapontistico, derivado do seg-
mento transitivo usado para introduzir tanto B (comp. 19-22) quanto C
(comp. 68-71). Este incipiente Durchfiihrung vem seguido pelo retorno do
segmento em forma de “estudo”, sugerindo a estrutura terndria ordindria do
trio; mas a tonalidade est4 em si bemol menor (tdnica menor), e assim conti-
nua o processo modulatério, ao invés do retorno a regido do primeiro enun-
ciado, como seria o procedimento normal da estrutura ternéria. Esta se¢do C
combina, entdo, o carater de trio com os procedimentos da se¢io modulato-
ria intermedidria (ou Durchfiihrung).




ALLEGRO-DE-SONATA
(FORMA DO PRIMEIRO MOVIMENTO)

O conceito de sonata implica um ciclo de dois ou mais movimentos,
com diferentes caracteristicas. A grande maioria das sonatas, quartetos de
cordas, sinfonias e concertos, desde os tempos de Haydn, utilizam este
principio estrutural. Contrastes de tonalidade, andamento, compasso, forma
e cariter expressivo distinguem os varios movimentos entre si. A unidade €
garantida pelo relacionamento entre as tonalidades empregadas (o primeiro
e Gltimo movimentos utilizam a mesma tonalidade, € os movimentos inter-
medidrios estdo relacionados a esta tonica) e pelas relagdes motivicas, que
podem ser absolutamente evidentes, ou disfarcadas com raras sutilezas.

Antes de Haydn, todos os movimentos estavam normalmente em uma
mesma tonalidade, alternando, as vezes, a tonica maior e a relativa menor.
Os mestres cldssicos vienenses introduziram mais variedade, usando outras
tonalidades afins nos movimentos intermedidrios.

Allegro-de-Sonata

A presenga de trés ou quatro movimentos € o normal, mas existem
exemplos de até sete movimentos. A tabela subseqiiente indica a ampla va-
riedade que pode ser encontrada nas obras de Beethoven.,

Em geral, o primeiro ¢ o iltimo movimentos sdo em tempo ripido,

embora o Op. 54 se inicie in tempo d’'un menuetto, o Op. 26 em um andante
con variazioni, ¢ o Op. 27/2 com um adagio sostenuto. Ndo ¢ raro aparecer

LA
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uma pequena introdugio, em tempo lento, seguida do usual allegro. O adagio
molto do Gltimo movimento do Op. 111 € uma rara excegio.

Os movimentos intermedidrios restringem-se, em geral, a dois tipos:
lento e moderadamente movido. Os movimentos lentos variam do allegretto
(ou andantino) ao addgio, largo ou grave; os moderadamente movidos sio,
em geral, formas de danga estilizadas, como os minuetos ¢ os scherzos. Estes
Gltimos naturalmente possuem, as vezes, uma grande rapidez de movimento.

Ocasionalmente, um dos movimentos € um tema com variages: Op.
26-1, Op. 14/2-11, Quarteto de Cordas, Op. 74-IV. A auséncia de um movi-
mento lento no Op. 31/3 permite o aparecimento tanto do scherzo quanto do
minueto.

Relagdo dos movimentos —~ Quartetos de Cordas e Sonatas de Beethoven

SONATAS PARA PIANO
Op.2/1  Allegro Adagio Minueto Prestissimo
sz F3/4 f3/4 F2/2
Op.2/3  Allegro con brio Adagio Scherzo Allegro assai
C-4/4 E-2/4 C-3/4 C-6/8
Op. 10/1  Allegro molto Adagio molto  Prestissimo
c-3/4 Ab-2/4 22
Op. 14/2  Allegro Andante Scherzo
G-2/4 c-2/2 G-3/8
Op. 111 Maestoso-Allegro  Arietta
c-4/4 C-9/16
QUARTETOS DE CORDAS
Op.59/1 Allegro Allegretto Adagio Allegro ailiege
appassionato
F-a/f4 Bb-3/8 1-2/4 F2/4 a-3/4
Op. 132 Assai sostenulo- Allegro ma Molto adagio Alla marcia,
Allegro non tanto (Modo Lidio) assai vivace
a-2/2 A-3/4 4/4 A-4/4
Op. 130 Adagio, ma non Presto Allegro assai Adagio molto Finale-
troppo-Allegro expressivo Allegro
Bb-3/4 bb-2/2 G-3/8 Eb-3/4 Bb-2/4

Andante con molo
ma non troppo

Db-4/4
Op.131  Adagio Allegro molto Allegro Presto Adagio Allegro
vivace moderato
cf-2/2 D-6/8 Trans.4/4 E2/2 £i-3/4 ofp2/2

RGN
Andante
A-2/4
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O altimo movimento é freqiientemente escrito sob uma das formas-
rond6 (variagoes, como a do Op. 109, ou fuga, como a do Op. 110, sdo excep-
cionais), Mas o dltimo movimento assim como o primeiro, estdo, em geral,
escritos na grande forma denominada “forma-sonata”, allegro-de-sonata”, ou
“forma do primeiro movimento”.

A forma allegro-de-sonata, tal como as outras, € essencialmente uma
estrutura ternéria, Suas divisGes principais séo: exposicdo, elaboragdo! e reca-
pitulagdo. Ela difere das outras formas terndrias complexas porque a se¢do
mediana contrastante (elaboragio) € quase exclusivamente devotada a elabo-
rar a grande variedade do material temdtico “exposto” na primeira divisdo.
Seu grande mérito, que lhe permitiu uma posigdo de destaque durante cento
e cingiienta anos, € sua extraordindria flexibilidade em acomodar um grande
leque de idéias musicais (pequenas ou grandes, poucas ou muitas, ativas ou
passivas), em quase todos os tipos de combinagio. Os detalhes internos po-
dem estar sujeitos a diversas mutages, sem que isso deturpe a validade esté-
tica da estrutura como um todo.

O diagrama abaixo indica os relacionamentos formais bésicos ¢ algu-
mas de suas possiveis ramificagdes.

Relagoes Estruturais do Allegro-de-sonata

A B A
e L e
i B i Elaboragio = A’ B’ iy
Regido de Regido modulatdria Regido de Regido de
tonica vizinha tonica tonica

A trans. B (C)\ Elaboragio A’ trans. B' (C’) coda’

a, berc!!lelllid @ el

Imagina-se que o allegro-de-sonata seja uma forma muito ampliada e
complexa: isto ndo é necessariamente verdadeiro. A assim chamada sonatina,
que ndo difere essencialmente dos allegros-de-sonata, utiliza um nimero re-
duzido de pontes, sendo cada uma delas bastante pequena: por exemplo, o
Op. 14/1, Op. 49/1, Op. 78, Op. 79. A duragdo pode variar entre cem ¢ tre-
zentos compassos (ou mais); somente a imaginagéo do compositor € que de-
terminard se a peca serd breve ou longa. Pode haver, inclusive, uma grande
diversidade nas duragdes relativas dos elementos constituintes desta forma.

1. O termo “desenvolvimento™, aplicado usualmente a esta secdo, € errdneo: ele sugere a germinagio e o
crescimento que r te ocorrem. A elaboragio temdtica e a “condugiio” (Durchfiihrung) modulat-
ria produzem uma certa variagio e colocam os elementos musicais em diversos conlexios, mas rara-
mente conduzem ao “desenvolvimento™ de qualguer coisa nova.

LUl
'
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A despeito do Durchfiihrung ser considerado o elemento mais carac-
terfstico, em muitas obras importantes cle ¢ curto ou apenas esbogado. Ape-
sar de se esperar que a secdo esteja voltada apenas ao desenvolvimento dos
temas mais importantes da parte inicial, 3s vezes, a elaboracio langa mio de
temas que foram secundérios ou pouco importantes quando de seus primei-
ros aparecimentos; e, ocasionalmente, aparece uma idéia, derivada do mate-
rial bésico, que ainda ndo havia ocorrido. O propésito formal desta segio €,
em suas formas mais variadas, o de introduzir um contraste coerente.

A elaboragdo é essencialmente modulatéria, e isto por boas razdes: com
o desenvolvimento da forma, a primeira parte tornou-se mais longa, compos-
ta de um grande nimero de subdivisdes; foi usado um maior ndmero de dis-
positivos para contrastar ¢ agrupar estas partes; mais meios de construgdo e
delimitagdo temdtica tornaram-se necessdrios; a restricio unificadora da
harmonia tornou-se aconselhdvel, a fim de preservar a cstabilidade dos te-
mas, a despeito da varicdade harmonica interna. Por esse motivo € que, na
exposigdo, embora algumas partes modulem e outras expressem uma tonali-
dade contrastante (vizinha), sem levar em conta as transi¢des, tudo permane-
ce solidamente estabelecido em uma tonalidade definida. Em outras pala-
vras, a harmonia ¢ essencialmente estdvel,

Isto requer uma espécie diferente de contraste na seciio de elaboragio.

A economia composicional impde o uso de um material temético pre-

viamente exposto (uma riqueza de diferentes idéias foi apresentada na expo-.

sigdo). A variedade requer uma harmonia vagueante, modulat6ria, como
oposi¢do a natureza geralmente estdvel da exposigdo.

A Exposigio

A exposigdo assemelha-se A primeira se¢fo dos grandes rondos em
muitos aspectos: as afirmagdes dos temas principal e secundério sdo contras-
tantes, mas afins; uma transi¢do os conecta, mesmo nos casos mais simples;
uma oposi¢io clara de cardter auxilia a distinguir os véarios temas, embora a
andlise demonstre suas interconexdes através da utilizagdo, em comum, de
elementos motivicos bésicos.

A exposigio difere do rondd pelo fato de que o tema principal ndo é
repetido antes da elaboragdo, € ndo se retorna, prontamente, a tonalidade
principal. Ao contrério, 0 que se segue ¢ uma se¢éio conclusiva, também si-
tuada em uma regido conflitante. Em geral, ocorre um simples grupo de co-
detas que, as vezes, se utiliza de um material retirado do tema principal
(Quarteto de Cordas, Op. 18/1-1, comp. 72; Op. 18/6-1, comp. 80; Mozart,
Sinfonia em Sol Menor, K.V. 550-I, comp. 66); mas, muitas vezes, € introduzi-
do um tema especial, adaptado as harmonias cadenciais (que pode ser uma
reminiscéncia de qualquer um dos temas precedentes, ou algo completamen-
te distinto).
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O Tema Principal
(ou Grupo de Temas Principais)

A estrutura pode ser amplamente variada: desde um verdadeiro perio-
do ou sentenca, a algo que se assemelhe a uma forma ternaria, ou, até mes-
mo, um grupo de temas distintos reunidos sob uma forma mais sutil.
Freqiientemente o retorno ao tema A se funde com a transi¢io.

As idéias do tema principal sdo, quase sempre, mais temdticas do que
melddicas (ver Cap. 8, Parte I), ¢ a organizagéo interna tende a ser flexivel e
irregular, prenunciando as futuras metamorfoses a que as idéias estardo pos-
teriormente sujeitas. Se a estrutura fosse muito simétrica, haveria um impe-
dimento para a posterior liberdade de articulagdo. Um inicio incisivo, com
carter de motto, constitui um elemento habitual (Op. 2/2-1, Op. 7-1, Op.
10/1-1, Op. 10/2-1, Op. 22-1, Quarteto de Cordas, Op. 95-I).

Hustragdes da literatura

Op. 2/2-1. O tema, uma simples sentenga, possui 0ito compassos. A sua
transposi¢do fornece material para uma pequena transi¢do, que ¢ rapidamen-
te liquidada, € o tema secunddrio segue no compasso 21.

Op. 2/2-1. H4 duas idéias distintas: o inicio, com cardter de motfo,
construido por acordes arpejados descendentes; e a continuagdo mais lirica
(comp. 9). Ambos os elementos séo repetidos de maneira abreviada (comp.
21) e conduzem a uma cadéncia definitiva no compasso 32. A livre articu-
lagéio das frases de duragdes variadas, no @mbito dos trinta e dois compassos,
estabelece a principal cadéncia interna (2 dominante) no compasso 20.

QOp. 7-1. Apobs o inicio, com cardter de motto (comp, 1-4), uma série de
frases, de dois compassos, se estende até o compasso 13, no qual hd uma
elisdo de uma repeticio variada, que amplia a passagem até o compasso 17.
Mas, aqui, logo ocorre uma outra extensio, através de uma continuagéo par-
cialmente liquidada de uma passagem de colcheias, que sugere uma con-
clusdo no compasso 25: ao invés, uma repeticéo variada do motto de abertura
inaugura a transigéo.

Op. 10/1-1. O segmento inicial (comp. 1-4) contém duas caracteristicas
agudamente contrastantes. A forma tonica ¢ seguida imediatamente por uma
forma dominante: a concatenagdo dos compassos 4-5 e 8-9 € tdo intima que
os finais de frase quase desaparecem, A frase de dois compassos, que & repe-
tida e liquidada nos oito compassos seguintes, é novamente uma forma-moti-
vo distinta, embora afim. Muitas adigdes cadenciais levam a um derivativo
dos dois primeiros compassos, que aparece trés vezes conduzindo a cadéncia
do compasso 30.
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Op. 10/2-1. O tema de doze compassos consiste de trés segmentos mui-
to ricos em formas-motivo. A repeticdo do inicio do compasso 13 conduz, su-
bitamente, & dominante do iii, eliminando a transigio.

Op. 10/3-1. A sentenga de dez compassos contém dois elementos; com-
passos 1-4 ¢ compassos 5-10. Eles séo repetidos em ordem inversa, com ligei-
ras variagdes, ao final do tema, conduzindo ao V de vi, anulando a transigio.

Op. 14/1-1. Apesar de curto (doze compassos), este tema pode ser con-
siderado um protétipo do “grupo” de temas. Em seguida, aparecem quatro
formulagdes motivicas diferentes.

Op. 28-1. Os trinta e nove compassos (sobre um pedal de tonica, mo-
mentaneamente interrompido nos comp. 26 ¢ 34) iniciam com um tema de
dez compassos, que € imediatamente repetido uma oitava acima, A conti-
nuagdo (comp. 21-28) assemelha-se a um conseqiiente de um periodo, em
seu relacionamento com o antecedente. Ela é também repetida e estendida
por uma reexposi¢do variada da cadéncia. As variagdes ¢ suas articulagoes
5d0 sutis.

Mesmo estes poucos exemplos sugerem a grande possibilidade de va-
riedade dos temas principais: a articulagdo livre, a irregularidade na duragio
dos segmentos, a quantidade de diferentes formulagGes motivicas, a presenga
ou auséncia de repeti¢oes internas, a amplitude de possibilidades conectivas
para com o que se segue (algumas vezes um isolamento definitivo através de
fortes cadéncias seguidas por codetas, outras vezes, uma completa fusdo sem
qualquer interrupgio).

Para compreender, em toda a extensdo, a total flexibilidade desta for-
ma, é indispensdvel o estudo dos muitos exemplos dos maiores compositores.

A Transicdo

Nio é necessaria nenhuma discussdo desta se¢fo: um nimero consi-
deravel de exemplos caracteristicos ja foi discutido no Capitulo 1 desta parte.

Ocasionalmente ndo ha transi¢do independente (Op. 10/2 e Op. 10/3);
mas uma passagem modulatéria, bem desenvolvida, entre o tema principal e
o tema secundério, torna-se uma forga valiosa de contraste na recapitulagio.

Tanto a transformagido do tema principal em transi¢io quanto a da
transicdo em um tema independente sdo igualmente utilizados, e a escolha
depende, em parte, da quantidade de repetigdes internas incorporadas ao
tema principal.

Obviamente, em trabalhos muito extensos (sinfonias, concertos), a
transi¢do pode requerer mais do que um tema.

As transi¢oes mais ampliadas normalmente fecham, € claro, com uma
liquidagio e uma accntuagaﬂ apropriada de um acorde, ou de uma regiio
harmdnica “anacriizica”.
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O Grupo de Temas Secunddrios

A construgdo deste grupo ja foi discutida, em detalhes, no Capitulo 1
desta parte. O seu papel mais importante é o de contraste para com 0 grupo
principal: utilizagdo de diferentes tonalidades ou regides, formas-motivo con-
trastantes, diferentes caracteristicas ritmicas e outros tipos de construgio
temitica e articulagdo. QOcorrem, aqui, quase sempre, novas idéias que justifi-
cam o termo “grupo”.

Algumas delas podem ser, entdo, esperadas:

Estrutura Eldstica: direta e imediata repetigio dos segmentos; justapo-
sicdo de segmentos contrastantes, sempre através de elisdes; pouca ou ne-
nhuma ocorréncia interna de elementos anteriores.

Prolongamento: derivagdo das sucessivas formas-motivo das formas
precedentes, conduzindo as seqiiéncias, condensagdes ¢ liquidagoes. Interco-
nexdo por cadeia.

Adiamento de Cadéncias Definidas até o final de toda a exposigéo. Este
dispositivo contribui para o movimento harmdnico e ajuda a conectar mate-
riais motivicos mais distantes. ModulagGes incidentais podem ser derivadas
desta técnica, desde que ndo perturbem a essencial estabilidade.

Codetas ou mesmo um Tema Conclusivo ao final do grupo enfatizam o
final da exposicéo.

Afinidades Tonais sdo, substancialmente, as mesmas presentes nas
secdes contrastantes das formas simples. Quando o tema principal estd em
Maior, o grupo secunddrio quase sempre se estabelece na tonalidade do V.
Algumas vezes, a intercambialidade dos relativos maior e menor permite o
aparecimento de parte, ou de todos os grupos, na tonalidade de v (menor),
com excegdo das codetas (por exemplo, Op. 2/2-1, Op. 2/3-1).

Em Menor, as tonalidades preferidas sdo III (relativa maior) ¢ v (me-
nor). Ja que o tema que aparece primeiramente em maior nem sempre fun-
ciona bem em menor (e como o contraste maior-menor entre os temas prin-
cipal e subordinado pode ser um aspecto essencial), uma modificagiao consi-
derével do grupo secunddrio pode aparecer na recapitulagio (por exemplo,
Op. 10/I-1, Op. 13-1).

Naturalmente, podem aparecer desvios nestes tipos de relagdes
harménicas, especialmente nos compositores posteriores a Beethoven, Um
exemplo impressionante pode ser encontrado no Quinteto para Piano em Fé
Menor, Op. 34, de Brahms: o tema secund4rio mais importante estd em cift,
na exposicdo, e em f#, na recapitulagdo. Mas tais relagdes harmonicas sio
incomuns e sempre requerem uma grande maestria nas adaptagses formais
e materiais.
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Tlustracoes da literatura

Op. 7-1. Este amplo grupo subordinado contém seis secoes diferentes.
A primeira, enfatizando a dominante de Bb (V), consiste de nove compassos
(comp. 41-49). Ap6s uma conexdo de dois compassos (com elisdo), segue-se
uma repeti¢dio variada (comp. 50-59). Um tema contrastante mais cantabile
de oito compassos (comp. 60-67) é repetido com uma variagio ornamental
(comp. 68) e ampliado para quatorze compassos. Uma repentina digressio
harmdnica, ap6s o pedal sobre a dominante, introduz um inesperado acorde
de quinta e sexta de C. Uma terceira idéia desdobra-se sobre um pedal em
G; uma cadéncia momentinea para C, no oitavo compasso, ¢ ampliada para
retornar a Bb no compasso 93: aqui, um quarto tema (através de elisdo) apa-
rece em oitavas: ele é repetido no compasso 101, aonde as incidentais semi-
colcheias do compasso 97 agora se estendem por toda a repeti¢do. Um longo
pedal sublinha a quinta segdo (comp. 111-127). Uma sincopa bastante incisi-
va contrasta com as semicolcheias, a fim de introduzir uma codeta (comp.
127-136). Do compasso 82 até o final, cada uma das cadéncias se concatena
(sob a forma de elisdo) com o inicio das se¢des subseqiientes, interligando,
assim, as formulag¢des contrastantes e mantendo vivo o interesse harmdnico.

Op. 10/1-1. O grupo secunddrio inicia (comp. 56) com uma frase canta-
bile de quatro compassos, repetida imediatamente, trazendo a tona uma re-
lagdo similar aquela presente na forma ténica~forma dominante da senten-
¢a. Seguem-se mais duas frases, de quatro compassos, formando uma repe-
ticAo variada, na qual os acordes arpejados dos compassos 56-57 e 60-61 sdo
substituidos por longos fragmentos escalares (comp. 64-65 ¢ 68-79). Uma ex-
tensdo cadencial é também repetida de forma variada, alcancando o 6/4 no
compasso 86. Um segmento acrescentado (derivado do comp. 1) novamente
alcanga 0 6/4 no compasso 90 e finalmente cadencia em Eb no compasso 94.
A segdo inteira, desde o compasso 72 até o compasso 94, é uma série de pre-
paragdes & cadéncia final. As codetas (comp. 95-105) sdo derivadas do final
da transigdo.

Op. 10/3-1. O grupo de temas secunddarios, ap6s um tema principal pe-
queno (vinte ¢ dois compassos), é construido de maneira simples, compreen-
de cento ¢ dois compassos! O. papel desta se¢do, desde o compasso 23 até o
53, ¢ um tanto ambiguo: ela inicia com um perfodo de oito compassos, cla-
ramente delineado na tonalidade da relativa menor (b); o segmento seguinte
(comp. 31) d& a impressdo de ser a secdo intermedidria de uma pequena
forma terndria — mas uma modulagdo seqiiencial conduz a 14 maior, enquan-
to um processo de extensdo cadencial (utilizando dispositivos de liquidagio)
estabelece definitivamente esta nova tonalidade a partir do compasso 53. Se-
ria esta se¢do uma mera transicdo? Ou estaria o primeiro tema secundério
colocado excepcionalmente na tonalidade do vi?
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Um outro tema aparece no compasso 54, cuja estrutura assemelha-se a
de uma codeta. Poderia ser este o tema secunddrio principal? Apés uma re-
petigdo na tonalidade menor paralela (comp. 61-66), uma nova formulagio
traz consigo uma modulagdo extensa (muito mais elaborada do que a citada
modulagio do comp. 23-53), retornando a 14 maior no compasso 93. Se-
guem-se trés codetas contrastantes (comp. 94-105, 106-113 ¢ 114-124), a tl-
tima das quais é transformada em retransigio.

Op. 28-1 apresenta problemas similares. O tema principal compreende
trinta € nove compassos, ¢ o segundo, cento e vinte ¢ quatro compassos.

E evidente que o cariter, construgio, complexidade e duragdo do grupo
secunddrio sdo determinados pelas exigéncias da composigio individual, E
essencial a utilizagdo de materiais contrastantes (mas tonalmente relaciona-
dos), expressivos e temdlicos. Para delinear, claramente, o final da exposicio,
¢ comum usar um material cadencial (ou codetas), embora uma espécie de
retransigdo mascare, as vezes, a transparente subdivisdo formal normalmente
encontrada. Além destas recomendagbes, apenas a imaginagio ¢ inventivida-
de podem determinar o cardter dos eventos do grupo secundério.

A Elaboracdo (Durchfiihrung)

Ja foi dito que a elaboragiio é, essencialmente, uma se¢do intermedidria
contrastante, Pelo fato de a exposigéo ser basicamente estavel, a elaboragio
tende a ser modulatdria; porque a exposi¢do utiliza tonalidades vizinhas, a
elaboragiio normalmente inclui regides mais distantes; e ja que a exposigdo
apresenta temas originais baseados em um motivo bdsico, a elaboragio de
hibito utiliza variantes dos temas antes mostrados, raramente envolvendo
novas idéias musicais.

A duragio relativa da elaboragio varia amplamente. Podem ser encon-
trados exemplos em que ela possui, aproximadamente, a metade do tamanho
da exposi¢io (por exemplo, primeiros movimentos: Op. 2/3, Op. 10/3
¢ Quarteto em Ré Menor de Schubert). Em alguns casos, ¢la € substancial-
mente igual 4 exposigdo (primeiros movimentos: Op. 2/2, Sinfonias N2 3 ¢ 5).
A duragdo s6 pode ser determinada pela natureza do material e pela imagi-
nagdo do compositor.

A importincia ¢ o significado desta se¢do do allegro-de-sonata foi mui-
to valorizada durante a Gltima metade do século XIX.,

Do ponto de vista técnico, a elaboragido assemelha-se ao Durchfithrung
do scherzo (Cap. 4, Parte II): ela consiste de um certo ntimero de segmentos,
passando, sistematicamente, por regifes ¢ tonalidades contrastantes. Ela
termina com o estabelecimento de um acorde ‘“anacrzico” apropriado, ou
por uma retransi¢do, que preparam a recapitulaco.
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O material temdtico, retirado dos temas da exposi¢do, pode ser apre-
sentado em qualquer ordem. Em geral, um pequeno niimero de elementos
insignificantes na exposi¢do dominam toda a se¢do de elaboragio. Alguns dos
segmentos se mantém, por determinado tempo, em uma regido harmonica;
outros sdo repetidos em uma progressao seqiiencial ou quase-seqilencial. As
vérias segoes desta parte podem ser fortemente contrastantes com relagio
a0s materiais temdéticos, ritmicos, e quanto 4 duracio, estrutura e tonalidade.
Em muitas elaboragdes, os segmentos iniciais sdo os mais longos e estéveis;
mas, ao se aproximar a retransigdo, eles se tornam cada vez mais curtos,
sempre acompanhados por mudangas mais rdpidas de regido, devido a liqui-
dagdo parcial e a condensagio expressiva.

Harmonias “vagueantes” interceptam, em algumas ocasides, as passa-
gens mais estaveis, assemelhando-se, assim, 3s transigdes. Os segmentos co-
nectam-se livremente, havendo uma coincidéncia entre o final de um e o inf-
cio de outro. Um método de manter o interesse musical é o de enfatizar os
acordes de preparagdo (especialmente aqueles de dominante) em detrimento
dos de tonica. Cadéncias harmdnicas de engano sdo também habituais.

Para passar de uma regido a outra, ¢ normal a utilizagdo de relagoes
tonais vizinhas, embora possam ser encontradas regides mais longinquas?. Ha
uma tendéncia para 0 emprego de regides com mais bemois e menos suste-
nidos que a tonalidade principal, talvez porque os temas secunddrios geral-
mente permanegam na regido de dominante ~ isto €, possuem mais susteni-
dos ¢ menos bem6is. Esta tendéncia € particularmente evidente quando do
aparecimento do acorde “anacriizico” ou da retransigdo.

O inicio da elaboragdo pode estar relacionado ao final da exposigdo, de
uma maneira semelhante a de qualquer outra segdo contrastante. Ela pode
comegar na mesma regido, ou até no mesmo acorde, ou pode prosseguir di-
retamente em oulro grau e regifo, com ou sem modulagdo. A utilizagio da
tonica menor, ou maior, é muito comum. As vezes, ¢ interpolada uma espé-
cie de transi¢do ou, ainda, um segmento introdutério.

llustragées da literatura

Op. 13-1. A estrutura desta elaboragdo ndo ¢ muito diferente daquela
recomendada para o scherzo. Ap6s uma citagio de quatro compassos da in-
trodugéo, € afirmado, em e (relativa menor da dominante), um segmento de
seis compassos (comp. 137-142), gerado pela reformulagido dos elementos do
tema principal e da introdugio. Segue-se uma repeti¢do seqiiencial, um tom

2. Para uma andlise detalhada destes casos, cf. Arnold Schoenberg, Structural Functions of Harmiony,
p. 145 e ss,
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abaixo, no compasso 143. Uma versio reduzida e simplificada dos quatro
compassos (149-152) aparece agora trés vezes. Embora a dominante de ¢ seja
alcangada no compasso 157, intervém uma progressdo cadencial cstendida
(liquidando a maior parte dos elementos do tema), antes que a dominante
seja, finalmente, confirmada no compasso 167. Uma longa passagem resulta
de um pedal sobre a dominante (comp. 167-187), que inclui mais duas re-
feréncias 4 forma temdtica usada anteriormente. Uma figura de colcheias
descendentes (comp. 187-194) atua como retransigio.

Op. 28-1. Novamente, aqui, a estrutura é essencialmente monotematica
e estd baseada no principio seqiiencial unido & redugdo progressiva. H4 uma
digressdo, no final da exposigdo, para a tonalidade da subdominante (G), so-
bre a qual o tema principal é reafirmado (comp. 167-176). Uma reexposigdo
ligeiramente modificada, na tonalidade menor paralela (g), d4 lugar a uma
seqiiéncia de seus quatro Gltimos compassos, quarta abaixo. Estes oito com-
passos (183-190) sdo repetidos com as vozes permutadas, tal como em um
contraponto duplo. Uma redugdo a quatro compassos (199-202) aparece em
d; ela é seqiienciada em 4. Uma posterior redugdo a dois compassos
(207-208), com um tratamento liquidante das colcheias, e depois a um com-
passo (comp. 211 e ss.), conduz a um pedal sobre Ht (dominante da relativa
menor no comp. 219). Os residuos do motivo sio reduzidos a uma mera re-
miniscéncia, sem qualquer mudanga harménica (comp. 240-256).

Neste exato ponto, poderia seguir a recapitulagio: mas, ocorre, ao con-
tréirio, uma citagdo episddica do tema conclusivo (comp. 136), em B e b, con-
duzindo ao V de D no compasso 266.

Op. 2/1-1. Referéncias ao tema principal aparecem apenas nos com-
passos introdutérios (comp. 49-54) ¢ na retransi¢do (comp. 95-100). O corpo
principal da elaboragdo faz uso do tema secunddrio e de seus residuos,
através de uma maneira familiarmente seqiiencial, alcangando um pedal so-
bre V no compasso 81.

Op. 2/2-1. Uma citagdo introdutéria do tema principal (comp. 122)
conduz, de maneira enganosa, a regido surpreendentemente distante de Ab.
Uma passagem, com carater de “estudo”, conduz a um final evidente (comp.
160) em C (bH¥). Segue-se uma sec¢do fortemente contrastante, e muito can-
tabile, derivada dos compassos 9-12. Residuos muito livremente articulados
(comp. 181-201) conduzem ao V no compasso 202, apds o que, se segue uma
liquidagdo que esclarece que este é o caminho gradual para a recapitulagio
(comp. 225).

Op. 2/3-1. Ap6s uma modulagio introdutéria que usa o tema prmcnpal
(comp. 91), uma passagem do tipo “estudo”, sobre uma harmonia instdvel,
dé lugar a uma repentina citagdo do tema principal em D (comp. 109). E
seqiienciado um padrédo (comp. 113-116) que consiste de dois elementos for-
temente contrastantes, seguindo o circulo de quintas, e estendido, a fim de
alcancar o habitual pedal sobre V (comp. 129). Residuos do tema principal,
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aparccendo sobre um pedal, antecipam sua reexposi¢do na recapitulagio
(comp. 139).

Op. 1G/1-1. Ap6s uma pequena referéncia introdutéria ao tema princi-
pal (comp. 106-117), o restante da elaboracdo ¢ construido sobre um tema
que, a0 menos nesta forma, ndo € encontrado na exposi¢ao, embora ele este-
ja, certamente, relacionado ao tema da transigdo (comp. 32) e ao tema se-
cundério (comp. 56). A maestria de imaginagdo e intuigéo certamente traba-
lharam aqui.

Op. 10/2-1. O principal material motivico desta elaboragdo deriva das
oitavas incidentais ao final da exposi¢do (comp. 65-66) ¢ das tercinas orna-
mentais de semicolcheias do tema principal. Novamente, a imaginag¢do do
compositor produz uma “livre fantasia” tendo, como material, apenas a té-
nue relagdo para com os temas principais. O final da elaboragdo nédo alcanga
a habitual dominante, j4 que a recapitulagdo comega curiosamente em D
(submediante maior).

Mozart, Quarteto de Cordas em D6 Maior, K.V. 465-I. Construido sobre
o motivo integral inicial da exposigdo (comp. 23-24), esta elaboragio € parti-
cularmente instrutiva com relagdo & utilizagdo da transformagio motivica.
Iniciando (comp. 107) com um didlogo imitative entre o violino € a viola, o
primeiro segmento apresenta uma expansdo gradual da tessitura do motivo,
atingindo um climax no compasso 116. Neste processo, o contratempo tor-
na-se um acorde arpejado, que se impde totalmente no compasso 117. Note-
se a transformagédo da dominante com sétima de F em um acorde de quinta e
sexta aumentada que conduz & dominante de a. O segmento seguinte inicia
novamente com o motivo citado (comp. 121), e a transformagio é levada
adiante. Observe a figura dos compassos 122-123, na qual o motivo estd re-
duzido a continuas colcheias com uma tessitura de ter¢a. Na continuagio, o
motivo é encurtado a apenas um compasso (comp. 126 ¢ ss.) € 0 contratempo
torna-se, novamente, um acorde arpejado, que € liquidado nos compassos
128-129. Os proximos dois segmentos (comp. 130136, 137-146) usam apenas
a forma encurtada. A dominante é alcan¢ada no compasso 145, e a forma
original do motivo reaparece, brevemente, na formulagdo que surge no com-
passo 121, mas que rapidamente se desfaz em acordes arpejados combinados
(comp. 151-154).

Mozart, Quarteto de Cordas em Ld Maior, K.V. 464-I. Q tratamento
motivico €, aqui, igualmente relevante, em particular com relagdo a gradual
reducdo ¢ liquidagdo que se inicia no compasso 123. A sutileza harménica
mozartiana é por demais evidente nesta elaborac¢do. O final da retransicio
(comp. 162) conecta-se ao inicio da recapitulagdo. Uma elisdo, ainda mais
surpreendente, ocorre na Sinfonia em Sol Menor, compassos 165-166.
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A Retransi¢ao

O final da elaboragido deve ser tratado de modo a neutralizar o impulso
modulatério, assim como a liquidar as obrigagdes motivicas criadas nesta
se¢do, e, a0 mesmo tempo, prepara o ouvinte para o retorno da recapitu-
lagdo. A reducio destas formas-motivo ao seu contetiido minimo, bem como
a presenca de se¢bes relativamente longas, que enfatizam a dominante ou
qualquer outro acorde “anacrizico” adequado, ja foram mencionadas nas
andlises precedentes,

Habitualmente ¢ inserida uma passagem com papel de ponte ¢ com
cardter de “contratempo” (por exemplo, Op. 2/3-1, comp. 135; Op. 13-I,
comp. 187; Op. 14/2-1, comp. 121). Dado que este ponto € a juncio entre
duas segdes principais, um contraste ritmico, on de dindmica (ou ambos) e de
registro, geralmente reforga o desejado conflito.

Em composi¢bes mais complexas, a passagem liquidante sobre um pe-
dal é substituida por uma série de segmentos assemelhados a codetas, exceto
que eles, repetidamente, atingem o acorde “anacriizico” ao invés da tonica.
Eles podem incluir modulagées internas ou harmonias “vagueantes”, as
quais, entretanto, retornam, de virias maneiras, ao acorde “anacriizico”. Na
Sinfonia Eroica-I, a dominante ¢ alcancada no compasso 338, uns sessenta
compassos antes da recapitulagdo (comp. 398). Ela reaparece, brevemente,
no compasso 354 ¢ se estabelece, em definitivo, no compasso 378 ¢ seguintes.
Um tratamento similar pode ser encontrado na Quinta Sinfonia, entre os
compassos 190 e 248,

Quando a recapitulagdo ndo inicia na tonica, um diferente acorde “ana-
criizico” pode ser necessdrio, ¢ a énfase habitual pode ser diminuida ou omi-
tida (por exemplo, Op. 10/2-1, Op. 31/3-1).

A Recapitulagéo

Tal como nos rondds, a minima mudanga exigida na recapitulagéo € a
transposi¢do do grupo secundério a regido de tonica.

Nio sendo necesséria a modulagio, poder-se-ia esperar que a transigio
aqui desaparecesse; ao contrério, seu efeito é aumentado ¢, em geral, pro-
longado. A menos que o grupo do tema secundario contenha elementos mo-
dulatérios, a transi¢do introduz, agora, o Gnico contraste possivel com re-
lagio a regido de tdnica, que governa toda a recapitulagio e a coda. Assim
sendo, seu valor enquanto contraste torna-se mais significativo.

A maestria técnica de um compositor, usualmente, requer mais do que
um minimo de mudancgas necessérias: no fundo, a variagdo, por si propria, ja
se constitui em um mérito. Redugdes, omissies, extensdes e adigdes, mudan-
¢as harmonicas e modulagbes, mudangas de registro e estrutura, tratamento
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contrapontistico, assim como a reconstrugio sdo dispositivos aplicaveis de
acordo com a imaginagio criadora do compositor. E claro que a repetigio
deve ser reconhecivel enquanto tal, especialmente quando o tema retorna.
Mas as “aventuras” dos temas durante a elaboragéo, ¢ as mudangas funcio-
nais relativas a sua colocag¢do na forma, quase sempre exigem modificacio.

Hlustracées da literatura

Op. 2/2-1. Os primeiros dezenove compassos sdo repetidos sem qual-
quer mudanga (comp. 225-243). A continuagdo (comp. 20-31) é omitida e
substituida por um segmento de sete compassos (comp. 244-250), que utiliza
formas-motivo da cadéncia precedente. A transigdo comega a mudar a partir
do compasso 255; do 258 em diante, ela é repetida com poucas mudangas,
em parte, quinta abaixo, e em parte, quarta acima. O restante da recapitu-
lagdo € uma mera transposi¢do a tonalidade principal, com ligeiras mudangas
¢ adaptagdes de registro. Ndo hé coda.

Op. 2/3-1. Alguns elementos especificos da exposigdo contribuem para
as mudangas na recapitulagdo. Um segmento de transigéo, compassos 13-21,
fornece as formas-motivo também utilizadas no grupo secundério (comp.
61-60). A transicdo termina, curiosamente, no I da regiio de dominante, ao
invés do usual acorde “anacrizico”. O fator de contraste € preservado por-
que a primeira se¢do do tema secundério se encontra em g (v menor).

O tema principal ¢ repetido integralmente na recapitulagio (comp.
139-146), mas as codetas dos compassos 9-12 sdo omitidas. Um novo seg-
mento de transi¢do, construido a partir do material da cadéncia anterior,
substitui o segmento dos compassos 13-20, mas sua chegada se efetua exata-
mente no mesmo ponto (comp. 21 e comp. 155). O resto da transigdo é repe-
tido sem mudangas e sem transposigdo, alcangando o V no compasso 160.
Mas o tema secundério segue agora em ¢, ao invés de g.

O grupo subordinado é repetido sem qualquer mudanca significativa
até o compasso 218. Aqui, um deslocamento repentino para a regifo de Ab
(submediante abaixada), através de uma cadéncia de engano, inaugura a co-
da. O segmento conclusivo da exposi¢do (comp. 85-90) ¢ adiado para o ins-
tante final da coda.

Op. 7-1. O tema principal (comp. 189) & desviado, em seu décimo quin-
to compasso, para a regido de subdominante, mesclando-se a uma transigio
bastante diversa, oito compassos mais curta que a passagem equivalente da
exposi¢do. O grupo secunddrio reaparece na tonalidade principal (comp.
221), com mudangas apenas superficiais. O segmento conclusivo final é inter-
rompido (comp. 313), a fim de dar lugar a coda.

Op. 10/2-1. As relagbes ambiguas da exposi¢io podem explicar a curio-
sa estrutura da recapitulagdo. O tema principal termina no compasso 18, so-

FUNDAMENTOS DA COMPOSICAO MUSICAL 285

bre o V de iii. A se¢do seguinte (que ordinariamente seria uma transigao)
comeca de maneira estdvel na tonalidade de C (V). Somente o seu segmento
final (comp. 30-37) é que enfatiza a dominante de C. O cariter desta passa-
gem € o de um tema secundério.

A recapitulagdo (comp. 118 e ss.) inicia, estranhamente, em D (W),
com uma citagdo dos primeiros doze compassos do tema principal. Os seis
compassos seguintes sio modificados, para alcangarem a dominante de F (I),
tal como uma transi¢do construida a partir do tema principal. Mas no com-
passo 137, um segundo elemento do tema principal (ji apresentado em D,
comp. 122-129) reaparece na tonalidade inicial (F). O ambiguo segmento su-
pracitado (comp. 19-37) aparece, agora, transposto (como se fosse qualquer
tema secundério) para F. Mas, em lugar dos compassos 27-29, ¢ inserido um
segmento modulatério completamente diferente (que possui dez compassos
= comp. 153-162), que conduz a C (V), acentuado agora, como se fosse o fi-
nal de uma transi¢do, com uma citacio (comp. 30-37) da passagem interrom-
pida. O restante da recapitulagio € uma repetigdo transposta da tonalidade
principal sem qualquer mudanga, exceto o acréscimo de dois compassos
(187-188). Nao h4 coda, mas, apenas, uma repetigio adicional de uma cadén-
cia de dois compassos no final.

Op. 10/3-1. Uma ambigiidade similar da exposi¢do produz, apenas,
mudangas secunddrias nesta recapitulacéo, talvez por causa da duragio e da
grande quantidade de temas.

O inicio é repetido literalmente (comp. 184) até o compasso 197, em
que um novo segmento conectivo, construido a partir do final do tema (e um
compasso mais curto), substitui a repeti¢do do segmento de abertura, O tema
do compasso 23, que aparece originalmente em b (vi), ocorre agora em e (ii),
de maneira intacta, exceto pela omissdo dos dois compassos entre 0s com-
passos 221 e 225. O restante apresenta poucas mudangas até o compasso 296,
quando uma extensdo do tema de minimas ¢ uma reconstrugio da transigio
introduzem uma coda contendo modulagdes internas.

A recapitulagdo em menor apresenta problemas especiais, particular-
mente quando o tema secunddério estd em maior. O intercAmbio de modo na
repetigio da tonalidade principal nem sempre € pratico; e permanecer muito
tempo sem enfatizar a tonalidade menor torna-se monétono. As adaptagdes
utilizadas para resolver estes problemas variam amplamente. Alguns dos
exemplos caracteristicos devem ser suplementados por outras anélises.

Op. 2/1-I. A transi¢do (comp. 109) é reconstruida, utilizando-se as
mesmas formas-motivo sobre um diferente esqueleto harmdnico. Todo o
grupo secunddrio reaparece na tonalidade principal (f), sem qualquer mu-
danga significativa. E acrescentada uma pequena codeta.

Op. 10/1-1. O tema principal € repetido (comp. 168-190) omitindo-se
0s compassos 23-31 que estavam baseados na forma-motivo de abertura. A
transi¢do (comp. 191-214), substancialmente intacta, conduz agora ao V de f
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(iv), e o tema secundédrio segue (comp. 215) em F! Quatorze compassos sao
repetidos literalmente, fornecendo contrastes em maior; entdo, ap6s um pe-
queno conectivo, a passagem inteira é novamente repetida em ¢. O restante
nio apresenta modificagGes significativas.

Op. 13-1. A transigdo original ¢ descartada na recapitulagido (comp. 195
¢ ss.). No compasso 207, o final do tema ¢ desviado e estendido, conduzindo
ao V de f (iv). O tema secundério mais importante reaparece, agora em f,
mas logo se desvia em diregdo a ¢ (comp. 231). O restante permanece nas vi-
zinhangas da tonalidade principal, com algumas alteragdes de detalhe. So-
brevém uma pequena coda.

Quarteto de Cordas, Op. 18/4-1. Uma solugdo completamente diferente
aparece aqui: todo o grupo secunddrio, originalmente em Eb (III), aparece
agora na tonica maior (C); o retorno & ¢ s6 ocorre na segunda codeta (comp.
199).

Mozart, Quarteto de Cordas em Ré Menor, K.V. 421-1. O grupo se-
cunddrio ¢ inteiramente recapitulado na tdnica menor. Por mais que isto
possa parecer claro e evidente, desde o inicio da transigdo (comp. 84), é raro
que uma frase reapare¢a em sua forma original: ocorrem, a cada instante,
mudangas de perfil mel6dico, harmonia, ritmo, ou mesmo de estrutura, Par-
ticularmente surpreendente € o deslocamento de meio compasso de frase
ap6s frase, através do intercimbio de acentos primdrios e secunddrios, Mas,
por mais radicais que sejam as mudangas, o efeito psicoldgico € apenas o de
uma variante; a reconhecibilidade da repeti¢do ndo €, em Gltima andlise, afe-
tada. Mozart € insuperével em tais reconstrugdes sutis.

A Coda

A fun¢iio da coda e as técnicas nela empregadas foram discutidas no
Capitulo 1 desta parte. Sua aplicagéio na forma allegro-de-sonata ndo difere
dos casos descritos anteriormente.

A presenga ou a auséncia da coda, sua duragdo e complexidade, sen
cardter e seu material temdtico estdo sujeitos a inliimeras variagdes. Os tragos
mais comuns sd0: cadéncias repetidas na tdnica; citagdo dos temas prévios; e
redugéio na duragio e no contefido dos segmentos ao aproximar-se o final.
Nas codas mais elaboradas, os segmentos modulatérios aparecem [reqiien-
temente como contrastes passageiros, para depois retornarem a tonica.

Hustragdes da literatura

Op. 2/1-1. E acrescentada uma pequena codeta (comp. 148-152).
Op. 2/2-1. Nédo hé acréscimos.
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Op. 2/3-1. O tema conclusivo ¢ interrompido (comp. 218) por uma
cadéncia de engano que conduz ao VI abaixado. A tonica ¢ reintroduzida no
compasso 233 através de acordes arpejados modulatérios ¢ de uma cadéncia
com uma citagiio do motivo principal. Uma passagem no compasso 123 € se-
guintes, que recorda as sincopas imitativas, conduz novamente a uma cadén-
cia (ainda mais ampliada) de tonica no compasso 252, aonde as oitavas arpe-
jadas, que concluiram a exposi¢do, reaparecem para fechar o movimento.

Op. 7-1. As codetas conclusivas da recapitulagdo estdo enriquecidas ¢
expandidas (comp. 313 e ss.) e fazem referéncia ao motivo principal. Outro
segmento, que acentua o movimento do I ao V, é construido a partir do se-
gundo tema secundario (comp. 324-339). E alcan¢ado um pedal sobre V no
compasso 339, sobre o qual reaparece a figura de codeta, tratada como o fi-
nal de uma retransi¢io. A tonica ¢ alcangada no compasso 351 e prevalece
até o final,

Op. 10/3-1. A exposigdo fecha com uma retransigdo (comp. 114 e ss.),
que, na recapitulagio, introduz uma coda (comp. 299). Ap6s uma énfase da
regido de subdominante, aparece a dominante do Il abaixado no compasso
317, usando o tema do compasso 75. A tdnica ¢ reexposta no compasso 327,
apbs a utilizago de uma harmonia ambigua ¢ modulatoria. Referéncias ao
inicio do tema principal ¢ uma passagem neutra, associados a uma repeti¢ao
obstinada da tonica, levam o movimento ao seu final.

Mozart, Sinfonia em Sol -Menor, K.V. 550-I. A coda inclui uma passa-
gem modulatéria (comp. 280-284) ¢ imitativa, assim como citagbes liquidadas
do motivo principal (comp. 286-292), presente entre as duas figuras de code-
ta.

Conclusdo

O significado da forma enquanto organizagéo de idéias musicais inte-
ligiveis, logicamente articuladas, é particularmente evidente nas composigoes
que aqui citamos. E também evidente (como foi dito no primeiro capitulo)
que as formas mais desenvolvidas ndo podem ser construidas pela simples
unido de “tijolos” musicais, ou pela “cimentagdo” das idéias em molduras
predeterminadas.

Somente a sensibilidade formal do artista pode determinar a evolugédo
de um motivo em uma obra-prima muito elaborada, privada de excessos, mas
capaz de realizar, de maneira integral, a visdo do compositor.

E claro que este livro possui um fundamento, trazendo, da prética
composicional, alguns dos métodos, processos e principios basicos que po-
dem ser aplicados, com imaginagdo, a outros fins mais distantes.

O estudo intimo, sisteméatico e completo da literatura musical € o me-
lhor meio de aprofundar e esclarecer todos estes conceitos.




APENDICE

Nota do editor inglés: esta descri¢io dos Fundamentos da Composicio Musical repre-
senta a primeira formulagio de Schoenberg a respeito das finalidades, conteddos
¢ métodos deste livro. Fla estava incluida em uma carta que ele havia enviado ao pro-
fessor Douglas Moore, da Universidade de Columbia, em 16 de abril de 1938.

Fundamentos da Composigdo Musical

O principal escopo deste livro &:

1. Em primeiro lugar, auxiliar o estudante médio das universidades que néo tenha um
talento especial para a composigio, ou para a musica em geral.

2. Ampliar o horizonte dos professores (deste e de outros assuntos).

3. Oferecer, a0 mesmo tempo, tudo para o miisico talentoso, ¢ mesmo para aquele
que almeja tornar-se um compositor.

Isto se tornard possivel pelo fato de que cada problema técnico serd discutido
em profundidade, de modo a que ele se torne, ao mesmo tempo, simples e completo.
Eu ainda nfo decidi, em definitivo, se isto serd alcancado imprimindo as indicaces e
os exemplos em letras pequenas, ou acrescentando uma “segunda parte”, que forne-
cerd “indicagbes adicionais” para auxiliar, tanto o estudante médio, quanto o talento-
s0. Isto serd decidido quando eu me defrontar com a obra como um todo. Eu estou
mais inclinado 4 segunda idéia, pois seria mais facil reduzir a parte dedicada ao estu-
dante médio ao minimo necessdrio, e ndo se poderia temer estender as informactes
adicionais, de modo a que elas se tornassem, realmente, de valor para o futuro com-
positor.




a0 ARNOLD SCHOENBERG

Serdo discutidas as formas musicais usuais: sentengas, periodos, forma-cangio
ternfiria, minueto, scherzo, tema com variagoes, as vérias formas-rondé e a sonata.

Serdo explicadas e ensinadas algumas particularidades técnicas, por exemplo,
como construir motivos, frases, meias-sentengas, sentencas, periodos; o uso da har-
monia como base e estrutura de todos os propdsitos formais; formas sélidas e estaveis,
¢ construgdes livres; transicéio, modulagio, temas secundarios, codetas e codas, €, es-
pecialmente, a elaborag¢do. Um dos problemas mais importantes: variagdo harmonica,

Para a construgio de temas e melodias, discute-se como variar motivos ¢ frases;
$d0 mostrados caminhos de como conectar os varios motivos, de modo a construir
unidades. Com relagio as variagdes, sio mostrados, de uma maneira rica, numerosos
meios de circunscrever, figurar e desenvolver, sistematicamente, os ritmos e a harmo-
nia.

Hé assuntos especiais: modos de acompanhamento, uso do contraponto na
homofonia, cardter e expressividade, monotonia e contraste, coeréncia, estruturas re-
gulares e irregulares, climax, melodia e tema.

Uma caracteristica especial deste livro serd a de veicular exemplos e tarefas pa-
ra o estudante.

Para ilustrar o modo pelo qual isto serd efetuado, eu farei mengio, ao invés de
mais detalhes, a apenas um destes casos:

Quando o scherzo & discutido, o estudante pergunta se ele deve compor um
tema por si préprio (de acordo com os conselhos), ou se deve utilizar um motivo da
composi¢io de um mestre. O exemplo traz, agora, um tema de scherzo construido
através de um motivo de um adégio de¢ Beethoven. Este é um ponto. E entéo, para
construir a segunda parte - a elaboragio - seguir-se-io exemplos de “como delinear
um tema de préprio punho”. Séo dados vinte padroes diferentes (de quatro compas-
s0s cada) para mostrar como os motivos béasicos podem ser transformados; em que
grau pode-se iniciar e finalizar; como o padrio pode fornecer a seqiiéncia seguinte;
como a harmonia pode se comportar (uma progressio é acrescentada de vérias ma-
neiras). E agora seguem doze exemplos mostrando diferentes caminhos de conti-
nuagdo para a seqiiéncia, incluindo a liquidagio dos motivos elaborados e a retran-
$i¢do para a recapitulagdo.

Eu penso que este método seja, talvez, do ponto de vista pedagdgico, a carac-
teristica mais marcante de todo o livro. Em meus trés anos de contato com estudantes
universitérios (tive de reformular muitas de minhas idéias desenvolvidas durante qua-
$¢ quarenta anos de ensino), percebi que a sua grande dificuldade era a de compor
algo sem inspiragio. A resposta é: isto € possivel. Mas, como eles necessitavam rea-
lizi-lo, os conselhos e a regras tinham de ser dados. Parecia-me, que o {inico caminho
para auxilid-los seria o de mostrar que hd muitas possibilidades de resolver as
questoes, e ndo apenas uma. Este método de mostrar sempre um grande nimero de
maneiras de resolver os problemas, e explicd-los sistematicamente, é conduzido
através de todo o livro, em cada ponto que isto seja necessério.

Considerando a grande quantidade de assuntos e, especialmente, de exemplos,
poder-se-ia temer que o livro se tornasse muito volumoso. Mas parece que ele pode
ser feito em um tamanho normal, desde que usemos os tipos encontrados nas novas
edigdes musicais, e que utilizemos um formato de papel que corresponda melhor 2s
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necessidades do texto musical. Em nenhum caso, o livro ird superar, em muito, as di-
mensdes normais dos livros jd existentes.

Arnold Schoenberg
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de quarta ¢ sexta, 62 n., 63, 248
de sétima de dominante, 158, 258
de sétima diminuta, 158
de sexta, e de quinta e sexta, 158 e s., 218,
252
de sexta napolitana, 57, 190
Antecedente, veja Periodo
Appoggiaturas, veja Ornamentagio

Auber, D, Fra Diavolo, 128; Ex. 85
Aumentacido, 37, 63; Exs. 14, 604
Autotreinamento, 145 ¢ ss.; Ex. 105

Bach, J. S.:
Minueto, Ex. 113
movimento contrapontistico em, 52; Ex. 43
Paixdo segundo S. Mateus, 61, 121; Exs. 57,
684
passacaglia, 207
periodos em, 52; Ex. 43
sentengas em, 59, 61, 63 e s.; Bx. 57
Suites Francesas, Ex. 113
Suites Inglesas, 52, 132; Bxs. 43, 97
Variagées Goldberg, 202
Baixo: (it
como cantus firmus, 111 il
duplicacio do, 53, 110; Ex. 45 i i
linha de, 58, 112, 146 i
melddico, 58, 112 i
padrdes de acompanhamento do, 109; | ‘
Exs. 64-65 =|j
Bartok, B., Quarteto de Cordas N 3, Ex. 112 [ |
Beethoven, L. van: i
allegro-de-sonata, 241 e ss. i
Concerto para Piano, Op. 37, Ex. 46k i
Fidélio, 128; Ex. 83 '
formas-rondd, 229 e ss.
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prandes formas, 215 ¢ ss.
minuetos, 173 e ss.; Ex. 118
pequenas formas ternarias, 151 e ss.;
Hx. 101
periodos, 50 e ss.; Bxs. 42, 46
Queartetos de Cordas, S0 e ss., 131 e ss., 184
¢ $8., 242, 245, 256; Exs. 461, J, 62d, 66¢, 67,
96, 108a, 1200
relacio dos movimentos nas sonatas € nos
quartetos de cordas, 241 ¢ s.
scherzos, 183 e ss.; Exs. 120, 121
sentencas, 48, 59 e ss;; Exs. 35-37, 52-53
Septeto, Op. 20,183, 187, 189; Fixs. 46a-¢
Sinfonias, 36 e ss., 111 ess.,, 170 e ss, 220 e
s5.; Exs. 12b, ¢, 46k, 68a, 109, 110, 120¢, 121
Sonata para Violino e Piano, Op. 30/2, 184;
Ex. 120a
Sonatas para Piano, 36 ¢ ss., 60 ¢ ss5., 129 ¢
s5., 184 e ss., 242 e s5., 255 e s8.; Bxs. 52a-c,
53a, b, 63, 92, 100, 101, 118, 126a
Trio com Piano, Op. 97, Exs. 62b, 66b
Trios de Cordas, 53, 183; Exs. 46d-g
Variagdes, 201 e ss., 227; Exs. 124, 125
Berlioz, H., Abertura do Carnaval Romano,
119
Bizet, G., Carmem, 128; Ex. 90
Brahms, J.:
Cangéoes, 127; Ex. 74
grandes formas, 223
Intermezzo, Op. 117/1, 231
movimentos de rondd, 231, 234
periodos, 57 e s.; Ex. 51
Quintetos, 111, 130 e s., 247; Ex. 95¢
Quartetos com Piano, 131, 170; Exs. 514,
1080
Quartetos de Cordas, 170, 202; Exs. 514, b,
111a
scherzos, 183 e ss.; Ex. 123
sentencas, 61 e ss.; Ex. 61
Sextetos, 187 e 5., 191 e s.; Exs. 51¢, 123
Sinfonias, 110, 131, 222 e s.; Ex. 113
Sonata para Cello e Piano, Op. 38,
Exs. 61la-c
Sonata para Violino e Piano, BExs. 51f, 61d
Trios, 130, 169; Exs. 5le, 64f, 95a, b, 101
variagoes, 201, 204 ¢ ss.; Exs. 66a, 127
Bruckner, A ;
scherzos, 184
Sinfonia n? 7, Ex. 2h
Biilow, H. von, transcrigao para piano do
Tristdo de Wagner, Ex. 64d

Cadéncia(s):
condensagao na, 62; Ex, 60e
conducdo a, 56
contorno cadencial, 51, 61
desvio cadencial, 204
intensificacdo da, 53; Ex. 46
melodia na, 56
na coda, 224, 256
na dominante, 207, 216
Cadéncia (tipos de):
auténtica, 52, 56
completa, 50, 52, 55, 60, 158, 244, 246, 248;
Eixs. 44-45, 1024
de engano, 60
enriquecida, 56, 157, 190, 217
final, 152
frigia, 52, 55 n., 60; Ixs. 43¢, e
imperfeita, 60
perfeita, 55, 60
plagal, 52, 60; Ex. 43d
prolongada, 248, 251, 257
semicadéncia, 51 ¢ 5., 55 n., 59 ¢ 5., 158;
Exs. 44, 102
Cangdes, veja Vocal, literatura
Caréter:
das variagoes, 202 ¢ 5.
do minueto, 173, 175
do scherzo, 183
e expressdo, 119 e ss.
e ritmo, 30
no acompanhamento, 54
Chopin, F.:
Balada n® 4, Op. 52, Ex. 64¢
Estudo Op. 10/10, Ex. 64b
Fantasia ~ Improviso, Op. 66, Ex. 64a
Noturnos, Exs. 49a-¢
“pegas caracteristicas”, 119
scherzos, 184
Coda:
nas grandes formas, 224 e ss.; Ex. 128
no allegro-de-sonata, 243, 254 e ss.
no rondo, 237 e ss.
no scherzo, 191
no tema com variagdes, 201, 209
Codeta:
da pequena forma terndria, 154
das grandes formas, 215, 224 e s.

do allegro-de-sonata, 245, 247 e 5., 252 e ss.

do minueto, 141 e ss.
do rondd, 229 e ss.
do scherzo, 187, 189 e ss.
Compasso, 30,37,48 ¢ 5., 127 e 5., 152 e ss,,
169 es., 173 e s5., 183 e 5., 202 e ss.; Ex. 86
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Conducéo das vozes, 109 e ss.; Exs. 63, b
Conseqiiente, veja Periodo
Construcao:
de formas-motivo, 54
de temas, veja Sumdrio
de temas simples, veja Sumdrio
do inicio, 47 e 5., 51
em forma de cadeia (elisédo), 152, 154;
Ex. 102¢
esséncias da, 28
harmoénica, 55 e s.
irregular, assimétrica e desigual, 137 e ss.
Contorno, veja Perfil
Contracanto, 111 e 5. veja também
Contraponto

Contraponto:

duplo, 111, 185, 189, 207 e 5., 222, 237, 251;

Ex. 122
invertivel, 111
misto, 207
multiplo, 111, 190, 207 e s.
nas varia¢oes, 207 ¢ s.
semi- ¢ quase-, 111 e s,, 146, 158 n.
Contrapontistico (a):
acompanhamento, 109 ¢ s.
adigdes, 227
episddios, 110 e s.
estilo, 48
inicio, 108
movimento contrapontistico em Bach, 52;
Ex. 43
pseudocontrapontistico, 237
quase-, 111
semi-, 111
tratamento, 110, 174
tratamento contrapontistico no rondo, 236
€ 58,
Contraste(s):
de formas, 54 e 5., 215 e 5.
de tonalidades ou regides, 249
do trio e minueto, 175 ¢ s.
dos temas, 120, 130, 221, 247
harmdnicos, 48 e s., 215 e s.
na cadéncia, 55
na elaboragdo, 243 e 5.
na recapitulagio, 253
na retransicio, 253
na transicdo, 235
nas formas simples, 215
nas frases, 44 ¢ s,
nas grandes formas, 215 e s.
nas sentencas, 48
nas variacbes, 201, 204

nos periodos, 51 ¢ s., 55 e ss.
ritmico, 120, 253

Contratempo(s):
adi¢do ao motivo, 38; Exs. 7, 22, 34
como conectivo, 54; Exs. 444, [, 45¢, d, g,
46e, 47d
sem acompanhamento, 54, 107 ¢ s.
variagoes do, 233; Ex. 47b

Cromatismo, 126

Debussy, C.:
La Mer, 119
Pelléas et Mélisande, 127; Ex. 79
Desenvolvimento:
do motivo, 35 e ss., 58 e 5., 130, 189
do ritmo, 131 e s.
temdtico, 221
Diminuicio, 37; Ex. 14
Diminutos, veja Acordes, Intervalos
Dissondncias, veja Ornamentagio
Dominante:
artificial, 174, 187, 217
cadéncia na, 207, 216
comum, 154; Ex. 1025
final sobre a, 51 e 5., 55, 217 e ss.; Ex. 60b
inicio na, 55 e s.
pedal sobre a, 152 e ss., 174, 217, 238, 251 ¢
s., 257
permanéncia na, 154, 174 e s., 186, 216, 225
regido de, (g. v.)
sétima de, veja Acordes
Durchfithrung, 184 n., 243 n., veja também

Elaboragdo
Elaboragio:
como secio contrastante, 175, 184
do allegro-de-sonata, 243 e s., 249 e ss.
do rondé (secio C), 236 ¢ ss.
do scherzo, 184 e 5., 187 e s.; Ex. 122
Escala cromética, 128, 222; Ex. 86
Embelezamento, veja Ornamentacio
Episédio(s), 189 e 5.
contrapontistico, 111
imitativo, 222
inser¢ao de, Bx. 45a
na transicdo, 217 ¢ 5.
nas grandes formas, 215
no rondé, 229 e ss,
no scherzo, 189 e s.
Estrutura (veja também Construgio):
conteddo estrutural, 52
da melodia, 131
delimitagio da, 57
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desvio de, 174
do tema, 129, 216, 247
¢ cardter, 120
exigéneias da, 28, 59
mudangas de, 157
Lixposicéo:
do allegro-de-sonata, 241 e ss.
do rond6, 238 e s.
Lixtenséo, 189
na pequena forma terndria, 153 e ss;
Fixs. 1026, ¢
na sentenga, 61 e s.; Ex. 55¢
nas grandes formas, 178 e s., 226, 235
no allegro-de-sonata, 244 ¢ s.
no minueto, 173 e ss.
no periodo, 52, 56 e ss.; Exs. 44/, 46e, 48¢,
d
no scherzo, 189 e s,

Final, veja também Cadéncia, Segio Final,
Coda e Codeta:
da elaboragiio, 58, 108
da frase, 25, 146
dasecdo a’, 152 ¢ 5.
da sentenca, 152
da transigdo, 58
das formas simples, 47 e s.
do antecedente, 51
do periodo, 55
em maior e menor, 60
masculino e feminino, 51, 51 n.
na recapitulagdo, 156
prematuro, 52
sobre a dominante, 62 n.; Ex. 60b
Forma:
conceito de, 27 e s.
conteiido da, 147
¢ cariter, 120
significado da, 257
- Forma allegro-de-sonata, 243
* coda, 256
elaboracdo, 243 e 5., 249 e ss.
exposigio, 243 e ss.
grupo secundirio, 247
recapitulacdo, 243 e s., 253 e ss.
relagOes estruturais na, 243
retransigao, 253
tema principal (grupo de), 245 e s.
transigéo, 246
Forma binéria, 202
Forma cancdo, veja Formas ternarias
Forma do primeiro movimento, veja Forma
allegro-de-sonata

Forma rondé-sonata, 238

Formas ABAB, ABABA, ABACABA, veja
Rondd

Formas-andante, veja Rondé

Formas de danca, 120 e s., 174 ¢ 5.; veja
também Minueto e Suite

Formas-motivo, 36 e s., 44; Exs. 5-11,
17-29, 30
conectando, 43 e s.; Exs. 31-34
na pequena forma terndria, 151
na sentenca, 60 e ss.
nas grandes formas, 218 e ss.
no allegro-de-sonata, 245, 247, 253
no minueto, 175
no periodo, 51, 54 e ss,
no scherzo, 184 e ss.

Formas terndrias (a-b-a’ ou A-B-A"):
allegro-de-sonata, 241 e s.
formas-rondé, 229 e ss.
formas-rondé complexas, 236 ¢ ss,
minueto, 173,175 e s,
no tema com variagdes, 203
pequena forma terndria, 151 e ss.
scherzo, 183 e s,

Formulagdes subsididrias, 215 e ss.; veja

também Tema subordinado

Férmulas convencionais, veja
Ornamentagdo

Franck, C., 58 n.

Frase(s), 29 e ss.; Exs. 1-11
comprimento da, 30 ¢ s.
construindo, 44 e s.; Exs. 30-34
do periodo, 51
escritura da, 35, 45; Exs. 15-29
final de, 29, 146
irregular, 30, 174
na sentenca, 48 e ss., 59 e ss.

Fraseio, 61, 63
melédico, 131 e s.
tematico, 202

Fuga, 49, 110 e s., 201 € ss.

Fugato, 110, 231

Grieg, E., Pensamentos de Outono, 127,
Ex. 75

Harmonia(s):
cadencial, 51, 55 e ss., 60, 112 e s.
centripeta e centrifuga, 60 n.
coeréncia da, 43, 44 n.
complexidade da, 58 n.
de passagem, 38, 50, 175, 206; Exs. 29, 38
desenvolvimento harmdnico no séc, XIX,
58 n.
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do tema, 131
¢m Schubert, 63 n.
¢stitica, 147; Ex. 105¢
frases baseadas em harmonizacdes
simples, 31; Exs. 5-11
insergdes na, 38; Ex. 26
intermitente, 109
inversoes, ( g. v.)
longinqua, 131, 189
motivo harménico, 44
mudangas na, 38, 112; Exs, 25-29
na secdo contrastante, 152 e 5., 156
na sentenca, 48 ¢ ss.; Exs. 52-61
no acompanhamento, 107 ¢ 5.
no antecedente, 51, 54; Exs. 43-51
no conseqiicnte, 56; Bxs. 43-51
no minueto, 173
no scherzo, 184 ¢ ss.
no tema caom variagdes, 202 ¢ ss.
relagdo com a melodia, 29, 130 e ss.
significado multiplo da, 57
sobre o pedal, veja Pedal
substituigoes, 38, 157; Ex. 27
vagueante, 250
variagdo da, 56, 157, 207
Haydn, J.:
minuetos, 174; Exs. 114-115
movimentos de sonata, 241
movimentos rondé, 231
periodos, 52 e ss.; Fx. 44
Quartetos de Cordas, 52, 174, 231; Exs. 44,
98, 114, 115
sentencas, 61; Ex. 58
Sonatas para Piano, 61, 154, 158;
Exs. 58, 102
variagdes, 203
Heine, H., Buch der Lieder, 132
Homofonia, 36, 63, 108, 110 e s., 155, 158 n.;
Ex. 103

Imitagio(des), 111 e s., 174, 222, 233;
Ex. 116
Inicio:
construcio do, 50
contrapontistico, 108
da sentenca, 48
do conseqiiente, 55
sem acompanhamento, 107 e s.
Instrumentos (instrumental), 113, 125, 129,
131 ¢ s.; Exs. 92-96
Intercimbio:
entre maior e menor, 206
entre ténica e dominante, 43, 51, 152, 202,

217, 225; Exs. 48b, e
-harménico, 155; Ex. 102e
semicontrapontistico, Ex. 44g

Intervalos:

alterados (nos motivos e frases), 37 e s.,
44; Exs. 18-23, 31-34

aumentados, 126; Ex. 69

diminutos, 126; Ex. 69

dissonantes, 127; Ex. 78a

equilibrio dos, 127

melddicos, 51 e 5., 57

motivicos, 35 e s.

variagdes de, 176

Inversido(Ges): 167 ¢ s.

de vozes (contraponto invertivel), 176;
Ex. 116 !

harmdnica, 38, 55 e s., 112, 147; Exs. 25a,

b, 45f, g, 46c, g, S1f, 584, 5%

melédica, 37; Ex. 14

Liquidagdo: 159 e ss.; Exs. 52a, b

das formas-motivo, 57, 186 e ss., 216, 253
do acompanhamento, 108 e ss.

nas grandes formas, 215 e ss,, 218 e 5., 221
¢5.,223es.,227es.

no allegro-de-sonata, 244 e ss., 249 ¢ ss.,
2B6es.

no rondd, 231 e ss.

no scherzo, 186 ¢ ss., 190 ¢ ss.

Mabhler, G.:

construgao irregular, 170

Das Lied von der Erde, 127, Ex. T7a
harmonia, 58 n.

Lied des Verfolgten im Turme, 135; Ex. 77b
scherzos, 183

Melodia (melédico):

derivada de acorde arpejado, 31, 54;

Exs. 5-11

€ tema, 125 e ss.

em Schubert, 53; Ex. 47

equilibrio, 43 ¢ 5., 54

instrumental, 129; Exs. 92-94

moderna, 132

na cadéncia, 55; Ex. 45

na linha do baixo, 58, 112, 146

na sentenga, 48 e s,

no periodo, 52 e s., 55 e ss.

perfil, 48 e 5, 53 ¢ 5., 56, 132, 157 e 5., 174;
Exs. 97-100

ponto culminante da, 56, 112, 146; Ex. 52a
relagdo com a harmonia, 29, 37, 43, 54;
Exs. 2, 3,28,29
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em acompanhamento, 82
tessitura da, 54
voeal, 125; Exs. 79-91
Mendelssohn, F.:
Cangdes, 157; Ex. 48
Concerto para Violino, Ex. 2d
Quarteto de Cordas em Mi Menor, Ex. 2¢
periodos, 55 ¢ 5., 56; Ex. 48
scherzos, 183 e s.
Menor (tonalidade):
final, 55 ¢ s.
recapitulacdo, 235 e s., 255 ¢ 5.
relativa, 175 e s, 255 e 5.
sensivel, 60 n.
seqiiéncias, 60 n.
tema secundario, 247
variagdes, 205 € s,
Michelangelo, 28
Minueto, 174 e ss.; Exs. 113-119
e scherzo, 183 & s.
forma do, 141 e 5.
movimento de sonata, 241 e s.
temas do, 174 ¢ s.
trio, 175
Modelos-padrio, 28

da segdo contrastante, 152, 154; Ex. 105
da sentenca, 60; Exs. 54-56
do minuveto, 174
do periodo, 51
do scherzo, 185 e ss.; Ex. 122

Modulagéo:
a vérias regides, 188, 216,226 e 5., 232 e s.
harmonica, 191, 217 ¢ ss.
na coda, 191, 228, 256 e s.
na elaboracdo, 243 e s.
na extensdo, 189
na secdo C (Rondd), 237 e s,
na segdo contrastante, 175 e s, 184 e 5.
na recapitulagio, 252 e ss.
na retransicio, 219 e 5., 253
na transicio, 215 e s., 235, 246
no tema secundario (grupo de), 221 ¢ ss.,
Ules.
por seqiienciagdo, 60 n., 175 e s, 186 e s.
profunda (longinqua), 127; Ex. 73a
remodulacgdo, 107 e 5., 189 e s., 219, 222,
225, 255

Motivo(s), 35 e ss.; Exs. 15-29
caracteristicas intervalares do, 35 e ss.
caracteristicas motivicas da frase, 29 e s.
caracteristicas ritmicas do, 35 e ss., 175 e s.
construgdo do, 58 n.
da melodia, 130

de acompanhamento, veja
Acompanhamento
de variacio, 203 e ss., 208; Ex. 126a
do tema, 48 e s., 130
formas do, veja Formas-motivo
liquidagio do, veja Liquidagao
na técnica homofdnica e contrapontistica,
174
perfil do, 36
tratamento do, 36 e s.
variagdes motivicas profundas, 53 ¢ ss., 61
e ss., 190

Motus, 107 e ss., 207, Ex. 67a

Mussorgsky, M., Khovanshichina, 128;
Ex. 87

Movimentos de sonata, 242

Mozart, W. A;
Bodas de Figaro, 61, 132; Exs. 59, 99
Flauta Mdgica, 128 ¢ s; Exs. 82, 93
grandes formas, 223, 225 e ss; Ex. 128
minuetos, 173 e ss.; Exs. 116, 117
movimentos de allegro-de-sonata, 252,
256 ¢ s.
movimentos rondd, 231, 234
pequenas formas terndrias, 155; Ex. 103
periodos, 56; Exs, 38, 45
Quartetos de Cordas, 110, 132, 175 e 5., 223
e ss., 231, 252, 256; Exs. 99a, 116, 117, 128
sentengas, 61 e s.; Ex. 59
Sinfonias, 132, 173, 223, 234, 252, 257;
Ex. 99b
Sonata para Violino e Piano, K.V. 377, 155,
Ex. 103
Sonatas para Piano, 53 ¢ ss., 62 e s., 132;
Exs. 45, 59, 99d, ¢
técnica rococd, 61, 113
variagoes, 203

Miisica de programa, 119 ¢ 5.

Misica descritiva, 107, 121

Musica popular, 48, 53, 202

Notas auxiliares, veja Ornamentacio, Notas
ornamentais
Notas ornamentais:
appoggiaturas, 109; Ex. 11
dissondncias, 126; Exs. 7Tla-d
férmulas convencionais, 30, 44
mudangas, 36, 109; Ex. 11
notas auxiliares, 109, 112; Exs. 28, 31-33
notas circunscritas, 157
notas de passagem, 30; Exs. 8-9
notas ndo-acérdicas, 30, 44
tonalidades vizinhas, 204
suspensdes, 30 -
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Ornamentagio (notas auvxiliares):
nuséncia de, 203 e s.
da frase, 30 e s.; Ex. 10
da harmonia, 232
da melodia, 233
da repeticdo, 111
das vozes, 111
do motivo, 39; Ex. 16
Ostinato(s), 111, 186 e s., 191, 207, 182, 257;
Exs. 121d-f i

Partes das grandes formas, 215 e ss.
Pedal, 58, 175; Ex. 51d
invertido, 186 e s.; Ex. 122f
na coda, 257
na dominante, 152 e ss., 174, 205, 217 e 5.,
251 es., 257
na elaboragéo, 58, 251 e s.
na recapitulagio, 190
na retransico, 220, 235, 238, 253
na secao contrastante, 152, 154,
174 e 5., 186
na transic¢ao, 58, 217
no acorde “anacrizico”, 174
no tema secundério, 218, 248
Perfil(s):
cadencial, 55, 61
da segdo a ou A, 153
das composigbes, 131 e s.; Exs. 97-100
do motivo, veja Motivo
melddico, veja Melodia
Periodo, 50 e ss., 55 e ss.; Fxs. 43-51
antecedente do, 50 e ss.
conseqiiente do, 55 e ss.
das repeticdes variadas, Exs. 1-11
¢ sentenga, 48 e s., 51, 59
irregular, 52 e s., 169
na pequena forma ternéria, 151 e ss.;
Ex. 102a
no scherzo, 184
no tema principal, 245 e ss.
nos compositores roménticos, 57 e ss.;
Exs. 48-51
Piano:
escrita para, 113, 223
estilo, 55, 109 e ss., 155, 158, 207, 233;
Ex. 105
transcrigio para, 109; Ex. 64d
Progressdes:
de fundamentais, 43 n., 55, 147
harménicas, 29, 54
Progressdes cromdticas, 146
Puccini, G., Turandot, 28; Ex. 88 -

Ravel, M.:
harmonia, 58 n.
Pavane pour une Infante défunte, 232
scherzos, 184

Recapitulagio (secdo a’ ou A'):
na pequena forma terndria, 151, 156 e ss.
na “tonalidade errada”, 188, 234

no allegro-de-sonata, 243 ¢ 5., 252 ¢ ss.
no minueto, 173 e ss.; Exs. 113, 114
no rondo, 229 e ss., 231 e s., 236 e ss.

no scherzo, 187 e ss.

no tema em menor, 235, 247, 255

no tema secunddrio (grupo de), 247, 249,
252 ¢ 5., 255

Reger, M., 58 n,, 184

Regiao(oes):

cadencial, 60; Exs. 56a, b

contrastante, 189, 229 e s. i
de dominante, 152, 207, 216 e ss.,, 236 e 5.,
251, 254; Bxs. 51a, b, 67a

de tonica, 58 n., 226 e ss., 234 ¢ ss., 255
estranha, 58 n.

longinqua, 189, 219, 224, 227, 249, 251 e 5.
mudanga de, 216

muitas outras regides, 57, 152 ¢ s5., 188 ¢
5., 207, 217 e ss., 230 ¢ ss., 236 e ss., 246,
249 e 5., 254 e ss.; Exs. 51a, 102a, 104

na elaboragéo, 249 e s.

na exposigio, 249

na recapitulagdo, 234, 247

na secio contrastante, 152

na transicio, 234, 246

no rondo, 229

nos episédios, 189

vizinha, 152, 207, 249

Repetigio(des):

de intervalos, 38; Exs. 20h, 22a, b, d

de notas, 36 e s., 124; Ex. 17

do motivo, 35, 43

e monotonia, 146 e s.

interna, 61 e 5., 156, 169, 173 e s, 215 e 5.,
231es,235es.

melddica, 131

no acompanhamento, 109 e s.; Exs, 59a, d
ornamentada, 111

ritmica, 37, 53, 108; Exs. 17, m, 18¢
sequencial, 63, 217, 235 e s.; veja também
Seqiiéncia

variada, 51, 57 e 5., 62 e ss., 62 n., 153

Repetigdo de varias formas

de outras formas, veja Recapitulagdo

na sentenca, 48 e 5., 58 e ss.; Exs. 58-60
no periodo, 51 ¢ s.
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Retransicho:
nas grandes formas, 219 e s.

no allegro-de-sonata, 249 e ss., 253, 255 e s.

no rondd, 235 e ss.
Ritmo (ritmico)
acréscimo e decréscimo, 56 e s.
adigbes ritmicas nas frases, 31; Exs. 8, 9
complementar, 110
construgdo irregular do, 169 ¢ 5.
contrastes, 54; Exs. 45b, g
do motivo, 35 e ss.; Exs. 12, 13, 15, 16
do tema com variagoes, 203 ¢ ss., 208 ¢ 5.
mudangas, 36 e ss., 44 ¢ 5.; Exs. 17, 18,
22-24,33-34
na melodia e no tema, 130 ¢ s.
nas formas de danga, 120 ¢ 5.
no acompanhamento, 54, 107 ¢ ss.; Ex. 65
no minueto, 173 e ss.
no scherzo, 183 e s,
preservacio do, 44, 49 e 5., 57; Exs. 32, 40
repeticdo do, 53; Exs. 464, 47b, ¢
Rolland, R., Voyage Musical, 48
Rondé, 229 e ss.:
formas-andante (ABA, ABAB), 229 e 5.
grandes formas-rondé (ABA-C-ABA),
236 es.
outros rondés simples (ABABA,
ABACA), 231 es.
rondd-sonata, 238
secdo C modulatdria, 237 e s.
mudancas e adaptagdes no, 234 ¢ s.
trio (segdo C), 236 e s.
Rossini, G., Barbeiro de Sevilha, 128 ¢ s.;
Exs. 81, %4

Scherzo, 150 e ss.; BExs. 120-123
coda, 191
codetas, episddios, extensoes, 189
como movimento da sonata, 241
modelo-padrio, 185; Ex. 122
secdo a 184,
secdo contrastante modulatdria, 185 e ss.
recapitulagéo, 188 e ss.
trio, 191

Schoenberg, A.:
Exercicios Preliminares de Contraponto,
2les.
Fung¢des Estruturais da Harmonia, 17,
21,43 n.
Harmonia, 21 ¢ 5., 43 n.
Modelos para Principiantes em
Composigéo, 21 e s.
Quartetos de Cordas, 128, 170; Exs. 91b,
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Traumleben, Op. 6, 128; Ex. 91a
Schubert, F.:
Cangaes, 126 e ss.; Exs. Tk, 62¢, tde, 68e,
T3a-c, 84
harmonia, 58 n., 62 n.
melodia, 53 e s.; Ex. 47
movimento do allegro-de-sonata, 249
pequena forma terndria, 154, 158; Ex. 104
periodos, 53 e 5., 56; Ex. 47
Quartetos de Corda, 62, 154 e 5., 158, 223,
249; Exs. 60d-i
Quinteto de Cordas, Op. 163, 223
scherzos, 183 e s.
sentengas, 61 e s.; Bx. 60
Sonatas para Piano, 53, 61, 223; Exs. 47,
60a-¢
“tema lirico”, 222 e s.
Trios com Piano, 223
Valsas, 155 e s.; Ex, 107
Schumann, R.:
Album para a Juventude, 85; Ex. 50
forma-ronda, 231
“pecas caracteristicas”, 119
periodos, 50; Ex. 50
Quarteto de Cordas em La Menor, 229
Quinteto com Piano, Op. 44, 192, 229
scherzos, 183
sinfonias, 229
Secio a ou A:
da pequena forma terndria, 151 e ss.
do allegro-de-sonata, 241 e ss.; veja
também Exposicio
do minueto, 173 ¢ ss,
do rondd, 229 e ss.
do scherzo, 183
Secdo a’ ou A, veja Recapitulagdo
Secdo contrastante b ou B; veja também
Elaboracdo:
da pequena forma terndria, 146, 151, 153 ¢
ss., 157 e ss.; Exs, 101-107
do allegro-de-sonata, 243 e ss.
do minueto, 174 e ss.; Exs. 113-114, 116
do rondd, 229 e ss., 236 e ss.
do scherzo, 184 e ss.; Ex. 122
Segdo de Desenvolvimento, veja Elaboracio
Secio final, 235; veja rambém Coda, Codeta

Segdes 4 maneira de “estudo”, 129,
236, 239, 251

Semicontrapontistico (as):
acompanhamento, 38, 111; Exs. 29, 54-56
vozes intermediarias, 55

Sentenca, 48 e ss., 58 e ss.; Exs. 35-41, 52-61
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conclusao da, 58 e ss.
¢ periodo, 48, 59
forma da, 53 e s., 60 ¢ ss.
formas tonica ¢ dominante da, 49 ¢ 5.,
61 e ss., 244; Exs. 52-54
inicio da, 48
no allegro-de-sonata, 248 e s.
no scherzo, 184 e s.
no tema principal, 245 ¢ s.
Seqiiéncia(s):
diatbnica, 60 n.
do motivo, 52; Ex. 42b
em menor, 60 n.
expansdo das partes através da, 215 e ss.
extensfo através da, 62 ¢ s,
modulatéria, 60 n., 174 e 5., 185, 248 e s.
na elaboraciio, 249 ¢ ss.
na secdo contrastante, 153, 175, 185 e ss.;
Ex. 122
na transigdo, 217 e s.
nas sentencas, 48 e s., 62
no acompanhamento, 4%; Ex. 57
no scherzo, 185 e ss.; Bxs. 121, 122
nos periodos, 55 e s.
nos temas secundarios, 221, 247
padrdes modulatérios para, 189; Ex, 122
Sibelius, J., O Cisne de Tuonela, 119
Simetria, 51 n., 131, 169
Sinfonia, 36, 59, 129, 151, 173
Smetana, F., Molddvia, 121; Ex. 68¢
Sonatina, 243
Strauss, R.:
Assim Falou Zaratustra, 119
harmonia, 58 n.
Salomé, 127 e ss.; Exs. 80a, b
Suite, 173, 176; Ex. 43

Tchaikovsky, P.:
Abertura Romeu e Julieta, 119
Eugene Oneguin, 128; Ex. 89
scherzos, 184

Tema(s), 129
do scherzo, 184 e 5.
dos minuetos, 175
e melodia, 125 e ss.
estrutura bindria, 202
estrutura de periodo do, veja Periodo
estrutura de sentenca do, veja Sentenca
estrutura terndria do, veja Formas
ternarias
frases para 0,43 e s.

Tema com variacdes, 201 e ss.; Exs. 124-127
contraponto no, 207

contrastes no, 209
elaboragao do motivo de variagdo, 204 ¢ &
estrutura do, 201 e s.
modelos-padréo, 208 e s.
motivo de variaco, 203 e s.
relagdo entre o tema e as variagoes, 203
variagoes formais e de cariter, 209
Tema principal (grupo de):
do allegro-de-sonata, 255 ¢ ss.
do rondé, 232
Tema secunddrio (grupo de):
em menor, 235, 256
na recapitulagio, 234 ¢ s., 253 e ss.
nas grandes formas, 221 ¢ ss.
no ailegro-de-sonata, 204 ¢ ss.
no rondd, 229 e ss,
“tema lirico”, 222 e 5.
Tempo (andamento):
do tema, 202
dos minuetos, 173 e s.
dos scherzlos, 183 e s.
e cariter, 119 ¢ 5.
¢ frases, 29 ¢ 5.
¢ ritmo, 57
¢ variedade, 203
nas variagoes, 48
“Tendéncias as notas”, 53, 53 n., 54 e 5.,
57es,; BEx. 51f
Tonalidade (veja também Regido):
da dominante, 53
estabelecimento da, 63
expandida, 128; Exs. 90-91
expressa pela cadéncia IV, 43,49 ¢ 5.
expresséo da, 29
nas secoes a, 151, 236
nos temas, 48, 243 e s.
nos trios, 176
vizinha e contrastante, 176, 247, 249
Ténica:
ao redor da, 49
desvio da, 58 n.
estabelecimento na secdo a’, 151 ¢ 5.
expressao da tonalidade, 29
final sobre a, 151
forma, veja Sentenca
frases construidas sobre a, 30 € s.;
'Exs. 5-11
pedal, 153 e s.
Transicio:
com um tema independente, 216 e §.
dependente do tema prévio, 217 ¢ s.
estrutura da, 216
na recapitulagdo, 234 ¢ ss., 237 e 5., 252 ¢ &,
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nas grandes formas, 215 e ss.
no allegro-de-sonata, 244 e ss., 248 e ss.
no rondd, 229 e ss.
Transposigdo
do motivo, 37
do tema secunddrio (na recapitulagdo), 234
¢ s8., 239, 253 e ss.
melédica, 38, 49; Exs. 15, 16, 28
na sentenca, 48; Exs. 53a, 58¢, g
no periodo, 52
Trio,
no minueto, 176
no rondé (secdo C), 236 ¢ ss.
no scherzo, 191 e ss.

Variagio(6es), 35 e ss., 201 e s.
contrapontistica, 157, 174 e s.
de seqiiéncias, 185 e s.; Ex. 122
do acorde arpejado, 37, 54, 60; Exs. 5-11,
17-29, 30, 54-56
do motivo, 35 e ss., 44, 47, 54, 58 e 5., 152,
174, 201; Exs. 15-16, 17-29, 31-34
harménica, 56, 157
melddica, 56
na recapitulagéo, 156 e ss., 176, 188 ¢ s.,
230,232 e5.,238¢es.,253 e s5.
na segdo contrastante,152
nas sentencgas, 58 e s.

nas transigoes, 217, 219
nos periodos, 51 e ss., 55 e s5.; Exs. 42, 44
464, 47
nos temas principais, 221
ritmica, 53; Exs. 46d, 47
Verdi, G., Otello, 128; Ex. 86
Vocal:
climax, 126
literatura, 126; Exs. 73-91
melodia, 125, 131
registro, 125 e s.
saltos, 126 e s.; Exs. 70, 73b, 78a
tessitura, 127

L]

Voz(es):

adigio de, 111
movimento das, 111
tratamento das, 127

Wagner, R.:

Die Meistersinger, 127, Ex. 78

Die Walkiire, 121; Exs. 2i, 68b
harmonia, 58 n.

sobre a Eroica de Beethoven, 220
Tannhduser, 109; BEx. 62a
tratamento vocal em, 127 ¢ s.
Tristdo e Isolda, Ex. 64d

Wolf, M., Peregrina I, 127; Ex. 76

COLEGAO PONTA

10.

g

12

13.

14.

. Witlgenstein ¢ a Filosofia Austriaca: Questdes

Rucdolf Haller

. Antigos Cultfos de Mistérios

Walter Burkert

. Fundamentos da Composicdo Musical

Arnold Schoenberg

. Meta-IHistoria

Hayden White

. A Produgdo Social do Espago Urbano

Mark Gottdiener

. Homo Hierarchicus

Louis Dumont

. Apenas mais uma Espécie Unica

Robert Foley

. A Matéria Roubada

Michel Paty

. A Nova Ciéncia da Mente

Howard Gardner
Adaptabilidade Humana
Emilio F. Moran

O fardim de Granito

Anne Whiston Spirn

A Estrutura da Maltéria
André Guinier
As Trés Culturas

Wolf Lepenies

Das Relogios ao Caos
Leon Glass e Michael C. Mackey




