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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo de estudo a linguagem composicional de Beethoven a partir
da analise e comparagdo do primeiro Movimento de duas Sonatas para Piano: Op. 2 n°1 e Op.110 n°
31. Na pesquisa discorremos sobre alguns aspectos estilisticos do classicismo que sdo fundamentais
para a compreensao analitica das obras, o contexto de ambas as obras e a andlise das mesmas. Ao
final realizamos a comparacdo entre as pegas que estabelece as semelhangas e diferengas em suas

principais caracteristicas estruturais de acordo com o periodo histdrico em que estas se inserem.

Palavras-Chave: Beethoven, Classicismo, Sonata Op. 2 n°l, Sonata Op.110 n°I.



ABSTRACT

This work aims to study Beethoven's compositional language from the analysis and
comparison of the first Movement of two Piano Sonatas: Op. 2 n°l and Op.110 n° 31. The research
discuss some stylistic aspects of classicism that are fundamental for the analytical understanding of
the works, the context of both works and their analysis. At the end, we compare the Sonatas to
establish similarities and differences in their main structural characteristics according to the

historical period to which they belong.

Keywords: Beethoven, Classicism, Sonata Op. 2 n°l, Sonata Op.110 n°1.
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Introducao

Ao longo de minha trajetoria como intérprete questdes associadas a estruturas e formas
comegaram a se consolidar. Foi a partir do contato com a musica Classica, especificamente as
Sonatas para Piano de Beethoven que surgiu a ideia de desenvolver uma pesquisa que abordasse
diferentes momentos da constru¢do do estilo Classico na linguagem do compositor. Na pesquisa
serd abordada uma Sonata do inicio de sua carreira (1795) e uma do final de seu periodo de escrita
para Piano (1821). No periodo em que foi concebida a Sonata Op. 2 n ° 1 Beethoven estava imerso
em um contexto social e de vivéncia musical orientado pela estética do classicismo, a influéncia de
seu mestre Haydn e suas referéncias, como Mozart nortearam a escrita da obra que representa seu

primeiro estilo composicional, conhecida como a primeira maturidade.

Em sua primeira maturidade, ele progrediu vigorosamente de imita¢des
juvenis de Mozart para um dominio da linguagem tonal contemporanea e
para a realizagdo de sua propria voz inconfundivel dentro dessa linguagem
— tudo isso entre cerca de 1785 e 1800. (...) “Agora, a partir de 1814, com a
revisdo de Fidelio para tras e as primeiras obras instrumentais dessa nova
fase germinando, ele trabalhava para esconder ou minimizar as
caracteristicas dindmicas e processuais diretas que dominaram seu segundo
periodo e as substituiu por estratégias musicais construidas em diferentes
formas de equilibrar forma e conteido. Uma dessas estratégias estava
ancorada no recurso ao lirico(...) (LOCKWOOD, 2005, p. 667-668).1

Em seu periodo tardio sua busca composicional passava por uma busca pelo lirismo. A obra

Op. 110 n°® 31 contempla este periodo e ilustra as caracteristicas de sua escrita para Piano em sua

ultima fase, ainda que concebida firmemente sobre as convengdes estruturais e formais do estilo
Classico.

O objetivo deste trabalho ¢ analisar e comparar, considerando o recorte dos primeiros

Movimentos, as Sonatas Op. 2, n° 1 e Op.110 n° 31. Poderemos observar como as convengoes,

I In his first maturity he had vigorously progressed from youthful imitations of Mozart to a command of contemporary
tonal language and to the realization of his own unmistakable voice within that language—all this between about 1785
and 1800. (...) Now, from 1814 on, with the Fidelio revision behind him and the first instrumental works of this new
phase germinating, he was working to conceal or minimize the straightforward dynamic and processive features that
had dominated his second period and was replacing them with musical strategies built on different ways of balancing
form and content.One of these strategies was anchored in his recourse to the lyrical.(...) (LOCKWOOQOD, 2005, p.
667-668).
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padronizagdes e estruturas do periodo Classico sdo elaborados nas pegas. Posteriormente serd feita
uma comparacdo entre as Sonatas para evidenciar suas semelhangas e diferengas em relagdo as
caracteristicas analisadas e estabelecer uma conexao entre elas, partindo da constatagdo que ambas
pertencem ao mesmo periodo. E um objetivo da pesquisa elaborar uma discussdo que nos permita
observar a pluralidade na linguagem de escrita (sob os mesmos principios estéticos e formais) para
Piano de Beethoven a partir de momentos distintos de sua vida, considerando que ndo ¢ um
desenvolvimento de sua escrita nem de suas caracteristicas composicionais € sim um recorte de
duas de suas obras. A partir da utilizagdo das ferramentas analiticas, referenciadas na Metodologia
de Pesquisa serd possivel elaborar, em conjunto com a contextualiza¢do das obras uma analise das
pecas que permita a observagao das principais caracteristicas classicas identificadas nas Sonatas.

No primeiro Capitulo estabeleceremos o contexto das duas obras, no segundo Cap.
discutiremos a respeito da Metodologia de Pesquisa, com a elaboragdo dos conceitos que serdo
utilizados na andlise das pecas. No terceiro Cap. analisaremos as obras, de acordo com os conceitos

apresentados no segundo Cap. No Cap. final estabeleceremos uma comparacao entre as Sonatas

Capitulo 1- Contextualizacio das Sonatas.

1.1- Op. 2 n° 1.

Na contemporaneidade nos parece natural compreender Beethoven como um compositor
que delimitou as fronteiras do Periodo Classico para trilhar os caminhos para o Romantismo, que se
consolidou apds sua morte, em 1827. A figura do compositor sempre esteve associada a de um
individuo revolucionario, vigoroso € com ambi¢des musicais herdicas; as caracteristicas aqui
mencionadas se identificam bastante com uma nova forma de ver o mundo que estava também em

formacao, junto com ele e em seu meio socio-cultural.
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(...) Beethoven entrou em cena, por assim dizer, num momento histdrico
particularmente favoravel. Viveu numa época em que novas e poderosas
forcas comecavam a manifestar-se na sociedade. For¢as que o afetaram
profundamente e se repercutiram na sua obra. Beethoven, tal como
Napoledo e Goethe, foi o filho das gigantescas convulsdes que vinham
fermentando ao longo de todo o século XVIII e que eclodiram com a
Revolugao Francesa. Historicamente, a obra de Beethoven é construida de
acordo com as convengdes, 0s géneros e os estilos do periodo classico.
Mas as circunstancias externas ¢ a forga do proprio génio levaram-no a
transformar esta heranga e fizeram dele a origem de muito do que veio a
caracterizar o periodo romantico. (...) (GROUT, PALISCA. 1988, p. 546).

Sua Sonata Op.2 n°l ¢ composta em um periodo muito proximo ao da Rev. Francesa, em
1789. “ As trés sonatas componentes do grupo do Op.2 foram compostas entre 1793 e 1795, sendo
representantes tipicos daquele conhecido como o primeiro dos trés periodos estilisticos de
Beethoven, marcado por uma forte influéncia de Haydn (que, alids, encontrava-se presente na
ocasido da estréia dessas sonatas, a quem eram justamente dedicadas)." (ALMADA, 2008, p. 85).

As ideias desta revolugao se espalharam e ecoaram aos ouvidos de Beethoven, que ainda
escutava nesta fase de sua vida, apesar do compositor j& manifestar problemas auditivos neste

periodo.

Apesar de a Revolugdo Francesa, que Friedrich Schlegel considerava ‘um
terremoto” na ordem politica, tenha sido inicialmente recebida com
entusiasmo pelos pensadores alemaes, que ansiavam por uma consolidacao
do cenario politico descontinuado e fragmentado da Alemanha, por volta
de 1794 passou a representar a perda de um mundo outrora inteiro. Os
vinculos reais e simbolicos do romantismo alemdo com a Revolugdo
Francesa sdo inerentes tanto a paixdo gerada por ideais de igualdade,
fraternidade e liberdade que ressoavam além das fronteiras francesas em
1789 e em luto por um mundo irrecuperavelmente perdido de unidade e
harmonia...(...)2(SEYHAN. 2010, p.6). Traducdo nossa.

2 Although the French Revolution, which Friedrich Schlegel regarded 'an almost universal earthquake' in the political
order, was initially met with enthusiasm by German thinkers who yearned for a consolidation of Germany's
discontinuous and fragmented political landscape, by 1794 it had come to represent the loss of a once whole world.
German Romanticism's real and symbolic links to the French Revolution inhere both in the passion generated by ideals
of equality, fraternity and freedom that resounded beyond French borders in 1789 and in mourning an irretrievably lost
world of unity and harmony... (...) (SEYHAN, A. 2009, p.6).
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Em sua nova vida, envolto na cultura que respirava os movimentos musicais vigentes,

Beethoven pode experienciar e desfrutar de uma vivéncia abundante de seu novo meio musical.

(...) A vida musical vienense estava florescendo, com amplas
apresentacdes de Opera, balé e teatro que eram financiadas e assistidas pela
nobreza, pelo corpo diplomatico e pela burguesia em ascensdo. Concertos
publicos eram raros, mas fazer musica em saldes estava em uma escala
além de qualquer coisa que Beethoven poderia ter imaginado em Bonn ou
encontrado em qualquer outra cidade continental, exceto Paris, Berlim e
Praga. Mussicos de toda a Europa se aglomeravam em Viena e competiam
por empregos, buscando audiéncias e audicdes com patronos aristocraticos
ou seus representantes que pudessem levar a cargos permanentes, embora
estes fossem dificeis de encontrar. (...) (LOCKWOOD. 2005, p. 100).3
Tradug@o nossa.

Antes mesmo da ida de Beethoven para Viena, em 1792, havia importantes mecenas em

Bonn que puderam colaborar financeiramente, subsidiando o compositor em suas atividades
musicais, como vemos na referéncia de L. Lockwood, ”Entre seus patronos em Bonn, além de Max
Franz, estava o conde Ferdinand Ernst Gabriel von Waldstein, que veio para a cidade em 1788
como companheiro do eleitor e foi cerimoniosamente empossado na Ordem Teutonica, uma
organizagdo social e politica de nobres alemies que se reuniam periodicamente.” (LOCKWOOD.

2005, p.96-97).4 Tradugdo nossa.

3 (...) Viennese musical life was flourishing, with ample performances of opera, ballet, and theater that were supported
and attended by the nobility, the diplomatic corps, and the rising bourgeoisie. Public concerts were infrequent, but
music-making in salons was on a scale beyond anything Beethoven could have imagined in Bonn or encountered in any
other continental city except Paris, Berlin, and Prague. Musicians from all over Europe swarmed to Vienna and
competed for employment, seeking audiences and auditions with aristocratic patrons or their representatives that might
lead to permanent positions, though these were hard to come by. (...) (LOCKWOOD. 2005, p. 100).

4 (...) Among his patrons at Bonn in addition to Max Franz was Count Ferdinand Ernst Gabriel von Waldstein, who
came to the city in 1788 as a companion of the Elector and was ceremoniously inducted into the Teutonic Order, a
social and political organization of German noblemen that gathered periodically. (...) (LOCKWOOD. 2005, p.96-97.)
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Waldstein foi figura importante na inser¢do de Beethoven a aristocracia
Vienense, onde o compositor pdde experienciar um ambiente propicio
para absorver os valores culturais do periodo: “ Esse ambicioso jovem
aristocrata boémio, que também admirava Mozart, poderia ajudar
Beethoven a ter acesso a nobreza austriaca e boémia, por meio da qual
oportunidades de carreira poderiam se abrir. Waldstein poderia muito bem
ter ouvido falar de Beethoven através de contatos conhecedores da musica
em Bonn”. (LOCKWOOD. 2005, p. 97).5 Tradug&o nossa.

Ao sair de Bonn, Beethoven ingressou num universo e num ambiente musical muito mais
amplo aquele ao que estava habituado e obteve muitas possibilidades de aprimorar suas habilidades
- pela convivéncia com os grandes de sua época: Haydn e Mozart, de acordo com o que escreveu

Lacerda:

(...) Beethoven precisava sair de Bonn, para outro meio mais amplo onde
as suas qualidades se desenvolvessem, onde pudesse conhecer um mestre,
como Mozart ou Haydn, que o iniciasse profundamente na composigdo e
na técnica musical. (...) Waldstein, que tantas vezes auxiliou
pecuniariamente o musico, que lhe entregava o dinheiro como se fossem
pequenas gratificacdes do Principie para ndo o melindrar, fez com que este,
além dos Kugein, dois pintores irmaos, subvencionasse Beethoven na sua
viagem a Viena, onde iria conhecer Mozart e ser seu discipulo.
(LACERDA. 1929, p.22).

Quando observamos a Sonata Op.2 n°1 vemos que a obra foi dedicada a Haydn, compositor
do qual Beethoven era um grande admirador. Conhecia Haydn desde os tempos em Bonn ¢ fora seu
aprendiz, como vemos na referéncia de Lockwood: "Haydn ficou impressionado o suficiente para
dar forte encorajamento a Beethoven. Arranjos informais foram feitos em julho de 1792 para que
Beethoven viesse a Viena para ser aluno de Haydn, o que ele fez quatro meses
depois” (LOCKWOOD. 2005, p. 104).6 Seu entdo mestre fez com que Ludwig estudasse o material
Gradus Ad Parnassum de Johann Joseph Fux, compositor e tedrico austriaco, nascido em 1660 e
morto em Vienna, em 1741. Este material se faz relevante na vida de Beethoven quando

compreendemos que a escrita de carater mais contrapontistico ¢ objeto de estudo referencial do

“This ambitious young Bohemian aristocrat, who also admired Mozart, could help Beethoven gain access to the
Austrian and Bohemian nobility, through whom career chances might open up. Waldstein could well have heard about
Beethoven through acquaintances who knew about music in Bonn” (LOCKWOOD. 2005, p. 97).

6 Haydn was impressed enough to give Beethoven strong encouragement. Informal arrangements were made in July
1792 for Beethoven to come to Vienna to be Haydn’s pupil, which he did four months later. (LOCKWOOD. 2005, p.
104).
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compositor em seu periodo tardio de escrita para Piano, onde ele se voltou para o carater

contrapontistico do periodo Barroco.

Como abstragdo concreta, 0 modelo do contraponto fuxiano ¢ absorvido
mais prontamente por certas estéticas do que por outras. Tanto Haydn
quanto Mozart parecem intuitivamente ter compreendido a importancia do
Gradus para o aprofundamento de sua propria musica, ¢ foram rapidos em
insistir em seu lugar fundamental no curriculo de estudo de seus alunos. O
aluno que mais se beneficiou com sua perspicacia e diligéncia foi, claro,
Beethoven. (KRAMER. 1987, p.4).7

Beethoven vivenciou um ambiente de linguagem Classica em Bonn, com uma experiéncia

cultural que o colocou em contato com a poética do periodo e com isso o compositor pode absorver

muito do universo musical em questao.

(...) O acesso de Beethoven ao mundo da musica contemporanea, em
sua rica profusdo de técnicas ¢ géneros regidos pela linguagem musical
predominante, que a histéria chamou de “estilo classico”, se deu
principalmente pela exposi¢do a performance local de uma ampla gama
de musicas, desde a musica orquestral a musica sacra e a 6pera. Como a
orquestra de Bonn ensaiava e tocava todos os dias, proporcionava assim
uma rica exposi¢do aos estilos contemporaneos. Isto ndo ¢ apenas uma
suposicao razoavel, mas é confirmado por testemunhas, incluindo Anton
Reicha, talvez o par mais digno do jovem Beethoven (...).
(LOCKWOOD. 2005 p. 89).8 Traducdo nossa

7 As a concrete abstraction, the model of Fuxian counterpoint is absorbed more readily into certain aesthetics than
others. Both Haydn and Mozart seem intuitively to have grasped the significance of the Gradus for the deepening of
their own music, and were quick to insist upon its fundamental place in the curriculum of study for their students. The
student to have profited most from their insight and diligence was, of course, Beethoven. (KRAMER. 1987, p. 4).

8 (...) Beethoven’s access to the world of contemporary music, in its rich profusion of techniques and genres governed
by the prevailing musical language that history has called the “classical style,” came primarily through exposure to local
performance of a wide range of music, from chamber and orchestral music to sacred music and opera. That the Bonn
orchestra rehearsed and played every day, providing a wealth of exposure to contemporary styles, is not just a
reasonable assumption but is confirmed by witnesses, including Anton Reicha, perhaps the young Beethoven’s

worthiest peer. (LOCKWOOD.2005 p. 89).
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Em meados de 1790, Beethoven ja possuia a reputagdo de um grande pianista e
improvisador, mas ndo conseguia ter boa relacdo com a nobreza, desprezava-os e evitava-os o

quanto podia.

(...) A reputacdo de Beethoven como pianista e improvisador também o
colocou em competicdo imediata com os outros virtuosos do teclado da
época. Assim que chegou a Viena, ele foi assediado por convites para tocar
para a nobreza, a maioria dos quais ele esnoboue evitou ao maximo.
(...) (LOCKWOOD. 2005, p. 157).% Tradug@o nossa.

Sua relagdo com Haydn foi afetada por conta do sucesso dele na Inglaterra, por conta

também do mesmo temperamento raivoso ao qual Beethoven lidava com a aristocracia:

(...) A mesma resisténcia pessoal teimosa parece ter perturbado seu
relacionamento com Haydn, embora aqui estivesse misturado com
reveréncia pelo génio auténtico. Sempre generoso ¢ cortés, Haydn fez o
que pdde para promover o desenvolvimento de Beethoven. No passado, ele
havia ensinado alunos competentes como Ignaz Pleyel e Sigismund
Neukomm, mas ninguém com o talento de Beethoven ou seu
temperamento explosivo. O que mais complicou o relacionamento deles
foi a nova expansdo da ja longa e bem-sucedida carreira de Haydn,
marcada sobretudo por suas visitas a Inglaterra em 1791-92 e novamente
em 1794-95. (LOCKWOOD. 2005, p. 159)10 Tradug&o nossa.

9 Beethoven’s reputation as a pianist and improviser also put him into immediate competition with the other keyboard
virtuosos of the day. As soon as he arrived in Vienna, he was beset by invitations to play for the nobility, most of which
he snubbed and avoided as much as he could. (LOCKWOOD, 2005. p. 157).

10 he same stubborn personal resistance seems to have troubled his relationship to Haydn, though here it was mingled
with reverence for authentic genius. Always generous and courteous, Haydn did what he could to further Beethoven’s
development. In the past he had taught competent pupils such as Ignaz Pleyel and Sigismund Neukomm, but no one
with either Beethoven’s talent or his explosive temperament. What complicated their relationship most of all was the
new expansion of Haydn’s already long and enormously successful career, marked above all by his visits to England in
1791-92 and again in 1794-95
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Mesmo com um relacionamento problematico com Haydn, Beethoven nunca deixou de
respeita-lo. O compositor ndo negou musicalmente o estilo que o rodeava, mesmo com o abalo na

relagdo com seu mestre.

(...) Com toda a independéncia declarada de Beethoven de influéncias
anteriores e seu evidente ressentimento de Haydn, ndo houve em sua
carreira nenhum movimento radical de afastamento do estilo de Mozart e
Haydn comparavel a ruptura com o passado feita pela geracdo de
Schumann e Chopin. Em relagdo a Mozart ¢ Haydn, o antagonismo entre
as geracdes sucessivas quase ndo existia, mesmo a nivel pessoal. As
mudancas de moda entre geracdes sdo realmente apenas pretextos, na pior
das hipoteses, e, na melhor delas, reforcos na estratégia dos
revolucionarios. Beethoven transformou a tradi¢gdo musical em que nasceu,
mas nunca questionou sua validade. Se ele se ressentiu do patrocinio de
Haydn e mesmo de sua ajuda e apoio, ele nunca abandonou as formas de
Haydn e a maior parte de sua técnica, nem, musicalmente, ele expressou
nada além de veneragdo por Mozart, mesmo quando condenou a visdo
moral frivola dos libretos da opera. (...) (ROSEN.1998, p. 380).!
Tradugdo nossa.

Esta referéncia de Rosen nos parece adequada para indicar que Beethoven, ao escrever sua
Sonata Op.2 n°l, estava alinhado com a poética do estilo Classico, estilo ao qual seu mestre Haydn,

Mozart e ele proprio sdo referenciados como seus maiores representantes.

11 With all Beethoven’s declared independence from preceding influences, and his evident resentment of Haydn, there
was in his career no radical movement away from the style of Mozart and Haydn comparable to the break with the past
made by the generation of Schumann and Chopin. As for Mozart and Haydn, the antagonism between succeeding
generations hardly existed even on a personal level. The changes of fashion between generations are really only
pretexts, at worst, and, at best, reinforcements in the strategy of revolutionaries. Beethoven transformed the musical
tradition he was born into, but he never challenged its validity. If he resented Haydn’s patronage and even his help and
support, he never abandoned Haydn’s forms and the greater part of his technique, nor, musically, did he ever express
anything but veneration for Mozart even when he condemned the frivolous moral outlook of the opera libretti. (ROSEN,
C. 1998, p. 380).
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As primeiras versdes de varias outras obras podem datar de 1793, seu
primeiro ano completo em Viena, entre elas o Trio para Piano , Opus 1 No.
1, que pode ter sido o mais antigo desse grupo. Nessa época, Beethoven
provavelmente também estava trabalhando na primeira das trés sonatas
para piano Opus 2. A poderosa Sonata para piano Opus 2 No. 1, com seus
contrastes turbulentos, padrdes marcantes de tensdo e liberacdo e reflexos
claros do novo e estilos massivos de escrita de teclado entdo sendo
desenvolvidos por Dussek, Clementi ¢ Haydn. (LOCKOOD, 2005. p.
182).12 Tradugdo nossa.

Como referenciado anteriormente, Beethoven foi aprendiz de Haydn desde 1792. E possivel
considerar que durante a composi¢cdo da Sonata Op.2 n°l o compositor ainda estivesse com seu
mestre. Apds 1794, quando Haydn deixa Viena para Londres, Beethoven teve dois importantes

tutores: Johann Schenck e Johann Georg Albrechtsberger.

(...) as licdes continuaram até Haydn voltar a partir de Viena para Londres,
em 1794. Entretanto, Beethoven recebeu também auxilio de Johann
Schenck (1753-1836), um popular compositor vienense de Singspiels.
Depois de 1794, Beethoven estudou contraponto durante cerca de um ano
com Johann Georg Albrechtsberger (1736-1809), um dos grandes
professores do seu tempo e autor de um famoso tratado de composicdo
publicado em 1790. (GROUT; PALISCA, 1988, p. 545-546).

Ainda que Beethoven mostre aspectos claramente Classicos no inicio de sua fase
composicional, ao longo de sua trajetéria musical torna-se muito evidente seu espirito inovador, que
faz dele a figura central de uma ressignificagdo da estética Classica, principalmente em fases

intermedidrias e tardias de suas composicoes.

12 The first versions of several other works may well date back to 1793, his first full year in Vienna, among them the
Piano Trio, Opus 1 No. 1, which might have been the earliest of this group. At this time Beethoven was probably also at
work on the first of the three piano sonatas of Opus 2—the powerful Piano Sonata Opus 2 No. 1, with its turbulent
contrasts, striking patterns of tension and release, and clear reflections of the new and massive styles of keyboard
writing then being developed by Dussek, Clementi, and Haydn. (LOCKOOD, 2005. p. 182).
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Beethoven chegou em Viena com algumas composi¢des, esbogos que
levava de Bonn, com alguns livros de sua pequena biblioteca: a Odisseia
traduzida por Voss, duas obras de Shakespeare, um livro de teologia do
racionalista Sturm e o Divan Oriental de Goethe- ¢ ainda com a sua
técnica preparada no estudo de Philip Manuel Bach.(...) Ele deixava
Bonn recolhida na sua pacatez provinciana, onde a vida tinha o ritmo
calmo, o mesmo ritmo das horas que soavam compassadamente no
reloégio do municipio entre os dois satiros de pedra que o amparavam.(...)
Beethoven surge agora no grande mundo, num meio diferente onde nunca
o vemos confundido, onde nunca o seu Eu se apaga ou dissolve na
multidao dos iguais...Sempre s6! (LACERDA, A. 1929, p. 28).

O Tema A da Sonata Op. 2 n°l se assemelha muito com o Tema principal do ultimo
Movimento da Sinfonia n°40 de Mozart, o motivo inicial arpejado e em seminimas justificam tal
semelhanga inicial. A inspiracao e referéncia do carater da pega de Beethoven colaboram para o

retrato da Sonata como uma obra que estd imersa no contexto do classicismo.
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(...) O tema de abertura do primeiro movimento obriga-nos a recordar o
tema principal do final da Sinfonia em sol menor de Mozart. Para esta
sonata, Beethoven relembrou um tema que ele havia escrito muitos anos
atrds para um quarteto de piano quando era crianca, antes mesmo de
Mozart ter composto sua Sinfonia em sol menor, mas ele fez esse tema
soar mais como o final de Mozart quando o usou na sonata. O segundo
tema na tradicional relativa maior, L4 bemol, deriva diretamente do
primeiro tema, mas de uma forma triplamente surpreendente: ¢ uma
inversdo livre do primeiro tema, ndo comec¢a com a harmonia de uma
tonica de posicao fundamental, mas em um pedal dominante mais intenso,
e ¢ colorida de forma marcante pelo cromatismo do modo menor. Isso da
uma emocdo sem precedentes a nova versdo do tema e enfatiza o papel do
modo patético menor no movimento. Além disso, substitui o leve staccato
do primeiro tema por um legato mais intenso. O tema de encerramento,
inevitavelmente no modo relativo maior aceito, também ¢ colorido pelos
acidentes do modo menor. Beethoven claramente tenta reduzir o espaco do
modo maior nesta obra: quando o segundo e os temas conclusivos
retornam na recapitulagdo, eles agora ndo sdo meramente coloridos pelo
modo menor, mas firmemente na tonica menor. E surpreendente o quio
pouco precisa ser mudado depois para ancorar os temas no menor, ¢ ainda
mais surpreendente quao pouca diferenga isso faz para o carater dos temas
em seu retorno, j4 que a carga patética era inicialmente tdo grande.
(ROSEN, 2005. p.123)13. Traducdo nossa.

No inicio de sua vida composicional Ludwig se aproxima muito de suas grandes referéncias
para absorver o maximo de conhecimento que podia. Naturalmente, o compositor incorporou muito
da escrita e dos modelos tradicionais do Classicismo que identificam muito de sua sonoridade nos

seus primeiros trabalhos e em sua primeira fase criativa.

(...) O ano de 1801 marca o limite de um periodo na vida artistica de
Beethoven: Entre 1795 e 1801 estdo compreendidas as suas composigdes
que constituem, segundo a critica, a primeira maneira, o primeiro estilo,
ou, como lhe chama Vincent dindy , o periodo de imitagio, que vai da la
Sonata até a lla, compreendendo a primeira Sinfonia e os primeiros
Quartetos de Corda, op.18 (1799-1800): O Compositor segue de perto
Carl Emanuel Bach, Haydn e Mozart e os modelos de uma musica cheio
de galantaria, de mundanismo (...) (LACERDA, A. 1929, p. 37-38).

13 The opening theme of the first movement forces us to remember the main theme of the finale of Mozart’s G minor
Symphony. For this sonata, Beethoven recalled a theme he had written many years ago for a piano quartet when he was
a child even before Mozart had com- posed his G minor Symphony, but he made this theme sound more like Mozart’s
finale when he used it in the sonata. The second theme in the traditional relative major, A flat, is derived directly from
the first theme, but in a way that is triply surprising: it is a free inversion of the first theme, it does not start with the har-
mony of a root position tonic but on a more intense dominant pedal, and it is coloured strikingly throughout by the
chromaticism of the minor mode. This gives an unprecedented excitement to the new version of the theme, and it
emphasizes the role of the pathetic minor mode in the movement. In addition, it replaces the light staccato of the first
theme with a more intense legato. The closing theme, unavoidably in the accepted relative major, is also coloured by the
accidentals of the minor mode. Beethoven clearly tries to reduce the space of the major mode in this work: when the
second and the concluding themes return in the recapitulation, they are now not merely coloured by the minor mode but
firmly in the tonic minor. It is surprising how little has to be changed later to anchor the themes in the minor, and even
more surprising how little difference it makes to the character of the themes on their return, as the pathetic charge was
initially so great.
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Uma das principais consolidagdes estruturais do periodo foi a Forma-Sonata, estrutura
musical que fundamentou uma arquitetura de forma para o desenvolvimento das pegas que

marcaram uma das identidades importantes do periodo Classico.

(...) O que se segue estabelece as bases de um método de abordagem
analitica de qualquer movimento em forma de sonata do periodo de Haydn,
Mozart e Beethoven. Uma premissa central desse método ¢ a conviccao de
que devemos buscar compreender o pano de fundo dos procedimentos
normativos nas diferentes zonas ou espagos de acdo da sonata do final do
século XVIII. Na forma de sonata, o compositor se deparava com uma
séric de tipos comuns de opg¢des de continuagdo, estabelecidas pelos
limites da arquitetura “esperada” encontrada em (e generalizada a partir
de) numerosos precedentes genéricos. (Produzir uma sonata para teclado
ou movimento sinfonico era colocar a realizag@o individual em um didlogo
com um conjunto de obras preexistentes compartilhadas pela comunidade,
provavelmente incluindo algumas bem conhecidas, que formavam o
contexto de compreensdo da nova obra. (...) (HEPOKOSKI; DARCY.
2006. p.9).14 Traducdo nossa.

Esta arquitetura esperada, que atende até certo ponto um modelo convencionado pelo seu
meio musical, ¢ compartilhada entre Haydn (um compositor historicamente considerado um pilar
do Classicismo), Mozart e Beethoven na sua primeira fase composicional e era um recurso

importante da identidade do Classicismo.

14 What follows lays the groundwork of a method of approaching analytically any sonata-form movement from the
period of Haydn, Mozart, and Beethoven. A central premise of this method is the conviction that we must seek to under-
stand the backdrop of normative procedures within the different zones or action-spaces of the late-eighteenth-century
sonata.(...) At any given point in the construction of a sonata form, a composer was faced with an ar- ray of common
types of continuation-choices established by the limits of “expected” architecture found in (and generalized from)
numerous generic precedents. (To produce a keyboard-so- nata or symphonic movement was to place one’s individual
achievement into a dialogue with a community-shared pool of preexisting works, probably including some well-known
ones, that formed the new work’s context of understanding. (HEPOKOSKI, DARCY. 2006. p.9).
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(...) o género foi submetido a uma continua transformagéo diacrénica na
histéria, mudando através de nuances incrementais de década para década.
A concepgdo de Haydn sobre o que era costumeiro na forma sonata em
1770 diferia um pouco da concepgdo de Beethoven em 1805. No entanto,
ainda que se possa dizer que tais modelos diferiam, eles também
compartilhavam certas caracteristicas cruciais que definem o género que os
tornam todos reconheciveis como forma sonata. Aqui estamos lidando
principalmente com o modelo que se cristalizou durante a segunda metade
do século XVIII e que atingiu o auge nas obras maduras de Haydn e
Mozart e nas primeiras obras de Beethoven. (HEPOKOSKI, DARCY.
2006. p. 15).15 Traducdo nossa.

Os modelos referenciados de Beethoven nesse periodo se mantiveram como um norte para a
carreira do compositor. Como disse Rosen, Beethoven transformou a tradicdo musical em que
nasceu mas ndo abandonou seus modelos. Veremos adiante, nos Capitulos 2 e 3, alguns dos

parametros que Beethoven pode utilizar destas convencdes Classicas na Sonata Op.2 n°1.

(...) Um dos desafios enfrentados pelo compositor de meados e final do
século XVIII era usar uma linguagem aparentemente despretensiosa e
galante, baseada na pontuag@o estrutural e na periodicidade, para produzir
espacos cada vez mais espetaculares para ocasides de maior dignidade,
prestigio ou importancia social. Estruturas bindrias cada vez maiores e
tematicamente diferenciadas (formas de sonata, muitas vezes com
repeticdes embutidas de sec¢des individuais), eventuais acréscimos a
estrutura (introdugdes lentas e codas mais longas) e convengdes de
multiplos movimentos, todos tiveram seus papéis a desempenhar nesse
processo de alargamento. E, finalmente, eles levaram as estruturas
grandiosamente monumentais e personalizadas de Haydn, Mozart e
Beethoven. (HEPOKOSKI; DARCY. 2006. p. 16).16 Traducao nossa.

15 the genre was subjected to ongoing diachronic transformation in history, changing via incremental nuances from
decade to decade. Haydn’s conception of what was customary within sonata form in 1770 differed somewhat from
Beethoven’s conception in 1805. However such models might be said to have differed, they also shared certain crucial,
genre-defining features that make them all recognizable as sonata form. Here we are dealing primarily with the model
that crystallized during the second half of the eighteenth century and that reached a peak in the mature works of Haydn
and Mozart and the early works of Beethoven.

16 One of the challenges facing the mid- and late-eighteenth-century composer was to use a seemingly unassuming,
galant language, grounded in structural punctuation and periodicity, to produce ever more spectacular spans for
occasions of enhanced dignity, prestige, or social importance. Ever-larger, thematically differentiated binary structures
(sonata forms, often with built-in repetitions of individual sections), eventual accretions to the structure (slow
introductions and longer codas), and multimovement conventions all had their roles to play in this process of generic
enlargement. And ultimately they led to the grandly monumental, personalized structures of Haydn, Mozart, and
Beethoven. (HEPOKOSKI, DARCY. 2006. p. 16.)



23
O modelo de Forma-Sonata convencionada e consolidada no Classicismo, incorporada na
Sonata Op.2 e também na Op.110, possui trés segdes: Exposi¢cdo, Desenvolvimento e Reexposicao.

A referéncia abaixo ilustra o papel da Exposicao:

(...) Como em todos os espagos de agdo, a exposicdo tem uma dupla tarefa,
uma harmonica e outra tematico-textural (“retorica”). Sua tarefa harmonica
¢ propor a tonica inicial ¢ entdo, seguindo indefinidos nimeros de
caminhos texturais normativos (e dramatizados), mover-se ¢ cadenciar em
uma tonalidade secundaria. Nas sonatas em modo maior — as mais
comuns no século XVIII — essa era a tonalidade da dominante (que pode
ser indicada como VT, significando “um V que se toniciza”), gerando
tensdo tonal. Em sonatas de modo menor, essa era geralmente a tonalidade
da mediante maior (III), embora uma escolha menos frequentemente
selecionada (padrdo de segundo nivel) fosse a dominante menor (V).
(HEPOKOSKI; DARCY. 2006. p. 16).17 Tradugéo nossa.

Vemos a referéncia também a respeito da secdo do Desenvolvimento:

Esse espago de agdo torna a tensdo tonal estabelecida mais fluida e com-
plexa. Embora a exposic¢do tenha dividido suas afirmagdes tonais em dois
grandes blocos ou planos contrastantes (I e V em sonatas em modo maior),
o desenvolvimento tipicamente inicia mudancas tonais mais ativas, in-
quietas ou frequentes — uma sensagd@o de instabilidade tonal comparativa.
Aqui se tem a impressdo de uma série de mudangas de humores coloridos
ou aventuras tonais, muitas vezes conduzidas (em obras de modo maior)
através da tonalidade da submediante, vi ou outras tonalidades de modo
menor com conotagdes sombrias, melancélicas ou ansiosas. Qualquer
obtencdo de cadéncia auténtica em uma tonalidade ndo tonica deve ser
entendida como um importante evento de desenvolvimento — uma
ratificagdo cadencial de uma regido tonal alcangada.(...) (HEPOKOSKI;
DARCY. 2006. p. 18-19).18 Tradugdo nossa.

17 As with all of the action-spaces the exposition is assigned a double-task, one harmonic and the other thematic-textural
(“rhetorical”). Its harmonic task is to propose the initial tonic and then, following any number of normative (and drama-
tized) textural paths, to move to and cadence in a secondary key. In major-mode sonatas — the most common in the
eighteenth century — this was the key of the dominant (which may be indicated as VT, meaning “a V that is
tonicized”), thereby generating tonal tension. In minor-mode sonatas this was usually the key of the major me- diant
(II), although a less-often-selected choice (second-level default) was the minor dominant (v). (HEPOKOSKI, DARCY.
2006. p. 16).

18 This action-space renders the established tonal tension more fluid and complex. While the exposition had split its
tonal assertions into two broad blocks or contrasting planes (I and V in major-mode sonatas), the development typically
initiates more active, restless, or frequent tonal shifts — a sense of comparative tonal instability. Here one gets the
impression of a series of changing, coloristic moods or tonal adventures, often led (in major-mode works) through the
submediant key, vi, or other minor-mode keys with shadowed, melancholy, or anxious connotations. Any authentic-
cadence attainment in a non-tonic key is to be understood as an important developmental event — a cadential
ratification of an attained tonal station. (HEPOKOSKI, DARCY. 2006. p. 18-19).
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A secdo da Reexposi¢do tem a fun¢do de reestabelecer a Tonica, também em moddulos que

nao foram de regido Tonica na secdo da Exposicdo: "Este espaco de acdo resolve a tensdo tonal
gerada originalmente na exposi¢do, recomeg¢ando na tonica (...) e geralmente reafirmando todas as
moédulos ndo tonicos da parte 2 da exposi¢cdo, material secundario e codeta, na regido da tonica.
“(HEPOKOSKI; DARCY. 2006. p.19).19 Tradu¢ao nossa. Outra importante conveng¢ao do
Classicismo ¢ a utilizagdo e padronizagdo fraseoldgica da Sentenga e Periodo, que serdo melhor
detalhadas no Capitulo 2, sobre Metodologia. Na Sonata Op.2 n°l vemos que a estrutura de

sentenca ¢ uma referéncia para a estrutura-modelo no repertério Classico.

O tema principal do primeiro movimento da Sonata op. 2 no 1 em Fa
menor para piano de Beeethoven representa, talvez, em todo o repertorio
classico, a melhor manifestagdo arquetipica da forma sentenca. De fato, a
passagem foi utilizada por Arnold Schoenberg (o virtual descobridor da
sentenca enquanto um tipo distinto de estrutura tematica) para fins de
ilustrag@o sobre a forma, e seu aluno Erwin Ratz seguiu-o ao utiliza-la
também no capitulo introdutério de seu tratado.(CAPLIN, 1998, p. 9)20,
Tradugdo nossa.

O retrato do inicio da Sonata Op.2 n°1 como modelo de Sentenga para o repertdrio Classico
¢ apenas um elemento procedimental dentre outros. Conseguimos referenciar, através de Costa e
Hartmann (citando Caplin e Schoenberg), que a peca Op. 2 de Beethoven ¢ modelo referencial de

Transi¢ao na Forma-Sonata e Tema Secundario no 1° Mov.

19 This action-space resolves the tonal tension originally generated in the exposition by rebeginning on the tonic (...)
and usually by restating all of the non-tonic modules from part 2 of the exposition (S and C mate- rial) in the tonic key.
(HEPOKOSKI, DARCY. 2006. p.19).

20 The main theme from the first movement of Beethoven’s Piano Sonata in F Minor, Op. 2/1, presents perhaps the most
archetypal manifestation of the sentence form in the entire classical repertory. Indeed, this passage was used by Arnold
Schoenberg (the virtual discoverer of the sentence as a distinct theme-type) for his initial example of the form, and his
student Erwin Ratz followed suite in the introductory chapter of his treatise. (CAPLIN, 1998. p. 9).
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Caplin, ao citar Schoenberg, refere-se especificamente ao Fundamentos da
composi¢do musical, onde a Sonata op. 2 no 1 para piano de Beethoven,
particularmente seus primeiros oito compassos do primeiro movimento,
sdo utilizados para exemplificar uma grande diversidade de arquétipos
formais e procedimentos. Sem propormos uma exaustiva revisao de todas
as mengdes que Schoenberg faz a esta obra em seu livro, destacamos a
pagina 218, onde ela ¢ modelo de procedimento de transigdo dentro da
forma sonata; a pagina 221, onde ela ¢ citada a respeito de seus temas
secundérios do primeiro movimento; e a pagina 224, onde ¢ comentado
sobre as propor¢des da coda do seu primeiro movimento em relagdo ao
resto do Allegro. (COSTA; HARTMANN, 2018. p. 54).

Para referenciarmo-nos do que podemos encontrar de caracteristicas Classicas na Sonata

Op.2 n°l ¢ pertinente que consigamos estabelecer alguns direcionamentos estéticos desta poética. O

Classicismo possui caracteristicas que remetem a imitacdo divina através da perfei¢do nas

propor¢des, simetria, clareza, objetividade dentre outras diretrizes. O periodo ao qual Beethoven

nasceu e se ambientou consolidou sua escrita musical as padronizagdes e convengdes formais que

representavam estes valores Classicos.

(...) De acordo com Croce, em sua Iniciagdo a Estética, o Classicismo se
distingue fundamentalmente por elementos como o equilibrio, a ordem, a
harmonia, a objetividade, a ponderagdo, a propor¢do, a serenidade, a
disciplina, o desenho sapiente, o carater apolineo, secular, lucido e
luminoso. E o dominio do diurno. Avesso ao elemento noturno, o
Classicismo quer ser transparente e claro, racional. E com tudo isso se
exprime, evidentemente, uma fé profunda na harmonia universal. A
natureza ¢ concebida essencialmente em termos de razdo, regida por leis, e
a obra de arte reflete tal harmonia. A obra de arte é imitagcdo da natureza e,
imitando-a imita seu concerto harmonico, sua racionalidade profunda, as
leis do universo. (...) (ROSENFELD; GUINSBURG. 2002, p.262-263).

E interessante considerarmos que Beethoven foi importante figura da revolugdo da tradigao

de seu ambiente musical, a partir do que foi dito anteriormente nas palavras de Rosen. Sua imagem

pode ser compreendida historicamente como a de um compositor passional, intenso, com

subjetividade e um “eu” poético que ndo se limitava a fronteira convencionada de objetividade,

clareza e o ideal de perfeicdo de simetria. Neste momento, que representa o contexto do
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Classicismo, Beethoven realmente se comportou de forma estritamente convencional e,

coerentemente, estava alinhado com suas referéncias como Mozart e Haydn.

(...) Outro aspecto relevante ¢ o disciplinamento dos impulsos subjetivos.
O escritor classico domina os impetos da interioridade e nao lhes da pleno
curso expressivo. De certo modo, pode-se considerar que ele se define
precisamente por esta contenc¢do. (...) Ha evidentemente, neste dominio,
certa auto-limitagdo. O autor desaparece por trds da obra, ndo quer
manifestar-se. Ou melhor, seu desejo manifesto é o de ser objetivo. A obra
¢ que vale como tal e ndo pelo que ela diz de seu criador. Ela é uma
comporta fechada e ndo aberta. Tal fato exige uma maneira de formar
rigidamente ligada ao objeto ou a ideia que se tem dele. Dai a importancia
dos procedimentos que assumem um carater de regras. Na medida em que
se enquadra em tais leis, a obra ¢ boa, “classica”. (ROSENFELD.
GUINSBURG. 2002, p.263).

A Sonata Op. 2 n°1 faz parte de um grupo de trés Sonatas Op.2. As Sonatas do inicio da

carreira do autor expoe sua identidade e personalidade.

As trés sonatas para piano op. 2 afirmam a individualidade e o alcance do
jovem compositor. Beethoven ndo reserva para o ultimo a obra em modo
menor, como fez com os trés trios de piano op.1, mas abre com ele. Cada
trabalho ¢ notavelmente diferente em carater ¢ forma. O pathos é
representado pela sociabilidade e brilho. Padrdes formais tipicos de Mozart
sdo seguidos por técnicas aprendidas com Haydn. A sonoridade incorpora
texturas de concerto, da sinfonia e da musica de cimara. (ROSEN. 1998,
p-123).2! Tradug@do nossa .

21 The three piano sonatas op. 2 assert the young composer’s individuality and his range. Beethoven does not reserve the
work in the minor mode for the last, as he did with the three piano trios op. 1, but opens with it. Each work is strikingly
different in character and form. Pathos is succeeded by sociability and brilliance. Formal patterns typical of Mozart are

followed by techniques learned from Haydn. The sonority incorporates textures from concerto, symphony and chamber

music. (ROSEN. 1998, p.123).
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1.2-Op.110 n°31.

A peca Op.110 possui caracteristicas distintas em relagdo ao carater da obra que vimos
anteriormente. A peca foi composta em um momento em que a histéria considera como o estilo
tardio de Beethoven, com elementos estéticos e estruturais que se diferenciam do momento inicial

do compositor, aqui representado pela Sonata Op.2 n°1.

A primeira a ser concluida foi a Sonata em Mi Maior, Opus 109, que se
tornou seu projeto principal durante o verdo de 1820 e ficou pronta no
outono. Ele entdo comegou a proxima sonata, Opus 110, na primavera de
1821, terminando-a em dezembro. Entdo veio seu primeiro trabalho na
Sonata em D6 Menor, Opus 111, que ele terminou muito mais rapidamente
do que os dois anteriores, e ele conseguiu enviar tanto a Opus 110 quanto a
Opus 111 para Schlesinger por volta de fevereiro de 1822. ainda havia
trabalho a fazer, como Beethoven entdo revisou o segundo movimento do
Opus 111 e despachou a revisao no inicio de abril de 1822. A presente obra
referenciada foi composta em 1821, apés uma fase dificil da vida do
compositor, que ja sofria da deterioracdo total de sua audicio.
(LOCKWOOD, 2005, p.700-701)22. Tradug@o nossa.

A presente obra referenciada foi composta em 1821 apds uma fase dificil da vida do

compositor, que ja sofria da deterioragdo total de sua audicao.

22 The first to be finished was the E Major Sonata, Opus 109, which became his main project during the summer of
1820 and was ready by the fall. He then began the next sonata, Opus 110, in the spring of 1821, finishing it by
December. Then came his first work on the C Minor Sonata, Opus 111, which he finished much more quickly than the
previous two, and he was able to send both Opus 110 and Opus 111 to Schlesinger around February 1822. still there was
work to do, as Beethoven then revised the second movement of Opus 111 and dispatched the revision in early April
1822. (LOCKWOOD, 2005, p.700-701).
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(...) Outro obstaculo que ele enfrentou e que impossibilitou a rapida
conclusdo dessas Sonatas foi a dificuldade em sua vida pessoal causada por
sua luta para obter a guarda de seu sobrinho, Karl. Ele lutou pela guarda do
sobrinho desde a morte do seu irmdo, em novembro de 1815. Os
problemas de audicdo de Beethoven e a guarda do sobrinho tornaram-se
obstaculos para ele produzir novas com-posigoes; ele ndo terminou quase
nenhuma obra durante esses anos. Em 8 de abril de 1820, ele finalmente
conseguiu a guarda do sobrinho, depois de anos de luta sua vida voltou a
ser alegre e surgiu a inspiragdo para uma nova fase de suas composigdes.
(SUCHITPHANIT. 2019, p.2).23. Tradug@o nossa.

A pega pode ter sido concebida como parte de um grupo de 3 Sonatas (Op. 109, 110 e 111)
como observamos através de Suchitphanit (2019, p.2): “Embora Op. 109 - 111 ndo foram
publicados como um grupo como Op. 2, n°1-3 ou Op.10, n°. 1-3 ou Op. 31, n° 1-3, as
circunstancias que cercam as origens das obras apoiaram a ideia de que Beethoven pode ter
concebido as pecas como um grupo relacionado.”?4

A Sonata Op. 110 n° 31 possui carateristicas muito diferentes das Sonatas referentes a sua
primeira fase composicional, como a Sonata Op.2 n°l. As relacdes harmonicas entre as segdes,
carater lirico, fraseologia, expressividade e densidade nas regides graves do Piano podem ser
observados como alguns dos pontos importantes que denotam uma consideravel diferenga no

recorte das Sonatas Op.2 n°1 e Op. 110, n°31 de Beethoven.

23 Another obstacle that he faced in the swift completion of these sonatas was the hardship in his personal life caused by
his struggle to obtain custody of his nephew, Karl. He competed to be his nephew’s guardian since his brother’s death in
November 1815. Beethoven’s problems with his hearing and the guardianship of his nephew became obstacles for him
to produce new compositions; he finished nearly no works during these years. On April 8, 1820, he finally won the
custody of his nephew, after he had been fighting for years. His life was full of joy again, and the inspiration emerged
for a new wave of his compositions. (SUCHITPHANIT. 2019, p.2).

24 Although Op. 109 - 111 were not published as a group like Op. 2, Nos.1-3 or Op.10, Nos. 1-3 or Op. 31, Nos. 1-3,

circumstances surrounding the origins of the pieces supported the idea that Beethoven may have conceived of the pieces
as a related group. (SUCHITPHANIT, S. 2019, p.2).
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Os elementos musicais das trés ultimas Sonatas evidenciam a
demonstragdo das Sonatas como instrumentos nesta evolucdo da musica
ocidental do Classico ao Romantico. (...) As trés tltimas Sonatas, Op. 109,
110 e 111 tém elementos musicais comuns que representam o estilo tardio
de Beethoven (1816-1827): abordagem narrativa, lirismo e textura
contrapontistica. Além disso, as pecas demonstram o uso que Beethoven
faz de trinados e estruturas formais que tendem a ser soltas na forma, mas
rigidas e tradicionais de maneiras fundamentais. (SUCHITPHANIT. 2019,
p-4).25 Traducdo nossa.

E conveniente aqui considerar que a obra nao abandona os fundamentos do Classicismo, que
norteiam o pensamento estrutural de Beethoven, referenciado em seu periodo histérico, mas vemos

que hé uma deformacdo em alguns pardmetros importantes.

(...) As tultimas obras de abrangéncia gigantesca e grande dificuldade
técnica comegam com a Sonata Hammerklavier. Eles continuam com as
Variagdes “Diabelli”, que foram iniciadas em 1819, deixadas de lado para
o trabalho na Missa Solemnis e concluidas em 1821-23. A Missa Solemnis
também foi iniciada em 1819 para conclusdo prevista em marco de 1820,
quando o arquiduque seria empossado como bispo de Olmiitz na Moravia,
mas Beethoven ndo conseguiu termina-la até 1823. Em 1822 comecgou a
trabalhar na Nona Sinfonia, sua preocupacdo central até a sua primeira
apresentacdo em maio de 1824. Em meio dessas obras enormes estavam as
trés ultimas sonatas para piano, Opp. 109, 110 e 111 que haviam sido
encomendadas por Adolph Martin Schlesinger, em Berlim. (LOCKWOOD.
2005, p. 660).26 Tradugdo nossa.

A referéncia de Lockwood (2005) aponta para uma fase que foi o apice da dificuldade

técnica do compositor com a sonata Hammerklavier, Op. 106. A Sonata Op.110 possui uma

25 The musical elements of the last three sonatas provide evidence for the demonstration of the sonatas as instrumental
in this evolution of Western music from the Classical to the Romantic. (...) The last three sonatas, Opp. 109, 110 and
111 have common musical elements which represent Beethoven’s late style (1816-1827): narrative approach, lyricism,
and contrapuntal texture. Also, the pieces demonstrate Beethoven’s use of trills and formal structures which tend to be
loose in form but strict and traditional in fundamental ways. (SUCHITPHANIT. 2019, p.4).

26 The late works of gigantic scope and great technical difficulty begin with the Hammerklavier Sonata. They continue
with the “Diabelli” Variations, which were begun in 1819, put aside for work on the Missa solemnis, then finished in
1821-23. The Missa solemnis was also started in 1819 for intended completion in March of 1820, when the archduke
was to be installed as bishop of Olmiitz in Moravia, but Beethoven could not finish it until 1823. In 1822 he began work
on the Ninth Symphony, his central preoccupation until its first performance in May 1824. Sandwiched in and around
these works of enormous size were the last three piano sonatas, Opp. 109, 110, and 111—which had been commissioned
by Adolph Martin Schlesinger in Berlin. (LOCKWOOD. 2005, p. 660).
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complexidade de uma nova busca, em termos harmodnicos e contrapontisticos, dentre outros;
principalmente no tltimo Movimento da pega, onde o autor utiliza uma Fuga (Estilo caracteristico
Barroco) na se¢do do Desenvolvimento. O carater da obra Op.2, do primeiro periodo de Beethoven,

ndo tinha o destaque contrapontistico como sua principal caracteristica.

Nos anos de 1818-1827, Beethoven estava procurando maneiras de moldar
obras maiores que suplantassem os principios dindmicos, objetivos e
abrangentes de suas estruturas sonatas do periodo médio e criassem um
novo equilibrio entre as dimensdes estruturais de harmonia e contraponto.
Ele estava procurando modelos que lhe permitissem ir além do que ele ja
havia construido durante seus anos de fidelidade a Haydn e, acima de tudo,
a Mozart. (LOCKWOOD. 2005, p.665).27 Tradugdo nossa.

’

E possivel perceber que ao nos direcionarmos para a obra Op.110 encontramos um
Beethoven diferente do compositor representado pelo recorte da Op.2. Aqui o autor, ja em sua fase
final de escrita para Piano busca o lirismo, uma certa resignacdo das convengdes e uma certa
acomodacao as mesmas estabelecidas em seu periodo. O texto de Ernani Chaves discute o ensaio O
Estilo Tardio de Beethoven de Theodor W. Adorno, nos trazendo uma interessante perspectiva para

elucidar as diretrizes composicionais de Beethoven que contextualizam sua obra Op.110.

(...) Agora, na fase final, ocorreria uma inversdo entre o subjetivo e as
formas de expressao, as quais, ao invés de se resguardarem no porto seguro
das convengdes, consomem as expressdes pessoais, despindo-as de todos
os elementos formalistas e decorativos. A distancia entre o subjetivo € o
objetivo, que parecia resguardar a harmonia das convengdes classicas, ¢
substituida por uma dindmica subjetiva que ao mesmo tempo implode,
num mesmo movimento, tanto o subjetivo quanto o objetivo. (CHAVES.
2020, p. 57).

27 In the years 1818-27 Beethoven was seeking ways of shaping larger works that would supplant the dynamic, goal-
directed, wide-ranging principles of his middle-period sonata-form structures and create a new balance between the
structural dimensions of harmony and counterpoint. He was looking for models that would enable him to get beyond
what he had already built during his years of allegiance to Haydn and, above all, to Mozart. (LOCKWOOD. 2005,
p-665).
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Tal referencia pode sugerir que no contexto da fase tardia de Beethoven contempla-se o

anseio do subjetivo e o objetivo. O objetivo pode ser representado aqui pela fidelidade as
convengdes formais da estrutura Classica. As deformidades (disposi¢do de material tematico,
lirismo, modulagdes para regides ndo convencionais na se¢do do Desenvolvimento onde a
tonalidade original convencionalmente se mantém no Tema A e B no Classicismo e Fuga no ultimo
Mov. da Sonata Op.110) e uma utilizagdo menos usual de diferentes pardmetros musicais
representam também o subjetivo, ajudam assim a demonstrar o carater mais pessoal de Beethoven

nesta obra.

A relagdo que o Beethoven da fase final mantinha — por exemplo nas cinco
ultimas sonatas para piano — para com a convengao era, apesar de toda a
sua unicidade e do carater monstruoso da linguagem formal, algo
totalmente diverso, mais acomodado e mais complacente. Intacta, ndo
modificada pela subjetividade, a conven¢do aparecia amiude nas obras
tardias sob o aspecto de uma nudez ou, como o orador estava disposto a
dizer, de uma exaustdo, de um abandono do eu [Ich/, que por sua vez
produziam um efeito mais tremendamente majestoso do que qualquer
ousadia pessoal. Nessas criacdes, afirmava o conferencista, entravam o
subjetivo e o convencional numa relagdo nova, a relagdo determinada pela
morte. (CHAVES. 2020, p. 57).

Quando pensamos na Sonata Op. 110 a partir da referéncia acima podemos identificar uma
vocacao de Beethoven para com a subjetividade nesta peca, ainda que a obra se detenha nas
formalidades do estilo Classico, j& demonstra uma desacomodagdo de Beethoven em relacdo as
convengdes Classicas. E interessante pensarmos que para Subotnik (1976) o objetivo se manifesta
na Forma, portanto a subjetividade em Beethoven nesta peg¢a pode ser compreendida através de

algumas alteracdes nas convengdes Classicas, como ja citadas acima.
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A explicacdo deste aparente paradoxo parece-me estar na suposigdo
implicita de Adorno de uma relagdo dialética entre forma e liberdade. De
acordo com tal concepgdo, os dois principios sdo ao mesmo tempo
fundamentalmente interdependentes e mutuamente contraditorios. Assim, a
forma ¢ um principio extrinseco e até mesmo antitético a liberdade
subjetiva ou fantasia individualista caracteristica da imaginagdo — embora a
forma seja simultanecamente necessaria para dar existéncia real e objetiva
aos contetdos da imaginacdo. Em termos da filosofia de Adorno, em outras
palavras, a forma ¢ um principio objetivo, ndo subjetivo. (SUBOTNIK,
1976. p. 247)28. Tradugdo nossa

A caracteristica dita na referéncia de Chaves sobre as convengdes exaustas pode também ser
compreendida nesta Sonata Op.110 como estruturas formais e convengdes musicais Cléssicas ja

estabelecidas, que aqui ja ndo atendiam plenamente a expressividade do compositor.

O primeiro movimento do Opus 110 é em forma de sonata, embora nio
convencional em sua disposi¢cdo de material. O desrespeito a convengado ¢
evidente até mesmo na exposi¢do do movimento. a brilhante transigdo,
consistindo em cascatas de arpejos de 30 segundos, conduz brilhante e
inevitavelmente a — ndo a um tema subordinado, mas meramente a mais
transi¢do, confirmando a tonalidade dominante ndo com uma nova regiao
tematica, mas com material de fechamento. (Este ¢ um exemplo da
exposi¢do continua de James Hepokoski e Warren Darcy, uma estratégia
que ¢ comum no inicio de Haydn, mas rara em Beethoven. (MCKAY,
2014, p. 21).2% Tradugdo nossa.

Como podemos observar através de Mckay na referéncia acima, Beethoven utiliza

procedimentos ndo convencionais no que diz respeito a disposicdo de material tematico nesta

28 The explanation of this apparent paradox seems to me to lie in an implicit assumption by Adorno of a dialectical
relationship between form and freedom. According to such a concenption, the two principals are at once fundamentally
interdependent and mutually contradictory. Thus, form is a principle extrinsic and even antithetical to the subjective
freedom or individualistic fantasy characteristic of the imagination- even though form is simultaneously needed to give
actual, objetive existence to the contents of the imagination. In termos of Adorno’s philosophy, to put it differently, form
is an objective, not a subjective principle. (SUBOTNIK, 1976. p. 247).

29 The first movement of Opus 110 is in sonata form, though one that is unconventional in its disposition of material.
The flouting of convention is evident even in the movement’s exposition. The main theme, based on yearning ascend
ing fourths, is songlike and yielding (arguably more like a subordinate theme in character); the glittering transition,
consisting of cascading thirty-second note arpeggios, leads brilliantly and inevitably to —not a subordinate theme, but
merely more transition, confirming the dominant key not with a newt hematic region, but with closing material. (This is
an example of James Hepokoski and Warren Darcy’s continuous exposition, a strategy that is common in early Haydn,
but rare in Beethoven. (MCKAY, 2010, p. 21).
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estrutura de Forma- Sonata. E possivelmente através destes parametros mencionados acima, dentre
outros, que Beethoven incorpora a forma de modo organico € imanente em sua composi¢ao € nao

como um sugestivo protocolo convencional e formal.

(...) Nele, pela primeira vez, a forma sonata classica emerge organica e
espontaneamente em uma estrutura imanente. Na medida em que preserva
0 esquema tripartite (exposi¢cdo, desenvolvimento, reexposicdo) da forma
sonata classica, a reexposi¢cao no Beethoven médio, ao invés de revelar-se
meramente como resultado, ilumina as passagens precedentes,
justificando-as retrospectivamente. Trata-se, grosso modo, de uma
inversdo, na qual ¢ o processo dinamico — por meio da expansdo do
desenvolvimento tematico e da centralidade que o desenvolvimento
assume na construgdo formal — que, de modo imanente, passa a justificar a
totalidade da forma (BATALHAO. 2020, p.74).

E pertinente compreendermos que a referéncia dialoga com a estrutura da Forma-Sonata e a

forma com que Beethoven utiliza a se¢cdo de Reexposi¢ao.

A autonomia que a musica de Beethoven encarna em termos concretos
nasce do desacordo do sujeito com as formas convencionais. (...) Em
Beethoven, o desacordo da subjetividade emancipada coincide com as

formas, na medida em que as recria espontaneamente. A nocdo de trabalho
tematico como reflexdo subjetiva é essencial para a compreensdo do
aspecto técnico e objetivo que, contrariamente a musica romantica

tradicional, a expressdo viria a assumir na concepgdo dialética da musica
de Beethoven. (BATALHAO. 2020, p.76).

Um bom exemplo para ilustrar a forma imanente de Beethoven na obra Op.110 ¢ a questdo
da escolha modulatéria na Reexposi¢ao do 1° Mov. Tanto pelo viés propriamente modulatdrio
quanto pelas regides escolhidas pelo compositor confrontando a expectativa convencional de uma

secdo com maior afirmacdo da regido da Tonica.
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(...) Os vazios, as rupturas e as mudangas abruptas — que mais do que
qualquer outro aspecto caracterizavam para Adorno o ultimo Beethoven —,
a omissao de transicdes harmonicas e a substitui¢ao da ideia como motor
dindmico da musica por sucessdes estaticas do som sdo indices da quebra
das estruturas elementares que sustentavam a identidade musical e que
conservavam a percepgdo da processualidade interna das obras. Como
disse Adorno: “A compulsdo de identidade é quebrada e as convengdes sdo
seus fragmentos” Enquanto fragmentos, as convengdes ja ndo mais
pertencem a um todo incontestavel. Uma vez revelada a contingéncia — o
tributo ideoldégico — do autodesvelamento da imanéncia como
transcendéncia, isto ¢, da totalidade emergindo do movimento de todos os
particulares, a tonalidade ¢ nas obras do estilo tardio problematizada. Nao
mais assumindo de antemdo as conveng¢des, nem pretendendo exprimir
pela concretude das relacdes a universalidade, as obras do estilo tardio
desnudam as convengdes, revelando sua contingéncia material e apontando
para seu caréter de artificio. (...) (BATALHAO, 2020, p. 83).

A Sonata Op.110 faz parte de um momento onde Beethoven buscava novas inspiragdes e

estimulos. Uma das principais referéncias do periodo tardio do compositor ¢ a musica barroca e a

escrita contrapontistica:

(...) Quaisquer que sejam as conexdes que possamos encontrar entre seus
primeiros, médios e ultimos trabalhos em suas caracteristicas puramente
musicais, vemos que, ao ampliar seu alcance para atrair aqueles
predecessores mais antigos que se tornaram os principais modelos de estilo
em seu ultimo periodo, ele abriu novas perspectivas em seu proprio
desenvolvimento. Ao encontrar seu caminho para Handel e especialmente
para Bach, ele estava voltando ao passado mais distante que estava além do
classicismo do final do século XVIII no qual ele havia sido criado, mas
também estava retornando as formas de arte contrapontisticas.(...)
(LOCKWOOD,. 2005, p. 666).30 Traducao nossa.

30 Whatever connections we may find between his early, middle, and late works in their purely musical features, we see
that in broadening his reach to draw in those older predecessors who became the primary style models in his last period,
he opened up new perspectives on his own development. In finding his way to Handel and especially to Bach, he was
reaching back to the more distant past that lay beyond the late-eighteenth-century classicism in which he had been
nurtured, but he was also returning to the contrapuntal art forms (LOCKWOOD. 2005, p. 666).
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E importante aqui mencionar que Beethoven nio se dedicou aos estudos do periodo Barroco

da mesma forma em que vivenciou seu primeiro periodo Classico. Na época de seu primeiro estilo o
compositor foi muito fiel as convengdes e compunha alinhado a poética Cléssica, conhecido como o
periodo imitativo. Neste momento final que antecede a composi¢do da Sonata Op.110 (1821), por
volta de 1818, nos parece que Beethoven revisitava outras referéncias do passado para alimentar o
seu proprio desenvolvimento e inovar na sua prépria busca de seu estilo inico, em uma condicao de

completa deterioracdo auditiva.

(...) A feicfo abstrata, universal, do estilo tardio de Beethoven manifesta-
se na importincia acrescida e no recurso mais sistemdtico as texturas
contrapontisticas. Esta tendéncia foi em parte, fruto da antiga admiracao de
Beethoven pela miusica de J.S. Bach, mas foi igualmente uma
consequéncia necessdria da natureza das concepcdes musicais canonicas e
na feicdo geralmente contrapontistica das vozes em todas as obras tardias;
é especialmente Obvia nos fugatos incorporados nas secdes de
Desenvolvimento (como no finale da Op. 101) e nos andamentos
igualmente construidos em forma de Fuga, como nos finales das Sonatas
Op. 106 e 110 (...). (GROUT; PALISCA, 1988. p. 564).

Em sua obra Op.110, Beethoven expde consideravel lirismo em seu Tema de abertura,

recurso ja caracteristico de sua busca em seu periodo tardio.

(...) ele estava trabalhando para ocultar ou minimizar as caracteristicas
dindmicas e processuais objetivas que dominaram seu segundo periodo e
as substituiu por estratégias musicais construidas em diferentes maneiras
de equilibrar forma e conteudo.Uma dessas estratégias estava ancorada no
recurso ao lirico. Por causa da énfase no desenvolvimento motivico em
muitas de suas obras, a historia nunca deu a Beethoven o que merecia
como compositor puramente melodico, mas essa visdo precisa de uma
revisdo drastica. A invencdo melddica e a integridade melddica, que
percorrem sua obra como uma coluna vertebral, permanecem essenciais até
o fim e, no minimo, crescem em importancia (...) (LOCKWOOD. 2005, p.
668). 3! Traducdo nossa.

31 (...) he was working to conceal or minimize the straightforward dynamic and processive features that had dominated
his second period and was replacing them with musical strategies built on different ways of balancing form and content.
One of these strategies was anchored in his recourse to the lyrical. Because of the stress on motivic development in so
many of his works, history has never given Beethoven his due as a purely melodic composer, but this view needs drastic
revision. Melodic invention and melodic integrity, which run through his work like a spinal column, remain essential

right to the end and, if anything, grow in significance. (...) (LOCKWOOD. 2005, p. 668).
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Podemos aqui considerar que a Sonata Op. 110 incorpora os modelos estruturais e formais
no qual Beethoven foi criado; mas apontam também para uma diferente utilizagdo de alguns destes

modelos.

(...) Como seus trabalho anteriores, Opus 110 desafia nossos preconceitos
sobre o que uma sonata deveria ser versus o que ela poderia ser, ou mesmo
precisava ser. Das cinzas de duas formas moribundas, a fuga barroca e a
sonata classica, Beethoven forja um novo caminho, no qual as melhores
caracteristicas do antigo sdo renovadas e aproveitadas que seus
predecessores, principalmente Haydn e Mozart, mal consideraram. (...)
(MACKAY. 2014. p. 21).32 Tradugao nossa.

Beethoven parece fundir a nogdo de expectativa em relagdo a estrutura formal da Sonata

com utilizag¢des particulares de dindmica, expressividade e tonalidades das segdes.

(...) Beethoven elaborou uma sonata que repetidamente confunde as
expectativas do ouvinte a medida que progride musical e emocionalmente
da amabilidade a raiva e a ironia, passando pela dor inconsolavel até a
vitoria final. Nos detalhes grandes e pequenos, opus 110 é uma obra inica
e idiossincratica, com contrastes marcantes de tonalidade, dinamica e
carater musical entre e dentro de movimentos que ampliam nosso senso de
decoro classico. No entanto, ainda ha uma notavel sensacdo de coesdo
nesta sonata, devido a unidade motivica que Beethoven alcanga, através de
importantes padrdes intervalares que emprega, desenvolve e recicla através
dos variados humores da obra. (...). (MACKAY. 2014. p. 27).33 Traducdo
nossa.

32 (...) Like the earlier work, Opus 110 challenges our preconceptions of what a sonata should be, versus what it could
be, or even ought to be. From the ashes of two dying forms, the Baroque fugue and theClassical sonata, Beethoven
forges a new pathway, in which the best features of the old are made new, and put to uses that his predecessors, chiefly
Haydn and Mozart, barely considered. (...) (MACKAY. 2010. p. 21).

33 Beethoven has crafted a sonata that repeatedly confounds the listener’s expectations as it progresses musically and
emotionally from amiability to anger and irony, through in consolable grief to ultimate victory. In details great and
small, opus 110 is a unique and idiosyncratic work, with marked contrasts of tonality, dynamics and musical character
between and within movements that stretch our sense of Classical decorum. Yet there is still a remarkable feeling of
cohesiveness in this sonata, due to the motivic unity that Beethoven achieves, through important interval patterns that he
employs, develops and recycles through the work’s variegated moods. (MACKAY. 2010. p. 27)
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E interessante aqui ressaltar que Mackay diz que ha uma unidade motivica consideravel na
Sonata Op.110, ja Lockwood aponta para o destaque melddico e lirico presente na peca. Tais
colocagdes dos autores parecem complementares e confluem com a ideia de uma obra que comporta
ambas as perspectivas, possivelmente demonstrando que a pega ousa ir além do modelo das

convengodes Classicas neste quesito motivico/tematico.

(...) No final de sua vida, Beethoven declarou que achava a composi¢do
para piano muito limitada. As trés ultimas sonatas sdo sua despedida do
género.(...) op.106 esta mais préximo dos modelos de seus primeiros anos,
transformados e tornados quase irreconheciveis pela vontade de criar algo
novo a partir da experiéncia antiga. As tultimas sonatas sdo mais radicais,
porém, como se a escrita do op. 106 desse a Beethoven uma nova
confianca. Os trabalhos experimentais dos anos anteriores compartilhavam
alguns dos ideais dos contemporaneos mais jovens de Beethoven; estavam
proximos da musica da geragdo seguinte, sobretudo das obras de
Schumann e Mendelssohn. O aumento da surdez de Beethoven fez com
que ele se retraisse em si mesmo em maior isolamento. As Ultimas sonatas
para piano precisaram de muito mais tempo para entrar no mainstream da
influéncia musical. Mesmo os Ultimos quartetos foram mais faceis de
assimilar pelos compositores posteriores. (...) (ROSEN. 2005. p.
229).34Tradug@o nossa.

A obra Op.110 faz parte de um grupo de trés pecas, como dito anteriormente, que traz um
carater diferente do que Beethoven propds com sua Sonata Op.106, com imensa dificuldade técnica
e uma busca por expressividade que foram um marco para sua escrita para Piano em relagdo as suas
ultimas obras. Na Sonata Op.110 encontramos os tracos de um compositor que estd em busca da

expressividade, através de recursos distintos do que encontravamos em seu periodo inicial e médio.

34 (...) At the end of his life, Beethoven declared that he found composition for the piano too limiting. The last three
sonatas are his farewell to the genre. (...) op. 106 is closer to the models of his early years, transformed and made
almost unrecognizable by the will to create something new out of the old experience. The last sonatas are more radical,
however, as if the writing of op. 106 had given Beethoven a new confidence. The experimental works of the pre- ceding
years shared some of the ideals of Beethoven’s younger contemporaries; they were close to the music of the next
generation, above all the works of Schumann and Mendelssohn. The increase in Beethoven’s deafness made him
withdraw into himself in greater isolation. The last piano sonatas needed a much longer time to enter into the
mainstream of musical influence. Even the last quartets were easier for later composers to assimilate. (ROSEN. 2005. p.
229)
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(...) A imaginacdo pianistica de Beethoven est4 estampada em cada pagina
dessas trés sonatas. Surdo como estava, sua capacidade sustentada de
compor no teclado - de usar os dedos para liberar sua imaginagdo - deve ter
gerado uma grande quantidade de novas ideias. Sonoridades inimaginaveis
e padrdes de figuragdo multi variados aparecem em cada um desses
trabalhos, explorando o teclado e pedais de maneiras que foram além de
seus trabalhos anteriores mais inovadores para teclado. Encontramos
passagens arpejadas em cadéncia através de varias oitavas; tergas ¢ sextas
paralelas rapidas; figuragdes delicadas; uso de efeitos de pedal una corda;
e trinados sustentados em registros extremos contra linhas melddicas e
contrapontisticas continuas em outras partes. Em cada caso, esses efeitos
pianisticos foram fundamentados na medula estrutural do movimento
individual e da obra como um todo. (LOCKWOOD. 2005, p. 701).35
Tradug¢do nossa.

Veremos adiante na andlise do 1° Mov. da Sonata Op.110 n° 31 que héa a utilizagdo de
passagens arpejadas, trinos, figuracdes em oitavas, diversos elementos discriminados por Lockwood
na referéncia anterior. Idiossincratica nos parece uma palavra que comporta € resume o carater deste
recorte da Sonata Op.110 no periodo tardio de Beethoven em relagdo a sua escrita para piano, nas

Sonatas Op. 109, 110 e 111.

35 Beethoven’s pianistic imagination is stamped on every page of these three sonatas. Deaf as he was, his sustained
ability to compose at the keyboard—to use his fingers to unleash his imagination—must have released a wealth of new
ideas. Undreamed-of sonorities and multivariate figuration patterns appear in each of these works, exploiting both
keyboard and pedals in ways that went beyond even his most innovative earlier keyboard works. We find arpeggiated
cadenza like passages through several octaves; rapid parallel thirds and sixths; delicate figurations; use of una corda
pedal effects; and sustained trills in extreme registers against continuing melodic and contrapuntal lines in other parts.
In each case these pianistic effects were grounded in the structural marrow of the individual movement and of the work
as a whole. (LOCKWOOD. 2005, p. 701).
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(...) cada sonata tem uma arquitetura idiossincratica em que a forma surge
ainda mais dramaticamente do material do que nas obras mais originais do
periodo intermediario. Aqui a conformagao formal macroscopica ¢ ainda
mais totalmente separada das normas esperadas porque Beethoven se
afastou dos métodos do desenvolvimento processual que tendiam a
governar suas principais obras antes de 1815 (...) Nas sonatas tardias
sentimos que a forma estd em processo de emergir quando o material de
um determinado movimento realiza seu potencial do comego ao fim.
Embora tal sentimento possa sempre ser inferido nas verdadeiras obras-
primas, aqui ¢ mais palpavel do que em quase qualquer outro lugar em
Beethoven. O aspecto psicologico do que chamo de “processo de
emergéncia” recebe primazia, ¢ os meios tradicionais pelos quais as
expectativas formais foram criadas e satisfeitas em sonatas classicas,
mesmo em suas primeiras mais inovadoras, sdo frequentemente suspensas,
elididas ou escondidas. Essa ocultacdo de junc¢des formais ¢ um aspecto
basico do estilo tardio e estd em sua gloria nessas trés obras.
(LOCKWOOD. 2005, p. 701-702).3¢ Tradug@o nossa.

36 each sonata has an idiosyncratic design in which the form arises even more dramatically from the material than it had
in even the most original middle-period works. Here the macroscopic formal shaping is even more fully detached from
the expected norms because Beethoven had moved away from the processive developmental methods that tended to
govern his major works before 1815 (...) In the late sonatas we feel that the form is in process of emerging as the
material of a given movement realizes its potential from beginning to end. Though such a feeling can always be inferred
from true masterworks, here it is more palpable than almost anywhere else in Beethoven. The psychological aspect of
what I call the “process of emergence” is given primacy, and the traditional means by which formal expectations were
created and satisfied in classical sonatas, even in his most path-breaking earlier ones, are often suspended, elided, or
concealed. This concealment of formal junctures is a basic aspect of the late style, and it is in its glory in these three
works. (LOCKWOOD. 2005, p. 701-702).
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Capitulo 2- Metodologia de Pesquisa

Para estabelecermos a metodologia da presente pesquisa ¢ importante que consigamos
delimitar o objetivo da mesma. Podemos entender a presente pesquisa, em termos do seu objetivo
geral como um estudo através da comparagdo critica da linguagem composicional de Beethoven
entre sua fase inicial e tardia através da andlise, especificamente através da analise dos 1°
Movimentos das Sonatas para Piano Op. 2 n° 1 e Op. 110 n° 31. e a contextualizagdo das Sonatas.

Considerando que ambas as Sonatas fazem parte do periodo Cléassico ¢ importante
estabelecermos a contextualizacdo historica destas para que possamos compreender sobre quais
critérios analiticos e perspectivas analiticas a presente pesquisa pode compreender melhor as duas
diferentes fases composicionais de Beethoven, referenciadas aqui através do recorte destas duas
Sonatas para piano. As duas obras necessitam de ferramentas analiticas que possibilitem estabelecer
semelhancas e diferengas no que diz respeito as suas padronizacdes e convengdes ao periodo em
questao.

Ao observarmos que ambas as obras se inserem em um periodo onde diversos elementos
estruturais foram consolidados e replicados com uma satisfatoria padronizagdo e sistematizacdo ¢
coerente que utilizemos aqui ferramentas da Analise Tradicional, que sera melhor detalhada a
seguir. No presente capitulo serdo abordados alguns conceitos que servem o proposito de explicitar
alguns importantes pardmetros do classicismo através de dois eixos. O primeiro ¢ o harmonico que
compreende: tonalidade, modulagdo, fungdes harmonicas e cadéncias. O segundo bloco ¢ o de
estruturas, que compreende: motivo, variagdo motivica, frase, semi-frase, Periodo, Sentenca, forma

e Forma-Sonata.
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2.1-Analise Tradicional

Ao nos aprofundarmos em um determinado repertéorio € coerente que possamos
compreender qual método analitico melhor se adequa para explicar o conteido musical ali
elaborado. Primeiramente iremos estabelecer o que compreende a Andlise Tradicional para
posteriormente nos aprofundarmos em conceitos utilizados para a realizagdo da analise na presente
pesquisa.

Como podemos compreender o conceito de Analise Tradicional através da referéncia de
Nicholas Cook em seu livro 4 Guide to Musical Analysis ¢ pertinente que iniciemos a discussao
referenciando que a Forma-Sonata, assim como outras formas musicais estabelecidas possuem uma

identidade de construcao tematica.

(...) A forma era vista em termos tradicionais. Isso significa que analisar a
forma de uma nova peca consistia basicamente em assimilad-la a um ou
outro prototipo formal existente. O mais simples desses prototipos
analiticos era puramente seccional - forma binaria, forma ternaria - mas
formas de qualquer complexidade foram descritas historicamente. Isso
significa ndo apenas que as formas familiares dos livros didaticos (sonata,
rondo, da capo 4ria) tinham uma proveniéncia historica especifica, mas
também que incorporavam pressupostos estilisticos de varios tipos. A mais
importante delas é que formas como rondd ou sonata sdo, por definigdo,
tematicas. (COOK, 1987, p.9)37. Tradugdo nossa.

Podemos considerar que o modelo de Forma-Sonata, para Cook, ¢ por defini¢ao tematica, a
utilizacdo do método de Andlise Tradicional consegue explicar a estruturacdo sob a qual Beethoven
referenciou sua constru¢ao musical nas duas obras escolhidas para a presente pesquisa.

E importante considerarmos a perspectiva de Rosen (1998) a respeito de sua visdo acerca da
Forma-Sonata, que propde a concep¢do de uma abordagem menos padronizada em relagdo a

construcdo desta estrutura.

37 Form was viewed in traditional terms. This means that analyzing the form of a new piece basically consisted of
assimilating it into one existing formal prototype or another. The simplest of such analytical prototypes were purely
sectional - binary form, ternary form - but forms of any complexity were described historically. This means not only
that the familiar textbook forms (sonata, rondo, da capo aria) had a specific historical provenance, but also that they
incorporated stylistic presuppositions of various sorts. The most important of these is that forms like rondo or sonata are
by definition thematic. (COOK, 1987, p.9).
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(...) As defini¢cdes geralmente dadas sdo muito limitadas mesmo para a
ultima parte do século XVIII, e se aplicam apenas & sonata roméantica. Em
todo caso, a "sonata" ndo ¢ uma forma definida como um minueto, uma
aria da capo ou uma abertura francesa: é, como a fuga, uma forma de
contorcer, um sentimento de propor¢do, direcdo e textura, em vez de um
padrdo. Muitas vezes ¢ dificil distinguir as caracteristicas definidoras das
caracteristicas adquiridas de uma forma, em parte porque com o passar do
tempo estas ultimas tendem a se tornar as primeiras.(...) (ROSEN, 1998, p.
30)38. Tradug@o nossa.

Rosen possui uma visdo critica em relagdo ao modelo padronizado de Forma-Sonata, como ¢

observado frequentemente como modelos a serem replicados.

Desde Czerny, a sonata tem sido mais frequentemente definida como uma
estrutura melddica. O relato (enganoso de varias maneiras) geralmente se
da mais ou menos assim: a exposi¢do comec¢a com um grupo de temas na
tonica, seguido de uma modulagdo para a dominante e um segundo grupo
de temas; depois de uma repeti¢do da exposi¢do vem o desenvolvimento,
em que os temas sdo fragmentados e combinados em varias tonalidades
terminando com um retorno a tonica e uma recapitulacdo da exposi¢do,
desta vez com o segundo grupo de temas na tonica, € uma coda opcional.
Nesta apresenta¢do do relato tradicional, evitei a analise académica da
exposi¢do como primeiro tema, passagem de ponte, segundo tema e tema
de conclusdo. tudo isso ainda mais insatisfatorio do que o acima. Nem
mencionei a "regra" de que um novo tema ¢ "permitido" no
desenvolvimento. O fato ¢ que, embora a colocacdo, o numero e o carater
dos temas, pelo menos de Scarlatti a Beethoven, tenham uma importancia
que ndo deve ser subestimada, eles ndo sdo de forma alguma os fatores
determinantes da forma. (ROSEN, 1998, p. 30)3. Traducdo nossa.

Mesmo com a perspectiva de Rosen critica em relagdo a padronizacdo adotada para a

concepcdo da Forma-Sonata ele admite sua extensa utilizagdo, mesmo em um repertério Romantico

38 The definitions generally given are far too limited even for the latter part of the eighteenth century, and apply only to
the romantic sonata. In any case, the "sonata"is not a definite form like a minuet, a da capo aria, or a French overture: it
is, like the fugue, a way of writing, a feeling for proportion, direction and texture rather than a pattern. It is often
difficult to distinguish the defining characteristics from the acquired characteristics of a form, partly because as time
goes on the latter tend to become the former.(...) (ROSEN, 1998, p. 30).

39 Since Czerny, the sonata has been most often defined as a melodic structure. The account (misleading in a number of
ways) generally goes somewhat as follows: the exposition starts with a theme of group of themes in the tonic, followed
by a modulation to the dominant and a second group of themes; after a repetition of the exposition comes the
development, in which the themes are fragmented and combined in various keys ending with a return to the tonic and a
recapitulation of the exposition, this time with the second group of themes in the tonic, and an optional coda. In this
presentation of the traditional account, I have avoided the academic analysis of the exposition as first theme, bridge
passage, second theme, and concluding theme. all this even more unsatisfactory than the above. Nor have i mentioned
the "rule"that one new theme is "allowed" in the development. The fact is that while the placing, number, and character
of the themes, at least from Scarlatti to Beethoven, have an importance which ought not to be underestimated, they are
in no sense the determining factors of the form. (ROSEN, 1998, p.30).
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onde a ortodoxia das padronizagdes ja ndo servia a proposta musical do que era produzido no

periodo.

(...) O problema com esse relato da forma sonata - infelizmente ainda
ensinado hoje na maioria das escolas e cursos de apreciagdo musical - ndo
¢ sua imprecisdo, mas estar redigida na forma de uma receita (e para um
prato que ndo pode mais ser preparado). Admite que um grande numero de
sonatas tem caracteristicas heréticas, mas atribui isso a licenga por parte
dos compositores, ¢ implica que as sonatas devem ser escritas de maneira
"ortodoxa". De fato, exceto as de Chopin, a maioria das sonatas do século
XIX foram escritas de acordo com a receita ortodoxa, e principalmente
para pior. A receita ndo era apenas inflexivel; também ndo levou em conta
o fato de que em 1840 os ingredientes apropriados ndo estavam mais sendo
produzidos. (ROSEN, 1998. p. 31)40. Tradug@o nossa.

Se existe uma extensa utilizacdo onde pode se estabelecer uma padronizagdao ha a
possibilidade de se compreender a Forma-Sonata com parametros que estabelecem um padrio, ¢é
através desta perspectiva adotada por Cook e contrariamente admitida por Rosen que utilizaremos a
referéncia para compreender a Forma-Sonata e consequentemente sua vocagao tematica.

A estrutura das secOes e sub-segOes das obras selecionadas se dispde de tal forma que

conseguimos compreender o conceito de tema como um elemento fundamental da forma de Sonata.

(...) Certas partes da musica sdo escolhidas e identificadas como temas (e
consequentemente rotuladas de A, B, Bl e assim por diante), enquanto o
resto da musica ¢ considerado ndo temdtico - ou, para usar o termo
antiquado e bastante insatisfatorio, 'transicional'. E cada uma das varias
formas historicas foi definida como uma permutacdo especifica dessas
unidades tematicas, as vezes em uma associagdo especifica com uma area
tonal — embora o viés do interesse analitico no inicio deste século fosse
fortemente ponderado para a tematica em vez de estrutura tonal. (COOK,
1987, p.9).4! Traducdo nossa.

40 The trouble with this account of sonata form- unhappily still taught today in most schools and music appreciation
courses- is not its inaccuracy but its being couched in the form a recipe (and for a dish that could no longer be
prepared). It admits that a large number of sonatas have heretical characteristics, but ascribes that to license on the part
of the composers, and implies that sonatas ought to be written in the "orthodox" manner. In fact, except for those of
Chopin, most nineteenth-century sonatas were written according to the orthodox recipe, and mostly for the worse. The
recipe was not only inflexible; it also did not take account of the fact that by 1840 the proper ingredients were no longer
being produced.

41 Certain parts of the music are picked out and identified as themes (and accordingly labelled A, B, B1 so forth)
whereas the rest of the music is regarded as non-thematic - or, to use the old-fashioned and rather unsatisfactory term,
'transitional'. And each of the various historical forms was de- fined as a specific permutation of these thematic units,
sometimes in a specific association with a tonal area - though the bias of analytical interest at the beginning of this
century was heavily weighted towards thematic rather than tonal structure. (COOK, 1987, p.9).
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Um ponto para observarmos ¢ a utilizagdo do termo Transi¢cdo no contexto da estrutura de
Forma-Sonata, que serd melhor detalhada posteriormente. A utilizagdo insatisfatoria, segundo Cook
do termo transicional pode justificar que a Sonata possui intrinsicamente o pensamento tematico e
que de um modo até antiquado ndo nomeia de modo satisfatério partes que ndo compreendam o
tema. Com esta constatacdo conseguimos estabelecer também um problema: ha uma
incompatibilidade da compreensdo analitica que se tem da abordagem tradicional e o ouvinte, o
método analitico tradicional segmenta a andlise pela perspectiva tematica quando o ouvinte
compreende o conjunto da obra musical sem necessariamente discriminar uma se¢do ou outra pelo

fato de ndo ser tematica, como o exemplo referenciado como Transi¢ao.

(...) Eu disse que o termo 'transi¢do' era insatisfatorio: implica que a
fun¢do de todas as segdoes de uma musica que ndo sfo tematicas ¢
simplesmente ligar as tematicas - criar 'transi¢cdes' entre elas. Mas ndo ¢
assim que as pessoas experimentam a musica. Frequentemente -
provavelmente mais frequentemente do que ndo - sdo as passagens de
transi¢do de uma sonata que sdo as mais intensas ¢ expressivas, ndo os
temas; e isso ¢ especialmente verdadeiro para Beethoven, que era
tradicionalmente considerado o grande mestre da forma sonata. (COOK,
1987, p.9-10)#2. Tradugao nossa.

Cook estabelece duas possiveis razdes para considerar a énfase dos analistas para com os

aspectos tematicos de uma forma musical.

42 (...) I said that the term 'transition' was an unsatisfactory one: it implies that the function of all the sections in a piece
of music that are not thematic is simply to link up the thematic ones - to create 'transitions' between them. But this isn't
really how people experience music. Often - probably more often than not - it is the transitional passages of a sonata
that are the most intense and expressive, not the themes; and this is especially true of Beethoven, who was traditionally
regarded as the great master of sonata form. (COOK, 1987, p.9-10)
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(...) Por que, entdo, os analistas deram tanta énfase aos aspectos tematicos
da forma musical? Ha duas razdes possiveis. A primeira envolve o tipo de
pensamento evolucionario que descrevi anteriormente. Os analistas
enfatizavam os padrdes  tematicos porque eram eles que definiam as
formas tradicionais, e enfatizavam as formas tradicionais porque
acreditavam que as respostas das pessoas & musica eram amplamente
condicionadas pelo passado. Ou, eles podem ter pensado, as pessoas
extraiam prazer estético da musica porque a forma musical se desenvolveu
de acordo com suas expectativas. Ou entdo as pessoas podem obter prazer
exatamente pelo oposto — por a musica ser imprevisivel, por fazer algo
diferente do que o ouvinte esperava. (COOK, 1987, p.10)4. Traducdo
nossa.

Os analistas consideram que o padriao tematico define as formas tradicionais e também por
acreditarem que os ouvintes se identificam com o material musical encontrado condicionados pelo
que ocorreu no passado, tanto por considerar que a forma ¢ decorrente do prazer estético que
corresponde as expectativas do ouvinte ou justamente o oposto, por quebrar as expectativas.

A segunda razdo referenciada por Cook estabelece uma explicagdo menos complexa do que
pode compreender o destaque do aspecto tematico pelos analistas, aqui € possivel estabelecer uma
convergéncia com a propria caracteristica Classica de simetria, rigor as formas e a “perfeicao”,

como foi referenciado no Capitulo 1 sobre a contextualizagdo da Sonata Op. 2 n°l.

(...) Mas ha também uma segunda razao, e uma mais basica. Isso tem a ver
com 0s propdsitos para os quais esse tipo de andlise estava sendo feito.
Durante o século XIX tornou-se normal que a composicdo fosse ensinada
em aulas de escolas de musica, e ndo em aulas particulares, como
acontecia até entdo. Ensinar composicdo dessa maneira significava que os
professores confiavam cada vez mais nos livros didaticos para orientar
seus alunos em suas tentativas de composicdo. E os modelos padrio que
descrevi eram principalmente modelos de livros didaticos; eles foram
feitos para serem copiados, da mesma forma que os pintores estudantes
costumavam copiar os antigos mestres da época. Em certo sentido, entdo,
eles ndo pertencem primariamente a historia da analise musical como tal:
eles pertencem a histéria do ensino da composi¢do. (COOK, 1987, p.10)44.
Tradugdo nossa.

43 Why, then, did analysts lay so much emphasis on the thematic aspects of musical form? There are two possible
reasons. The first involves the kind of evolutionary thinking I described earlier. Analysts emphasized thematic patterns
because it was these that defined the traditional forms, and they emphasized the traditional forms because they believed
that people's responses to music were largely conditioned by the past. Either, they may have thought, people derived
aesthetic pleasure from music because the musical form developed in accordance with their expectations. Or else people
might derive pleasure from just the opposite - from the music being unpredictable, from its doing something other than
what the listener expected. (COOK, 1987, p.10).

44 But there is also a second reason, and a more basic one. This has to do with the purposes for which this kind of
analysis was being done. During the nineteenth century it had become normal for composition to be taught in classes at
music schools, rather than through private lessons as had been the case till then. Teaching composition in this way
meant that teachers relied increasingly on textbooks to guide their students in their attempts at composition. And the
standard patterns of form I .have described were primarily textbook models; they were meant to be copied, in the same
way as student painters used to copy old masters at that time. In a sense, then, they don't primarily belong to the history
of musical analysis as such: they belong to the history of composition teaching. (COOK, 1987, p.10).
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E relevante mencionar que o proprio método e as razdes para as quais esse tipo de analise
estava sendo feito no séc. XIX sdo compativeis com as caracteristicas valorizadas e estabelecidas no
periodo em que as Sonatas Op.2 n°1 e Op.110 n° 31 foram criadas: A sistematizagdo dos processos
analiticos compreendidos aqui como Analise Tradicional sdo bastante adequados para compreender
o repertorio do periodo Classico. Esta convergéncia da caracteristica estética do periodo em questao
com o modelo analitico que se estabeleceu no formato referenciado por Cook contribuem para que
este método analitico estabeleca uma utilizagdo precisa para explicar o conteudo musical destas
obras.

Considerando que a abordagem analitica tradicional se orienta pela perspectiva tematica ¢
compreensivel que fragilidade deste método seja justamente o conteudo musical onde nao se
encaixa a0 modelo compreendido como discurso tematico, as conexoes € transigdes para os temas.
Cabe ao analista compreender o contexto e interpretar a obra como um conjunto de elementos que

se relacionam sem a limitagdo da perspectiva sob a qual a andlise tradicional se guia.

(...) Ha sempre uma tentacdo na analise musical de fazer tudo conforme o
modelo, e isso ganhou um nome ruim para a abordagem tradicional da
forma musical. Ao mesmo tempo, esse tipo de abordagem as vezes
produzia trabalhos em que as qualidades individuais de uma determinada
peca eram examinadas com mais sensibilidade. (COOK, 1987, p.10)4.
Tradug@o nossa.

Podemos compreender que a Andlise Tradicional incorpora diversos conceitos para
conseguir explicar as relacdes tematicas no que diz respeito a organizacdo tonal, harmonica,
estrutura das secdes ¢ da forma que compreende o discurso musical de uma Sonata. Na pesquisa

abordaremos: andlise harmonica, fraseoldgica, motivica e formal. Todas estas podem ser

45 (...) There is always a temptation in musical analysis to make everything conform to the model, and this earned a bad
name for the traditional approach to musical form. At the same time this kind of approach did sometimes produce work
in which the individual qualities of a given piece were examined more sensitively. (COOK, 1987, p.10).
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compreendidas como ferramentas que compde o método de Andlise Tradicional. A seguir iremos

aprofundar os conceitos utilizados para a analise do 1° Mov. das Sonatas selecionadas na pesquisa.

2.2-Analise Harmonica

Para compreendermos a utilizacdo da analise harmoénica ¢ importante que encontremos com
precisdo o que significa o conceito de harmonia, como pode ser referenciado através de Schoenberg,
em seu livro Harmonia (1999): “Harmonia: o ensino dos complexos sonoros (acordes) e de suas
possibilidades de encadeamento, tendo em conta seus valores arquitetonicos, melddicos e ritmicos e
suas relacdes de equilibrio.” (SCHOENBERG, 1999, p. 49). A analise harmonica compreende as
multiplas relagdes que estabelecemos entre os acordes a partir da premissa de tonalidade. O objetivo
da analise harmonica na pesquisa ¢ estabelecer pardmetros que sirvam de ferramenta para explicar
determinados procedimentos estruturais das pecas escolhidas, como organizagdes das se¢des,
cadéncias conclusivas de frases, constru¢do tematica, adequagcdo ao modelo de Forma-Sonata e
identificacao de suas sub-sec¢oes através de procedimentos harmonicos.

E importante compreendermos que as possibilidades de encadeamento dos acordes, seus
valores melddicos, arquitetonicos e ritmicos configuram interacdes entre acordes que aqui na
pesquisa serdo compreendidos como progressdes harmonicas e cadéncias, estas contendo conceitos
que serdo abordados adiante. A notagdo harmonica e a terminologia para a andlise seré referenciada

na bibliografia de Walter Piston em seu livro Harmonia (1959).
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A maioria dos livros didaticos norte-americanos identifica as
harmonias individuais em termos dos graus de escala de suas
fundamentais. Os sete algarismos romanos indicam essas raizes
em relagdo a uma determinada tonalidade, e algarismos arabicos
adicionais indicam (de uma maneira vagamente derivada da
tradicdo do baixo figurado) as varias posigdes (inversdes) das
harmonias. (...) agora considere como as harmonias individuais
que acabamos de descrever podem ser arranjadas para fazer
progressdes harmonicas. (CAPLIN, 2013, p.1, p.3)%. Tradugao
nossa.

A notacao harmonica adotada serd a de notagcdo graduada. Nao sera adotada a utilizagao de
inversdes na notacdo de andlise harmonica, as inversdes nao contribuem para contemplarmos o
objetivo da pesquisa ja que elas ndo agregam no propdsito de estabelecer as se¢des fraseoldgicas e o
direcionamento harmoénico das se¢des na obra. No entanto, havera sinalizagdao de inversao quando
encontrarmos a progressao les-V. A inversdo nesta especifica configuragdo contribui para o
estabelecimento de cadéncia, esta que possui importante fungdo na arquitetura de segdes e formal

das obras.

2.3-Tonalidade

Para iniciarmos a discussdo sobre o conceito de tonalidade € pertinente que entendamos que
este ¢ um importante elemento que integra a constru¢do temadtica nas formas estabelecidas, na
pesquisa representada pela estrutura da Forma-Sonata, que serd abordada posteriormente. A
elaboragdo dos temas ¢ a relagdo entre as partes no classicismo esta intrinsicamente relacionada ao
estabelecimento de uma tonalidade e a interacdo que se faz entre as sec¢des, sub-secdes e da grande
estrutura formal.

Através da referéncia de Piston (1959) Podemos entender a tonalidade como um sistema que

enfatiza um tom e estabelece uma relagdo de destaque para ele, onde as relagdes de expectativa e

46 Most North American textbooks identify individual harmonies in terms of the scale degrees of their roots. The seven
Roman numerals indicate these roots with respect to a given key, and additional Arabic numerals indicate (in a manner
loosely derived from the figured-bass tradition) the various positions (inversions) of the harmonies (...) Let us now
consider how the individual harmonies just described can be arranged to make progressions of harmonies. (CAPLIN,
2013, p.1, p.3)
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resolucdo serdo elaboradas e desenvolvidas através de progressdes harmodnicas, conceito este que

serd melhor aprofundado adiante.

Tonalidade ¢ a relagdo organizada de tons na musica. Essa rela¢do, no que
diz respeito a pratica comum dos compositores nos séculos XVIII e XIX,
implica um tom central com todos os outros tons subordinados a ele ou
tendem a ele, de uma forma ou de outra. Existem outras relagdes
organizadas, como, por exemplo, o sistema dodecafénico de Arnold
Schoenberg, mas nao se pode dizer que tenham sido em qualquer momento
na pratica comum. Sistemas anteriores, baseados nos modos, sdo anteriores
ao periodo que estudamos. O modalismo refere-se a escolha dos tons entre
os quais existe essa relagdo. Tonalidade ¢ sindnimo de tom, modalismo de
escala. Além das escalas maior, menor e cromatica, um namero
extremamente grande de modos pode ser construido em qualquer
tonalidade. (PISTON, 1959, p. 29)#7. Tradug@o nossa.

A tonalidade incorpora em seu conceito fundamental a caracteristica de enfatizar um tom,
enquanto os outros tons se relacionam com ele de modo subordinado ou que se direcionam para ele.
O tonalismo possibilita uma grande variedade de elaboragdes e interagdes entre os tons, a partir de
um centro tonal estabelecido. Esta caracteristica ampla de possibilidades contribui para que
determinada disposicdo da forma, como a Forma-Sonata viabilize elaboragdes e multiplas relagdes
simples ou complexas entre as se¢des, compreendendo conceitos como modulagdo, conceito que

veremos adiante.

47 Tonality is the organized relationship of tones in music. This relationship, as far as the common practice of composers
in the eighteenth and nineteenth centuries is concerned, implies a central tone with all other tones supporting it or
tending toward it, in one way or another. Other organized relationships exist, as for example the twelve-tone system of
Arnold Schoenberg, but they cannot be said to have been at any time in common practice. Earlier systems, based on the
modes, antedate the period we studying. Modality refers to the choice of the tones between witch this relationship
exists. Tonality is synonymous with key, modality with scale. In addition to the major, minor, and chromatic scales, an
extremely large number of modes can be constructed in any given tonality. (PISTON, 1959, p. 29).
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Muitos modos retirados de cangdes folcloricas e até escalas orientais tém
sido usados ocasionalmente por compositores. Escalas artificiais foram
inventadas, contendo uma distribui¢ao de intervalos ndo conhecida antes.
Mas tudo isso deve esperar investigagdo até que a primeira tarefa no estudo
da harmonia seja cumprida, ou seja, o estabelecimento claro e firme da
norma de pratica comum em referéncia a qual esses recursos
extraordinarios devem ser apreciados. Limitamo-nos, portanto, aos trés
modos ou escalas descritos no Capitulo Um - maior, menor ¢ cromatica,
este ultimo considerado como uma variante dos outros dois. (PISTON,
1959, p. 30)48. Tradug@o nossa.

A referéncia de Piston (1959) acima reflete que a tonalidade abordada na pesquisa
compreendera as escalas maior e menor. A escala cromdtica descrita pode ser interpretada como as
notas ocorrentes nas pegas que ndo fazem parte da tonalidade da musica. A utilizacao de acordes de
fungdes harmdnicas secundarias (como Dominante secundaria), notas de passagem, cromatismo sao
exemplos de situagdes onde notas estranhas a tonalidade podem ser incorporados ao centro tonal

através da escala cromatica.

A reconhecida autoridade superior desses dois modos durante um periodo
de cerca de trezentos anos deu origem a expressdo "sistema maior-menor”
frequentemente aplicada a nossa musica. Estamos tdo imbuidos dessa
tradicdo que tendemos a interpretar a musica baseada em outros modos
como sendo maior ou menor, geralmente com resultados um tanto
insatisfatorios. (...) A tonalidade, entdo, ndo ¢ apenas uma questdo de usar
apenas os tons de uma determinada escala. E mais um processo de
estabelecer a relagdo organizada desses tons com um entre eles que deve
ser o centro tonal. Cada grau de escala tem sua parte no esquema de
tonalidade, sua funcao tonal. (PISTON, 1959, p. 30-31)#°. Tradu¢ao nossa.

O conceito de tonalidade se associa com a expressao “sistema maior-menor”, pela utilizagao

recorrente e consolidada por cerca de trezentos anos como referencia Piston (1959). A utilizagao

48 Many modes taken from folk songs and even oriental scales have been used occasionally by composers. Artificial
scales have been invented, containing a distribution of intervals not known before. But all these must await
investigation until the first task in the study of harmony is accomplished, namely the clear and firm establishment of the
norm of common practice by reference to whitch these extraordinary resources are to be appreciated. We limit
ourselves, therefore, to the three modes or scales described in Chapter One-major, minor and chromatic, the last
considered as a variant of the other two. (PISTON, 1959, p. 30).

49 The acknowledged superior authority of these two modes over a period of some three hundred years has given rise to
the expression "major-minor system" often applied to our music. We are so imbued with this tradition that we tend to
interpret music based on other modes as being in either major or minor, usually with somewhat unsatisfactory results.
(...) Tonality, then, is not a merely a matter of using just the tones of a particular scale. It is more a process of setting
forth the organizes relationship of these tones to one among them which is to be the tonal center. Each scale degree has
its part in the scheme of tonality, its tonal function. (PISTON, 1959, p. 30-31).
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desta expressdo estd diretamente relacionada a propria estrutura do pensamento musical classico
com sua consolidagdo neste periodo, assim como o conceito de tonalidade se relaciona com a
elaboragdo das formas.

Ao estabelecermos um centro tonal compreendemos que ha a interagdo e relagdo organizada
de outros graus, a relagdo destes graus com a tonalidade ¢ fundamental para estabelecer seu centro.
Desta forma podemos introduzir o conceito de Fun¢do Harmonica, principalmente aquelas que

representam a principal identidade do tonalismo: as fungdes de Dominante e Tonica.

2.4-Func¢oes Harmonicas

Duas func¢des harmodnicas que representam os pilares do tonalismo sdo a Tonica e
Dominante. A fun¢ao Tdnica possui o carater resolutivo de uma progressao harmonica, ela também
exerce importante funcao de estabelecer determinada tonalidade (esta que € representada pelo I ou 1

grau em um centro tonal) e eventual nova tonalidade, através da modulagao.

A fungdo tonica geralmente ¢ representada pela triade maior ou menor
construida no primeiro grau da escala (tdnica) de um tom. A triade tonica
em posicao fundamental é consideravelmente mais estavel do que a triade
em primeira inversdo. De fato, veremos que a tonica de primeira inversdo
desempenha um papel especial na articulagdo da direcionalidade
harménica, especialmente ao sinalizar o inicio de uma progressdo
cadencial. Na maioria dos contextos, a triade construida sobre o grau
submediante (VI) da escala tem funcdo tdnica e pode frequentemente
substituir um acorde de tdnica esperado, especialmente quando segue uma
posicdo fundamental do V, situagdo que pode ser chamada de resolugdo
deceptiva do Dominante. (CAPLIN, 1998, p. 9)50. Tradugdo nossa.

A fungdo da Tonica em posicao fundamental e invertida contribui para que haja diferentes
utilizacdes da mesma funcdo harmonica, a direcionalidade harmdnica ¢ influenciada pela disposicao

de sua construcao triadica, segundo Caplin (1998).

50 Tonic function is usually represented by the major or minor triad built on the first scale degree (tonic) of a key. The
tonic triad in root position is considerably stabler than that triad in first inversion. Indeed, we will see that the first-
inversion tonic plays a special role in articulating harmonic directionality, especially by signaling the onset of a
cadential progression. In most contexts, the triad built on the submediant (VI) degree of the scale has tonic function and
can frequently substitute for an expected tonic chord, especially when following a root-position V, a situation that can
be termed a deceptive resolution of the dominant. (CAPLIN, 1998, p. 9).
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A fungdo dominante ¢ mais frequentemente representada pela triade maior
ou pelo acorde de sétima maior-menor construido no quinto grau da escala.
A triade diminuta estabelecido no VII na primeira inversdo (VII6) e o
acorde diminuto com sétima (VII7 e suas trés inversdes) também tém
funcdo dominante quando resolvem para harmonia tonica. (Essas
harmonias nao sdo consideradas dominantes quando, em algumas situagdes
sequenciais, progridem para harmonias néo tonicas, como o III.) Em certos
contextos limitados, a harmonia construida no terceiro grau (III) pode
funcionar como um substituto para a dominante (como na progressdo I116-
I). Em muitas situagdes cadenciais, a harmonia tonica na segunda inversio
(Ie4) funciona como um embelezamento da harmonia dominante na
posicao fundamental. A expressdo cadencial seis-quatro é frequentemente
usada para identificar esse embelezamento da dominante cadencial.
(CAPLIN, 1998, p. 9)51. Tradug@o nossa.

A funcdo de Dominante pode ser representada pelo V, tanto na tonalidade maior quanto
menor e possui a importante caracteristica de estabelecer a tensdo, em seu ambito funcional. Esta
fun¢do contribui de modo relevante para o estabelecimento de expectativa no ambito harmoénico em
um sistema tonal. A utilizagdo da triade diminuta encontrada no sétimo grau do campo harmonico
maior também possui a funcdo Dominante. O acorde diminuto com sétima e suas trés inversdes
possibilitam uma gama de resolugdes em possiveis novas regides tonais que serve como um
importante recurso para modulagdes e direcionamento harmodnico para regides harmonicas
diferentes ou até mesmo outra tonalidade.

A progressdao harmodnica de Tonica na segunda inversdo associada a utilizacdo da Dominante
na sequéncia € um importante recurso na progressao harmonica que pode estabelecer cadéncias em
finalizacdes de frases, sub-se¢des e segdes, recurso este utilizado de modo comum no periodo

Classico.

51 Dominant function is most often represented by the major triad or the major-minor seventh chord built on the fifth
scale degree. The leading-tone diminished triad in first inversion (VII6) and the leading-tone seventh chord (VII7 and its
three inversions) also have dominant function when they resolve to tonic harmony. (These harmonies are not considered
dominants when, in some sequential situations, they progress to non-tonic harmonies, such as IIl.) In certain limited
contexts, the harmony built on the third degree (III) can function as a substitute for the dominant (as in the progression
[I16-I). In many cadential situations, tonic harmony in second inversion (I64) functions as an embellishment of
dominant harmony in root position. The expression cadential six-four is often used to identify this embellishment of the
cadential dominant. (CAPLIN, 1998, p. 9).
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2.5-Cadéncias

Como foi mencionado anteriormente as cadéncias possuem importante fun¢do no final de
frases (conceito este que serd abordado adiante). As cadéncias pontuam as finalizagdes de frases,

contribuem para estabelecer a tonalidade e o direcionamento das se¢des em determinada obra.

Nao ha formulas mais importantes do que aquelas usadas para terminagdes
de frases. Eles marcam os lugares de respiragdo na musica, estabelecem a
tonalidade e tornam coerente a estrutura formal. E notével que a convengio
das formulas cadenciais possa manter sua validade e significado ao longo
de todo o periodo da pratica harmonica comum. As mudancas ocorridas de
maneira externa, na cor harmoénica, ndo perturbaram os tipos de cadéncia
fundamental, mas pareciam servir apenas para confirmar sua aceitacao.
(PISTON, 1959, p. 125)52. Tradugdo nossa.

As cadéncias tém vital importancia para integrar a andlise harmonica e suas progressoes
com a estrutura formal da obra, elas possuem diferentes classificagdes como podemos referenciar a
seguir: "A cadéncia auténtica: a féormula harmonica V-I, a cadéncia auténtica, pode ser estendida
para incluir as II ou IV que costumam preceder. Temos agora o acorde seis-quatro cadencial, cuja
func¢do natural € anunciar a cadéncia” (PISTON, 1959, p. 125)33.

A cadéncia auténtica pode ser perfeita ou imperfeita, a diferenca entre elas esté relacionada a

posicao da nota do soprano em relagdo a formagao do acorde final (I ou 1).

52 There are no more important formulae than those used for phrase endings. They mark the breathing places in the
music, establish the tonality, and render coherent the formal structure. It is remarkable that the convention of the
cadential formulae could hold its validity and meaning throughout the entire period of common harmonic practice. The
changes that took place in external manner, in harmonic color, did not disturb the fundamental cadence types, but
seemed only to serve to confirm their acceptance. (PISTON, 1959, p. 125).

53 The authentic cadence: the harmonic formula V-I, the authentic cadence, can be extended to include the II or IV
which customarily precede. We now have the cadential six-four chord, whose natural function is to announce the
cadence. (PISTON, 1959, p. 125).
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O uso da cadéncia auténtica ndo se restringe as frases finais. E
frequentemente empregado em outros lugares, mas com menos énfase em
sua finalidade. O arranjo mais conclusivo, com acordes dominantes e
tonicos na posicdo fundamental e a nota tonica no soprano no final, é
geralmente chamado de cadéncia perfeita, todas as outras formas da
cadéncia auténtica sdo denominadas imperfeitas, significando menos
finais. Uma disting8o dura e rapida entre cadéncias perfeitas e cadéncias
imperfeitas ndo ¢ possivel, nem é importante. O grau de finalidade depende
de muitos fatores contribuintes e cada caso deve ser julgado por seus
proprios méritos. A aproximacdo da tonica por meio da primeira inversao
do acorde dominante ¢ geralmente considerada um efeito cadencial menos
conclusivo. (PISTON, 1959, p. 127).54 Tradug@o nossa.

Outra importante cadéncia ¢ a Meia-Cadéncia. Esta ¢ caracterizada pela chegada ao V sem a

resolucao no I ao final da frase e ou estrutura fraseoldgica.

O acorde de seis-quatro cadencial também € empregado para acentuar a
meia-cadéncia (...) Se o acorde de tonica for usado para introduzir o 164,
ele pode estar em posicdo fundamental. A tdnica pode ser suspensa no
acorde dominante, sem seis-quatro, ou pode aparecer como apoggiatura ao
tom principal. (PISTON, 1959, p. 128-129)55. Tradugdo nossa.

A meia-cadéncia pode incorporar também uma progressdo V/V antecedendo sua fungdo V
ao final da frase sem perder sua qualidade de cesura da frase; também sem configurar mudanga de

tonalidade.

54 The use of the authentic cadence is not restricted to final phrases. It is often employed elsewhere, but with less
emphasis on its finality. The most conclusive arrangement, with dominant and tonic chords in root position and the tonic
note in the soprano at the end, is generally called the perfect cadence, all other forms of the authentic cadence being
termed imperfect, meaning less final. A hard and fast distinction between what are perfect and what are imperfect
cadences is not possible, nor is it importante. The degree of finality is dependent upon many contributing factors and
each case should be judged on its own merits. The approach to the tonic by means of the first invertion of the dominant
chord is generally considered a less conclusive cadential effect. (PISTON, 1959, p. 127).

55 the cadential six-four chord is also employed to accentuate the half cadence (...) If the tonic chord is used to introduce
the 164, it may be in root position. The tonic may be suspended into the dominant chord, without six-four, or may
appear as appoggiatura to the leading-tone. (PISTON, 1959, p. 128-129).
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Nao ¢ essencial diferenciar entre uma meia cadéncia contendo o acorde V
de V e uma cadéncia auténtica na tonalidade da dominante. Quando a frase
seguinte ainda esta na tonalidade tonica, parece inutil considerar que ha
uma modulagdo apenas por conta de um acorde. Por outro lado, se houver
uma série forte de acordes na tonalidade dominante até a cadéncia, parece
mais 16gico reconhecer uma modulagdo na analise.

(PISTON, 1959, p. 130)3¢. Tradug&o nossa.

Ao observarmos que ha progressdes de acordes relevantes na tonalidade da dominante em
um processo cadencial ¢ conveniente que avaliemos esta disposi¢do como um movimento
modulatorio. A modulagdo pode ser atingida através de diversos caminhos possiveis, esta ¢ apenas
uma delas. Na pesquisa sera necessario apenas delimitar o conceito de modulagdo e ndo classificar

0s meios para esta.

2.6- Tonicizacao

A tonicizagdo pode ser compreendida como um conceito que se relaciona a tonalidade. No
entanto podemos observar que sua denominagdo estd associada a utilizagdo de um momento
harmoénico onde outro grau diatonico possa desempenhar brevemente o lugar de tdnica. Tal
tonicizagdo ¢ evidenciada e confirmada através de progressdes harmonicas que estabelecem
frequentemente a Dominante individual (e ou a Subdominante) como importantes agentes da nova

regido da tonica.

56 It is not essential to differentiate between a half cadence containing the chord V of V and an authentic cadence in the
key of the dominant. When the subsequent phrase is still in the tonic key it seems useless to consider that there is a
modulation just on account of one chord. On the other hand, if there is a strong series of chords in the dominant key
leading up to the cadence it would appear more logical to recognize a modulation in the analysis. (PISTON, 1959, p.
130).
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Harmonias diferentes da tonica frequentemente ganham maior énfase,
nitidez ou vivacidade por meio de um processo que pode ser chamado de
“tonicalizacdo”. Em sua forma mais simples, esse processo consiste em dar
a harmonia em questdo o aspecto temporario de uma tonica, fortalecendo-a
assim em seu carater individual e, por assim dizer, afastando-a
momentancamente de seu lugar na tonalidade predominante, em uma
quase tonalidade. propria. [...] Embora o processo ndo seja diferente da
modulacdo, ele difere claramente da ultima em escopo e fungdo.
“Modulag¢do” denota uma mudanga definitiva de tom — um movimento
decisivo para uma nova regido tonal — e, do ponto de vista da composigao,
tem a ver com as caracteristicas maiores ¢ ndo com os detalhes de uma
obra musical. O que chamamos de tonificagdo, no entanto, ¢
essencialmente uma questdo de detalhes.(SESSIONS, 1951, p. 243)57.
Tradug@o nossa.

Sessions (1951) expde a ideia de que a modulacao de fato estabelece uma mudanca mais
incisiva no processo composicional. A tonicizagdo ¢ referenciada como um recurso que nao ¢
contrario ao da modulagdo mas sua funcdo e aplicagdo se diferenciam: esta possibilita um aspecto
harmdnico mais abrangente dentro de uma determinada tonalidade mas sem estabelecer um

movimento decisivo para uma nova regiao tonal.

Desta forma podemos definir tonicizagdo de uma tonica secundaria como
algo que ocorre dentro de um curto espagco de tempo musical, o
reaparecimento da tonica original ocorrendo dentro da mesma frase; a
modulacdo intermedidria se estende por tempo suficiente para atrasar o
retorno a tonica original até a proxima frase. A distingdo ¢é arbitraria, mas
ainda assim sera util na maioria dos casos em que uma distin¢do deve ser
feita.(PISTON, DEVOTO. 1987, p. 229)38 Tradugdo nossa.

Podemos observar na referéncia de Piston e Devoto (1987) que a tonicizagdo pode ser
representada como uma ténica secundaria que ¢ enfatizada por um curto espaco de tempo musical.

Hé uma diferenciagdo sobre o conceito de modulacdo. Esta é colocada de modo a demonstrar que

57 Harmonies other than the tonic are often given, greater vividness or emphasis by means of a process which may be

called ‘tonicization’. In its simplest form this process consists in giving the harmony in question the temporary aspect of
a tonic, thus strengthening it in its individual character and, so to speak, drawing it momentarily away from its place in
the prevailing key, into a quasi-key of its own. [...] Though the process is not unlike modulation, it differs clearly from
the later in scope and function. “Modulation” denotes a definitive change of key — a decisive movement to a fresh tonal
region — and, from the standpoint of composition, has to do with the larger features rather than the details of a musical
work. What we call tonicization, however, is essentially a matter of detail. (SESSIONS, 1951, p. 243).

58 In this way we may define tonicization of a secondary tonic as something that occurs within a short length of musical
time, the reappearance of the original tonic occurring within the same phrase; intermediate modulation extends long
enough to delay the return to the original tonic until the next phrase. The distinction is arbitrary, but it will nevertheless
be useful in most cases where a distinction is to be made. (PISTON, 1987, p. 229).
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diferentes casos podem incitar ambiguidades e mais de uma interpretacdo, no entanto a distingdo

conceitual ¢ relevante para estabelecer parametros entre os dois conceitos abordados.

2.7- Liquidacao

A liquidacao ¢ um conceito criado pelo autor e compositor Schoenberg, encontrado em seu
livro Fundamentos da Composi¢ao Musical (2008) onde ele discorre brevemente sobre o termo. "A
liquidagdo € um processo que consiste em eliminar gradualmente os elementos caracteristicos, até
que permaneg¢am, apenas, aqueles nado-caracteristicos que, por sua vez, nao exijam mais
continua¢do” (SCHOENBERG, 2008, p. 59).

Em seu livro, Schoenberg discorre sobre a liquidagdo sob a perspectiva da construcao
fraseologica de Sentenca, sua utilizagdo na pesquisa pode ser incorporada para outros elementos do
discurso musical como o motivo, por exemplo. Pela explicacdo de Schoenberg (2008), podemos
compreender que a Liquidag¢do possui a funcdo na Sentenca de neutralizar a extensdo ilimitada da
estrutura; ¢ possivel observar na referéncia do autor que a as caracteristicas como reducdo e

condensagdo presentes na liquidacdo desempenham um papel importante na conclusdo da Sentenca:

A técnica a ser aplicada na continuag@o é uma espécie de desenvolvimento,
comparavel, em alguns aspectos, a técnica de condensagdo usada na
liquidagdo. O desenvolvimento implica n@o apenas crescimento,
aumentacdo, extensdo e expansdo, mas igualmente reducdo, condensagio e
intensificagdo. (...) Este processo de liquidagdo, em conjunto com a
cadéncia ou com a semicadéncia, pode ser usado para delimitar
adequadamente a sentenga. (SCHOENBERG, 2008, p.59).
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2.8-Modulacio

A modulagao ¢ um importante recurso utilizado pelos compositores, a modulagao ¢ utilizada
para trazer nova(s) tonalidade(s) a obra. A utilizagdo da ferramenta da modulagdo leva para a obra

novas possibilidades de progressdes e interagdes com a tonalidades ja estabelecida.

Os compositores parecem ter concordado consistentemente que
permanecer em um tom ao longo de uma peca de qualquer duragdo ¢é
esteticamente indesejavel. O processo de modulagdo, ou seja, mudanga de
tonalidade, ¢ um dos mais importantes recursos de variedade na musica.
Uma mudanga de tonalidade significa uma mudanga de centro tonal, a
adogdo de um tom diferente ao qual todos os outros tons devem se
relacionar. Qualquer acorde, ou qualquer grupo de tons, pode ser
interpretado em qualquer tonalidade. Esta ¢ apenas outra maneira de dizer
que uma relacdo pode ser encontrada entre qualquer acorde e qualquer um
dos doze tons escolhidos como centro tonal, ou nota-chave. A ambiguidade
do acorde unico foi apontada na discussdo da tonalidade, e ¢ justamente
essa ambiguidade que ¢ a base da técnica de modulagao.

(PISTON, 1959, p. 77)%. Tradug@o nossa.

A ferramenta da modulacdo contribui para o estabelecimento de variedade no decorrer de
determinada obra. O recurso modulatorio por compreender possibilidades de mudanca de centro
tonal dentre as doze possibilidades tonais (maiores ou menores). Algumas destas possibilidades
estdo alinhadas com a constru¢do de expectativa sedimentada no modelo de formas como por
exemplo a Forma-Sonata. Outras modulagdes, por outro lado, causam surpresa e sdo utilizadas

como recurso de quebra de expectativa pelo compositor.

59 Composers appear to have been in consistent agreement that to remain in one key throughout a piece of any length is
aesthetically undesirable. The process of modulation, meaning change of key, is one of the most important resources of
variety in music. A change of keys means a change of tonal center, the adoption of a different tone to which all the other
tones are to be related. Any chord, or any group of tones, can be interpreted in any key. This is but another way of
saying that a relationship can be found between any given chord and any one of the twelve tones chosen as a tonal
center, or key-note. The ambiguity of the single chord was pointed out in the discussion of tonality, and it is just this
ambiguity which is the basis of the technique of modulation. (PISTON, 1959, p. 77).
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Na primeira etapa, o estabelecimento da primeira tonalidade, devem ser
observados os principios descritos no capitulo sobre tonalidade. Nao ¢
essencial que o acorde da tonica aparega, mas a dominante deve soar como
tal. A indecis@o devido ao uso excessivo de graus modais e suas harmonias
pode fazer com que toda a frase seja ouvida como na segunda tonalidade,
principalmente se a segunda tonalidade estiver fortemente estabelecida.
(...) A segunda etapa da modulacdo envolve a escolha de um acorde que
sera convenientemente suscetivel a mudanga de ponto de vista tonal. Em
outras palavras, serd um acorde comum a ambas as tonalidades, que
chamaremos de acorde pivo, e ao qual faremos uma dupla analise.
(PISTON, 1959, p. 78)%°. Tradug@o nossa.

A modulacdo pode ser atingida através de um acorde pivo: acorde este que exerce funcao
dupla, uma fun¢do na tonalidade ja estabelecida e uma outra fun¢do necessariamente distinta na

nova tonalidade.

2.9-Analise motivica

A Analise motivica é um método de analise distinta da Analise Tradicional, embora aborde
conteudos relacionados como a observacao de temas ¢ motivos. Por se tratar de uma area de
conhecimento relacionada ao pensamento tematico e de motivos este método tem o propdsito de
enriquecer a andlise e complementar a Analise Tradicional na pesquisa. Para compreendermos a
importincia da analise motivica no objetivo da pesquisa ¢ importante que entendamos a correlacao
existente entre motivo e as estruturas maiores, estas estabelecidas como diferentes gradacdes de

forma.

60 In the first stage, the establishment of the first key, the principles described in the chapter on tonality should be
observed. It is not essential that the tonic chord should appear, but the dominant must be made to sound as such.
Indecision due to overuse of modal degrees and their harmonies may result in the whole phrase being heard as in the
second key, especially if the second key is strongly established.(...) The second stage of the modulation involves the
choice of a chord which will be conveniently susceptible to the change of tonal view-point. In other words, it will be a
chord common to both keys, which we will call the pivot chord, and to which we will give a double analysis.(PISTON,
1959, p. 78).
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Em quase todos os tratados aceitos sobre composi¢do musical, encontram-
se algumas indicagdes sobre a estrutura tematica, e nas discussdes orais
entre musicos sdo recorrentes as observagdes sobre o manuseio "tematico"
mais ou menos elaborado de uma obra. No entanto, tais referéncias
invariavelmente permanecem meras indicagdes, generalidades vagas. ao
qual nenhuma especificagdo detalhada ¢ adicionada. Assim, "estrutura
tematica" tornou-se um termo quase fundamental na musica, mas seu
significado e conteudo completos nunca foram realizados concretamente.
(RETI, 1951. p.3-4)61. Tradugao nossa.

A anélise motivica compreende o estudo sobre a relacdo dos motivos com a construgao

temadtica, portanto € necessario aqui estabelecer o que compreende um motivo.

Chamamos de motivo qualquer elemento musical, seja uma frase de
fragmento melddico ou mesmo apenas um trago ritmico ou dinamico que,
por ser constantemente repetido e variado ao longo de uma obra ou de uma
sec¢do, assume no desenho composicional um papel semelhante ao de um
motivo nas artes plasticas. Um tema, entdo, poderia ser definido como um
grupo ou "periodo" mais completo que adquire uma fungdo "motivica" no
decorrer de uma composigao.

(RETIL 1951. p.11-12)e2.

Podemos encontrar uma outra perspectiva do motivo através de Schoenberg (2008):

O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e caracteristica ao
inicio de uma peca. Os fatores constitutivos de um motivo sdo intervalares
e ritmicos, combinados de modo a produzir um contorno que possui,
normalmente, uma harmonia inerente. Visto que quase todas as figuras de
uma peca revelam afinidade para com ele, o motivo bdasico ¢
frequentemente considerado “germe” da ideia: se ele inclui elementos, em
ultima analise, de todas as figuras musicais subsequentes, poderiamos,
entdo, considerd-lo como o “minimo multiplo comum”; e, como ele esta
presente em todas as figuras subsequentes, poderia ser denominado
“maximo divisor comum” (SCHOENGERG, 2008, p. 35).

61 Tn almost all accepted treatises on musical composition some indications are to be found on thematic structure, and in
oral discussions between musicians remarks about a work's more or less elaborate "thematic"handling frequently recur.
However, such references invariably remain mere indications, vague generalities. to which no detailed specification is
added. Thus "thematic structure" has become an almost fundamental term in music, yet its full meaning and content
have never been realized concretely. (RETI, 1951. p.3-4).

62 We call motif any musical element, be it a melodic phrase of fragment or even only a rhythmical or dynamic feature
which, by being constantly repeted and varied throughout a work or a section, assumes a role in the compositional
design somewhat similar to that of a motif in the fine arts. A theme, then, could be defined as a fuller group or "period"
which acquires a "motivic" function in a composition's course. (RETI, 1951. p.11-12).
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Uma importante caracteristica do motivo ¢ sua capacidade de ser compreendido como uma
unidade de sentido, esta que pode ser repetida e variada ao longo da obra. A varia¢do possibilita que
estabelecamos uma assimilagdo da ideia do motivo original mas em um processo de transformacgao,

trazendo direcionalidade da estrutura para que sirva o percurso tematico da obra.

Quando os classicos substituiram o principio da imitagdo e variagdo
contrapontistica pela transformagao tematica, eles nédo tiveram que inventar
algo inteiramente novo. (...) Em particular, havia um conjunto especifico
de caracteristicas que a técnica tematica poderia assumir diretamente, ja
pronta, por assim dizer, da esfera contrapontistica. Esses recursos eram os
dispositivos bem conhecidos de inversdo, aumentagdo e similares. A
técnica tematica, de fato, os apoderou de todos, mas os adaptou ao seu
proprio proposito e espirito. Enquanto no campo contrapontistico esses
artificios eram aplicados literalmente, a técnica tematica os utilizava de
maneira livre e flexivel. (RETIL, 1951, p. 66)%3. Tradug@o nossa.

O procedimento de utilizagdo motivica no contexto tematico incorpora as mais diversas
possibilidades. A manipulagdo motivica compreende variagdes que podem ser transformacoes
ritmicas, fragmentacdes do motivo original, aumentacao ritmica, diminui¢do ritmica, transposicoes,
modalizacdes e liquidacdes. As multiplas alternativas de variagdo motivica possibilitam um recurso
que conduz de modo fundamental & constru¢ao tematica. A variagao contribui para o
direcionamento da obra associada @ manuten¢do de elementos do motivo original, possibilitando a

assimilacdo do material musical pelo ouvinte.

63 When the classics replaced the principle of contrapuntual imitation and variation by thematic transformation, they did
not have to invent something entirely new. (...) In particular, there was a specific group of features which the thematic
technique could take over directly, ready-made, so to speak, from the contrapuntual sphere. These features were the well
known devices of inversion, augmentation, and the like. The thematic technique indeed, took them all over, but adapted
them to its own purpose and spirit. While in the contrapuntual realm these devices were applied literally, the thematic
technique used them in a free, flexible manner.(RETI, 1951, p. 66).
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Variagdo significa mudanca: mas mudar cada elemento produz algo
estranho, incoerente e ilogico, destruindo a forma basica do motivo.
Consequentemente, a variacdo exigira a mudanga de alguns fatores menos
importantes e a conservacao de outros mais importantes. A preservagao dos
elementos ritmicos produz, efetivamente, coeréncia (ainda assim, a
monotonia ndo pode ser evitada sem ligeiras mudangas). No mais, a
determinagdo dos elementos mais importantes depende do objetivo
composicional: através de mudancgas substanciais é possivel produzir uma
variedade de formas-motivo adaptaveis a cada fungao formal.
(SCHOENBERG, 2008, p. 36).

Para melhor compreendermos os proximos conceitos € importante que estabelecamos o que

¢ forma, através da referéncia de Schoenberg (2008):

O termo forma ¢ utilizado em muitas acepg¢des: nas expressdes “forma
binaria”, “forma ternaria” ou "forma rondo6”, ele se refere,
substancialmente, ao nimero de partes; a expressdo “forma-sonata” indica,
por sua vez, o tamanho das partes e a complexidade de suas inter-relagdes,
quando nos referimos ao “minueto"ao scherzo, e a outras "formas de
danga”, pensamos nas caracteristicas ritmicas, métricas ¢ de andamento,
que identificam a danga. Em um sentido estético, o termo forma significa
que a pega ¢ “organizada”, isto €, que ela estd constituida de elementos que
funcionam tal como um organismo vivo. (SCHOENBERG, 2008, p. 27).

Assim como a quantidade de partes de uma musica (a grande forma, ou as se¢des de uma

obra) o termo forma pode ser compreendido em pequenas estruturas, afinal o que pode compreender

a caracteristica referenciada acima como organizada ¢ também a sua identidade compreensivel e

assimilavel.

Sem organizag@o, a musica seria uma massa amorfa, tdo inteligivel quanto
um ensaio sem pontuagdo, ou tdo desconexa quanto um didlogo que
saltasse despropositadamente de um argumento a outro. Os requisitos
essenciais para a criagdo de uma forma compreensivel sdo a logica ¢ a
coeréncia: a apresentagdo, o desenvolvimento e a interconexdo das ideias
devem estar baseados nas relagdes internas, e as ideias devem ser
diferenciadas de acordo com sua importancia e funcao.

(SCHOENBERG, 2008, p. 27).



63

2.2.2-Frase

A frase ¢ um conceito que possui uma definicdo pouco precisa, poderemos aqui nos

aproximar de uma satisfatoria compreensao do que o termo representa.

A menor unidade estrutural é a frase, uma espécie de molécula musical
constituida por algumas ocorréncias musicais unificadas, dotada de uma
certa completude ¢ bem adaptavel a combinagdo com outras unidades
similares. O termo frase significa, do ponto de vista da estrutura, uma
unidade aproximada aquilo que se pode cantar em um s6 folego. Seu final
sugere uma forma de pontuagdo, tal como uma virgula. Alguns elementos
frequentemente aparecem mais de uma vez no ambito de uma frase.
(SCHOENBERG, 2008, p. 29).

A frase pode ser compreendida como a menor unidade estrutural em um contexto tematico,
ela representa uma medida importante em uma estrutura um pouco maior que sera vista com maior
detalhe adiante, ao abordarmos a Analise Fraseoldgica.

Ao final das frases podemos encontrar as pontuagdes e sinais do direcionamento através das
cadéncias, ja referenciadas anteriormente. Outros indicadores de pontuagdo aos finais de frase e no
meio delas ¢ a possibilidade de utilizagdo de progressdes harmonicas, Meia-Cadéncia (V sem a
resolugdo da ideia no I ou 1), direcionamento de vozes sugerindo determinada resolugdo ou tensao

harmonica e a dinamica.

2.2.3-Semi-frase

A frase pode ser também melhor compreendida pelo conceito de semi-frase, na pesquisa

r

referenciada como SF. A semi-frase ¢ uma estrutura que pode ser vista como a unidade

intermediaria entre o motivo e a frase, também denominada como ideia basica.
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A maioria dos temas classicos comega com uma ideia basica de dois
compassos. A propria ideia geralmente contém varios motivos. Como uma
unidade de dois compassos, a ideia basica ¢ pequena o suficiente para
agrupar com outras ideias em frases e temas, mas grande o suficiente para
ser decomposta (fragmentada) a fim de desenvolver seus motivos
constituintes. De fato, o material de abertura de um tema classico
normalmente sofre integracdo em unidades formais maiores, bem como
desintegracdo em elementos motivicos menores. Os dois compassos de
idéia basica ¢ o tamanho certo para atuar como ponto de partida para
ambos os processos. (...) Quando dizemos que a idéia basica ¢ uma
unidade de dois compassos, isso ndo significa que sua durag@o literal seja
dois compassos completos de musica. As vezes, a ideia é um pouco mais
longa ou mais curta. E mais correto dizer que a ideia bésica abrange dois
tempos. (CAPLIN, 1998, p. 38-39)¢4. Tradugdo nossa.

Mesmo com a revisdo do autor na referéncia acima sobre a dura¢do de uma ideia basica ¢
importante considerarmos que a ideia basica circunda essa defini¢do de duragdo, ela ndo
necessariamente abrange os dois compassos estabelecidos a rigor. A avaliagdo da semi-frase
depende também de outros fatores como a progressdo harmodnica, o inicio da ideia basica em

determinada parte ou uma natural simetria diferente.

2.2.4-Analise Fraseologica

A analise fraseoldgica compreende uma importante estrutura que se relaciona diretamente

com a constru¢do tematica e com as se¢des de uma forma maior, no contexto da pesquisa a Forma-

64 Most classical themes begin with a 2-m. basic idea. The idea itself usually contains various motives. As a 2-m. unit,
the basic idea is small enough to group with other ideas into phrases and themes, but large enough to be broken down
(fragmented) in order to develop its constituent motives. Indeed, the opening material of a classical theme typically
undergoes integration into larger formal units as well as disintegration into smaller motivic elements. The 2-m. basic
idea is just the right size to act as the starting point for both of these processes.(...) When we say that the basic idea is a
2-m. unit, this does not mean that its literal duration is two complete measures of music. Sometimes the idea is slightly
longer or shorter. It is more accurate to say that the basic idea embraces two metrical downbeats. (CAPLIN, 1998, p.
38-39).
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Sonata, que serd abordada adiante. Este método de andlise possibilita a observa¢do de elaboragdes
de frases que estabelecem de forma fundamental a construgdo das segdes. E através da analise
fraseologica que ¢ possivel compreender de modo mais evidente a incorporagdo dos conceitos
abordados: cadéncias, frase, semi-frase, tonalidade, Tema e progressdes harmonicas. Assim como
foi referenciado que a Andlise Tradicional compreende a abordagem de determinada obra como
tematica ¢ importante considerar que existe duas possibilidades de classificagdo para a estrutura
fraseologica dos Temas: Periodo e Sentenca. Assim como a propria limitagdo exposta da Analise
Tradicional nomear se¢des nao tematicas como, por exemplo, “transi¢ao" a andlise fraseologica
também compreende a utilizagdo de Periodo e Sentenca apenas para seg¢oes tematicas. No entanto,
as se¢oes do Desenvolvimento, Transi¢ao, Codeta, Coda, se estabelecem de modo fundamental no
contexto da obra, mas como a analise fraseoldgica estd associada a analise tematica (ja que este
método consiste em dividir a pegca em frases, e dessas, suas estruturas menores € maiores ¢ muito
util para delinear o direcionamento tematico da obra) estas outras secdes serdo analisadas sem a
utilizacdo dos termos referenciados, apesar das aplicagdes das normas e sub-estruturas serem
plenamente consideradas.
A primeira estrutura fraseologica a ser abordada ¢ o Periodo, considerado uma forma mais

simples em sua estrutura.

2.2.5-Periodo

O Periodo compreende uma estrutura de duas frases, onde sua principal caracteristica se
referencia sob o estabelecimento de complementaridade da segunda frase em relagdo a primeira. Na
referéncia de Caplin (1998) podemos ver o estabelecimento métrico de suas sub-estruturas, no

entanto na analise pratica estas delimitagdes se tornam mais flexiveis.
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O periodo, outro tipo de tema fundamental, tem como base a ideia de que
uma unidade musical de fechamento cadencial fraco ¢ repetida de modo a
produzir um fechamento cadencial mais forte. Como resultado, as duas
unidades se agrupam para formar um todo de nivel superior. (...) O periodo
(como a sentenca) ¢ de oito compassos. Tema construido a partir de duas
frases: a frase antecedente de quatro compassos, seguida da frase
consequente de quatro compassos. Os rotulos para essas frases também se
referem as duas fungdes formais do periodo: um antecedente iniciador e
um consequente conclusivo. (Ao contrario da frase, o ponto final nao traz
uma fungdo formal medial especifica.) (CAPLIN, 1998, p. 73)%5. Tradugdo
nossa.

A primeira metade do Periodo ¢ denominado Antecedente e compreende uma frase formada
por duas semi-frases (SF), uma ideia basica inicial na primeira SF e uma outra ideia contrastante na
segunda SF. A frase do Antecedente possui comumente a meia-cadéncia ou uma cadéncia imperfeita
em seu final, como uma forma de moldar a expectativa de complementaridade do Consequente. Na
segunda frase, que inicia a primeira SF de modo geralmente muito semelhante a primeira SF do
Antecedente se estabelece inicialmente como a primeira frase mas com uma finalizagdo mais

afirmativa na segunda SF, geralmente com uma cadéncia para o [ ou 1.

Frase Antecedente: Uma frase antecedente comega com dois compassos de
idéia basica (assim como na frase), seguido por dois compassos de ideia
contrastante levando a uma cadéncia fraca, geralmente meia cadéncia
(MC), mas as vezes uma cadéncia auténtica imperfeita (CI). Frase
Conseqiiente: A frase conseqilente repete o antecedente trazendo um
retorno da ideia basica original. Uma ideia contrastante, que pode ou ndo
se assemelhar a do antecedente, leva a uma cadéncia mais forte,
geralmente uma cadéncia auténtica perfeita (PAC), ou mais raramente um
IAC (se o antecedente terminar com um HC). (CAPLIN, 1998, p. 74).
66Traducdo nossa.

65 The period, another fundamental theme type, has at its basis the idea that a musical unit of weak cadential closure is
repeated so as to produce stronger cadential closure. As a result, the two units group together to form a higher-level
whole. (...) The period (like the sentence) is an §-m. theme built out of two phrases: a 4-m. antecedent phrase, followed
by a 4-m. consequent phrase. The labels for these phrases also refer to the two formal functions of the period: an
initiating antecedent and a concluding consequent. (Unlike the sentence, the period does not bring a specific medial
formal function.) (CAPLIN, 1998, p. 73).

66 Antecedent Phrase: An antecedent phrase begins with a 2-m. basic idea (just like in the sentence), followed by a 2-m.
contrasting idea leading to a weak cadence, usually a half cadence (HC) but sometimes an imperfect authentic cadence
(IAC).Consequent Phrase: The consequent phrase repeats the antecedent by bringing a return of the original basic idea.
A contrasting idea, which may or may not resemble the one in the antecedent, leads to a stronger cadence, usually a
perfect authentic cadence (PAC), or more rarely an IAC (if the antecedent ended with an HC). (CAPLIN, 1998, p. 74).
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2.2.6-Sentenca

A estrutura de Sentenca pode ser considerada mais complexa que o Periodo e possui como
caracteristica importante uma direcionalidade para a constru¢do do material musical. O Periodo
possui a caracteristica de complementaridade entre as frases como foi visto anteriormente.

A Sentenga também ¢ composta por frases e semi-frases, no entanto hd uma série de
caracteristicas que formam esta estrutura. A primeira frase ¢ construida como duas semi-frases, o
modelo estabelece que ha uma primeira semi-frase com uma ideia bésica, seguida por uma segunda
semi-frase que repete a primeira, com alguma variacdo em sua constru¢cdo (a repeti¢do pode ser
literal mas pode conter variagdes harmonicas, ritmicas, de transposi¢do da ideia). Esta primeira
frase ¢ denominada Apresentagdo. A segunda frase ¢ denominada Continuagdo e incorpora alguns
importantes elementos como: fragmentagao de elementos motivicos e de ideia basica expostos na
apresentacdo, aceleragdo de ritmo harmoénico, o estabelecimento de um Ponto Culminante (PC),

compressao e funcdo cadencial.

Muitos dos exemplos precedentes, tomados da literatura musical,
demonstraram que uma Sentenca ou um Periodo podem constituir de um
numero desigual de compassos: suas constru¢des podem ser, assim,
assimétricas ou irregulares. O numero desigual de compassos pode ser
causado pela duracdo das unidades basicas (motivos ou frases), pelo
niumero de tais unidades ou pela combinagdo de unidades de diferentes
duragdes (...). (SCHOENBERG, 2008, p. 167).

Assim como foi mencionado na abordagem sobre o Periodo as estruturas ndo possuem
necessariamente uma proporcdo exata de compassos que € referenciado pelo autor Caplin (1998), o
modelo nos permite ver de forma geral os conceitos mas cada situacdo analisada propde variagdes

em relacdo ao modelo.
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A sentenca simples, uma estrutura de oito compassos, comega com dois
compassos de idéia basica que prolonga a harmonia tonica. A ideia basica ¢
entdo imediatamente repetida, seja com a mesma harmonizagdo ou com
uma versdo da ideia que comega com a harmonia dominante. A ideia basica
e sua repetigdo se combinam para fazer uma frase de quatro compassos de
apresentagdo, que continua a prolongar a ténica. A qualidade aberta da
apresentagdo cria fortes expectativas para uma frase de continuagdo de
quatro compassos, que normalmente pode apresentar uma unidade mais
curta (no compasso 5) que ¢ imediatamente repetida (no compasso 6) junto
com uma acelera¢do do ritmo harménico. A frase termina com uma ideia
cadencial nos compassos 7 e 8, que encerra toda a frase. De uma
perspectiva mais “de cima para baixo”, podemos dizer que a sentenca ¢ um
tema de oito compassos construido a partir de duas frases: a frase de
apresentacdo de quatro compassos, seguida de uma frase de continuacdo de
quatro compassos. A frase de apresentacdo em si ¢ construida a partir de
duas ideias: dois compassos de ideia basica e sua repetigdo, com a frase de
continuagdo composta por fragmentos mais curtos e dois compassos de
conclusdo de ideia cadencial. (CAPLIN, 1998, p. 34)¢7. Tradugdo nossa.

Podemos detalhar de modo mais especifico as principais caracteristicas da frase de Apresentagao.

Frase de apresentagdo: uma frase de apresentagdo comeca com dois
compassos ideia basica. A primeira apari¢do da ideia basica enfatiza a
harmonia tonica, geralmente na posi¢cdo fundamental. Por isso, podemos
falar de uma versdo tonica da ideia basica. A ideia bésica ¢ ela mesma
composta de motivos individuais; estes podem eventualmente tornar-se
desvinculados da ideia e desenvolvidos posteriormente no tema. A ideia
basica ¢ ento repetida, seja pela reafirmagdo da versdo tonica novamente,
um processo que pode ser chamado de repeti¢do exata, ou trazendo uma
versdo dominante da ideia basica, um processo denominado repeti¢do
declaragdo-resposta. (Uma terceira maneira menos comum de repetir a
ideia basica — repeti¢do sequencial (...). A harmonia subjacente de toda a
frase de apresentacdo ¢é tonica prolongada; a falta de uma progressdo
cadencial distinta dentro da frase proibe a formagdo de uma cadéncia para
terminar a frase. (CAPLIN, 1998, p. 36)%8. Traducdo nossa.

67 The simple sentence, an 8-m. structure, begins with a 2-m. basic idea that pro- longs tonic harmony. The basic idea is
then immediately repeated, either with the same harmonization or with a version of the idea that begins with dominant
harmony. The basic idea and its repetition combine together to make a 4-m. presentation phrase, which continues to
prolong the tonic. The open-ended quality of the presentation sets up strong expectations for a 4-m. continuation phrase,
which can typically feature a shorter unit (in m. 5) that is immediately repeated (in m. 6) along with an acceleration of
the harmonic rhythm. The phrase ends with a cadential idea in mm. 7 and 8, which brings closure to the entire sentence.

From a more “top-down” perspective, we can say that the sentence is an 8-m. theme built out of two phrases: a 4-m.
presentation phrase, followed by a 4-m. continuation phrase. The presentation phrase itself is built out of two ideas: a 2-
m. basic idea and its repetition, with the continuation phrase consist- ing of shorter fragments and a concluding 2-m.
cadential idea. (CAPLIN, 1998, p. 34).

68 Presentation Phrase: A presentation phrase begins with a 2-m. basic idea. The first appearance of the basic idea
emphasizes tonic harmony, usually in root position. For that reason, we can speak of a tonic version of the basic idea.
The basic idea is itself made up of individual motives; these may eventually become detached from the idea and
developed later in the theme. The basic idea is then repeated, either by restating the tonic version again, a process that
can be termed exact repetition, or by bringing a dominant version of the basic idea, a process termed statement-response
repetition. (A third, less common way of repeating the basic idea—sequential repetition—is discussed later in the
chapter.) The underlying harmony of the entire presentation phrase is tonic prolongational; the lack of a distinct
cadential progression within the phrase prohibits the formation of a cadence to end the phrase. (CAPLIN, 1998, p. 36).
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Com a referéncia sobre as caracteristicas da frase da Apresentagao podemos agora

detalhar a estrutura da Continuagdo da Sentenga.

Na frase de continuac¢do, a func¢do de continuacdo desestabiliza os
processos harmonicos, tonais e ritmicos estabelecidos na apresentacdo, ¢ a
fungdo cadencial encerra o tema. A fungdo de continuacdo ¢ caracterizada
por quatro processos: 1. Fragmentagdo frasal-estrutural; isto é, uma
reducdo no comprimento das unidades constituintes da frase (em relagdo a
frase anterior); 2. Uma aceleracdo de ritmo harmdnico; 3. Um aumento na
atividade ritmica da superficie, como o uso de figuras ritmicas de menor
duragdo (em comparagdo com a frase anterior); 4. Progressdes harmonicas
sequenciais (com a possibilidade adicional de técnica de sequéncia-
modelo). Pelo menos uma, mas muitas vezes varias dessas caracteristicas
serdo encontradas em uma frase de continuacdo. Uma frase de continuagao
pode terminar com qualquer uma das trés cadéncias basicas: na maioria das
vezes uma cadéncia auténtica perfeita (PAC), as vezes meia cadéncia (HC),
raramente uma cadéncia auténtica imperfeita (IAC). A unidade final da
frase, a ideia cadencial, é sustentada por uma progressdo cadencial. O
material melddico-motivico do tema ¢ muitas vezes liquidado, ou seja,
sistematicamente eliminado, no final da frase de continuacdo, de modo que
o conteudo da ideia cadencial é bastante formular, raramente se
assemelhando a ideia basica. (CAPLIN, 1998, p. 37)%. Tradug@o nossa.

E possivel observarmos que as estruturas de Periodo e Senten¢a incorporam diversas
caracteristicas complementares que contribuem para o estabelecimento de suas definigdes, como a
referéncia a analise motivica (através das fragmentagdes referenciadas na Sentenga), cadéncias e
ritmo harmonico. A andlise fraseoldgica compreende a fusdo de importantes indicadores para
estabelecermos o desenvolvimento tematico das obras. No proximo sub-capitulo abordaremos a
estrutura de Forma-Sonata, importante modelo para o periodo Cléssico e fundamental na constru¢ao

formal das Sonatas abordadas na pesquisa.

69 In the continuation phrase, continuation function destabilizes the harmonic, tonal, and rhythmic processes established
in the presentation, and cadential function brings closure to the theme. Continuation function is characterized by four
processes: 1. Phrase-structural fragmentation; that is, a reduction in the length of the constituent units of the phrase
(relative to the prior phrase); 2. An acceleration in the rate of harmonic change; 3. An increase in surface rhythmic
activity, such as the use of shorter durational values (compared to the prior phrase). 4. Sequential harmonic progressions
(with the added possibility of model-sequence technique); At least one, but often a number, of these characteristics will
be found in a continuation phrase. A continuation phrase can end with any one of the three basic cadences: most often a
perfect authentic cadence (PAC), sometimes a half cadence (HC), rarely an imperfect authentic cadence (IAC). The
final unit of the phrase, the cadential idea, is supported by a cadential progression. The melodic-motivic material of the
theme is often liquidated, that is, systematically eliminated, toward the end of the continuation phrase, such that the
content of the cadential idea is fairly formulaic, rarely resembling the basic idea. (CAPLIN, 1998, p. 37).
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2.2.7-Forma-Sonata

A Forma-Sonata ¢ uma estrutura que foi consolidada no Classicismo, o repertério do
periodo em questdo utilizou o modelo desta forma como importante sistematizacdo de Movimentos
de Sonatas e Sinfonias. Na pesquisa analisaremos os dois primeiros Movimentos das Sonatas Op. 2
n°l e Op.110 n® 31. Ambos os Movimentos estdo estruturados como Forma-Sonata, por esta razao ¢

fundamental aprofundar sobre o que ¢ este modelo formal.

A forma sonata é a grande estrutura mais importante de movimentos
individuais da era tonal de “pratica comum”. Ele expde ¢ resolve seu
discurso musical dentro de um formato binario de grande escala. O termo
“forma sonata” era quase certamente desconhecido para Haydn, Mozart, os
primeiros Beethoven e seus contemporaneos: parece ter surgido apenas nas
décadas de 1820 e 1830. No final do século XVIII ¢ inicio do século XIX,
essa estrutura teria sido compreendida principalmente como o desenho
habitual dos primeiros movimentos em sonatas, musica de camara e
sinfonias, embora de forma alguma se limitasse apenas aos primeiros
movimentos (nem apenas aos primeiros movimentos). movimentos
rapidos). (...) (DARCY; HEPOKOSKI, 2006, p. 14)70. Tradug@o nossa.

Os autores Hepokoski e Darcy referenciados estabelecem cinco tipos de Forma-Sonata em
seu livro Elements of Sonata Theory. As Sonatas abordadas na pesquisa se encaixam na
classificagdo de Forma-Sonata tipo 3: "As Sonatas do Tipo 3 sdo as estruturas padrao de “livros
didaticos”, com Exposi¢des, Desenvolvimentos e Recapitulagcdes que normalmente comegcam com o

primeiro Tema na Tonica". (DARCY; HEPOKOSKI. 2006, p. 344)71.

70 Sonata form is the most important large structure of individual movements from the “common-practice” tonal era. It
sets forth and resolves its musical discourse within a large-scale binary format. The term “sonata form” was al- most
surely unknown to Haydn, Mozart, early Beethoven, and their contemporaries: it seems to have surfaced only in the
1820s and 1830s. In the late-eighteenth and early-nineteenth century this structure would have been grasped primarily
as the customary design of first movements within sonatas, chamber music, and symphonies, although it was by no
means confined only to first movements (nor only to rapid-tempo movements). (DARCY; HEPOKOSKI, 2006, p. 14).

I Type 3 sonatas are the standard “textbook” structures, with expositions, developments, and recapitulations that
normally begin with P in the tonic. (DARCY; HEPOKOSKI. 2006, p. 344).
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As formas de sonata mais tipicas (o que chamamos de sonatas Tipo 3)
articulam uma estrutura  geral binaria ciclica. As duas partes dessa
estrutura maior sdo, na terminologia moderna: (1) a exposi¢do e (2) o
desenvolvimento e recapitulacdo. Conforme serd elaborado ao final deste
capitulo, ambas as partes podem ser marcadas para repeticdo, ou o
compositor pode eliminar a repetigdo da parte 2 ou, em algumas
circunstancias, ambas as repeti¢des. Apesar de suas origens binarias, a
sonata normativa Tipo 3 consiste em trés espacos de agdo musical
(novamente, a exposi¢ao, desenvolvimento e recapitulagdo), dispostos em
um grande formato A||BA'. Dai a observacdo comum de que a forma
consiste em uma estrutura originalmente binaria, muitas vezes disposta em
um plano terndrio. Cada um dos trés espagos é geralmente sujeito a
diferenciagdo tematica ¢ textural. (DARCY; HEPOKOSKI, 2006, p. 16)72.
Tradugdo nossa.

A Sonata Op.2 n°l possui repeticdes em suas duas grandes partes, considerando que estas
contenham suas sub-se¢des (||:Exposi¢ao:||:Desenvolvimento+Reexposi¢do:||). A Sonata Op. 110 n°
31 nao possui repeticao (JExposicao |[Desenvolvimento+Reexposi¢aol).

E importante compreendermos quais sio as sub-se¢des presentes na grande estrutura de
Forma-Sonata, assim como as habituais relacdes de tonalidade relacionada as regides harmonicas

das secdes, como podemos encontrar no esquema, baseado nos conceitos estabelecidos por Darcy e

Hepokoski:

72 The most typical sonata forms (what we call Type 3 sonatas) articulate an overall rounded binary structure. The two
parts of this larger structure are, in modern terminology: (1) the exposition and (2) the development and recapitulation.
As will be elaborated at the end of this chapter, both parts may be marked for repeat, or the composer may eliminate the
repeat of part 2 or, under some circumstances, both repeats. Notwithstanding its binary origins, the norma- tive, Type 3
sonata consists of three musical action-spaces (again, the exposition, development, and recapitulation), laid out in a
large A|[BA' format. Hence the common observation that the form consists of an originally binary structure often
arrayed in a ternary plan. Each of the three spaces is usually subjected to thematic and textural differentiation.
(DARCY; HEPOKOSKI, 2006, p. 16).
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TONALIDADE MAIOR

||l: EXPOSICAO (Tema a (I) / Transi¢do/ Tema b (V) - Codeta:||: DESENVOLVIMENTO (modulante, elementos
tematicos e/ou motivicos a+b) REEXPOSICAO (Tema a (I) / Transicdo / Tema b (I) Coda:||

TONALIDADE MENOR

|l: EXPOSICAO (Tema a (i)/ Transi¢io/ Tema b (III ou v) - Codeta:||: DESENVOLVIMENTO - modulante (elementos
tematicos e/ou motivicos a+b) REEXPOSICAO (Tema a (i)/ Transicdo / Tema b (i) Coda:||

E fundamental estabelecer os detalhes e fun¢des das segdes na estrutura da grande forma.
E importante estabelecermos que o Tema a e b possuem uma complementaridade causada em parte
também pelo contraste de alguns elementos, como regido harmonica dos Temas, mudancas texturais
e carater. A apresentagao das ideias tematicas que ocorrem na Exposi¢do precisam ser discriminadas
e com suas diferengas representadas também pela mudanga de regido harmoénica que ocorre entre o
Tema a e b. Para conectar os Temas a e b encontramos a sub-se¢ao da Transi¢do. Ao nos atentarmos
para a secao da Reexposicao vemos que tradicionalmente se utiliza a mesma regido harmodnica do
Tema a (na tonalidade primaria da obra) para o Tema b, tal afirmacdo tonal se faz necessaria para
compensar as movimentagdes modulatorias que se estabeleceram na se¢do do Desenvolvimento. Os

contrastes dos outros elementos texturais, de carater, podem ser mantidos.

Dentro da rota¢do expositiva, as tarefas tonais e retdricas se desdobram
simultaneamente, entrelagadas umas com as outras de forma mutuamente
reforgada. A exposi¢do comega com um tema primario ou ideia primaria na
tonica que dd o tom emocional de todo o trabalho. O layout mais comum
para o restante da exposi¢ao continua com uma zona de transicao de ganho
de energia que leva a uma quebra de exposi¢do média ou cesura medial.
Isso geralmente ¢ seguido pelo inicio de uma zona de tema secundario na
nova tonalidade. O proposito tonal genericamente essencial da exposicdo é
conduzir e produzir uma cadéncia auténtica perfeita na nova tonalidade.
(...).- (DARCY; HEPOKOSKI, 2006, p. 18)73. Tradugao nossa.

73 Within the expositional rotation the tonal and rhetorical tasks unfold simultaneously, intertwined with each other in
mutually reinforcing ways. The exposition begins with a primary theme or primary idea in the tonic that sets the
emotional tone of the whole work. The most common layout for the remainder of the exposition continues with an
energy-gaining zone of transition that leads to a mid-expositional break or medial caesura. This is typically followed by
the onset of a specialized, secondary-theme zone in the new key. The generically essential tonal purpose of the
exposition is to drive to and produce a secure perfect authentic cadence in the new key (DARCY; HEPOKOSKI, 2006,

p. 18).
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Podemos discutir a respeito da fungdo destas trés grandes partes. Para Hepokoski e Darcy, a
Exposicdo tem a funcdo dupla de estabelecer a tonica e, através de percursos tematico-texturais,
conduzir para a nova tonalidade utilizando-se de cadéncias, como visto na segunda cita¢do da p.16,
do 1° Capitulo.

Quando observamos a parte do Desenvolvimento vemos que este momento da Sonata
frequentemente ¢ colocado como o ponto de instabilidade harmodnica, onde a tensdo tonal atinge o
apice da obra. Tal tensdo tonal ¢ causada pelo tradicional carater modulatério na harmonia,
buscando estabelecer novos percursos de agdo tonal se utilizando de materiais motivicos,

fraseologicos e texturais dos Tema a e b.

Esse espaco de ag@o torna a tensdo tonal estabelecida mais fluida e
complexa. Embora a exposi¢@o tenha dividido suas afirmagdes tonais em
dois grandes blocos ou planos contrastantes (I e V em sonatas em modo
maior), o desenvolvimento tipicamente inicia mudancas tonais mais ativas,
inquietas ou frequentes — uma sensacgdo de instabilidade tonal comparativa.
Aqui se tem a impressdo de uma série de mudangas de humores coloridos
ou aventuras tonais, muitas vezes conduzidas (em obras de modo maior)
através da tonalidade submediante, vi ou outras tonalidades de modo
menor com conotagdes sombrias, melancélicas ou ansiosas. Qualquer
obtencdo de cadéncia auténtica em uma tonalidade ndo tonica deve ser
entendida como um importante evento de desenvolvimento — uma
ratificagdo cadencial de uma estagdo tonal alcancada.(...) Em ultima
analise, o desenvolvimento padrio culmina em uma dominante ativa (...).
(DARCY; HEPOKOSKI, 2006, p. 19)74.

Ao relacionarmos o modelo de Forma-Sonata com a referéncia de Hepokoski e Darcy acerca
da forma “Binaria Ciclica” ¢ coerente compreender que em tal disposicdo formal a estrutura da
parte B possui a fung@o geral de estabelecer contraste em relagdo a parte A. Desta forma ¢é natural
compreender a funcdo da se¢do do Desenvolvimento na Forma-Sonata também como contraste em
relagdo ao que se estabelece nos Temas a e b (grande A).

Chegando a Reexposicao, encontramos 0 momento na estrutura formal no qual o material da

Exposicdo sera utilizado novamente (com menor ou maior variagdo em relacdo a Exposicao

74 This action-space renders the established tonal tension more fluid and complex. While the ex- position had split its
tonal assertions into two broad blocks or contrasting planes (I and V in major-mode sonatas), the development typically
initiates more active, restless, or frequent tonal shifts — a sense of comparative tonal instability. Here one gets the
impression of a series of changing, coloristic moods or tonal adventures, often led (in major-mode works) through the
submediant key, vi, or other minor-mode keys with shadowed, melancholy, or anxious con- notations. Any authentic-
cadence attainment in a non-tonic key is to be understood as an important developmental event — a cadential
ratification of an attained tonal station. (...) Ultimately, the standard development culminates on an active dominant
(...) (DARCY; HEPOKOSKI, 2006, p. 19).
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dependendo de obra abordada), desta vez com alteragdes no Tema b. Ao invés da estrutura Tematica
desenvolver-se na regido Harmonica tradicionalmente do V grau em Tonalidade Maior, ou na regido
do iii ou v graus em Modo Menor, na Reexposi¢do o Tema b acontece na propria tonica,
contribuindo para resolver a tensdo causada pela movimentagdo harmoénica, construida na

Exposicao da Forma-Sonata. Nas referéncias a seguir, o autor apresenta as letras P, S e C, que

indicam os fragmentos do(s) Tema(s) Principal ou a(s) como P-Primary, Secundario ou b(s) como

S-Secondary, e a Codeta ou desfecho com ideias acessorias como C-Closing.

Este espaco de acdo resolve a tensdo tonal gerada originalmente na
Exposigdo, recomegando na Tdnica (com o tema inicial nos tipos de
sonata mais comuns, 1, 3, 4 ¢ 5) ¢ geralmente reafirmando todos os
modulos ndo tonicos da parte 2 da Exposicdo (material S e C) na
tonalidade tonica. (...) Por causa de sua fun¢do de trazer fechamento
tonal para toda a forma, nos referimos ao complexo S/C na recapitulacio
como a resolugdo tonal. Sua forma ¢ modo de desdobramento foram
estabelecidos pela estrutura de promessa da exposigdo.
Correspondentemente, consideramos a recapitulagdo para articular uma
estrutura de realizacdo. (DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006, p. 19).75

Tradugdo nossa.

Ao abordarmos a estrutura Tematica de uma Exposi¢cao de Forma-Sonata Classica do Tipo 3
identificamos frequentemente as Secdes de Tema Principal (a), Transi¢ao, Tema Secundario (b) e

Codetta. Os Temas podem ser divididos em segmentos.

75 This action-space resolves the tonal tension originally generated in the exposition by rebeginning on the tonic (with
the initial theme in the most common Sonata Types, 1, 3, 4, and 5) and usually by restating all of the non-tonic modules
from part 2 of the exposition (S and C material) in the tonic key. (...) Because of its function in bringing tonal closure
to the en- tire form, we refer to the S/C complex in the recapitulation as the tonal resolution. Its shape and manner of
unfolding had been established by the exposition’s structure of promise. Correspondingly, we consider the
recapitulation to articulate a structure of accomplishment.(DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006, p. 19).
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2.2.8-Tema Primario

O Tema Primario expOe as ideias inicias que serdo utilizadas e elaboradas no decorrer da
peca, este espaco de acdo possibilita o estabelecimento da tonalidade, da disposi¢cdo dos motivos
originais e naturalmente os elementos musicais que compde o tema, como a estrutura fraseoldgica e

cadéncias.

O tema principal ¢ a ideia que inicia o processo da sonata. A partir deste
ponto, as trajetdrias em grande escala em direcdo ao encerramento
essencial exposicional (EEE) e estrutura essencial conclusiva (EEC)
comegam a decolar. Com o impulso inicial de P, demos o primeiro passo
que acionard sequencialmente os demais estagios da sonata; firmamos um
contrato genérico para realizar a trajetoria até o EEC — e as vezes além.
Essa Hauptgedanke (idéia principal) pode assumir varios papéis
expressivos: o do carater emocional ou do carater referencial em torno do
qual a sonata subsequente sera construida; a da decis@o estrutural de agir
com decisdo (langar a sonata com determinagdo); ou, especialmente nas
obras em modo menor, a de estabelecer a situagdo dominante da sonata-
drama. Ao mesmo tempo, P estabelece sua funcao retérica como iniciador
de rotagdes. Sua primeira aparigdo sinaliza o inicio da rotagdo expositiva, o
tracado referencial que serve de regra para interpretagdo de muito do que
se segue. (...) (DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006, p. 65)76. Tradugdo
nossa.

De modo geral o Tema Primario estabelece o carater expressivo da obra. E importante
salientar também que a fungdo retorica do Tema Primdrio no contexto da Forma-Sonata ¢ de
iniciador das rotagdes, como foi referenciado por Darcy e Hepokoski. A partir dele que se inicia a

construcdo das ideias que serdo relacionadas com as se¢des que se seguem.

76 The Primary Theme (P) is the idea that begins the sonata process. From this point the large-scale trajectories toward
the EEC and ESC begin to take flight. With the initial impulse of P, we have taken the first step that will trigger
sequentially the other sonata stages; we have entered into a generic contract to carry out the trajectory to the ESC —
and sometimes beyond. This Hauptgedanke (principal idea) may take on a number of expressive roles: that of the
emotional stance or referential character around which the subsequent sonata will be built; that of the structural decision
to act decisively (launching the sonata with determination); or, especially in minor-mode works, that of establishing the
prevailing situation of the sonata-drama. At the same time P establishes its rhetorical function as the initiator of
rotations. Its first appearance signals the beginning of the expositional rotation, the referential layout that serves as the
rule for interpretation of much that follows. (DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006, p. 65).
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2.2.9-Tema Secundario

O Tema Secundario possui a importante caracteristica de contrapor o estabelecimento tonal
no Tema Primario, o material musical aponta para uma regido harmonica nova e estabelece um
novo espaco de acdo. Como ¢ referenciado por Darcy e Hepokoski o Tema Secundario ocupa um

espaco privilegiado na rotagdo expositiva.

Por causa de seu papel dentro da estrutura maior, S ¢ a zona mais
privilegiada da rotagdo expositiva, assim como quaisquer referéncias a
materiais S em rotagdes posteriores devem ser sinalizadas para maior
atencdo. SO a S ¢ atribuida a tarefa de estabelecer as tdbuas do espaco
musical que conduzem diretamente ao encerramento exposicional essencial
(e que se espera que cumpram a estrutura essencial conclusiva (EEC)
correspondente na recapitulagdo). O que acontece em S faz de uma sonata
uma sonata. Longe de ser passivo ou pejorativamente “secundario” (no
sentido de “menor”), S assume o papel de agente na realizacdo dos
momentos tonais mais marcantes da sonata. S pode ser considerado como
uma faceta adicional do eu social ou pessoal inicialmente projetado em P e
TR (Transi¢do), uma fase pré-planejada na sequéncia de eventos que
conduzira a sonata como um todo (DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006, p.
117)77. Tradug@o nossa.

O Tema Secundario nao possui uma posi¢do secundaria na obra, sua fun¢ao desempenha
papel importante no direcionamento tonal da obra por possibilitar um contraste em relagdo ao Tema
Primério. O contraste pode ser também estabelecido pela utilizagdo de motivos mais variados em

relacdo ao Tema Primario e uma possivel nova abordagem textural do material musical.

77 Because of its role within the larger structure S is the most privileged zone of the expositional rotation, just as any
references to S-materials within later rotations are similarly to be flagged for heightened attention. To S alone is
assigned the task of laying down the planks of musical space that lead directly to the EEC (and that are expected to
accomplish the corresponding ESC in the recapitulation). What happens in S makes a sonata a sonata. Far from being
passive or pejoratively “secondary” (in the sense of “lesser”), S takes on the role of the agent in achieving the sonata’s
most defining tonal moments. S may be regarded as an additional facet of the social or personal self initially projected
in P and TR, a preplanned phase in the sequence of events that will carry out the sonata as a whole.
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2.3.1-Transicao

A Transi¢do € uma secdo que ndo ¢ nomeada na mesma categorizagdo das se¢oes Tematicas
(Tema a, Tema b), a designacao transi¢do ¢ compreendida como uma se¢do que representa uma
zona de conexdo entre Temas, mas com uma incompativel atribui¢do na nomenclatura em relacdo a
experiéncia sonora, ja que o ouvinte compreende o discurso musical em sua completude sem
priorizar uma sec¢ao ou outra, como foi referenciado pelo Nicholas Cook no inicio do Capitulo a

respeito de Analise Tradicional.

Aqui estamos preocupados com a zona que traz a ideia inicial, P, para o
momento de relangamento em S (assumindo uma exposi¢do em duas
partes). A designagdo padrdo para essa musica, transicdo (ou ponte), €
problematica, as vezes enganosa. Pode ser particularmente enganoso
dentro de contextos analiticos que assumem como primeiro principio que
as consideragdes tonais superam todas as outras, sugerindo assim que o
termo significa uma transi¢do ou ponte de uma tonalidade para outra. Essa
visdo marginaliza inadequadamente outros fatores como textura, dindmica,
ordenagdo tematica e retérica.(..) E um erro definir uma transigdo
principalmente em termos de uma expectativa de modulagdo. Algumas
transi¢des ndo modulam nada. (DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006, p.
93)78. Tradugao nossa.

A Transicdo ¢ geralmente estabelecida como uma se¢do com o enfoque no aspecto
modulatorio, no entanto a Transi¢do contribui para o direcionamento e desenvolvimento de outros
aspectos como a textura, dindmica, ordenacdo temadtica e retdrica como foi referenciado. E

importante considerar que a se¢do ndo compreende uma necessidade modulatoria.

78 Here we are concerned with the zone that brings the initial idea, P, to the moment of relaunch at S (assuming a two-
part exposition). The standard designation for this music, transition (or bridge), is problematic, at times misleading. It
can be particularly deceptive within analytical contexts that assume as a first principle that tonal considerations trump
all others, thus suggesting that the term means a transition or bridge from one key to another. This view inappropriately
sidelines such other factors as texture, dynamics, thematic ordering, and rhetoric.(...) It is mistaken to define a transition
primarily in terms of an expectation of modulation. Some transitions do not modulate at all. (DARCY, W;
HEPOKOSKI, J. 2006, p. 93).
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2.3.2-Codetta

A Codetta também ¢ uma secdo ndo compreendida como tematica. Sua fun¢do na Forma-

Sonata ¢ de concluséo.

Nio é um tema no sentido costumeiro do termo, uma codetta normalmente
consiste em material cadencial e floreios retéricos, como cadéncias
repetidas e curtas (geralmente cadéncias auténticas perfeitas, ou pelo
menos reiteragdes enfaticas da progressdo V-I significando um
fechamento mais conclusivo), Esta atividade reiterada, cadencial
secundaria, em composi¢des Allegro quase sempre soadas em um forte ou
fortissimo declarativo, geralmente deve ser considerada como um sinal de
encerramento final para uma zona ampla - neste caso para a zona de
fechamento e, a nivel estrutural mais alargado, a toda a exposigdo. Sua
retérica é facilmente reconhecivel e ¢ uma caracteristica padrdo do estilo
sonata neste momento. (DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006, p. 184)7.
Tradugao nossa.

O material cadencial normalmente encontrado na Codetta contribui para o estabelecimento
retorico de finalizagdo temadtica, a repeticdo cadencial gera a expectativa de uma finalizagao

afirmativa para a grande se¢ao como um todo.

2.3.3-Desenvolvimento

A secdo do Desenvolvimento ¢ uma se¢do estabelecida como um espaco de acdo onde o
material tematico e motivico € mais intenso, as interagoes entre os temas e motivos elaborados na

Exposicdo estabelecem uma nova configuracdo, ha também a possibilidade de novo material

Not a theme in the customary sense of the term, a codetta typically consists of cadential material and rhetorical
flourishes, such as short-winded, repeated cadences (usually PACs, or at least emphatic reiterations of the V — I
progression signifying a more final closure), This reiterated, aftershock cadential activity, in Allegro compositions nearly
always sounded in a declarative forte or fortissimo, is generally to be regarded as a signal of final closure to a broad
zone — in this case to the closing zone and, on a broader structural level, to the whole exposition. Its rhetoric is easily
recognizable and is a standard feature of the sonata style at this time. (DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006, p. 184).
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tematico e motivico derivado do material apresentado anteriormente, modulagdes para outros
centros tonais podem ocorrer € sdo importante recurso que contribui com o propdsito geral do
Desenvolvimento que ¢ de estabelecer contraste em relacdo ao material da Exposi¢do, este contraste
modulatério em relacdo a polarizagdo Dominante-Tonica da Exposi¢do representa a proposta de

contraste também pelo viés harmdnico, propondo uma instabilidade neste espaco de acao.

O termo familiar "desenvolvimento" pode ser enganoso, pois para o0s
falantes de inglés de hoje pode implicar uma elaboragdo onipresente de
material expositivo dentro daquele espaco da sonata. Embora este seja o
procedimento mais caracteristico, muitas secdes de desenvolvimento
apresentam material “novo” em segdes individuais, e algumas preenchem
essa zona quase inteiramente com material contrastante.(...) (DARCY, W;
HEPOKOSKI, J. 2006, p. 195)80. Tradugdo nossa.

O espaco do Desenvolvimento pode compreender uma secdo breve ou extensa, as duas

possibilidades sdo encontradas nas Sonatas analisadas na pesquisa.

(...) as vezes nos referimos ao espago do desenvolvimento, significando
aquela por¢do da sonata onde um desenvolvimento “tradicional” [livro
didatico] seria colocado, se essa textura estivesse presente. O termo espaco
de desenvolvimento ndo implica a presenca inescapavel de referéncia e
fragmentagdo tematica, manipulagdo motivica, sequenciamento e outras
técnicas de desenvolvimento comumente aceitas. Os espagos de
desenvolvimento podem ser breves ou muito expandidos. Dentro das
sonatas do Tipo 3, um desenvolvimento tipico de meados do século (a
“primeira parte da segunda secdo” de uma grande forma bindria) era
normalmente um assunto modesto, talvez com menos da metade da
duragdo da exposi¢io. A medida que sonatas, quartetos, sinfonias e
concertos cresceram em suas ambigdes no final do século XVIII, o
tamanho de seus desenvolvimentos comegou a se expandir. A quantidade
de espaco alocada para um desenvolvimento pode ser tomada como uma
indicacdo da seriedade pretendida de proposito, profundidade de
pensamento ou apelo de conhecedor dessas obras. (DARCY, W;
HEPOKOSKI, J. 2006, p. 196)8!. Traducdo nossa.

80 The familiar term "development" can be misleading, since for today’s English speak- ers it can imply an omnipresent
working-out of expositional material within that space of the sonata. Although this is the most characteristic procedure,
many development sections present “new” material in individual sections, and a few fill that zone almost entirely with
contrasting material.(...) (DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006, p. 195).

81 (...) we sometimes refer to the develop- mental space, signifying that portion of the sonata where a
“traditional” [textbook] development would be placed, were that texture to be present at all. The term developmental
space does not imply the inescapable presence of thematic back-reference and fragmentation, motivic manipulation,
sequencing, and other commonly accepted developmental techniques. Developmental spaces may be brief or much
expanded. Within Type 3 sonatas a typical mid- century development (the “first part of the second section” of a large
binary form) was normally a modest affair, perhaps under half the length of the exposition. As sonatas, quartets,
symphonies, and concertos grew in their ambitions in the later eighteenth century, the size of their developments began
to expand. The amount of space allotted to a development may be taken as an indication of the intended seriousness of
purpose, depth of thought, or connoisseur appeal of these works. (DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006, p. 196).
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E importante mencionarmos que o conteudo tematico se relaciona com a movimentago
tonal, as escolhas modulatorias, a interagdo tematica ¢ motivica mais livres (ou até mesmo material
novo) possibilitam que este espago de agdo em si seja concebido como uma area de maior liberdade
no que diz respeito a forma com que o compositor vai estabelecer as conexdes entre o material

tematico e motivico elaborado na Exposi¢do e as movimentacdes modulatorias.

Em obras realizadas de forma mais ambiciosa, especialmente a partir do
final do século XVIII, o desenvolvimento geralmente passa por varias
areas tonais, muitas vezes por meio de sequéncias ou outras mudangas
alavancadas. Em todos os casos, 0 movimento tonal esta criativamente
relacionado com a selecdo e ordenacdo do material tematico, que ¢ tudo
menos casual. Nao é incomum que a tonica original seja visitada desde o
inicio, como quase todos os tedricos por volta de 1800 ndo apenas
observaram como especificaram, mas em geral o desenvolvimento ¢
caracterizado por um plano inquieto e modulatério que demarca um ou
mais objetivos locais ndo tonicos. Embora o plano nunca seja aleatorio, no
final do século XVIII era geralmente adaptado a pega individual. Algumas
chaves sdo meramente aludidas, passadas com fluidez; outros sdo fixados
com uma cadéncia e, assim, articulados como momentaneamente “fixados
no lugar”, mais estruturalmente destacados. (DARCY, W; HEPOKOSKI, J.
2006, p. 196)82.

2.3.4-Coda

A Coda se difere da Codeta principalmente por compreendermos esta Se¢do como um
encerramento do Movimento como um todo (esta secdo também nao ¢ estabelecida como tematica),

sua funcao dificilmente pode estar associada a afirmagao da tonalidade ja que esta se¢dao ocorre no

82 In more ambitiously realized works, especially from the later eighteenth century onward, the development usually
moves through various tonal areas, often by means of sequences or other leveraged shifts. In all cases tonal motion is
creatively interrelated with the selection and ordering of thematic material, which is anything but haphazard. It is not
uncommon for the original tonic to be visited early on, as nearly all of the theorists around 1800 not only remarked but
specified, but in general the development is characterized by a restless, modulatory plan that stakes out one or more
nontonic local goals. Although the plan is never random, by the later eighteenth century it was usually tailored to the
individual piece. Some keys are merely alluded to, passed through fluidly; others are se- cured with a cadence and
thereby articulated as momentarily “fixed in place,” more structurally highlighted. (DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006,
p. 196).
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final da Reexposi¢do, uma se¢do que possui a caracteristica afirmativa da tonalidade original da

peca em todos os Temas (como € representado no modelo referenciado por Hepokoski e Darcy).

As codas podem ser conceituadas tanto retoricamente (no que diz respeito
a sua relacdo posicional com o layout tematico precedente) quanto
tonalmente (...) A Teoria da Sonata favorece a abordagem retérica para sua
defini¢do de uma coda. Como regra geral, a coda comeg¢a quando a
recapitulagdo atinge o ponto em que os materiais de encerramento da
exposi¢do, normalmente incluindo uma cadéncia final, sdo revisitados na
integra.(...) A coda é um espaco paragenérico que fica fora da forma
sonata. E 0 que Schoenberg notoriamente — talvez ironicamente — chamou
de “uma adi¢@o extrinseca. A suposi¢do de que serve para estabelecer a
tonalidade dificilmente se justifica; dificilmente poderia compensar a falha
em estabelecer a tonalidade nas se¢Ges anteriores. Na verdade, seria dificil
dar qualquer outra razdo para a adicdo de uma coda além de que o
compositor quer dizer algo mais.” Embora seu comprimento possa variar,
as codas mais curtas eram a norma antes que as mais longas comecassem a
aparecer. As vezes, as codas sdo pouco mais do que rotulos enfaticos,
tonico-prolongados de um, dois, trés ou quatro compassos, apds a
conclusdo da tltima frase da recapitulagdo. (DARCY, W; HEPOKOSKI, J.
2006, p. 281-282)83,

A Coda nao se justifica como uma sec¢ao com fungdo de afirmacao tonal mas contribui para
o desfecho do Movimento com a utilizacdo e interagdo de materiais tematicos € motivicos
elaborados ao longo da obra. De modo geral esta se¢do se inicia quando os materiais de

encerramento sao expostos integralmente na Reexposi¢ao.

83 Codas may be conceptualized either rhetorically (with regard to their positional relation to the preceding thematic
layout) or tonally (...) Sonata Theory favors the rhetorical approach for its definition of a coda. As a rule of thumb the
coda begins once the recapitulation has reached the point at which the exposition’s closing materials, normally
including a final cadence, have been revisited in full.(...) The coda is a parageneric space that stands outside the sonata
form. It is what Schoenberg famously — perhaps wryly — called “an extrinsic addition. The assumption that it serves
to establish the tonality is hardly justified; it could scarcely compensate for failure to establish the tonality in the
previous sections. In fact, it would be difficult to give any other reason for the addition of a coda than that the composer
wants to say something more.” Although its length may vary, shorter codas were the norm before longer ones began to
appear. Sometimes codas are little more than emphatic, tonic-prolongational tags of one, two, three, or four measures,
following the conclusion of the recapitulation’s last phrase. (DARCY, W; HEPOKOSKI, J. 2006, p. 281-282).
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2.3.5-Glossario de siglas

Na andlise do proximo Capitulo serdo utilizadas siglas no texto e nas figuras, aqui

abordaremos o significado destas:

CP-Cadéncia Auténtica Perfeita.

CI- Cadéncia Auténtica Imperfeita.
MC-Meia-Cadéncia

PC-Ponto Culminante

A.R.H- Aceleracao de Ritmo Harmonico.

SF-Semi-frase
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Capitulo 3- Analise das Sonatas.

3.1-Analise do 1° Mov. da Sonata Op.2 n°1.

Em suas primeiras Sonatas para Piano, que se situam entre os anos de 1795 e 1801, a poética
composicional de Beethoven era tradicionalmente Classica. Isso implica em dizer que suas nogdes
estruturais de constru¢do seguiam um carater sintonizado e padronizado em relagdo ao que
acontecia na época, como ja foi referenciado no Capitulo 1.

A Exposi¢do apresenta o material motivico-tematico do Movimento, que ¢ utilizado,
desenvolvido e contextualizado em novas interagdes, relacdes harmoénicas e fraseologicas no
Desenvolvimento. Na Reexposicao a utilizagdo do material motivico-tematico € bastante similar ao
que encontramos na Exposicdo, com adaptacdes para respeitar as mudangas harmonicas. As
construcdes fraseoldgicas que sdo compreendidas nas segdes terdo importante contribuicdo para
elucidar a construcao formal e harmodnica dentro das se¢des e entre as mesmas no contexto geral da
obra. A Sonata Op. 2 n°l possui quatro Movimentos; o 1° Mov. se apresenta na tonalidade de Fa
Menor, em uma estrutura que pode ser compreendida como de Forma-Sonata do Tipo 3, de acordo
com a classificacdo de Hepokoski e Darcy. A analise do presente Capitulo serd apenas do 1° Mov.

da obra.

3.2-Exposicao

Secao Formal Sub-Secao Compassos Regidao Harmoénica
Exposicao Tema a 1-8 Fm

Transicao 9-20 Ab

Tema b 21-32/33-40 Ab

segmentos 1 e 2

Codeta 41-48 Ab
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O 1° Mov. da Sonata Op.2 n°l contempla dois claros Motivos matrizes € um terceiro
Motivo, que pode ser interpretado principalmente por sua interagdo com o Motivo principal. O
Motivo 1 tem o perfil meloédico ascendente, arpejado e em seminimas. O Motivo 2 possui uma
seminima pontuada, tercina de semicolcheias (de carater ornamental) e seminima; uma importante
caracteristica deste Motivo € o perfil direcional que se estabelece da nota do primeiro tempo, a
ultima do grupo de tercinas e a da seminima do terceiro tempo, movimento descendente e depois
ascendente que se assemelha a de uma bordadura. Uma caracteristica importante na identidade do
Motivo 3 ¢ o contratempo na voz inferior, que ocorre no segundo tempo do c. 2. Seu inicio na
segunda seminima do compasso e sua interagdo com o Motivo 2 estabelece uma caracteristica
ritmica suficientemente consistente para justificar seu estabelecimento como Motivo 3. A seguir

podemos ver nas figuras as representagdes dos trés Motivos principais.
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Figura 1- Motivos 1,2 e 3. c. 1-2.

O Tema a se apresenta na tonalidade de F4 Menor, este se configura como uma Sentenca, a

qual tem sua conclusdo em Meia-Cadéncia, no acorde de C; Dominante da tonalidade (V grau), no

compasso 8.
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Figura 2- Analise fraseologica e harmonica do Tema a (Exposigao), c.1-8.

E pertinente mencionarmos que a disposi¢do fraseologica deste Tema a serviu como uma
referéncia para a teorizagdo da Sentenca, conforme Schoenberg utiliza-a como exemplo em seu
livro Fundamentos da Composi¢ao Musical, (SCHOENBERG, 2008, p.50).

O Tema a ¢ estruturado como uma Sentenga de duas frases, com duas SF na Apresentacao.
Em relacdo a quantidade de SF que compde a frase da Continuacdo hd uma ambiguidade, se sdo
duas ou uma SF como veremos adiante. Podemos observar nos c¢. 1 e 2 a idéia basica, na SF 1. Nos
c. 3 e 4 (SF 2) podemos encontrar a repeti¢do da idéia basica acontecendo na regido da Dominante,
completando a Apresentacio da Sentenca. Nos c. 5 ¢ 6 vemos a Continuagdo. E possivel ver a
fragmentacdo do elemento motivico encontrado no Motivo 2 nos ¢. 5 e 6, com uma utilizacdo de
elementos ritmicos de menor duracdo e ritmo harmonico mais acelerado. No c. 7 vemos a chegada
ao PC e a progressao cadencial expandida no c. 8, terminando numa Meia-Cadéncia.

Nesta primeira estrutura encontramos uma progressao cadencial na finalizacdo da Sentenga
(c. 7 e 8) que afirma a regido de F4 Menor; esta ¢ continuidade da progressao harmdnica do Tema a
(a afirmacao da tonalidade ¢ estabelecida através do I no c.1 e 2, da utilizagdo do V7 nosc.3 e 4 e
da resolucdo no I no c. 5. A primeira frase expde o acorde de Fm como o modelo para referenciar a
ideia basica e os Motivos. Ao replica-las sob o acorde de C percebemos que hd uma indefinicao
sobre qual ¢ a expectativa de elaboracao dos materiais apresentados sendo a da propria expectativa
harmdnica causada pelo V no final da Apresentangdo, ja que ndo ha transformacao no perfil dos
Motivos 1, 2 e 3 fora sua transposicdo para o V. Desta forma é coerente compreender que ao

retornar para o I no inicio da Continuacdo a tonalidade de F4 Menor esteja estabelecida: a
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fragmentagdo sobre o Motivo 2 desenvolve a ideia bésica sobre o I e cria direcionamento para a
conclusao da Sentenga. Tanto a cadéncia quanto a progressao harmonica afirmam a tonalidade.
Em relagdo a Continuacdo encontramos uma questdo pertinente relacionada a quantidade de
SF: se ha uma ou duas SF. Tal ambiguidade ¢ constatada quando nos atentamos para o perfil ritmico
da voz inferior nos c. 5 e 6 e estabelecemos uma relagdo em comparagao ao ritmo da voz inferior
encontrados nos c. 7 ¢ 8. H4 um processo de liquidagdo ritmica que ocorre na voz inferior nos c. 7 e
8, esta voz estabelece uma continuidade a partir de uma conexao através do aspecto ritmico que se
relaciona com o que € encontrado nos c. 5 e 6, por esta razao podemos entender os ¢. 5-8 como uma
SF tUnica. Por outro lado ¢ coerente observarmos que as figuras ritmicas que se estabelecem
inclusive na interagdo da voz superior e inferior no ¢. 7 e 8 sdo suficientemente distintas do que
encontramos no inicio da Continuag¢dao, nos c¢. 5 ¢ 6 e¢ até mesmo das duas SF iniciais da
Apresentacdo; desta forma ¢ pertinente considerar a outra perspectiva da Continuacdo possuindo
duas SF: a SF 3 nosc.5e 6 eaSF4nosc.7e8. Com esta ambiguidade em relagdo ao numero de
SF estabelecida constatamos que ha a possibilidade de considerar ambas as interpretacdes. O ritmo
harmonico acelerado por toda a Continuagdo (caracteristica que unificaria a SF 3 e SF 4) associado
a fragmentacdo presente nos c. 5 ¢ 6 (que faria parte da SF 3), que por sua vez contribui para o
estabelecimento do PC (que faria parte da SF 4) e liquidagdo ritmica nos c. 7 e 8 (recurso que ocorre
sobre o Motivo 3, também presente nos c. 5 e 6 e colabora para estabelecer importante fungdo na
estrutura fraseoldgica) nos mostra que existem diversos indicativos para estabelecer a Continuagao
como uma Unica SF, sendo esta uma possibilidade considerada pelo conjunto e integracdo dos
elementos referenciados. A possibilidade de uma divisdo em duas SF na Continuacdo ndo esta
equivocada por considerarmos que também ha uma ruptura significativa de ideias ritmicas nos c. 7 e
8 em relagdo ao que ocorre nos c. 5 e 6, como ja mencionado anteriormente.
Independentemente do niimero de SF, no ¢. 7 ha uma eliminagdo da figura de seminima do
terceiro tempo na voz inferior, em relagdo ao que vemos nos c. 5 ¢ 6 com a manutengdo da
densidade textural, com o agrupamento de trés vozes no acorde. A partir do c. 8 encontramos uma

diminui¢do de densidade textural através de uma reducdo de notas no acorde do segundo tempo.
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Figura 3- Estrutura fraseoldgica e harmonica da Transi¢ao (Exposi¢ao), c. 9-19.

Do ultimo tempo do c. 8 ao c. 19 acontece a Transicdo. Encontramos a se¢do referenciada
nos Motivos 1 e 2 (os mesmos estruturam a ideia basica).

E pertinente mencionar aqui que hd uma extrapolagio dos conceitos das sub-estruturas
fraseologicas para realizar a andlise da Transicdo, ja que tal secdo ndo costuma obedecer aos
padres de Periodos e Sentencas. E possivel incorporar suas sub-estruturas na analise mesmo que
encontremos a estrutura fraseologica desta secdo como algo diferente de Periodo e Sentenga. Ha
uma unica frase nesta se¢do, com uma SF nos c¢. 9 e 10, em relagdo a sequéncia da estrutura ha uma
ambiguidade em relagdo a quantidade de SF que a compde, como veremos adiante. Nos ¢. 9 e 10
podemos encontrar a idéia basica, oriunda do Tema a na Apresentacdo na SF 1. Tal ideia esta
transposta para o v, ou iii de Ab. Aqui a ideia, que ja foi apresentada anteriormente no contexto
inicial da pega pode servir como uma conexao que contribui para atenuar o impacto da modulacao
para Ab, associada ao acorde pivo inicial. A mudanga harmonica em relagdo ao que ocorre nosc. 1 e

2 do Tema a com a manutengdo motivica (Motivos 1 e 2) ddo ao mesmo tempo a estabilidade

(através da mesma utilizagdo motivica) e o direcionamento (através da mudanga harmonica).
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Nos c. 11 a 14 podemos notar a sequéncia da ideia basica que ¢ encontrada no c. 10 (ideia ja
fragmentada e transposta em relacao a ideia inicial presente no c. 2), dando inicio a Continuagao, no
c. 11. Tal sequéncia se utiliza da fragmentac¢ao da ideia basica (do c. 10). A progressdao harmonica
dos c. 11 ao 13 estabelecem uma cadéncia afirmativa de La Bemol Maior, com sua resolugdo na
ultima fragmentacdo da ideia basica, no c. 14. A cadéncia aqui € estabelecida por conta da utilizagao
de acordes com sétima desde os c. 11 a 13 ¢ uma resolugdo triadica no I, no c. 14. A textura triadica
do acorde se torna mais afirmativa quando comparada a progressdo que o antecede. Considerando
que o acorde do c. 14 ¢ o unico da progressdao que parte do c. 11 e ndo possui a sétima ¢ possivel
estabelecer que essa caracteristica potencializa essa resolu¢do como de uma cesura. Esta cadéncia
que se resolve no c. 14 aponta para a cesura da primeira estrutura fraselogica também pela mudanga
textural que ocorre a partir do compasso seguinte, no c. 15.

A partir do c. 15 € possivel observar a aceleracdo do ritmico harmonico que se prolonga até
o c. 19; tal caracteristica contribui para o carater cadencial. E possivel identificar a insisténcia na
afirmacdo da Dominante tanto pela repeti¢do da progressdo, que foca no V (progressao de ii-V7/V-
V7 dos c. 15 a inicio do c. 20), quanto pela funcdo de Dominante individual presente nos mesmos
compassos.

Notamos também a partir do c. 15 que ha o inicio da utilizagdo do V7/V. A progressao V7/V
-V que aparece nos c.15 a 19 reforca a idéia de uma preparagdo para a regiao de V (Eb) e regido
harmonica do Tema b- segmento 1. A estrutura fraseoldgica da Transi¢do se encerra com uma Meia-
Cadéncia, no primeiro tempo do c. 20.

Ao nos atentarmos para a discussdo acerca de SF encontramos um questionamento
novamente interessante. Consideraremos aqui a ideia basica dos c¢. 9 e 10 como uma SF assim como
acontece na Sentenga do inicio da pega, c. 1 e 2; a sequéncia da estrutura fraseoldgica possui
caracteristicas que se assemelham com a ambiguidade encontrada na discussao a respeito de SF na
Continuagdo da Sentenga do Tema a. Aqui a sequéncia de fragmentos da ideia basica na voz
superior podem parecer insuficientes para contemplar a classificacdo de uma SF isolada por nao
possuirem mais elementos motivicos, elaboragdes, movimentagdes nem variagdes relevantes
ritmicamente na voz inferior, associados a uma auséncia de direcionamento motivico que
justifiquem uma coeréncia completa como SF. No entanto, ha uma progressdo harmodnica
importante que finaliza a sequéncia de fragmentos e estabelece uma afirmag¢do de Ab, que se faz
fundamental na relacdo com a estrutura cadencial na sequéncia, estabelecendo uma importante

conexao das fragmentagdes com a estrutura cadencial, também pela questdo textural destes c. 11-14.
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Observamos pela perspectiva textural uma referéncia na voz inferior de duas minimas
presentes nos c. 15, 17 e 19 as semibreves encontradas nos c. 11-14. A utilizacdo das minimas
acompanham o ritmo harmoénico da progressdo da estrutura cadencial e se relacionam (através da
subdivisdo) com a semibreve na voz inferior encontrada dos c. 11-14; por estas razdes ¢ possivel
compreender os c. 11 ao 14 como uma SF e os ¢. 15 ao 19 como outra SF.

Este mesmo questionamento a respeito da subdivisdo em SF acontece na Continuagdo da
Sentenca do Tema a, mas aqui na Transi¢do vemos um desenvolvimento mais dilatado: as
fragmentacdes na Continuacao da Sentenga inicial ocupavam os c. 5 € 6 e aqui ocupam os c.11 a
14. A estrutura cadencial dos c. 6 € 7 se compara com a mesma estrutura aqui dos c¢. 15 ao 19. Ha
uma importante relacdo no desenvolvimento e interacdo estrutural das se¢cdes do Tema a e Transicao

através da constatacdo da mesma ambiguidade em relacdo a discussdo sobre SF da Continuagao.
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Figura 4- Estrutura fraseologica e harmonica do Tema b-segmento 1 (Exposigdo), c. 20-32.

No c. 20 (anacruz no ultimo tempo do c.19) se inicia o Tema b (que possui dois segmentos).
O Tema b segmento 1 se estrutura como uma Sentenca, com duas frases. A primeira frase
corresponde a na Apresentacdo e ¢ composta por trés SF. na Continuagdo encontramos outra frase
composta por duas SF. A estrutura fraseologica nos parece adequada ao padrao. Encontramos uma
formatagdo fraseologica que incorpora satisfatoriamente os parametros de ideia basica com sua
repeticao (duas repeticdes e sem alteragdes para justificar um a’ na estrutura da frase) para compor a
Apresentacdo, mesmo que o mais usual seja a utilizacdo de duas SF para a constru¢do da mesma.
Aqui podemos perceber que a tonalidade de La Bemol Maior aparece através deste V, Dominante
do Tema b segmento 2. A terceira repeti¢do da SF da Apresentagdo pode ndo se adequar ao modelo
do que ¢ esperado em relagdo ao numero de SF (geralmente sao duas); aqui a terceira repeticao
pode contribuir para melhor afirmar a tonalidade através de uma SF extra repetida que incorpora,
assim como as duas primeiras SF, dissonancias fortes (sétima e nona menor) e colaboram para
construir uma maior expectativa para a chegada em Ab.

O segmento bl possui a mesma figuracdo ritmica em seminimas do Motivo 1 e tem seu
direcionamento original invertido e ndo arpejado. Encontramos no fragmento da voz superior da
Continuacdo uma referéncia a ideia basica da Apresentagcdo, através de uma similaridade da

movimentagao direcional, mas invertida.
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Figura 5- referéncia na segunda metade da ideia bésica e fragmento da Continuagdo do Tema b segmento 1 c. 22 e 26.

Mesmo considerando que ndo ha cadéncia para o I podemos compreender que ha uma
criacdo de expectativa através de outros elementos como a presenca do baixo pedal, maior nimero
de SF na Apresentacdo com utilizacdo de sétima e nona menor associados & Dominante e
elaboragao de um PC ao longo da Continuagao.

A nota fa bemol da voz superior, do ultimo tempo do c. 20 inicia a primeira SF. A ideia
basica da SF ¢ composta pela estrutura melodica descendente que parte do ultimo tempo do c¢.20,
integra todo o c¢.21 e termina no terceiro tempo do c.22. Vemos uma melodia que se desenvolve sob
a harmonia do V ao longo da ideia bésica e se resolve no I, no terceiro tempo do c.22. Tal chegada
ao I ndo possui um carater resolutivo tdo conclusivo por ainda manter o pedal no V e ter um curto
tempo antes de sua repeti¢do. A chegada ao I ndo € resolutivo no final da ideia basica e de suas
repeticdes, pois o acorde estabelecido por conta do baixo em mi bemol € um I na segunda inversao,
enfraquecendo a sensagdo de resolucdo em Ab e retardando sua resolucdo afirmativa para o Tema b
segmento 2, considerando que a secdo Tema b segmento 1 desenvolve a tensdao do V.

No ultimo tempo do c. 22 e o ¢. 23 encontramos a repeticao da ideia basica, bem como nos
c. 24 e 25. Tal organizacdo nesta se¢do incorpora uma segunda repeticdo sem alteragdo em relagao a
ideia bésica, ndo atendendo fielmente ao que ¢ padronizado em uma Sentenca, que sugeriria apenas
uma repeticao com uma possivel alteracao em relagao a ideia basica.

No entanto a construcao geral da secdo se sustenta como uma Sentenca pela padronizagao
coerente da Continuagdo, principalmente por sua construcdo estrutural e desenvolvimento da
mesma. O modelo de ritmo harmonico acelerado com a elaboragao de um PC e fragmentagao da
ideia basica na Continuacao se mostram claros ¢ minimizam a variacdo estrutural em relagdo ao

padrdo esperado no nimero de SF na Apresentagdo da Sentenca.
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A partir do c. 26 encontramos o inicio da Continuagdo, com elementos ritmicos mais
subdivididos na voz superior, fragmentacao e aceleracao ritmica do perfil melédico encontrado no
primeiro a terceiro tempos do c. 22. Também ¢ possivel identificar inversdo no direcionamento
melddico (ascendente e depois descendente) do fragmento desenvolvido em relag@o a referéncia da
ideia basica (descendente e depois ascendente), justificando a fragmentacao da ideia basica aqui
presente. Na Continuagdo ¢ possivel identificar também a aceleragdo de ritmo harmonico e uma
crescente tensdo criada pela reincidéncia de acordes diminutos, justificando toda a Continuacao
como um PC e como uma estrutura cadencial prolongada para o Tema b segmento 2. A tensdo
crescente também ¢ sugerida pelo movimento contrdrio das vozes (a voz superior ascendente € a
voz inferior descendente).

Ao observamos a Continuagcdo vemos que hd uma importante seminima nos primeiros
tempos dos c. 28, 29 e 30, na voz superior que se diferencia do que ¢ encontrado nos c. 26 ¢ 27.
Encontramos uma progressdo V-V-I se considerarmos os primeiros tempos desses compassos; a
tensao dos dois acordes de Dominante no primeiro tempo dos c. 28 e 29 criam a expectativa para a
resolugdo no I do c. 30, indicando um apontamento direcional conclusivo da SF (ainda mais
afirmativo quando consideramos o movimento de quarta justa de mi bemol para 14 bemol, na
melodia). Por esta razdo a progressao pode justificar uma cadéncia, ndo absolutamente afirmativa,
mas uma cesura que delimita uma SF do c¢. 26 ao 29 e outra SF a partir do meio do c. 30 até o c. 32
e final do Tema b segmento 1.

Na Continuagdo vemos uma configuragdo ritmica na voz superior mais subdividida, ritmo
harmoénico mais acelerado e uma progressiva constru¢do de PC pelo pardmetro harmonico,
direcionamento de vozes e acordes diminutos € dominantes, elementos coerentes com o conceito
utilizado para delimitar uma Sentenca.

Nos c. 31 e 32 encontramos afirmac¢do da estrutura cadencial que preparard a chegada ao
segmento 2 to Tema b pela utilizacio de uma progressao I-V-I-V7 e sendo assim, a propria
tonalidade de Ab. A Sentenca termina com uma CP, no inicio do Tema b- segmento 2.

Nos c. 26 e 27 encontramos uma semelhanca ao que vemos aqui nos c. 31 e 32, a diferenca
se da pelo caminho cadencial ja percorrido ao longo da Continuacao nos c. 31 e 32 em relagdo aos
c. 26 e 27. Vemos nos c. 31 e 32 uma maior tensdo proximo do apice que ¢ sugerido por registros
mais extremos que nos c. 26 ¢ 27, quando comparamos as notas do baixo e da melodia. Ao
observarmos a voz inferior no terceiro tempo do c. 31, no primeiro do c. 32 e no terceiro tempo do
mesmo compasso encontramos uma movimentagao ascendente das notas sol, 14 bemol e si bemol

em perfil direcional ascendente com a melodia da voz superior; tais apontamentos sinalizam, além
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de um carater cadencial refor¢ado justamente pelo perfil ascendente na voz do baixo e sua resolucao
na CP, alteragdes em relagdo aos c. 26 e 27, que por sua vez indicam o inicio de uma movimentagao
de direcionamento contrario entre a voz do baixo e a melodia que ¢ desenvolvida ao longo de toda a

Continuacao, até justamente o terceiro tempo do c. 31.
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Figura 6- Perfil ascendente na voz inferior das notas sol, 14 bemol e si bemol, c. 31 e 32.

Tema B-Segmento 2 7
Antecedente
[ SF1 1 SF2
n | h' 1:: g:!g,
) A AN 1 1 1
hilV 7 ) — 1 1 1 T T T T 7
D) =
S P
7 i » = . 1 1
: =
1 i o 16 )
4
MC [ SF1 ] -
SFR ] o) w ]
T —— s _ op_
2\ HhiV 1 1 1 1 o~ T 1 1 | I ——
ﬁig %i&é
s d Sy nn Nennn 2RI
IHp—r——p S = = = s = = = - ;ﬂ
V7 of
conseaquente A i b ~LF

Figura 7- Estrutura fraseologica e harmonica do Tema b-segmento 2 (Exposigdo), ¢.33-41.
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E possivel notarmos que o Tema b segmento 2 se desenvolve a partir da estrutura de um
Periodo, com duas frases compostas por duas SF em cada. E aqui, no inicio do Tema b segmento 2,
na regido grave, onde encontramos a justificativa e a forca do Motivo 3: o contratempo, causado
pela seminima presente no tempo fraco, nos causa uma associagdo direta com a utilizagdo do
mesmo recurso do Motivo original, aqui acontece na voz grave a partir do ¢. 33 até o 39. Agora, a
figura de minima que ¢ a responsavel por evidenciar e destacar o segundo tempo do compasso
aparece entre duas seminimas. No Motivo 3 original a sensacdo de contratempo ¢ causado pela
seminima no segundo tempo e¢ um primeiro tempo de pausa. O Motivo 3 original nao possui
sincopa, mas o efeito de destaque do segundo tempo que originalmente era causado por uma
seminima ap6s uma pausa aqui ¢ representado por uma minima apds uma seminima, ambas as
situagdes evidenciam o segundo tempo: uma por contratempo € aqui por sincopa.

Sao duas SF no Antecedente do Periodo: a primeira acontece nos c. 33 e 34; héa um arpejo
sobre o I na voz inferior do c. 33 e um perfil escalar descendente na voz superior do mesmo
compasso. No c. 34 identificamos a mesma ideia arpejada em relagdo ao c. 33, mas no ii e um perfil
escalar descendente que ocupa o compasso completo na voz superior.

A segunda SF ocorre nos c. 35 e 36. A estrutura do inicio da segunda SF (c. 35) se difere do
inicio da primeira SF (c. 33) também pelo fato de haver um perfil melddico distinto na voz superior
em relagdo ao perfil inicial da voz superior nos c. 33 e 34, de perfil majoritariamente descendente.
Aqui, no c. 35 encontramos um perfil melédico que evidencia a nota mi bemol, através de
bordaduras.

O c. 36, segundo compasso da segunda SF, confere o carater de cesura da estrutura de
Periodo pela utilizagdo da MC. A MC no c. 36 pode ser caracterizada pela dinamica sinalizada
como piano desde o c. 35 e antecede um forte no c. 37, representando uma cesura pela mudanca de
indicacdo de dinamica. A identidade da MC se justifica pela desconexdo de ideias que acontece do
c. 36 para o inicio do Consequente: ndo hd nenhuma conexdo melddica na voz inferior, nem na
superior, para estabelecer uma relacdo de continuidade para o I.

Ao iniciar o consequente, no c. 37, encontramos a mesma estrutura da primeira SF do
Antecedente, com a diferenca da voz inferior, que acontece uma oitava abaixo em relagdo a frase
inicial. No c. 40 encontramos um carater mais resolutivo da SF, o uso de um registro mais grave ¢ a
utilizagao do mesmo perfil encontrado no c¢. 36 aponta para um encerramento da estrutura, ainda
mais considerando a resolugdo da SF por movimento contrario das vozes no inicio do c. 41. Ao final
do Consequente encontramos uma CP, no c. 41, com uma resolu¢do cadencial de afirmacao da

tonalidade de La Bemol.



95

)
y O
7 51 1 !
Vii®b7/V
Codeta [ repeticao. 1 PC
ideia basica ][ repeticao. 1 bes V-
I e S e L83
t e 711 ©
(s P —= =417 H:Ehpl“f 77 1 H —H 1 r
.)u . ¥ 71 ,q‘a—'r ij o711 -3 4
N AN —p
h; g g b; h'; t A | | | oL
Z
v 1 M N

“Q

viieb?/v I vy 2

Figura 8- Estrutura fraseoldgica e harmonica da Codeta (Exposicao), c.41-48.

Na secdo da Codeta encontramos uma frase, constituida por trés SF, nesta estrutura vemos
alguns elementos fraseologicos utilizados em uma Sentenca, porém sem uma Continuagdo definida,
sem fragmentagdo, compressdo e aumento de ritmo harmonico. A ideia bésica ocorre nos c. 41 e 42
e até o segundo tempo do c. 43, sua imediata repeti¢ao pode ser identificada nos c. 43 ¢ 44. Ha uma
movimentagdo de oitava acima na terceira repeticdo, a partir do terceiro tempo do c. 45, que se
estende até o c. 46. No c. 47 vemos o PC, pela sinalizagdo de um ff e movimento cadencial
conclusivo da Sentenga de V7-1 com um pedal no I e com uma CP, no c. 48, novamente afirmando a
tonalidade de La Bemol.

Nesta secdo identificamos uma ideia basica e duas repeticdes, sendo que a ultima delas
acontece uma oitava acima como ja mencionado. Mesmo considerando a CP do c. 47-48 vemos que
o registro de notas ¢ agudo, isto sinaliza que apesar da cadéncia afirmativa e conclusiva da
Exposicdo ser explicita ha uma sugestdo de continuidade pela auséncia de um registro grave mais

caracteristico de uma conclusao final, deste modo podemos compreender a sugestdo da expectativa
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de repeti¢do da se¢do da Exposi¢do. Ao compararmos com a conclusdo do Movimento na se¢do da
Codeta da Reexposi¢ao vemos que no final o registro se encontra em uma regiado mais grave € com

maior densidade textural que aqui.

3.3-Desenvolvimento

Secao Formal Sub-Secao Compassos Regidao Harménica
baseadano Temaae 49-62 Ab/Bbm/Cm
Tema b (seg, 1)
baseada no Tema b 63-73 Cm/Bbm/Ab/Fm
(seg. 1) 74-80
Finalizagdo Tema b
(seg.1)
Reativacao da Fungédo 81-100 Fm
Dominante

Beethoven inicia o Desenvolvimento e o primeiro grupo Tematico, no c. 49, a partir da frase
inicial da Exposi¢do, na mesma tonalidade onde terminou essa Exposicao: La Bemol Maior.
Encontramos aqui no inicio da se¢do a mesma disposicdo motivica encontrada no inicio da
Exposicdo, mas desta vez na regido da tonica relativa (em relacdo a tonalidade inicial da obra de Fa
Menor).

De modo geral, o Desenvolvimento aqui se estrutura sobre os dois Temas principais, em
constante transformagdo, em diferentes regides harmonicas e de carater modulatério. Na
continua¢do do Desenvolvimento transposto do Tema a, inicia-se a utilizacao de material do Tema b

para encaminhar harmonicamente o segundo grupo teméatico do Desenvolvimento, no c. 55.
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Na sec¢do do Desenvolvimento veremos que ha a utilizacdo de elementos fraseoldgicos e

sub-estruturas que incorporam Sentencgas ¢ Periodos. No entanto, assim como na Transi¢ao, nao ¢
apropriado designar a presente se¢do com tais classificacdes. No Desenvolvimento ¢ possivel

estabelecer relagdes das sub-estruturas com os elementos fraseoldgicos dos Temas a e b.

Desenvolvimento
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Figura 9- Estrutura fraseoldgica do inicio do Desenvolvimento- ¢.49-62.
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Nesta estrutura incial do Desenvolvimento encontramos duas frases: A primeira ¢ construida
a partir de duas SF, a SF 1 nos c. 49-51 e a SF 2 nos c. 52-54. A segunda frase ¢ composta por trés
SF, a SF 1 nos c. 55-57, a SF 2 nos c. 57-59 e SF 3 nos c. 59-62. A primeira frase nao possui
similaridade com nenhuma estrutura de Sentenca ou Periodo, a segunda frase se adequa as
caracteristicas utilizadas para referenciar uma Sentenga.

Vemos a utilizagdo de uma ideia basica dos c. 49 a 51, ideia derivada do inicio do Tema a no
I, com uma repeti¢do adicional do segundo e terceiro Motivos, no c. 51, na regido do V. A segunda
sequéncia do segundo e terceiro Motivos com sua repeti¢ao - ¢. 53 e 54 - sao utilizados com uma
harmonia modulatoria para a segunda regido tonal do Desenvolvimento: Si Bemol Menor. A
modulag¢do se dad através de modulagdo enarmodnica, ndo ha a utilizagdo de acorde pivd nem
cadéncia afirmativa para a nova tonalidade. A utilizagdo do acorde diminuto no c. 53 gera uma
expectativa de resolucdo, no inicio da segunda frase no c. 55 vemos que Si Bemol Menor ¢
afirmado através do V, com o mesmo recurso utilizado na secdo corresponde a esta frase na
Exposicdo, no Tema b segmento 1.

A segunda frase possui um carater mais similar ao de uma Sentenga por conter uma breve
Continuacdo com as principais caracteristicas que a define. A partir do c. 55, a utilizacdo do baixo
em oitavas na clave de f4 (material do inicio do Tema b, segmento 1) acontece novamente aqui, mas
desta vez para um sequenciamento da ideia de Tema bl e modulado. A segunda ideia basica se
estrutura sob o Tema b- Segmento 1. A ideia acontece do ultimo tempo do c¢. 55 na voz superior,
todo o c. 56 e até o terceiro tempo do c. 57. H4 uma repeticdo do c. 57-59. e uma repeticao
incompleta nos c. 59-60. Os c. 61-62 podem ser interpretados como uma Continuagdo por
possuirem um aumento do ritmo harmdnico, utilizagdo de figuras mais subdivididas, fragmentagao
e compressdo. Tal regido possui também modulacdo para a nova tonalidade, por movimento direto:
D6 Menor, através de um acorde de It.6 nos ultimos dois tempos do c. 62. Nao ha estrutura
cadencial para a nova tonalidade, a voz inferior ndo possui direcionamento ascendente como vemos
no c. 32 da Exposi¢do. E possivel observar também que o Tema b segmento 1 se encontra nos c. 55
a 62 em um formato compacto por conta de sua Continuagao, esta que nao constréi um PC como na
secdo correspondente na Exposi¢do e que, por ser realizada apenas em dois compassos (c. 61 ¢ 62)

pode incorporar a caracteristica aqui de uma SF.
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Figura 10- Estrutura fraseologica do Desenvolvimento, c. 63-80.

Nesta estrutura fraseoldgica podemos encontrar um momento onde a pega se direciona para
o momento final do Desenvolvimento, com uma grande densidade de elementos.
Nesta proxima estrutura fraseologica encontramos uma disposicdo que se assemelha a de

uma Sentenca, ha elementos suficientes para considerarmos que esta configuragao seja estabelecida,
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J& que mesmo sem a nomenclatura estabelecida conseguimos encontrar suas sub-estruturas que se
relacionam com uma estrutura fraseoldgica e contribuem para compreender o direcionamento
harmoénico. Existem duas frases nesta estrutura: A primeira frase possui cinco SF (a tultima
incompleta, sem a segunda metade da ideia basica. Tantas SF para construir uma frase nao
representam o modelo de uma suposta Apresentacdo, que seriam de duas SF). As duas primeiras SF
se identificam na voz superior, com a ideia basica derivada da Apresentacdo do Tema b segmento 1,
nos c. 63 a 67. Do c. 67 ao c. 72 encontramos as outras trés SF utilizando mesma ideia basica na
voz inferior. Uma frase construida com tantas SF de mesmo material sugere que a manutengao
dessa ideia (considerando que ha uma troca de posi¢do nas vozes superior e inferior da ideia bésica)
possibilita o destaque para a movimentagdo harmoénica em ciclo de quintas (que ocorre
majoritariamente nesta frase) com a importante fun¢ao de retorno para Fa Menor. Encontramos a
segunda frase a partir do c. 73, composta por quatro SF. Aqui vemos novamente a referéncia ao
Motivo 3 na voz inferior por conta do destaque da minima no segundo tempo do compasso. Tal
recurso € referenciado na construgdo temadtica do Tema b segmento 2, na voz inferior. Vemos um
desmembramento interessante dos elementos motivicos utilizados, principalmente no aspecto
ritmico do Motivo 3, onde ha a utilizagdo da figura seminima-minima-seminima, na regido da clave
de fa.

O ciclo das quintas se encerra no ¢. 76 com o estabelecimento da tonalidade de F4 Menor
através de um acorde pivo, ndo ha cadéncia para o estabelecimento desta tonalidade. O acorde pivo
aqui atenua a modulagdo.

Algo relevante para mencionarmos € o inicio da utilizagdo do recurso de liquidagdo que
surge a partir da repeticdo (com mudancas) da ideia basica, na voz inferior, nos c. 67-69. Podemos
interpretar o inicio da liquida¢do no c. 68 como a utilizagdo da nota ré na voz superior que se alterna
com a nota fa, este desenho pode fazer referéncia ao movimento de oitavas na voz inferior que
acontece do c. 63 ao 66.

Neste momento, a partir do c. 68 este movimento ¢ abreviado também no registro intervalar
e na utilizacao de notas diferentes (um fa e um ré, ao invés de duas notas sol como encontramos nos
c. 63-66). Esta alteracdo sugere uma nova fun¢do das figuras em colcheias: tanto no Tema b
segmento 1 da Exposicdo (na Apresentagdo) quanto nesses c. 63-66 do Desenvolvimento
percebemos que a utilizacdo das colcheias se justificam também como uma afirmagao da tonalidade
(na Exposi¢ao em La Bemol Maior e nestes compassos do Desenvolvimento D6 Menor). Do c. 68
ao 79 encontramos a utilizacdo de colcheias na voz superior como um recurso diferente da

afirmacao tonal, vemos que esta utilizagdo de colcheias a partir do c. 68 coincide com o inicio do
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ciclo das quintas, esta alternancia de notas e ndo oitavadas contribuem para permitir maior fluidez
para o recurso harménico do ciclo de quintas se direcionar para a tonalidade de F4 menor.

Quando nos atentamos para a harmonia vemos uma movimentacdo de ciclo de quintas a
partir do c. 68 que se encerra no c. 76, tal utilizacdo do ciclo contribui para o retorno a tonalidade de
F4 Menor ainda no Desenvolvimento (tonalidade da Reexposi¢cdo) ja que tal recurso viabiliza a
possibilidade de um retorno a uma determinada regido harmoénica de uma tonalidade mais distante.
Quando acontecem as repeticdes da ideia bésica na voz inferior, a partir do c. 68 vemos que estas
sao acompanhadas por mudancas de centro tonais introduzidas por acordes pivd, saindo da
tonalidade de D6 Menor, se direcionando para Si Bemol Menor no c. 69 e indo para L4 Bemol
Maior no c.71.

Na voz superior podemos encontrar a liquidagdo da ideia basica que acontece no c. 69 e c.
71, no segundo e terceiro tempos através da fragmentagdo do perfil resolutivo, referenciado na

segunda metade da ideia basica, encontrado do primeiro ao terceiro tempo do c. 65.
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Figura 11- Liquidagdo referente a segunda metade da ideia basica, c. 69, c. 65.

Vemos ainda mais uma camada de liquidacdo da ideia basica que acontece do ¢.73 ao c.79
na voz superior, reduzindo a ideia basica a apenas uma minima, em combinag¢do com a liquidagao
da ideia basica na voz inferior também do c.73 ao 79, referenciada ritmicamente no que ocorre na
voz inferior do Tema b segmento 2 da Exposi¢do. Este perfil meldédico da voz inferior que se inicia
no c. 73 ¢ referenciado também na segunda metade da ideia basica, através de uma fragmentacao
com prolongamento através da utilizacdo de notas de maior duracdo. Encontramos também, do ¢.73
ao ¢.79 aceleragdo de ritmo harmonico. Tais caracteristicas sdo compativeis com a classificaciao de

uma Continuac¢ao, do c. 73 ao 80.
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A partir do c.76 vemos a modulacdo para F4 Menor (tonalidade da Reexposicdo) através de

um acorde pivo,

que caminhard para a proxima estrutura fraseologica que afirmard a tonalidade de

Fa Menor, ap6s uma progressao harmonica de V-i-iv-vii®7/V ja nesta tonalidade, nos ¢.77-80.
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Figura 12- Reativagdo da Fun¢do Dominante, c.81-100.
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Na ultima estrutura fraseoldgica do Desenvolvimento podemos encontrar uma configuragao
que se assemelha a de uma Sentenca. Vemos que esta estrutura possui duas frases: a primeira
possui duas SF e acontece do c. 81 ao c. 88. A segunda frase possui duas SF e acontece do c. 89 ao
c. 100. A primeira frase se enquadra satisfatoriamente ao que encontramos como modelo de
Apresentacdo de uma Sentenga, por haver uma ideia basica e sua repeticdo (a repeti¢do acontece
com variagdes em relacdo a ideia basica por incorporar ornamentacdes, como vemos através da
utilizagdo dos trinos. Os trinos aqui representam sonoramente o Motivo 2, com a sequéncia do
grupo de tercinas em semicolcheias, mesclando com a figuragao ritmica do Motivo 1 e a interagao
sobreposta do acompanhamento de mao esquerda utilizado no Tema b segmento 1 original da
Exposi¢do). Nao ha cadéncia afirmativa para Fa4 menor nesta primeira frase, mesmo assim ¢
possivel encontrar uma progressao harmonica que estabelece F4 Menor através da utilizacao de V-1
ao longo da primeira frase. A segunda frase se enquadra satisfatoriamente ao modelo de uma
Continuacdo de uma configuracdo de Sentenga por possuir em sua primeira SF a aceleracdao de
ritmo harmonico e a utilizacdo de oitavas na voz superior que se incorporam a fun¢do de um PC ao
longo desta SF e a fragmentagdo da ideia basica na segunda SF. Na conclusdo da primeira SF, no c.
93 e c. 94 ndo ha cadéncia.

A partir da segunda SF, do c. 95 ao c. 100 encontramos uma progressao cadencial
expandida, que se utiliza do Motivo 2 na voz superior para consolidar a ideia basica e suas
repeti¢des. Ao final da progressdo cadencial expandida podemos encontrar uma CP, no primeiro
tempo do c. 101.

Um ponto importante para mencionarmos aqui ¢ o pedal de Dominante que se prolonga do
c. 81 ao c. 96. Tal recurso justifica o conceito referenciado na bibliografia de Hepokoski e Darcy
(2006), na p. 18. Esta secao final tem a importancia estrutural de afirmar a tonalidade de Fa4 Menor,

regido harmdnica da Reexposicao.



3.4-Reexposicao
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Secao Formal Sub-Secao Compassos Regido Harmoénica
Reexposicao Tema a 101-108 Fm

Transicao 109-119 Fm

Tema b 120-131/132-139 Fm

segmentos 1 e 2
Coda Codeta/Coda 140-146/ 147-152 Fm

Coda 147-152 Fm




105

‘MC
[ ideia basica. 10 Repeticdo (V3. ]
o
Reexposigho Tomad gl - . L. - #’ e ) !F.
v - e 1 0 N
===t === ca=ttae
rpbe—n bttt
T 1 + 1
i_
[ fragmentacao ] [ fr ntacao ]
e
1 rS
)
f f
X I]:‘“
)11 7
F SIS - -
2 _hlV
v
Continusglo
ARH : v

Figura 13- Analise fraseologica e harmonica do Tema a (Reexposigdo), c.101-108.

Na Reexposicao, no c. 101, observamos o retorno ao Tema a quase idéntico ao da Exposi¢ao
(ndo tem anacruse), na Tonalidade de F4 Menor. No inicio da Reexposicdo encontramos uma
estrutura fraseologica semelhante ao que vimos no inicio da Exposi¢do, aqui também ¢ uma
Sentenca. Encontramos duas frases com duas SF em cada uma. A primeira SF da Apresentacao se
estabelece nos c¢.101 e 102, na regido do i (Fm) com uma diferenca no inicio da primeira SF em
relacdo ao encontrado na Sentenca inicial da Exposi¢do, com a utilizagdo do acorde i no primeiro
tempo da ideia basica, tal utilizacdo do acorde aqui se justifica pela necessidade da afirmacao da
tonalidade de F4 Menor para a Reexposicdo ¢ a conclusdo da estrutura cadencial afirmativa em CP
da ultima estrutura fraseologica do Desenvolvimento. A segunda SF acontece repetida e na regido
do V, nos c. 103 e 104. Na Continuagdo encontramos aceleracao do ritmo harmoénico, a partir do
c.105. No mesmo compasso notamos a fragmentacao da ideia basica que € logo repetida no c.106 e
atinge o PC no c.107, estabelecendo a MC no ¢.108, afirmando a tonalidade de F4 Menor. Um
ponto importante para mencionarmos ¢ a utiliza¢ao da figura de minima na voz inferior, nos c. 105

e 106 da Continuagdo, que difere do que encontramos nos compassos correspondentes da Sentenca
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inicial da Exposi¢do, onde vimos o Motivo 3. Aqui vemos que hd um prolongamento da

fragmentacao em relacdo ao Motivo 3 encontrado na ideia basica da Apresentacao.

Figura 14- Diferenca nas figuras ritmicas na voz inferior do inicio da Continuago na estrutura de Sentenca, c. 105
(acima), c. 5 (abaixo).

E relevante também perceber que no c. 107 ha a utilizagio das seminimas no primeiro e
terceiro tempos, no compasso correspondente da Exposi¢ao encontramos as seminimas no segundo
e quarto tempos. Estas mudangas em relagdo ao posicionamento ritmico das seminimas nos tempos
fortes do ¢. 107 em relagdo ao que encontramos no c. 7 da Sentenga inicial da Exposi¢do, assim
como a minima no primeiro tempo do c. 105 ¢ 106 em relacdo ao c. 5 e 6 da Exposi¢cdo se
relacionam com um cardter afirmativo da tonalidade associado a progressdo harmoénica, nesta
estrutura fraseologica de inicio da Reexposi¢do a tonalidade de F4 Menor precisa ser mais
afirmativa do que no inicio da Exposi¢do por ndo haver a necessidade de mudangas de regido
harmonica na se¢do seguinte da Transi¢ao.

Outro importante ponto a considerarmos aqui ¢ a questdo da ambiguidade em relagdo a
quantidade de SF da Continuagdo como vimos na primeira Sentenca da Exposicao.

Nesta Sentenc¢a ndo ha ambiguidade por considerarmos que os c. 105 e 106 possuem figuras
ritmicas suficientemente distintas tanto na voz inferior quanto na voz superior em relagdo aos c. 107

e 108. A relacdo de conexdo ritmica estabelecida na Sentenga inicial da Exposicao ao longo da
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Continuacdo justifica toda a frase com a possibilidade de uma SF tnica. Aqui ndo, vemos uma

separacao maior de elementos justificando duas SF: uma nos c. 105 e 106 e a outra nos c. 107 e

108.
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Figura 14- Analise fraseoldgica ¢ harmodnica da Transigdo (Reexposi¢do), ¢.109-118.




108

Observamos aqui na Transicdo da Reexposi¢do uma estrutura fraseoldgica com uma frase
constituida de duas SF, observamos que esta estrutura incorpora caracteristicas de uma Sentenca,
semelhante ao encontrado na secdo correspondente da Exposicdo mas com algumas diferencas
importantes. A idéia basica se desenvolve nos c. 109 e 110, dos c. 111 ao 115 encontramos a
fragmentacao da ideia basica com a utilizagdo de uma harmonia que aqui conduz para uma breve
tonicizagdo do iv, nos c. 112 a 114.

A partir do c. 116 e até o c.118 podemos encontrar caracteristicas de uma Continuagdo, com
aceleracdo de ritmo harmonico a partir do ¢. 117 e utilizagdo de figuras em seminima estabelecendo
um contraponto entre as vozes superior e inferior. A estrutura cadencial se estabelece em torno do V,
aqui em Fa Menor, desde o c.115 até o c.117. A estrutura se encerra no primeiro tempo do c.119 em
uma MC. Assim como foi discutido na analise referente a primeira estrutura fraseologica da
Reexposi¢do ha uma diferenga aqui em relacdo a discussdo encontrada na Transi¢cao da Exposi¢ao
sobre a ambiguidade referente ao nimero de SF na parte correspondente a Continuagdo, aqui dos c.
115 ao 118, na presente estrutura ha duas SF. A segunda SF, que compde os c. 115 ao c. 118,
possuem elementos ritmicos significativamente distintos do material utilizado na primeira SF (c.
109-114) e principalmente um carater contrapontistico em seminimas (¢ uma voz em semibreve na
voz inferior) que contrastam significativamente do material encontrado na primeira SF, onde
encontramos fragmentagdao da ideia basica (derivada do Motivo 2) e a voz inferior utilizando
semibreves, mesmo constatando o contraste de materiais ritmicos da segunda SF para a primeira ¢
importante observar que hd uma conexdo de ideias melddicas, como observado no c. 115 ao 116.
No c. 115 vemos que hd uma importante fungdo para a ultima seminima presente em todos os
compassos na voz superior desde o c. 110: esta serve para introduzir a figura ritmica caracteristica
da estrutura cadencial que se inicia a seguir, esta serve como uma “seminima pivd” que atenua a
transicdo de materiais ritmicamente diferentes e de carater textural também distintos. A utilizacao
do recurso da ultima seminima do c. 115, assim como ocorre nos compassos com a ideia bésica e
suas repeticoes justifica a identidade dos mesmos como uma SF tnica, diferentemente do que vimos
na discussdo sobre SF na Transi¢ao da Exposi¢do: 1a a ideia basica e suas repeticdes ndo possuiam
a condicdo de se sustentar como uma uUnica SF pela auséncia materiais que gerassem
complementaridade sem a inclusdo do material musical que se sucedeu, a partir do c. 15. Ou seja, A
ultima seminima da ideia basica e suas repeti¢cdes nos fornece a justificativa dos c. 109-114 como
uma unica SF, por incorporar um elemento caracteristico da ideia basica como um recurso que

colabora para a conexao ritmica com a ideia da estrutura cadencial encontrada nos c. 115 ao c. 118.
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A partir da segunda metade da segunda SF, no c. 117 encontramos aceleragdo de ritmo

harmdnico, ha uma meia-cadéncia para o inicio do Tema b segmento 1.
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Figura 15- Anélise fraseologica e harmoénica do Tema b segmento 1 (Reexposi¢ao), c.119-131.

E possivel notar que a estrutura do Tema b segmento 1 da Reexposi¢do ¢ de uma Sentenga,

com duas frases. A primeira frase ¢ composta por trés SF, uma ideia basica e duas repetigoes, a
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ultima incompleta. A segunda frase ¢ composta por duas SF, ambas as frases e suas SF sdo
estruturalmente equivalentes a estrutura fraseologica correspondente do Tema b segmento 1 da
Exposicdo. Aqui a estrutura se desenvolve sobre a tonalidade de F4 Menor, com um baixo pedal no
V. A ideia bésica se estrutura a partir do ultimo tempo do c.119, por todo o c. 120 e até o terceiro
tempo do c. 121. Encontramos duas repeti¢cdes da ideia basica uma oitava acima, do c. 121 ao 124.
Na Exposi¢ao, tal secdo acontece sobre as notas de mi bemol oitavadas, V do Tema b segmento 2.
Ja neste segundo momento, na Reexposicdo podemos encontrar a mesma constru¢do motivica e
melodica, mas transpostas para servir o proposito de reafirmar o segmento 2. Tal recurso ¢ usado
harmonicamente: O baixo na nota D9, em oitavas (a partir do c¢. 119). representam o V/i que sera
resolvido a seguir no Tema b segmento 2.

No c¢. 125 vemos o inicio da Continuagdo, com aceleracdo de ritmo harmodnico e
fragmentacao da ideia basica, a primeira SF acontece dos c¢. 125 ao primeiro tempo do c. 129, a
segunda SF do c. 129 ao primeiro tempo do c. 132. Podemos considerar a estrutura da Continuagao
como um PC por possuir um carater cadencial, através da utilizagdo harmoénica de diminutos,
dominantes com sétima e It.6 associados a uma movimentacao contraria de direcionamento dos
registros da voz superior e inferior, criando tensdo para a resolugdo no primeiro tempo do c.132,
com uma CI, alcancada através de um movimento direcional ascendente na voz inferior, assim
como vimos na Exposi¢do. A conclusdo da cadéncia resolve na nota 1a bemol, no primeiro tempo do
c. 132 e estabelece a CI . Encontramos nos c. 126 e 127 a utilizagdo do acorde It.6 e contribui para
construir a tensdo e expectativa para a resolugdo no Tema b segmento 2, colaborando também para a

elaboragdo do PC ao longo de toda a Continuagdo desta Sentenga.
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Figura 16- Anélise fraseologica e harmoénica do Tema b segmento 2 (Reexposi¢ao), c.132-140.

Observamos aqui a estrutura de um Periodo, com duas frases compostas por duas SF em
cada uma. O modelo fraseoldgico ¢ similar ao que encontramos na se¢ao correspondente na
Exposicdo, estruturalmente igual na fraseologia mas diferente harmonicamente, ja que aqui
acontece em Fa Menor e ndo em La Bemol Maior.

A primeira SF do Antecedente se desenvolve nos c. 132 e 133, com um perfil arpejado na
primeira inversdo do i, na voz inferior no c. 132. No c. 133 encontramos o mesmo perfil na voz
inferior sobre o ii. Na voz superior encontramos um perfil majoritariamente escalar descendente nos
c.132 e 133. A cadéncia 164, V7 encontrada nos c.134 € 135 estabelecem a cesura do Antecedente,
com um perfil descendente em seminimas na voz inferior no ¢.135, em uma MC.

A primeira SF do Consequente se estabelece de forma idéntica ao que vemos no

Antecedente, no mesmo registro de oitavas e com a mesma harmonia. A segunda SF do
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Consequente estabelece uma afirmag¢do na tonalidade, em Fa Menor através da harmonia
encontrada nos c. 138 a 140, a estrutura cadencial ¢ estabelecida em combinagao com a utilizagao

da nota d6 na voz inferior na regido grave (V), no c¢.139. No ¢.140 ha uma CP concluindo a

estrutura.
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Figura 17- Anélise fraseoldgica e harmodnica da Codeta e Coda (Reexposicao), c.140-152.

A estrutura fraseologica da Codeta e Coda se estabelecem conjuntamente como um modelo
de Sentenca. Na Exposi¢cdo, ao encontramos apenas a Codeta, podemos interpretar como uma
estrutura incompleta em relagdo ao que encontramos nesta se¢do correspondente da Reexposicao,
quando comparamos com a estrutura da Codeta + Coda.

Na presente estrutura vemos que a Apresentacdo ¢ composta por trés SF (no modelo de
Sentenca ha o estabelecimento de duas SF como modelo, a utilizagdo de uma SF extra na
apresentacdo pode ser interpretada como uma maior afirmacgdo da tonalidade e um elemento que
contribui na constru¢ao de um direcionamento para o PC. Vemos aqui na se¢ao da Codeta+Coda da
Reexposi¢do que o PC ndo se estabelece em um ponto especifico como vimos na se¢ao da Codeta

na Exposi¢do (na se¢do da Codeta da Exposi¢cdo o PC se estabelece na conclusao da frase, no c. 47).
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Aqui na secdo da Reexposi¢do a Coda corresponde a Continuagdo da presente estrutura
fraseoldgica. O PC que seria estabelecido pontualmente no ¢.146 (no compasso equivalente ao do c.
47 da Exposicao) ¢ prolongado e ocorre ao longo de toda a Continuagdo, com a indicagdo de ff nos
c. 146, 148 e 151.

Percebemos no inicio da estrutura a idéia basica, nos c. 140-142. Encontramos sua repeti¢ao
nos c.142-144. No c.144 e c.145 encontramos a repeti¢ao realizada em uma oitava acima, podendo
assim ser considerada uma ideia bésica levemente modificada. A partir do c.148 encontramos a
Continuagao, com a utilizacdo de figuras de seminimas a partir do ¢.149 (ha um compasso de
semibreve, no c. 148), uma aceleracdo de ritmo harmodnico e uma estrutura cadencial de
encerramento do 1° Mov, através de uma CP no c. 152 afirmando a tonalidade de Fa Menor e

finalizando o Movimento.



3.5-Secoes do 1° Movimento.

Secao formal

Exposicao Tema a

Transicao

Temab
Segmento 1 e 2

Codeta

Desenvolvimento
1)

Tema b (seg. 1)
Finalizacao tema b
Reativacdo da Fungio
Dominante

Reexposicao Tema a

Transicao

Tema b
Segmento 1 e 2
Coda Codeta/Coda

Coda

Tema a e Tema b (seg.
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1-8 Fm

9-20

21-32/ 33-40

41-48

49-62

63-73
74-80

81-100

101-108

109-119

120-131/132-139

140-146/147-152

147

Modulagdo para Ab

Ab

Ab

Ab/Bbm/Cm

Cm/Bbm/Ab/Fm

Fm

Fm

Fm

Fm

Fm

Fm



3.6-Analise do 1° Mov. da Sonata Op.110 n°31.

115

A Sonata Op.110 n° 31 foi composta em 1821, ja na fase final da vida de Beethoven. A obra

incorpora diversas convencdes € modelos do Classicismo mas sua poética composicional aqui

demonstra diferencas em relagdo ao que vimos na Sonata Op.2 n°l. Esta Sonata possui trés

Movimentos. O 1° Mov. da Sonata Op.110 n° 31 pode ser compreendido na estrutura de Forma-

Sonata do Tipo 3, de acordo com a classificagdio de Hepokoski e Darcy. O 1° Mov. possui

Exposicao, Desenvolvimento, Reexposicao e Coda, sem repeticdes na se¢do da Exposicao e

Desenvolvimento + Reexposi¢do, como acontece no 1° Mov. da Sonata Op. 2 n°l. A tonalidade ¢ de

La Bemol Maior, com modula¢des que ocorrem nas se¢des do Desenvolvimento e Reexposi¢ao.

Assim como a Sonata Op. 2 n°l a analise sera referente apenas ao 1° Mov. da Sonata Op.110

n® 31.

3.7-Exposicao

Secao Formal Sub-Secao Compassos Regidao Harmoénica
Exposicao Tema a 1-4/ 5-11 Ab

segmentos 1 e 2

Transicao 12-19 Ab

Temab 20-27/ 28-33 Ab e Eb

segmentos 1 e 2

Codeta 34-39 Eb
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O Motivo principal ¢ desenvolvido no pequeno Tema a segmento 1 e reconfigurado no Tema
a segmento 2, suas caracteristicas ritmicas e intervalares serdo bastante exploradas no decorrer da

obra.

P con amabilita
(sanft)
LN

Figura 18- Motivo principal, c.1

Através do desenvolvimento do Tema a segmentos 1 € 2 percebemos que o Motivo inicial
se utiliza da caracteristica intervalar geral de salto descendente e ascendente. O movimento da
direcdo intervalar do Motivo no segmento 2 ¢ invertido em relagdo ao Motivo principal presente no
segmento 1. Outra caracteristica importante do Motivo principal ¢ que possui a ritmica de uma
seminima pontuada no primeiro ¢ na metade do segundo tempos. A reconfiguracdo vista a partir do
segmento 2 mantém o movimento de salto, intercalando entre direcdo ascendente (invertido) e
descendente. O valor da seminima pontuada, somada ao perfil meloédico caracterizado por salto,
fazem do segmento 2 um claro desenvolvimento da ideia inicial do Motivo principal. O
acompanhamento do segmento ¢ demonstra uma textura homofonica, uma melodia acompanhada.
Vemos aqui notas em semicolcheias que sustentam a harmonia e ndo criam movimentacao de vozes,

sdo acordes em semicolcheias.
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Figura 19- Derivagdo do Motivo principal em movimento ascendente. c.5

A organizacdo do Tema a ¢ estabelecida como a soma de duas ideias distintas mas

conectadas através do desenvolvimento de elementos ritmicos presentes no Tema a segmento 1.
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Figura 20- Analise fraseoldgica e harmdnica do Tema a segmento 1 (Exposicao), c. 1-4.

O Tema a segmento 1 ¢ estruturado como um Periodo, embora curto: ha duas frases
composta por quatro SF. A obra se inicia na tonalidade de La Bemol Maior com uma construgao
fraseologica breve e que gera questionamentos sobre sua classificacdo. Nao ha uma estrutura de
Periodo aos moldes convencionais, com duas frases estabelecidas como Antecedente e
Consequente, com duas SF em cada uma. O carater breve deste presente inicio sugere uma

introdug¢do que prepara a estrutura do Tema a segmento 2, com mudangas texturais, motivicas e
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ritmicas que justificam as duas se¢des como distintas entre si. A justificativa para a consolidacdo da
estrutura como Tema a segmento 1 se da também pela utilizagdo e importancia da ideia basica (SF 1
e SF 2 na presente estrutura) ao longo da secdo do Desenvolvimento que ¢ replicada como o
material motivico predominante.

Encontramos no c. 1 ¢ 2 o que podemos compreender como o Antecedente do Periodo, ha
uma complexa relagdo que podemos encontrar aqui: a ideia basica pode ser compreendida como a
configura¢do do material do c. 1 e o c. 2 juntos; ou seja, as duas SF do Antecedente do Periodo de
apenas uma frase. No entanto, na presente estrutura a harmonia no V no segundo compasso
associado a uma utilizagdo ritmica suficientemente distinta do que encontramos no c¢. 1 (com a
utilizagdo de uma minima no segundo tempo) justifica um contraste de elementos para consolidar
como uma SF separada do que ocorre no c. 1. No c. 3, ao encontrarmos o inicio do Consequente
modificado e peculiar, podemos compreender a utilizagcdo da primeira SF com muitas modificacdes,
como as colcheias que acontecem a partir do contratempo do segundo tempo na voz superior € no
perfil melddico mais agudo da voz da clave de f4 logo no inicio. A seminima pontuada no primeiro
tempo da voz superior (e na voz do baixo) associada a harmonia no I sdo os elementos que se
assemelham com a SF 1 do Antecedente. H4 uma diferenca do que vemos na SF 1, no inicio do
Consequente em relagdo ao modelo de Periodo. A SF 1 do Consequente nesta estrutura ¢ bastante
variada em relagdao a SF 1 do Antecedente

A SF 2 do Consequente pode ser encontrada no c. 4 e com modificagdes em relagdao ao que
vemos no c. 2, no Antecedente. A utilizagdo do V associado a seminima no primeiro tempo na voz
inferior contribuem para caracterizar a SF 2. Ao observarmos a voz superior, no primeiro tempo
vemos a utilizacao da sincopa de colcheia pontuada e semicolcheia, uma fragmentacao referenciada
no ultimo tempo do compasso da SF 1, no c. 1. No segundo tempo do c. 4 encontramos o PC
(mesmo sendo esta uma caracteristica da estrutura de Sentencga) em associagdo a uma fermata, este ¢
um importante elemento que contribui para estabelecer a cesura desta estrutura fraseoldgica para a
resolugdo no Tema a segmento 2 no compasso seguinte, através de uma CI (a fermata possibilita o
aumento da criagdo de expectativa associado ao V7 em conjunto com as figuras de carater
ornamental no segundo e terceiro tempos do c. 4). A utilizagao do V no segundo tempo da SF 2 do
Consequente associada a fermata poderia ser compreendida como uma MC, no entanto o material
melddico (de cardter ornamental) que se segue, no terceiro e quarto tempos sugerem uma nao
resolucao do material tematico e pouco conclusivo no segundo tempo, a conclusdo do material do
Tema a segmento 1 pode ser encontrado no primeiro tempo do c. 5, através de uma CI, apos a

movimentacdo melddica de carater ornamental encontrada anteriormente, as MC possuem uma
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certa completude em sua utilizacdo, no que diz respeito a pontuagdo de ideias (mesmo com a
utilizacao do V criando expectativa em um ambito mais amplo). Aqui ha uma continuacao da ideia
tematica que pode ser melhor compreendida como conclusiva s6 na chegada ao I no primeiro tempo
do c. 5. A tonalidade ¢ de fato afirmada no inicio do Tema a segmento 2, no primeiro tempo do c. 5
através da CI. A presente estrutura breve de apenas uma frase parece insuficiente para consolidar a
tonalidade dos c.1 ao 3 por ndo haver consolidacdo suficiente da progressdo harmdnica, apenas
através da cadéncia afirmativa no Ultimo compasso com a importante utilizagdo da fermata ¢

possivel estabelecer La Bemol Maior neste Periodo através da expectativa elaborada no c. 4.

ideia basica.
[ SF1

Tema a- Segmento 2

repeticao.
] [ SF2 ]
©) _—— T _—
Db + { . i 7 T ;
.) iz 1 4 1
§-ib e e e e e
o g T b D™ S
o [ - fragmentagio _ ] [/ fragmentagao _/«‘] p
* .
D, s 2 E E e EE EE gefe
£ b 1 : % e
q l{];‘ cresc. . - . - - . I . s.f;
S FEF SFFFSTTT=IiL

b V
1’4
r V# === === v I gy I i
Elab ao de PC
aoragao@e™™ ARH  Estrutura Cadencial

®@ CP
P

Figura 21- Anélise fraseoldgica e harmoénica do Tema a segmento 2 (Exposicdo), c. 5-11.



120

Ao observarmos a estrutura fraseoldgica do Tema a segmento 2 encontramos um modelo
estrutural hibrido, como foi categorizado por Caplin, com um Antecedente (termo referente a
estrutura de Periodo) e uma Continua¢do (termo referente a estrutura de Sentenca). Aqui
encontramos duas frases, a primeira com duas SF e a segunda constituida por uma SF.

A estrutura apresenta em sua constru¢do uma ambiguidade na classificagdo fraseoldgica. A
ideia basica, ou SF 1 (aqui os dois termos sdo utilizados para melhor representar o entendimento
como hibrido de Sentenca e Periodo) ocorre nos c. 5 e 6, sobo I e V. No c. 7 e 8 encontramos a
ideia basica (SF 2) invertida, sob o V e I. O estabelecimento do I decorrente da curta progressao
harmoénica no c. 8 sugere uma cesura € uma expectativa de complementaridade, esta sendo uma
importante caracteristica do Antecedente do Periodo. Encontramos a ideia basica replicada através
de sua inversdo que gera um contraste, mas esta ¢ a0 mesmo tempo o elemento original modificado.
A SF 1 do Continuagdo ¢ construida por uma ideia basica invertida, esta causa a0 mesmo tempo a
possivel interpretacdo de uma ideia basica variada (configuracdo que se aproxima do
estabelecimento de um Consequente de uma estrutura de Periodo) ou uma ideia nova gerada pela
inversdo direcional original (configura¢do que se aproxima do estabelecimento de uma Continuacao
de uma Sentenca), causado pelo estabelecimento da mesma ideia que acontece na SF 1 gera uma
ambiguidade na classificacao da SF 2 (ideia basica invertida) do Antecedente.

Se considerarmos a estrutura como uma Sentenga ¢ possivel compreender os ¢. 7 ¢ 8 como
uma ideia basica variada, estabelecendo em conjunto com a ideia basica nos c. 5 e 6 um modelo
adequado de Apresentacdao. Se observarmos a estrutura como um Periodo € possivel compreender a
ideia bésica invertida nos c. 7 ¢ 8 como uma SF 2 contrastante em relagdo ao que vimos na SF 1 nos
c. 5 e 6, pelo perfil direcional oposto da melodia. Ao nos atentarmos para a segunda frase
encontramos em seu inicio a ideia basica, no ¢. 9 e incompleta. A fragmentagao da ideia basica que
pode ser também encontrada nos c. 10 e 11 s3o caracteristicas de uma Continuagdo, associadas a
constru¢ao de um PC que ocorre no c. 10, acelerag@o de ritmo harmdnico a partir do terceiro tempo
do c.10 e estrutura cadencial no c. 11.

Ao observarmos a harmonia do c¢. 9, no inicio da segunda frase (V7/IV) vemos que esta
difere do que encontramos no inicio da primeira frase, no c. 5 (I). Esta ¢ uma justificativa que
contribui para compreendermos o inicio da segunda frase como uma estrutura diferente da primeira,

através do viés harmodnico. Se a disposicdo da presente estrutura fosse considerada como um
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Periodo o inicio do Consequente replicaria a primeira SF e com a mesma harmonia, o que nao
ocorre aqui: a ideia basica na segunda frase esta fragmentada e com harmonia diferente da SF 1.

Com o estabelecimento desta estrutura como hibrida é importante compreender que a
primeira frase € estabelecida como um Antecedente e ndo Apresentacdo por possuir mais
similaridades com caracteristicas de um Periodo: ha o carater de complementaridade, simetria e
contraste entre as SF, tanto na identidade de ideia basica e sua repeticdo quanto da harmonia das
duas SF. A estrutura da segunda frase ¢ adequada ao modelo de uma Continuag¢do de Sentenca com
as principais caracteristicas que representam o modelo classificado por Caplin.

A afirmagdo de L4 Bemol Maior acontece a partir da estrutura cadencial final a partir do c.

10 e com a CP que ocorre no primeiro tempo do c. 12.

[ ideia bésica. ]
; .
@M. | - .
0, SLPEErPEs
= e =S ST IS S S
D) egee e

P leggiermente l

y — |

: W‘F_i?:%_ — —':4;{__ . ”—?‘—“E—:g:’:J
- for F

—~
|
5
~a"
us

i

[

|

|

l

~l"
we
N
i

}l

Figura 21- Analise fraseoldgica ¢ harmdnica da Transigdo (Exposicdo), c. 12-19.



122

Na estrutura fraseoldgica da Transi¢do encontramos duas frases, a primeira frase composta
por trés SF e a segunda frase por uma SF. Nesta estrutura encontramos caracteristicas fraseologicas
que se assemelham a de uma Sentenga, a disposicdo fraseoldgica da Apresentagdo possui uma SF a
mais do que ¢ estabelecida como modelo para estabelecer a mesma, apesar de encontrarmos
variagdes (caracteristica importante na repeticdo de SF da Apresentagdo que corresponde ao
modelo), causadas pela escolha de notas na estrutura de arpejo quebrado na primeira e segunda
repeticoes e a harmonia diferente que ocorre na terceira SF da Apresentacdo. Encontramos no c. 12
o inicio da ideia basica que acontece até o c. 13, de carater menos tematico e mais textural. A ideia
tem a figuragdo de fusas como destaque, esta é caracterizada como arpejo quebrado e com
bordaduras, ascendentes ¢ descendentes, que vao do registro agudo (no primeiro tempo do c. 12) ao
grave no ultimo tempo do mesmo compasso. No c¢. 13 vemos a segunda metade da ideia basica
replicando o que houve no c. 12 mas sob o V (a primeira metade da ideia basica ocorre no I), com
movimento direcional invertido e com a utilizagdo de colcheias na voz inferior no primeiro,
segundo e terceiro tempos. A unidade da ideia basica € constatada quando encontramos a repeti¢ao
da SF ocorrida nos ¢. 12 e 13 nos ¢. 14 e 15, aqui com uma pequena variagdo em relacdo ao que
encontramos na ideia basica: hd uma mudanga na nota da quinta fusa das figuras ritmicas do c. 15
em relacdo ao c. 13. Encontramos também variacdo na disposicdo de vozes do acorde na voz
inferior do c. 15 em relacdo ao c. 13. A segunda repeticdo, do c. 16 ao 17 possui uma variacao
harmoénica em relagdo as duas primeiras SF e o inicio da Continuacdo através de uma antecipacao
da aceleragao de ritmico harmonico (caracteristico da Continuagao) no ultimo tempo do c. 17.

Algo importante para considerarmos € a progressiva variagdo que se estabelece da primeira
SF até a terceira SF. Este pequeno desenvolvimento de minimas variagdes em elementos nao
harmonicos (na primeira ideia basica e sua primeira repeticao) associados a uma SF extra em uma
secdo com identidade bastante textural, contribuem para a afirmagdo da tonalidade em Ab, a
variagdo do material apresentado em cada SF associada a progressdo I-V contribui para a
sedimentacdo do material arpejado sobre uma progressdo harmonica em La Bemol Maior,
estabelecendo-se assim uma base tonal para que as variagdes sejam compreendidas. O elemento
harmoénico se destaca por ser este o fator direcional e modificador da estrutura que compensa a
auséncia de contraste e direcionalidade dos arpejos. Ao final da terceira SF (a0 mesmo tempo o

inicio da Continua¢do), no terceiro tempo do c. 17 encontramos uma breve toniciza¢ao do V (Eb)
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que se estende até o Ultimo tempo do c. 18 ao retornar para Ab. Por ndo haver uma progressao
harmonica afirmativa e tonicizagdo para Mi Bemol Maior interpretamos a finalizagao da frase como
uma MC.

A Continuagdo ocorre nos c. 18 e 19 com caracteristicas satisfatorias para a adequagdo ao
modelo. Encontramos aceleracdo de ritmo harmonico (antecipado no ultimo tempo do c. 17),
fragmentacdo da ideia basica na voz superior no c. 18 com a utilizagdo das colcheias referenciadas
na segunda metade da ideia basica na voz inferior no primeiro, segundo e terceiro tempos do
compasso na voz inferior. No c¢. 19 € possivel observar a movimentacdo em dire¢do contraria do
perfil da melodia e em relagdo ao dos acordes na voz inferior, este recurso contribui para estabelecer
o PC da Continuagdo. E possivel identificar também no c. 19 a utilizagdo de maior fragmentagio no
arpejo em relacdo ao encontrado no c. 18 e maior aceleracdo harmonica em relacdo ao encontrado
no c. 18. Nao ha estabelecimento de estrutura cadencial na Continua¢do mas ha um direcionamento
cromatico observavel na voz da melodia que contribui para a expectativa de resolu¢@o no inicio do

Tema b segmento 1, através de uma CI, no inicio do c. 20.
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A estrutura fraseoldgica do Tema b segmento 1 ¢ de uma Sentenga, com duas frases. A
primeira composta por duas SF e a segunda por uma tnica SF. Vemos que esta estrutura se adequa
satisfatoriamente ao modelo. O Tema b segmento 1 possui a caracteristica ritmica desenvolvida do
ultimo tempo do motivo ritmico do Motivo inicial no c.1. A voz inferior utiliza o procedimento de
retrogradacdo do motivo ritmico em relagdo a voz superior. Também verificamos uma linha
melddica do c. 20 ao 21 nas notas do, si bemol, 14 bemol, si bemol, 14 bemol, sol. O perfil ritmico
do segmento 1 também ¢ derivado da mesma referéncia motivica. O movimento intervalar da figura
ritmica da voz superior e inferior dos ¢.20-21, da colcheia pontuada para a semicolcheia, remetem
ao movimento intervalar encontrado no primeiro e segundo tempos do c.1, vemos também a

utilizacdo da mesma figura ritmica do terceiro tempo do compasso.
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Podemos considerar o inicio do Tema b segmento 1 no c. 20 por diversos elementos, como
uma significativa mudanga textural em relagdo a se¢do anterior da Transi¢do, aqui também ha o
inicio de fato de um Tema, uma melodia na voz superior em contraposi¢cado a uma Transi¢do com
uma constru¢do de arpejos quebrados. H4 mudangas significativas no material motivico utilizado
em relacdo ao Tema a segmento 2 e a Transi¢do, ¢ importante comentarmos que o Tema b
usualmente propde uma nova regido harmoénica em relagdo ao que ocorre no Tema a, aqui isso ndo
ocorre ¢ ndo ¢ convencional. Mesmo com a tonalidade mantida em La Bemol Maior ha
justificativas texturais, de carater tematico em contraposicao a Transi¢do e a reapari¢ao de uma
melodia. No inicio da estrutura encontramos a ideia bésica da Apresentacao, nos c. 20 ¢ 21. Cada
tempo possui um acorde que contribui para estabelecer a tonalidade de L4 Bemol Maior através da
progressao harmodnica. A repeticdo da ideia basica ocorre nos c. 22 e 23, quase com a mesma
harmonia, com uma diferenca no primeiro acorde do c. 23 (I) em relagdo ao que encontramos no
primeiro acorde do c. 21 (V). A segunda SF da Apresentacdo possui variacdo ritmica através da
utilizacdo de figuras sincopadas diferentes do que vemos na ideia bdsica original, tanto na voz
superior quanto na voz inferior no c. 22 e o primeiro e segundo tempos do c. 23. Esta variagdo nas
figuras sincopadas da segunda SF e a utilizagdo de um acorde diferente na segunda metade da ideia
bésica repetida justificam esta segunda SF (a”) como uma variag@o da primeira SF (a), contribuindo
para o estabelecimento da Apresentacao como uma frase adequada ao modelo.

Ao observarmos a Continua¢do vemos que hé aceleragdo de ritmo harmdnico a partir do c.
24 e a utilizagdo da duas seminimas nos dois primeiros tempos do mesmo compasso. Estas sdo
figuras novas na estrutura que sao utilizadas nos c. 25 e 26, na voz inferior ao longo dos dois
compassos. No ultimo tempo do c. 24 encontramos a utilizagdo da figura de quatro semicolcheias
referenciada no ultimo tempo da segunda metade da ideia basica, aqui podemos encontrar a
utilizacao do recurso de compressdo também: a ideia basica na Apresentagao se estende por dois
compassos € s6 no final do segundo encontramos a figura de semicolcheias. Aqui esta figura ¢
apresentada logo no final do primeiro compasso da Continuagdo. A partir da Gltima figura de
semicolcheias da Continuagao, no ultimo tempo do c¢. 24 encontramos a modulagdo para Mi Bemol
Maior através do V, encontramos o desenvolvimento do PC a partir do c. 25 com uma
movimentagdo de perfil melddico em direcionamento oposto da voz superior em relagdo a voz
inferior. A movimentacao descendente na clave de fa ¢ contraria a movimentagao da voz superior na
clave de sol, que possui uma movimentagdo ascendente em regido bastante aguda. E pertinente
perceber que aqui no fim do Tema b segmento 1 para o segmento 2 Beethoven utiliza a

expressividade, causado pela dinamica, trinos, registros extremos e opostos, para fortalecer a



126
progressao final 164-V-1 da estrutura cadencial para o segmento 2, a progressdo harmonica que
ocorre a partir do c. 25 também contribui para a criacao de expectativa e estabelece a tonalidade de
Mi Bemol Maior. Parece-nos um fechamento de secdo, onde a funcdo do cardter expressivo e
interpretativo tem bastante importancia para o efeito de transi¢do de se¢do. recurso que contribui
para o estabelecimento de expectativa de resolucdo. Os trinos encontrados nos c. 25 ¢ 26 na voz
inferior nas seminimas estdo associados as notas de seminimas apresentadas no c. 24. A estrutura
fraseologica se encerra com uma CI no primeiro tempo do c¢. 28 de modo afirmativo em Mi Bemol

Maior.
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Figura 24- Analise fraseoldgica e harmdnica do Tema b segmento 2 (Exposi¢do), c. 28-33.
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Na estrutura fraseologica referente ao Tema b segmento 2 encontramos uma Sentenga, de
duas frases. A primeira frase ¢ composta por trés SF (uma ideia basica e duas repetigdes), compondo
a Apresentagdo. A segunda frase ¢ composta por uma SF e configura a Continuagdao da Sentenga.
Podemos compreender esta Sentenca como uma estrutura nao tdo adequada ao modelo por possuir
algumas caracteristicas que se diferenciam do padrao. A Apresentagcdo ¢ construida por trés SF. A
utilizacdo de uma SF extra na Apresentacao pode ser interpretada como um elemento que contribui
para estabelecer, juntamente a progressdo harmonica, a tonalidade de Mi Bemol Maior, esta que foi
atingida na Continuacdo estrutura do Tema b segmento 1, no c. 24. E pertinente mencionar que a
alteracdo em relacdo ao modelo como vimos em relagdo a SF extra na Apresentacdo da presente
estrutra serve para contribuir para o estabelecimento do equilibrio da nova tonalidade em relagdo ao
“desequilibrio” quanto ao nimero convencional de SF da Apresentacdo (a SF extra pode servir
também como uma compensagdo estrutural para a nova tonalidade de Mi Bemol Maior nesta
estrutura, provocada pela manutengdo pouco usual da tonalidade de L4 Bemol Maior no Tema b
segmento 1 at¢ o c. 24). O movimento direcional ascendente da voz superior nas SF da
Apresentacdo associado ao movimento da voz do baixo em dire¢do contraria colaboram para a
consolidacdo da nova tonalidade, principalmente quando encontramos este movimento
caracteristico de estruturas cadenciais; aqui ocorrendo sobre o I e sem progressdes harmonicas. A
progressao harmonica que ocorre a partir do inicio da Continuagao, no c. 31, até o primeiro tempo
do c. 34 afirma a nova tonalidade. A ideia basica ocorre do ultimo tempo do ¢. 28 ao primeiro do c.
29, com a utilizacdo de um perfil ascendente na voz superior em quatro semicolcheias e duas
colcheias, ha uma utilizagao de acordes na voz inferior em semicolcheias, causando uma densidade
textural pela utilizacdo de intervalos préximos em uma regido grave ¢ em figuras ritmicas de
semicolcheias. Do ultimo tempo do c¢. 29 ao primeiro do c¢. 30 encontramos a repeticdo da ideia
basica variada: transposta uma quinta acima. Do ultimo tempo do ¢. 30 ao primeiro tempo do c. 31
vemos mais uma transposi¢ao em relacao a ideia basica original, aqui transposta uma sexta acima.
As trés SF sdo diferentes entre si pela transposi¢do da ideia basica mas mantém o perfil ritmico e
direcionamento melddico, justificando uma ideia basica com variacdes.

Na Continuacdo da estrutura vemos variacdo das caracteristicas que identificam uma
Continuacdo. Ha uma fusdo de caracteristicas da Apresentagdo para a Continuagdo de modo mais
homogéneo. Aqui vemos que no c. 31 hd o PC logo no primeiro tempo, este tempo pode ser
interpretado como um elemento incorporado a ideia basica da Apresentacdo, mas com um elemento
(PC) caracteristico da Continuagdo. Logo no mesmo compasso encontramos aceleragdo de ritmo

harmoénico e a utilizagdo de elementos ritmicos diferentes do que encontramos na Apresentacao
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desta estrutura, contribuindo para o estabelecimento da segunda frase. O ultimo tempo do c. 31
pode ser interpretado como uma fragmentacdao da ideia basica sem uma semicolcheia central da
figura. Mesmo com o inicio da Continuagao estabelecido através da aceleragao de ritmo harmonico,
PC e uma mudanga textural no c. 31 encontramos a CI de finalizagdo da frase da Apresentagdo no
inicio do terceiro tempo do c. 32, ja na Continuagdo. Ou seja, a resolu¢ao harmodnica da frase da
Apresentagcdo ocorre na frase seguinte; esta maleabilidade que causa uma defini¢do pouco precisa
do fim de uma frase e inicio de outra também acontece através da utilizacdo de material motivico do
terceiro tempo do c. 32. Este ndo difere tanto do que encontramos na ideia basica da Apresentacgao,
que também ocorre no terceiro tempo. Corroborando assim para a constatacdo de uma fusdo de
caracteristicas da Apresentacdo e Continuagdo através de um processo homogéneo e pouco
delimitado através das caracteristicas da estrutura de Sentenca. O c. 32 se inicia com a utilizacao de
seminimas que sinalizam o mesmo elemento ritmico do inicio do c¢. 31. Aqui no c. 32 ha
compressao pois encontramos no ultimo tempo a utilizagdo da referéncia ritmica do ultimo tempo
da ideia basica (quatro semicolcheias) associada a figura inaugurada no primeiro tempo da segunda
frase, no ¢.31 de seminima
No c. 33 encontramos uma estrutura cadencial, vemos a utilizagdo de figura de fusas de
carater cromatico na voz superior de perfil descendente, no primeiro e segundo tempos do
compasso. Esta figura pode ser interpretada como uma fragmentacao ritmica através da subdivisao
de semicolcheia da ideia basica. O ultimo tempo do compasso 33 estabelece a utilizacdo da figura
sincopada que ocorre no ultimo tempo do c. 31. A cadéncia final ¢ afirmativa da tonalidade em
decorréncia da progressao harmonica, estrutura cadencial em conjunto com a linha cromaética
descendente, esta que contribui para a expectativa de resolucdo. e pela caracteristica ja afirmativa de

Mi Bemol Maior através do que vimos na Apresentagdo, como ja discutido anteriormente.
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Figura 25- Analise fraseoldgica ¢ harmdnica da Codeta (Exposicdo), c. 34-39.

Encontramos na Codeta da Exposi¢cdo uma estrutura fraseologica que se assemelha a de uma
Sentenca, mas com caracteristicas importantes que divergem do modelo, nesta estrutura existem
duas frases. A primeira frase ¢ composta por duas SF e a segunda ¢ composta por apenas uma SF.

E relevante mencionar que o inicio da presente estrutura possui uma certa conexio pelo viés
ritmico com a estrutura anterior, do Tema b segmento 2. A figura de colcheia e duas semicolcheias
no primeiro tempo da voz superior da presente estrutura do c. 34 estabelece uma conexao com a

figura ritmica do tltimo tempo do c. 33 do Tema b segmento 2, por esta razao compreendemos a
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transigdo para a estrutura da Codeta de modo atenuado, utilizando a figura ritmica como um recurso
que funciona com um elemento pivo de transicao de secdes, ressaltando que nao ¢ literalmente a
mesma figura, mas a utilizacdo de colcheia e semicolcheia (s) estabelece a referéncia.

A ideia bésica ocorre no c. 34 com a utilizagdo de semicolcheias no segundo e terceiro
tempos, em ambas as vozes ¢ uma figura de colcheia e semicolcheias no primeiro tempo como ja
mencionado anteriormente. A ideia basica é repetida no c¢. 35 uma oitava abaixo, com um grupo de
quatro semicolcheias no primeiro tempo ao invés da sincope, estabelecendo uma liquidagao da ideia
ritmica referenciada no ultimo compasso do Tema b segmento 2 (c. 33). Encontramos na primeira
frase uma construgdo satisfatoria em relacdo ao modelo, com duas SF compostas por uma ideia
basica e sua repetigdo com variagdo. Ambas as SF estabelecem a harmonia em Mi Bemol Maior
através da utilizacdo da mesma progressao I-V.

Na segunda frase encontramos a harmonia sobre o I nos c. 36 e 37, divergindo sobre o que ¢
estabelecido no modelo de uma Continuagdo onde encontrariamos acelera¢ao de ritmo harmonico,
aqui a utilizagdo prolongada do I contribui para a afirmagdo da tonalidade e fechamento da secao
em Mi Bemol Maior.

Nos ¢. 36 ¢ ¢. 37 encontramos a utilizacdo de material muito semelhante ao encontrado na
Transicdo da Exposicdo. Vemos um movimento de arpejo quebrado na voz superior de perfil
ascendente do c. 36 ao 37, aqui em semicolcheias e ndo em fusas, justificando a fragmentagdo, com
a utilizacdo de seminima com minima na voz inferior no c. 36 e seminimas no primeiro, segundo e

terceiro tempos do c. 37.

Ne!

‘
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~Ne

Figura 26- inicio da segunda frase da Codeta e sua referéncia no perfil arpejado da Transigdo, c. 36 (acima), c.

13 (abaixo).
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E importante mencionarmos a utilizagdo que Beethoven faz da referéncia a Transicdo a
partir do material motivico, direcionamento melddico e ritmico nos c. 36 e 37. A referéncia a seg¢ao
da Transicdo incorporada nesses compassos da Codeta contribuem para a possibilidade de
interpretacdo de uma pequena transi¢ao de se¢do também, desta vez para a proxima macro se¢ao, do
Desenvolvimento. A transi¢ao aqui ocorre sob a afirmag¢do do I em Mi Bemol Maior. A utilizagao do
material de transi¢do nesta parte da Codeta indica que ha uma funcdo de Transicdo também da
secdo para o Desenvolvimento. A referéncia a Transi¢do presente nos c. 36 e 37 ndo possui uma
grande elaboragao estrutural, ja que ocorre em apenas dois compassos. Ela se dispde como uma
referéncia breve que sinaliza a mudanca de secdo no ambito da estrutura fraseologica através da
assimilagdo de uma secdo utilizada na macro estrutura da forma para transicionar o discurso
tematico.

A utilizagdo da minima no segundo tempo do c. 36 na voz inferior ligada a seminima na voz
inferior do c. 37 estabelecem uma relagdo com a compressao utilizada nos c. 38 e 39, ja que a figura
de minima pontuada na voz superior dos dois compassos finais da estrutura acontecem apenas na
duracdo de um compasso € ndo entre compassos, como ocorre nos ¢. 36 € 37, ha uma compressao
no que diz respeito a disposicdo do material ritmico nos compassos, onde as figuras ritmicas
ocupavam mais de um compasso passam a ocupar um apenas, mesmo com a mesma duragao de trés
seminimas, ou seja, ha uma compressao através da disposi¢ao das figuras de mesma duragdao que
ocupavam dois compassos (¢ 36 e 37) em relagdo ao que ocorre no c¢. 38 em apenas um compasso,
assim como no c. 39, uma compressao métrica de compassos através da mudanga na disposicao de
figuras com a mesma duragdo. No primeiro tempo do c¢. 38 encontramos o PC e a modulagao para a
regido de F4 Menor, através de modulagdo direta com a utiliza¢do das notas mi bemol oitavadas, no
c. 38 e as notas ré bemol oitavadas no c. 39. Podemos considerar que hd uma CP no primeiro tempo
do c. 38. H4 uma divergéncia entre a constatacdo da CP (esta sendo estabelecida apos a construgao
do perfil ascendente nos c. 36 e 37 referenciado anteriormente) e sua posicdo em relacdo a
disposi¢do das frases da Codeta. O material motivico da ideia basica (c.34 e 35) ¢ suficientemente
distinto do que ocorre a partir do c. 36 (uma mudanga maior ocorre no acompanhamento em relagao
ao encontrado na ideia basica), sinalizando a finalizagdo da frase no inicio do c¢. 36 com uma
progressdao V-1 pouco conclusiva pela continuacdo do material apresentado na ideia bésica, a

derivacdo e fragmentacdo do material da ideia basica presente na pequena transi¢do que ocorre a
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partir do c. 36 delimitam o inicio de uma nova frase pelo viés motivico e textural mas adia a
resolucao cadencial, por mais que a progressao V-I ocorra no inicio do ¢. 36, a cadéncia afirmativa e
conclusiva ocorre associada ao PC, no primeiro tempo do c. 38 com a conclusdo do material
apresentado e direcionamento do perfil ascendente atingido. H4 uma chegada a nota d6 no primeiro
tempo do c. 40 em quatro oitavadas diferentes, estabelecendo de modo fraco a chegada em Fa

Menor através da quinta justa do acorde de Fm, primeira regido harmonica do Desenvolvimento.

3.8-Desenvolvimento

Secao Formal Sub-Secao Compassos Regidao Harmoénica
Desenvolvimento Interagdo de Tema a 40-55 Fm (40-46)
segmentos 1 e 2 Db (47-50)

Bbm (51-55)
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Figura 27- Analise fraseologica e harménica do Desenvolvimento, c. 40-55.
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No Desenvolvimento encontramos uma estrutura fraseologica baseada na sucessdo de
quatro Periodos, de duas frase cada um, composto por duas SF em cada frase. Nao ha uma
adequacao satisfatoria ao modelo de Periodo (se isolarmos cada um deles na presente estrutura) em
relagdo a quantidade de frases, j& que had apenas uma frase para estabelecer cada Periodo, o mais
adequado seriam Periodos de duas frases com duas SF em cada uma. No entanto ¢ relevante
mencionar que a SF 1 e SF 2 do Consequente dos Periodos do Desenvolvimento estabelecem maior
simetria motivica até mesmo do que encontrado no proprio Tema a segmento 1 original. O primeiro
Periodo acontece do c. 40 ao 43, na tonalidade de F4 Menor. E possivel observar a utilizagdo do
Motivo principal na voz superior, a partir do c. 40, estabelecendo a referéncia ao Tema a segmento
1. A voz inferior utiliza durante todo o primeiro Periodo o material ritmico e em acordes do
acompanhamento referenciado no Tema a segmento 2, estabelecendo uma conexao entra os dois
Temas através da compressdo de ideias: o material motivico do Tema a segmento 1 acontece em
conjunto com o material do acompanhamento do Tema a segmento 2. O Tema a que ¢ utilizado na
voz superior durante todos os Periodos do Desenvolvimento estabelecem o modelo de Periodo com
maior clareza do que o proprio Tema a original: ha maior similaridade entre o material motivico na
SF 1 e SF 2 do Consequente em relacio as SF do Antecedente na estrutura encontrada no
Desenvolvimento como ja foi mencionado anteriormente.

O carater modulatério deste breve Desenvolvimento ¢ representado também pela pouca
elaboracdo do material tematico (considerando a estrutura do Desenvolvimento como um todo)
representado pelo Tema a segmento 1 através dos sucessivos Periodos, a replicacdo da estrutura dos
Periodos com praticamente nenhuma alteracdo em suas estruturas evidencia o foco nas relagdes
harmonicas, sendo este o elemento que traz direcionamento para a se¢do. O carater de completude
de cada Periodo contribui para que encontremos uma certa auséncia de complexidade e interagdes
de ideias na estrutura como um todo da presente se¢do. As modulagdes desempenham uma fungao
importante para incorporar direcionalidade as estruturas “fechadas™ dos Periodos e de certa forma
até previsiveis quando o primeiro Periodo ¢ estabelecido.

O primeiro Periodo estabelece Fa Menor através da curta progressdao harmonica das duas
frases (o Antecedente com a SF 1 e SF 2 nos c. 40 e 41 e o Consequente com a SF 1 e SF 2 nos c.
42 e 43), ha a utilizacdo do I no c. 40 e o V no c. 41, completando o Antecedente do primeiro
Periodo. O Consequente se inicia no c. 42 com a utilizagdo do V e estabelece a chegada ao I de
forma afirmativa, considerando a complementaridade motivica e harmonica do Consequente ¢
coerente que entendamos a utilizacdo harmoénica do c. 43 como a resolucdo da expectativa criada

através da utilizacdo do V nos c. 41 e 42, através de uma CI.
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O segundo Periodo se inicia no c. 44 de modo similar na voz superior e sobre o i grau, com a
utilizacdo do Motivo principal. A voz inferior inicia o segundo Periodo de modo diferente, aqui o
acompanhamento do Tema b segmento 2 ndo ocorre mais ¢ hd a utilizacdo de um perfil escalar
ascendente nos dois primeiros tempos e descendente no terceiro, que ocorrem até o ultimo
compasso do Consequente. Ha similaridade na utilizagdo de material ritmico no acompanhamento
do segundo Periodo em relagdo a ideia bésica da primeira frase da Codeta, no c. 34. No inicio do
Consequente do segundo Periodo, no c. 46 encontramos a primeira modulagdo do
Desenvolvimento, para Ré Bemol Maior através do acorde pivd Fm. No c. 47 encontramos a
cadéncia para a nova regido, através de uma CI no inicio do c. 48 e inicio do terceiro Periodo. A CI
contribui para ndo estabelecer a tonalidade de modo tdo afirmativo na estrutura pois o carater
modulatorio da presente secdo acontece em partes curtas, as modulagdes sdo multiplas e se
desenvolvem pouco.

No c. 48 se inicia o terceiro Periodo na nova regido de R¢ Bemol Maior e com a mesma
utilizagdo do Tema a segmento 1 ao longo SF 1 e 2 do Antecedente e do Consequente (com variagao
ritmica na SF 2 do Consequente, como a utilizagio da minima). Assim como foi visto no
Consequente do segundo Periodo, podemos encontrar no c¢. 50 a modulacdo para a terceira regiao
harménica do Desenvolvimento através do mesmo procedimento modulatério e o mesmo grau
utilizado no Consequente do Periodo anterior (c. 46): acorde pivd através do III. No c. 50
encontramos a passagem pelo i grau em Si Bemol Menor no préprio compasso (que vird a ser o
novo centro) e sem a utilizacdo de cadéncia. A nova regido harmoénica (Si Bemol Menor) ¢
estabelecida com a CI no inicio do c. 52, no inicio do ultimo Periodo do Desenvolvimento.

No ¢.52 encontramos o Antecedente do quarto Periodo na regido harmonica de Si Bemol
Menor. Na SF 2 do Antecedente, no c. 53 encontramos o V para a resolu¢do em uma CI no primeiro
tempo do c. 54 e inicio do Consequente. A CI contribui para a resolu¢do menos afirmativa no
acorde de Bbm e sugere o efeito ambiguo resolutivo em um acorde pivo para o retorno a tonalidade
de L4 Bemol Maior na Reexposicao, ja que este Bbm j& nao funciona de modo afirmativo como I
pois o mesmo ¢ o ii de La Bemol Maior.

No final do Desenvolvimento, no c. 53 (SF 2 do Antecedente), encontramos o perfil
melodico descendente semelhante ao Tema a segmento 2 (em direcdo invertida), com
acompanhamento contrapontistico elaborado a partir do ¢. 44 na voz inferior.

O c. 55 possui a utilizagdo de trinos na clave de sol caracteristicos da finalizagdo do Tema b
segmento 1 para o segmento 2, do c. 25 ao 27, na voz inferior. Aqui vemos o recurso ornamental de

modo descendente e na referéncia original, do ¢.25 ao 27, sdo ascendentes. O cromatismo dos
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mesmos nas ultimas duas notas da clave de sol no ¢.55 se referenciam na conclusao da Codeta para
o inicio do Desenvolvimento, no ¢.38 e c. 39. O procedimento de conclusao de se¢ao aqui utilizado
¢ o mesmo usado da Codeta.

E notavel perceber o cuidado que o compositor tém em conectar suas ideias nesta conclusio
do Desenvolvimento. Os trés ultimos compassos desta se¢do parecem sintetizar grande parte do
material musical elaborado ao longo da pega, um compasso para cada ideia com uma densidade

grande de elementos, intervalares, ritmicos, motivicos e texturais.

Derivagao do Motivo Principal Motivo Principal Trinos (Tema b segmento 1)
e —— [Za0

e &
v

i

S

Figura 28. Ultimos trés compassos do Desenvolvimento, ¢.53-55.

Encontramos na conclusdo do ultimo Periodo do Desenvolvimento, na SF 2 (c. 55) a
utilizacdo do V para a criacdo de expectativa de resolucdo no I, em L4 Bemol Maior no inicio da
Reexposicdo, no c. 56. A CP ¢ afirmativa e contribui para o estabelecimento da nova grande se¢do.A
utilizacao da CP para a chegada na se¢ao da Reexposi¢do no c. 56 em relacao ao uso das CI entre as
modulagdes dos Periodos do Desenvolvimento contribuem para a ideia de que estas cadéncias
menos afirmativas atenuam as modulac¢des, considerando também a brevidade das estruturas dos
Periodos ¢ o pouco desenvolvimento harmoénico de cada regido harmoénica. As regides de
modulacdo se direcionam para o retorno para La Bemol Maior através de regides que se relacionam
com esta tonalidade, a primeira regido de modulacdo ¢ Ré Bemol Maior, Subdominante de L&
Bemol Maior, a segunda regido de modulagao ¢ Si Bemol Menor, Subdominante Relativa de La

Bemol Maior.



3.9-Reexposicao
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Secao Formal Sub-Secao Compassos Regiao Harménica
Reexposicao Tema a 56-62/ 63-69 Ab-Db/Db-E
segmentos 1 e 2
Transicao 70-75 E
-Tema b
segmentos 1 e 2 76-86 / 87-92 E-Ab/Ab
Coda Codeta 93-104 Ab
Coda 105-116 Ab
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Figura 27- Analise fraseoldgica e harmdnica do Tema a segmento 1 (Reexposi¢do), c. 56-62.

Na estrutura fraseoldgica do Tema a segmento 1 da Reexposi¢ao encontramos dois Periodos,
O primeiro Periodo ¢ estabelecido de modo semelhante ao encontrado na se¢do correspondente da
Exposi¢do, com uma frase e quatro SF. O segundo Periodo possui uma frase mas esta ¢ composta

por trés SF.
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O primeiro Periodo acontece dos c. 56 ao 59 e estabelece o retorno a tonalidade de La
Bemol Maior. A voz superior utiliza 0 mesmo material motivico do Tema a segmento 1 original, na
voz inferior encontramos um acompanhamento referenciado no material textural e ritmico da
figura¢do de arpejos em fusas da Transi¢do (c.12-c.18), vemos aqui a utiliza¢do da regido bastante
grave da clave de fa no inicio do compasso. E relevante mencionar que o acompanhamento esta
com figuras ritmicas de fusas associadas a um registro bastante grave do Piano, o resultado sonoro ¢
de uma grande densidade horizontal de intervalos que reverberam harmoénicos, produzindo uma
textura de pouca defini¢do e clareza no acompanhamento causada pela utilizagdo de notas rapidas
associadas a regido muito grave do Piano. Encontramos a afirmacao da tonalidade através do acorde
inicial, no primeiro tempo do c. 56. A progressdo harmonica se desenvolve sobre o I e V e no c¢. 59
encontramos o PC que contribui para a criagdo de expectativa, associado ao V, para a resolucao
afirmativa no I no c. 60, através de uma CP e inicio do segundo Periodo.

O segundo Periodo da presente estrutura sinaliza a utilizagdo do recurso da sucessdo de
Periodos observados na secao do Desenvolvimento, principalmente pela utilizagdo do mesmo
recurso harmonico através do acorde pivd para a modulagdao, aqui para Ré¢ Bemol Maior, na SF 2
do Antecedente, no c. 61.

Vemos que o c. 62 possui uma caracteristica importante que se relaciona com os conceitos
de liquidacdo e compressao (¢ importante ressaltar que estes sao dois conceitos caracteristicos da
Continuac¢dao de um modelo de Sentenca), aqui realizado entre se¢cdes maiores (Desenvolvimento e
Tema a segmento 1 da Reexposi¢do). A voz superior replica o perfil melddico do acompanhamento
encontrado na se¢ao do Desenvolvimento, a partir do c¢. 44. A voz inferior replica ritmicamente de
modo semelhante o que ocorre na voz superior da SF 2 do Antecedente do ultimo Periodo do
Desenvolvimento, no c. 53. A voz superior do c. 62 replica de modo fragmentado (através de figuras
de maior subdivisdo) o material ritmico encontrado na voz inferior do c. 53. A utilizagao de
seminima, minima e seminima na voz mais grave do c. 62 ¢ a mesma configuracdo ritmica
encontrada na voz mais aguda do c. 53. Por estas razdes podemos considerar que a SF 2 do
Consequente do segundo Periodo do Tema a segmento 1, encontrado no c. 62 se relaciona com a SF
2 referente ao Antecedente do Ultimo Periodo do Desenvolvimento e ndo com o material encontrado
nas SF da presente estrutura fraseoldgica do Tema a segmento 1.

Podemos assim compreender também através da utilizagdo de apenas uma SF para o

Consequente nesta estrutura que ha uma compressao na frase.
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Encontramos também a liquida¢do da ideia de Periodos justapostos no Desenvolvimento
através também da compressdo estabelecida no c. 62, recurso também estabelecido pela utilizagao

do material motivico e ritmico referenciados na se¢do anterior ao material do Tema a segmento 1.
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Figura 28- SF 2 do Consequente do segundo Periodo do Tema a segmento 1 e SF 2 do Antecedente do ultimo

Periodo do Desenvolvimento, c. 62, c. 53.

H4é a utilizagcdo da CI no inicio do c. 63 para a conclusdo da presente estrutura. H4 o uso
também do mesmo recurso encontrado no Desenvolvimento em relacdo as CI entre estruturas. Aqui
a utiliza¢do de uma cadéncia menos afirmativa no encerramento se justifica pelo fato de o Tema a
segmento 1 se iniciar j& tonalidade de L4 Bemol Maior de modo afirmativo (CP final da estrutura
fraseologica do Desenvolvimento) através do primeiro tempo do c. 56.

Vemos que a utilizacdo da CI na presente se¢do ¢ um recurso também incorporado na se¢ao
do Desenvolvimento, aqui com a mesma justificativa: no Desenvolvimento as CI atenuavam as
modulagdes e facilitavam as mudancas pelo carater de menor afirmagdo da cadéncia. Aqui a CI
possui a mesma fung¢do pois hd modulagdo para Ré Bemol Maior, que se inicia no c. 61 através de
acorde pivd. A modulagdo para a Ré Bemol Maior no Tema a segmento 1 da Reexposicdo ndo ¢

convencional (embora esta modulagdo ndo seja tdo rara, ponto destacado por Rosen que sera
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abordado mais adiante), tanto pelo proprio fato da modulagio ocorrer em uma se¢ao onde isso ndo ¢
habitual, (de acordo com o modelo de Forma-Sonata) quanto pelo fato de o Tema a segmento 1 da
Reexposicao se dispor harmonicamente de modo diferente em relacdo a sua se¢do correspondente

da Exposicdo, esta relacdo serd melhor abordada no Cap. de comparacdo das Sonatas adiante.
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Figura 29- Anélise fraseoldgica e harmdnica do Tema a segmento 2 (Reexposi¢do), c. 63-69.

Ao observarmos o Tema a segmento 2 encontramos uma estrutura fraseologica hibrida,
composta de um Antecedente e uma Continuacdo, assim como visto na secdo correspondente na
Exposi¢do. Aqui encontramos duas frases, a primeira com duas SF (ideia basica e sua repeticdo) e a

segunda frase constituida por uma SF. O Tema a segmento 2 da Exposi¢do acontece em La Bemol
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Maior, aqui na Reexposi¢do o mesmo segmento 2 ocorre em Ré Bemol Maior. No modelo Classico
de Forma Sonata tipo 3 podemos considerar a mesma tonalidade do inicio da obra nas se¢des da
Reexposi¢do, isto ndo ocorre aqui. Para Darcy e Hepokoski (2006) algumas alteragdes na

Reexposi¢do sdo esperadas, como podemos observar na referéncia.

Em uma recapitulagdo, particularmente dentro de uma sonata Tipo
1, 3 ou 4, os materiais retéricos da exposi¢do normalmente
retornam em ordem. Isso constitui outra rota¢do dos materiais
expositivos, embora modificagdes aqui e ali (especialmente de P e
TR) sejam comuns. Na maioria dos casos, uma vez passada a
parte 1 (P, o TR recapitulatorio e o MC), S e C sdo trazidos de
volta mais ou menos intactos - agora na tdnica - dando a
impressdo de uma reformulagdo amplamente literal da parte 2 em
uma transposi¢@o nivel de tom.(...) As principais exce¢des a essas
generalizagdes encontram-se nos trabalhos de Haydn. Enquanto
as recapitulagdes de Haydn quase sempre ret€ém um principio de
rotacdo subjacente e facilmente rastreavel, seus detalhes locais
sdo muitas vezes substancialmente recompostos, com uma
tendéncia a permanecer obstinadamente original até o fim.
(DARCY; HEPOKOSKI, 2006, p. 233)84. Tradug@o nossa.

Mesmo com possivel incorporagdo de modificagdes na Reexposi¢do a modulagdo no inicio
desta se¢do é uma mudanga significativa. E importante aqui referenciar também a heranca do qual
Beethoven incorporou de suas referéncias Classicas com a alteragao harmonica no Tema a segmento
2, através da referéncia de Rosen (1998) em seu livro O Estilo Cldssico. Beethoven mantém a

convengao estrutural da forma mas sua escolha modulatéria possui um fator de originalidade.

O que o separou dos compositores da década de 1820 foi sua
recusa em alterar os aspectos fundamentais da linguagem
estilistica que aprendera na infincia, embora tenha ampliado os
limites desse estilo de maneira que lhe valeu o espanto e a
incompreensdo de seus contemporaneos. (...) (ROSEN, 1998, p.
484)8s.

84 In a recapitulation, particularly within a Type 1, 3, or 4 sonata, the rhetorical materials of the exposition normally
return in order. This constitutes another rotation of the expositional materials, although modifications here and there
(especially of P and TR) are common. In most cases, once past part 1 (P, the recapitulatory TR, and the MC), S and C
are brought back more or less intact — now in the tonic — giving the impression of a largely literal restatement of part
2 on a transposed pitch level.(...) The main exceptions to these generalizations are to be found in the works of Haydn.
While Haydn’s recapitulations almost always retain an underlying, readily traceable principle of rotation, their local
details of are often substantially recomposed, with a penchant for remaining doggedly original all the way to the end.
(DARCY; HEPOKOSKI, 2006, p. 233).

85 What separated him from the composers of the 1820s was his refusal to alter the fundamental aspects of the stylistic
language he had learned as a child, although he expanded the limits if this style in ways that earned him the
astonishment and incoprehension of his contemporaries. (...) (ROSEN, 1998, p. 484).
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Rosen compreende, em seu livro Beethoven Piano Sonata s- A Short Companion (2002) que

a modulacdo para a regido da Subdominante na Reexposicao ¢ um recurso que foi adotado por
Beethoven como uma possibilidade para resolver a polarizacdo Dominante-TOnica no

Desenvolvimento em Forma-Sonata de modo maior.

A recapitulagdo geralmente exigia algum uso da subdominante
para compensar a polarizacao anterior da dominante e da tonica: a
subdominante movia a harmonia mais firmemente de volta na
dire¢do da tonica. O uso formal do subdominante como essencial
para a concepgdo da recapitulacdo desaparece em grande parte no
século XIX, onde ndo ¢ reconhecido pelos tedricos, mas fazia
parte da teoria do século XVIII. (A subdominante normalmente
desempenha um papel importante na segunda metade de uma fuga
de Bach, ¢ sua apari¢gdo naquele ponto de uma obra era
claramente um pré-requisito bem entendido da gramatica musical
da época.) Havia dois esquemas para sonatas: 1 ) A harmonia
subdominante ¢ introduzida logo apds o retorno do tema principal
na tonica. Neste caso, evita-se uma cadéncia no subdominante. A
nova harmonia pode ser ocasido para um momento de carater
mais expressivo ou lirismo. (ROSEN, 2002, p.10-11)86. Tradugio
nossa.

Com esta referéncia de Rosen em relacdo a utilizagdo da subdominante na segunda metade
da fuga de Bach pode-se demonstrar o resgate de Beethoven a estética barroca através desta escolha
de regido tonal na Reexposic¢ao, como foi referenciado no Cap.1.

A modulagdo para Ré Bemol Maior no inicio do Tema a segmento 2 ¢ retratado por Rosen
como um exemplo da originalidade de Beethoven (embora seja encontrado com mais frequéncia em

Haydn) acerca da utilizagdo das convengdes estruturais € 0 ambito emotivo da obra.

86 The recapitulation generally required some use of the subdominant to offset the earlier polarization of dominant and
tonic: the subdominant moved the harmony more firmly back in the direction of the tonic. The formal use of the sub-
dominant as essential to the conception of recapitulation largely disappears in the nineteenth century, where it is
unrecognized by theorists, but it was a part of eighteenth-century theory. (The subdominant normally plays an important
role in the second half of a fugue by Bach, and its appearance at that point of a work was clearly a well-understood
prerequisite of musical grammar at the time.)There were two schemes for sonatas: 1) Subdominant harmony is
introduced shortly after the return of the main theme in the tonic. In this case, a cadence on the subdominant is avoided.
The new harmony can be the occasion for a moment of more expressive character or lyricism. (ROSEN, 2002,
p.10-11).



144

(...) No entanto, trés anos depois a Sonata em La bemol maior op.
110 revelou as possibilidades mais eloquentes dessa convengao e
também da passagem para a subdominante apds o inicio da
recapitulagdo. A primeira vista isso pode parecer estranho, como
op. 110 é em muitos aspectos a mais pessoal de todas as sonatas;
mesmo op. 26 e 27 nos. 1 e 2 tém, parece-me, mais precedentes
na obra de outros compositores. De fato, ao longo do op.110 os
elementos mais tradicionais da musica sdo remodelados para
produzir uma obra em que nem a estrutura formal nem a
expressdo emocional tém paralelo ou andlogo em outros lugares,
mesmo na propria obra de Beethoven. (ROSEN, 1998, p. 488)87.

A ideia bésica se dispde nos c. 63 e 64, na tonalidade de Ré Bemol Maior, sob a progressao
harmonica I-V, estabelecendo a SF 1 do Antecedente. Nos c. 65 e 66 encontramos a repeti¢do da
ideia bésica variada, de perfil direcional invertido, assim como a harmonia: V-I. Desta forma
podemos compreender os c. 65 e 66 como a SF 2 do Antecedente.

A segunda frase ¢ estruturada como uma Continuag¢do, com menos elementos caracteristicos
em relacdo ao modelo e em relagdo a mesma frase da seg¢do correspondente do Tema a segmento 2
da Exposi¢do. A Continuagdo se inicia no c. 67 com a importante utilizagdo da nota do sustenido na
voz superior, ao invés da nota ré bemol utilizada no compasso anterior. Esta escolha enarmdnica
sugere que ha, a partir da escrita uma indicacdo de modulagdo, que ira ocorrer mais adiante. Esta
utilizagdo enarmonica contribui também para a compreensdo da auséncia de elementos antes
encontrados na Continuacdo do Tema a segmento 2 da Exposi¢do: Aqui a auséncia de PC e
aceleracdo de ritmo harmonico evidenciam o destaque para a modulagao estrutural, j4 que ha a
utilizacdo de menos elementos que contribuam para o direcionamento abra-se a possibilidade da
modulagdo se identificar como a principal caracteristica da Continuacgdo, a cadéncia e a introducao
da nova Dominante levam a nova tonalidade, para Mi Maior. Esta ¢ confirmada através de uma CI
no primeiro tempo do c. 70, podemos encontrar uma transi¢do modulatoria diatonica.

O c. 67 possui metade da ideia basica, considerando apenas o ritmo, assim como o c. 68,
justificando uma fragmentacdo da mesma e estabelecendo uma importante caracteristica do que ¢

esperado na constru¢ao de uma Continuacao, o V ocorre por dois compassos (68 € 69) e contribui

87 (...) Nevertheless, three years later the Sonata in A flat major op. 110 revealed the mos eloquent possibilites of this
convention and also of the move to the subdominant after the beginning of the recapitulation. At first sight this may
appear strange, as op. 110 is in many respects the most personal of all the sonatas; even opp. 26 and 27 nos. 1 and 2
have, it seems to me, more precedents in work of other composers. In fact, throught op.110 the most traditional
elements of music are remolded in order to produce a work in which neither the formal structure nor the emotional
expression has a parallel or analogue elsewhere, even in Beethoven's own work.(ROSEN, 1998, p. 488).
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na cadéncia e criando expectativa para a resolu¢do de modo ndo tdo afirmativo no inicio do c. 70,

com uma CI em Mi Maior.

A utilizacdo do acorde pivo no inicio da Continuagdo ¢ o mesmo procedimento utilizado

para as modulagdes que ocorrem no Desenvolvimento, no Tema a segmento 1 e aqui no segmento a

2.
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Figura 30- Analise fraseoldgica ¢ harmdnica da Transigdo (Reexposicdo), c. 70-75.

Na estrutura fraseoldgica da Transi¢do encontramos uma disposi¢do semelhante a de uma
Sentenca. E possivel identificar duas frases: a primeira composta por duas SF e a segunda por uma

unica SF, a presente estrutura possui caracteristicas satisfatorias que se identificam com o modelo,



146
por possuir o estabelecimento da ideia bésica e sua repeti¢do variada na Apresentagdo e uma
Continuagao com fragmentacdo, aceleragao de ritmo harmoénico e PC. Ha diferenca na presente
estrutura em relacdo a estrutura correspondente na Exposi¢cdo, aqui hd uma SF a menos na frase que
corresponde a Apresentagdo desta estrutura fraseologica. A auséncia desta SF na presente estrutura
contribui para que a progressao harmonica seja mais simples sobre Mi Maior, ja que a tonalidade
esta estabelecida. A auséncia desta SF também pode contribuir para que a tonalidade tenha menor
consolida¢do ja que haverd uma modulacdo mais ampla adiante.

Encontramos nos c¢. 70 e 71 a ideia basica sob o I € 0 V na tonalidade ja estabelecida de Mi
Maior (esta que foi atingida apds a cadéncia iniciada no c. 67 do Tema a segmento a 2 e CI no inicio
desta estrutura). A ideia basica se desenvolve de forma semelhante ao encontrado na secao
correspondente da Exposicdo, com utilizagdo de fusas em uma figuracao de arpejos quebrados de
perfil descendente na primeira metade da ideia basica na voz superior (c. 70) sobre o I; na segunda
metade da ideia basica (c. 71) vemos o movimento ascendente de arpejos com a utilizacdo de
acordes em colcheias na voz inferior no primeiro, segundo e terceiro tempos do compasso, sobre o
V.

A repeti¢do da ideia basica ocorre nos c. 72 ¢ 73, de forma variada. Vemos que progressao
harmdnica encontrada na repeticdo da ideia basica ¢ a mesma da original, mas ha uma variagdo no
perfil descendente do arpejo quebrado, no segundo e terceiro tempos do c. 72. O arpejo aqui se
sustenta na regido central do piano e se estende até o primeiro tempo do c. 73, estabelecendo o
movimento ascendente a partir do segundo tempo do compasso.

No c. 74 encontramos o inicio da frase que se assemelha a de uma Continuagao. Ha
fragmentacdo em relacdo a ideia basica pela utilizacdo de fusas em intervalo de oitavas na voz
superior e colcheias na voz inferior. H4 a acelera¢do de ritmo harmonico no inicio do c. 74
contribuindo para o estabelecimento do PC por encontrarmos movimentagao direcional contraria da
voz superior em relagdo a voz inferior, caracteristica que fica mais acentuada no c. 75. Encontramos
uma CI de carater pouco afirmativo no tltimo tempo do c. 75. A progressao harménica de V+/1V
na primeira colcheia do ultimo tempo do c. 75 em associagdo com o IV na ultima colcheia
estabelecem a antecipagdo da CI no IV ainda na estrutura da Transi¢cdo, o mais usual seria a frase se
encerrar com a cadéncia estabelecida no inicio do compasso seguinte. H4 apenas uma nota do
acorde que estd sobre o IV no inicio do c. 76, contribuindo para a constatacdo de uma antecipagao
da resolucdo cadencial ainda no ultimo tempo da ultima frase da Transicao. A resolu¢ao pouco

afirmativa contribui para a atenuacdo da modulag¢ao que ocorre na proxima sub-se¢ao.
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Ao iniciar a Transi¢ao no c.70 encontramos a tonalidade de Mi Maior como foi mencionado
anteriormente. Aqui € possivel perceber que a relagdo harmonica estabelecida entre a tonalidade
original de L4 Bemol Maior e Mi Maior na presente secdo tem importante relagdo para o significado

da transi¢ao do periodo Classico para o Romantico.

As relagdes de acordes Tonica- Ter¢a cromatica Maior sao
intrinsecas a musica da Europa Central do século XIX. A
predilecdo para essas relagdes (mais especificamente, aquelas que
incluem o complexo de sonoridades Ab, C e E) ¢ mais 6bvio na
musica de Beethoven, Schubert, Chopin, Wagner, Brahms e Liszt.
(BRIBITZER-STULL, M. 2006. p. 169). 88 Tradugdo nossa

A regido escolhida por Beethoven para modulacdo, de L4 Bemol Maior para Mi Maior
(passando por Ré Bemol Maior) carrega consigo uma importante relacdo harmodnica que foi
posteriormente trabalhada e incorporada na sonoridade do séc. XIX, em obras e autores da geragdo

Romantica.

88Chromatic major-third root relations are intrinsic to nineteenth-century central European music.A predilecion for these
relations (more specifically, those including the complex of Ab, C, and E sonorities) is most obvious in the music of
Beethoven, Schubert, Chopin, Wagner, Brahms, and Liszt. (BRIBITZER-STULL, M. 2006. p. 169).
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Figura 31- Analise fraseoldgica e harmodnica do Tema b segmento 1 (Reexposi¢do), c. 76-86

Ao iniciarmos o Tema b segmento 1 encontramos uma estrutura de Sentenca, com duas
frases, esta disposi¢cdo ndo corresponde ao modelo, pela interven¢ao no meio da Apresentagao (no c.
78) de um compasso referenciado no c. 24, do Tema b segmento 1 da Exposi¢do. Esta estrutura ¢
diferente ao encontrado na se¢do correspondente da Exposicao. Vemos neste Tema a disposi¢ao de
uma SF correspondente a ideia basica da Apresentacdo e um compasso referenciado com material
motivico da se¢do correspondente da Exposi¢do onde ¢ realizada a modulagdo para La Bemol
Maior. Esta utilizagdo de um compasso de outra se¢ao incorporado no Tema b segmento 1
compreendido no c. 78 ¢ utilizado para o retorno a tonalidade de La Bemol Maior como dito

anteriormente, mas aqui por um procedimento diferente do que ocorreu na seg¢do do



149
Desenvolvimento e Tema a segmentos 1 e 2 (nas seg¢Oes anteriores o recurso modulatério era a
utilizacao de acorde pivo). O inicio do Tema b segmento 1 da Reexposi¢ao ¢ identificado por uma
ideia basica com um compasso extra com material motivico do primeiro compasso da Continuag¢ao
do Tema b segmento 1 da Exposicdo (referenciado no c. 24) sobre a tonalidade de Mi Maior
compreendido entre a primeira ideia basica e a segunda, ja em La Bemol Maior. Esta utilizagao do
material do c. 24 no c. 78 compreende uma compressao da Continuagdo no contexto desta estrutura.
O c. 78 pode ser compreendido como uma liquidacao por estabelecer uma utilizacdo de recurso
originado no Tema b segmento 1 da Exposicdo e ndo ser reutilizado na sequéncia da presente
estrutura, embora seja pertinente observar a referenciagdo ao c. 78 do material utilizado na
sequéncia da estrutura, na Continuagdo. No c¢. 78 ha uma mudanca na armadura de clave, para o
retorno a tonalidade de La Bemol Maior. A sinalizagdo na armadura de clave demonstra, em relacao
ao contexto da obra, uma possivel intencdo de se estabelecer em L4 Bemol Maior apos a sequéncia
de modulagdes que ocorreram ao longo da obra sem o mesmo tratamento de armadura encontrado
aqui, mesmo que a armadura de clave ndo contribua para o estabelecimento de uma nova tonalidade
a indicagdo contribui para que haja uma interpretacdo de uma manutencao tonal de maior porte,
visto que ndo havera mais modulagdes adiante. Ou seja, aqui ocorre uma modulagdo mais estrutural
da obra, estabelecendo assim uma modulacdo mais significativa do que as anteriores pela
constatacdo da indicacdo da armadura de clave em associagdo a auséncia de novas modulacoes
adiante.

A segunda ideia basica do Tema b segmento 1 (apds o compasso extra utilizado para
modulagio) se inicia no c. 79, sobre a tonalidade de La Bemol Maior. E importante mencionarmos
que no modelo de Forma-Sonata tipo 3 a Reexposi¢do compreende segdes onde niao ha
convencionalmente modulacdes, a Reexposi¢cdo se dispde majoritariamente na regido da Tonica e ¢
importante caracteristica do modelo de Forma-Sonata. A utilizagdo de modulagdes nesta estrutura,
assim como o que foi visto no Tema a segmento 2 da Reexposi¢do ndo sdo habituais (embora
tonicizagdes sejam ocorrentes) e serdo melhor discutidos no Cap. seguinte.

Vemos no c. 79 que ha a segunda ideia bésica da Apresentacdo, ao notarmos a auséncia de
uma repeticado podemos considerar que a ideia basica da do Tema b segmento 1 encontrado no c. 76
em Mi Maior se relaciona com esta ideia basica do c. 79 apenas com um compasso distinto (com a
finalidade modulatoria) que as separa.

No c. 81 encontramos o inicio da Continuacao, com aceleragdo de ritmo harmoénico e
utilizacdo de figuras de semicolcheias nos trés tempos em ambas as vozes. A utilizagdo da figura de

semicolcheia nos trés tempos estabelece uma fragmentacdo em relacdo ao material motivico
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encontrado no inicio da Continuacdo do Tema b segmento 1 da Exposi¢do (c. 24) e no c. 83 da
presente estrutura, na se¢do correspondente da Exposicdo encontramos duas seminimas € um grupo
de quatro semicolcheias no compasso. A progressdo harmodnica estabelecida na Continuagao
contribui para a afirma¢do da tonalidade de L4 Bemol Maior, associada a elaboragdo de um PC a
partir do c. 84 através da movimentacao contraria no direcionamento das vozes superior em relagao
a inferior, ha também a utiliza¢do de trinos que contribuem para o aumento de expectativa para a
resolugdo afirmativa no I. A soma destes elementos associados a utilizagdo do V no c. 86 justificam
uma resolu¢ao no I de modo afirmativo, assim como o crescendo para o f alcangado na chegada ao |

no inicio do c. 87.

[ ideiabasica.
E Tema b- segmento 2

; —=czzc:
— e
J,

s TR Po

repeticao. ]

g/—# E/ E [ fragmentagao ]

N
N

-
>
N

q{

- [

[ repeticdo. - ]

)

K]

Ne

[ compressao _

vii®b?7/V vii®b? [

Figura 32- Analise fraseologica e harmonica do Tema b segmento 2 (Reexposi¢ao), c. 87-92

Na estrutura fraseoldgica referente ao Tema b segmento 2 da Reexposi¢cdo encontramos uma

Sentenca, de duas frases, muito semelhante a se¢do correspondente da Exposi¢do. A primeira frase ¢
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composta por trés SF (uma ideia basica e duas repetigdes), estabelecendo a Apresentagdo, aqui em
La Bemol Maior ao invés da tonalidade de Mi Bemol Maior encontrada na se¢ao correspondente da
Exposicdo, isto ndo ¢ esperado ja que a Reexposicao deveria estabelecer o Tema b na mesma regiao
da Tonica. A segunda frase é composta por uma SF e configura a Continuacdo da Sentenga.
Podemos compreender esta Sentenca como uma estrutura nao tao adequada ao modelo por possuir
algumas caracteristicas que se diferenciam do padrdo. A Apresentacdo ¢ construida por trés SF.
Assim como observado no Tema b segmento 2 da Exposicdo a utilizacdo de uma SF extra na
Apresentacdo pode ser interpretada como um elemento que contribui para estabelecer a tonalidade
de La Bemol Maior. A alteracdo em relagcdo ao modelo como vimos em relagdo a SF extra na
Apresentagdo da presente estrutra aqui pode ter uma utilizagdo que também serve para contribuir
para o estabelecimento do equilibrio da tonalidade de L4 Bemol Maior em relagdo ao
“desequilibrio” em relagdo ao numero convencional de SF da apresentagdo. Outro fator que
colabora para a justificativa do estabelecimento da tonalidade através da Apresentacdo com uma SF
extra ¢ que ha a apenas o I na primeira frase, indicando um estabelecimento afirmativo da
tonalidade através da ideia basica e suas repetigdes sobre o I.

A ideia basica ocorre do ultimo tempo do c. 87 ao primeiro do c. 88, com a utilizagdo de um
perfil ascendente na voz superior em quatro semicolcheias e duas colcheias, aqui também ha uma
utilizacdo de acordes na voz inferior em semicolcheias, causando uma densidade textural pela
utilizacdo de intervalos proximos em uma regido grave e em figuras ritmicas de semicolcheias. Do
ultimo tempo do c. 88 ao primeiro do c. 89 encontramos a repeticdo da ideia bésica variada:
transposta uma quinta acima. Do ultimo tempo do c¢. 89 ao primeiro tempo do c¢. 90 vemos mais
uma transposicdo em relacdo a ideia bdsica original, aqui transposta uma décima terceira acima
(intervalo de sexta oitavado). As trés SF s@o diferentes entre si pela transposicao da ideia basica mas
mantém o perfil ritmico e estdo todas sobre o I, justificando uma ideia basica com variagoes.

Na Continuacdo da estrutura vemos variacdo das caracteristicas que identificam uma
Continuacdo. Ha uma fusdo de caracteristicas da Apresentagdo para a Continuagdo de modo mais
homogéneo. Aqui vemos que no c. 90 hd o PC logo no primeiro tempo, este tempo pode ser
interpretado como um elemento incorporado a ideia basica da Apresentacdo, mas com um elemento
(PC) caracteristico da Continuagdo. Logo no mesmo compasso encontramos aceleragdo de ritmo
harmonico e a utilizagdo de elementos ritmicos diferentes do que encontramos na Apresentacao
desta estrutura, contribuindo para o estabelecimento da segunda frase. O ultimo tempo do c. 90
pode ser interpretado como uma fragmentacdo da ideia béasica sem uma semicolcheia central da

figura. O c. 91 se inicia com a utilizagdo de seminimas que sinalizam o mesmo elemento ritmico do
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inicio do c. 90. Aqui no c. 91 hd compressdo pois encontramos no ultimo tempo a utilizagdo da
referéncia ritmica do ultimo tempo da ideia basica (quatro semicolcheias) associada a figura
inaugurada no primeiro tempo da segunda frase, no c. 90 de seminima.

No c. 92 encontramos a utilizag@o de figura de fusas de carater cromatico na voz superior de
perfil descendente, no primeiro e segundo tempos do compasso. Esta figura pode ser interpretada
como uma fragmentagao ritmica através da subdivisdo de semicolcheia da ideia basica. O ultimo
tempo do c. 92 estabelece a utilizacdo da figura sincopada que ocorre no ultimo tempo do c. 90. A
CI no primeiro tempo do c. 93 ¢ afirmativa da tonalidade também pela utilizagdo da dindmica p no
ultimo tempo do c. 92 e pela caracteristica ja afirmativa de La Bemol Maior através do que foi

referenciado na Apresentacao sobre a SF extra, como ja discutido anteriormente.
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Figura 33- Analise fraseoldgica e harmdnica da Codeta e Extensdo da Codeta (Reexposigdo), c. 93-104.

Na presente estrutra da Codeta da Reexposi¢do encontramos uma sub-secdo composta por
duas estruturas fraseologicas que se assemelham a Sentengas, a primeira com menos caracteristicas
do modelo e a segunda (a Extensdo) com maiores caracteristicas de uma uma Sentenca. A primeira
estrutura possui duas frases, a primeira composta por duas SF e a segunda frase composta por uma
SF. A segunda estrutura fraseoldgica possui duas frases, a primeira frase ¢ composta por duas SF e a
segunda frase por uma SF. A primeira estrutura ¢ bastante similar a secdo correspondente
encontrada na Exposi¢do, com a importante diferenca de incorporar aqui na Reexposicdo uma
Extensdo que gera uma nova estrutura fraseologica, esta contendo elementos ritmicos e de perfil

direcional na voz superior para estabelecer sua ideia basica, referenciados na Codeta.
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A Apresentagdo da primeira estrutura se inicia no c¢. 93, a ideia bésica ocorre no mesmo
compasso com a utilizagdo de uma figura de colcheia e duas semicolcheias no primeiro tempo, de
semicolcheias no segundo e terceiro tempos na voz superior. A ideia basica ocorre sobre a
progressdo -V ja estabelecida em L4 Bemol Maior. No c. 94 encontramos a repeticdo da ideia
basica com a mesma progressao harmdnica mas uma oitava abaixo, justificando a repetigdo como
uma ideia basica variada. A partir do ¢. 95 encontramos a Continuagdo da primeira estrutura
fraseologica, assim como foi visto na se¢do correspondente da Exposi¢cdo vemos no c. 95 e c. 96 a
utilizacdo de material muito semelhante ao encontrado na Transicdo da Exposi¢ao. Vemos um
movimento de arpejo quebrado na voz superior de perfil ascendente do c. 95 ao 96, aqui em
semicolcheias e ndo em fusas, justificando a fragmentagdo (esta estabelecida como importante
caracteristica da Continuagao), com a utiliza¢ao de seminima com minima na voz inferior no c. 95 ¢
seminimas no primeiro, segundo e terceiro tempos do c. 96. A utilizagdao das seminimas em todos os
tempos do compasso na voz inferior no c. 96 ¢ observado no c. 13 da Transi¢do também na voz
inferior, na referéncia original vemos a utilizagdo de colcheias nos tempos e aqui vemos em
seminima. Encontramos uma diferenca da Continua¢dao em relagdo ao modelo que ¢ a auséncia de
aceleragdo de ritmo harmdnico e PC. Na presente estrutura ndo ha PC em relagdo a presenca do
mesmo na estrutura correspondente da Codeta da Exposi¢do também pela presenca da Extensdo: o
PC na estrutura correspondente da Exposi¢ao contribui para o estabelecimento de um encerramento
da frase, aqui a continuidade da estrutura através da Extensdo justifica a auséncia do PC na presente
estrutura e também a presen¢a do mesmo na estrutura correspondente da Exposi¢ao.

Na Continuacao da primeira estrutura, identificada nos c. 95 e 96 encontramos a harmonia
sobre o I, a auséncia de progressdo harmoénica evidencia a escolha do compositor para o
estabelecimento de Ld Bemol Maior, recurso também utilizado na se¢do correspondente da
Exposicao mas em outra tonalidade (Mi Bemol Maior). Esta mudanga de tonalidade da se¢ao da
Codeta da Reexposi¢cdo em relacdo a sua se¢ao correspondente da Exposi¢cdo ¢ esperada, como foi
referenciado anteriormente através de Darcy e Hepokoski (2006), na p. 28 (VERIFICAR NO
TEXTO FINAL) algumas mudancas sdo ocorrentes mas o convencional ¢ encontramos as se¢oes da
Reexposigdo dispostas sobre a tonalidade inicial da obra.

No c. 97 encontramos o inicio da Apresentacdo da segunda estrutura fraseoldgica da Codeta
representada pela Extensdo, vemos que a ideia basica (c. 97) ¢ referenciada no material motivico da
voz superior ¢ inferior da Continuagdo anterior, com grupos de semicolcheias na voz superior € a
utilizacdo de figuras de seminima no primeiro tempo e minima no segundo tempo da voz inferior, o

ultimo compasso da Continuagdo da estrutura anterior (c. 96) estabelece a ritmica da voz inferior
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que identifica a segunda metade da ideia basica da Apresentacdo da segunda estrutura fraseoldgica,
no c. 98. A auséncia de perfil direcional ascendente que identifica a caracteristica de arpejo
quebrado referenciado na Transi¢do estabelece aqui uma liquida¢do da referéncia na Transi¢do e
incorpora uma ideia nova que viabiliza o estabelecimento da nova ideia bésica para a Apresentacao
a partir do ¢. 97. Encontramos na Extensdo da Codeta uma breve tonicizagdo sobre Mi Bemol
Maior através da utilizagdo da progressdo V-V/V. A nova ideia basica, de identidade melodica
fragmentada da referéncia ao perfil ascendente de arpejo quebrado da Transi¢ao ocorre a partir do c.
97 na voz superior com a utilizagdo de seminima ¢ minima na voz inferior. Vemos na segunda
metade da ideia basica, no c¢. 98 a ritmica na voz inferior referenciada no c¢. 96 da Continuagao da
estrutura fraseoldgica anterior. Na repeticdo da ideia bdsica, identificado nos c. 99 e 100
encontramos variacao através da alteracdo ritmica presente na voz inferior na segunda metade da
ideia basica. No segundo tempo do c. 100 ha também o inicio da aceleracao de ritmo harmonico,
antecipando esta caracteristica que incorpora a caracterizacdo da Continuagao.

Do c. 101 ao 104 encontramos a Continuacdo da segunda estrutura fraseologica, a figura de
colcheias em combinacdo com a minima em ambas as vozes sinalizam a fragmentagdo através da
interacdo entra a primeira figura ritmica da primeira estrutura (colcheia que integra a sincopa, no c.
93) e a minima que acontece no segundo tempo do c. 95, na Continuagdo da primeira estrutura. Esta
associacao de figuras nesta frase justifica a fragmentagdo e sintese ritmica no final da Extensao e
finalizagdo da Codeta. No inicio do c.105 encontramos uma CP, com uma chegada de modo

afirmativo a tonalidade de L4 Bemol Maior apds a tonicizagao sobre Mi Bemol Maior na Extensao.
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Figura 34- Analise fraseoldgica e harmodnica da Coda (Reexposi¢do), c. 105-116.

Na secdo da Coda encontramos uma complexa estrutura para o encerramento do
Movimento. € possivel observar uma estrutura que se assemelha a de uma Sentenga e a Continuacao
desta ¢ desenvolvida sobre a forma de um Periodo, criando uma espécie de Periodo incorporado na
Continuacdo. Neste proprio Periodo podemos encontrar caracteristicas da Continuagao, através da
SF 2 do Consequente, como veremos adiante.

Encontramos uma estrutura com trés frases, a primeira composta por trés SF, a segunda frase

composta por duas SF e a terceira frase composta por duas SF. Vemos que ndo hd uma organizacao
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da presente estrutura que se encaixe ao modelo, mas ha sub-estruturas fraseologicas que
determinam a discriminagdo das frases. Na estrutura de Periodo (c. 111 a 116) presente na
Continuacao podemos perceber que ndo ha cadéncia do Antecedente para o Consequente (ha uma
progressao V-I da SF 1 para a SF 2), a auséncia desta caracteristica expde uma ambiguidade para a
demarcagao de frase. No entanto, podemos observar que o ¢. 113 ( SF 1 do Consequente) ¢ bastante
similar ao encontrado no c. 111 do Antecedente, em relagdo ao seu material motivico (inclusive com
uma progressdo harmonica parecida). Por esta secdo ndo possuir uma designacdo tematica e
incorporar uma maior possibilidade de interagdo de sub-estruturas encontradas nas classificacdes de
Sentenga e Periodo consideraremos, em associagdo a similaridade motivica e harmonica da SF 1 do
Consequente em relagdo ao Antecedente a presenca de uma frase a partir do c. 113.

E notavel que o inicio da Coda ¢ estruturado com o material da Transi¢do, aqui o compositor
incorpora a Transicdo na Coda. A ideia basica se inicia no c¢. 105 no I, com a tonalidade de La
Bemol Maior ja estabelecida com o perfil de arpejo quebrado de perfil direcional descendente na
voz superior. A segunda metade da ideia basica encontrada no c. 106 estabelece o0 movimento
direcional ascendente arpejado sob o V. A repeticdo da ideia basica ocorre nos c. 107 ¢ 108 e
estabelece a mesma progressdo harmoénica com a utilizagdo da mesma caracteristica do perfil
direcional descendente e ascendente do arpejo quebrado, a utilizagdo de notas diferentes no arpejo e
no acompanhamento justificam a variagdo da ideia basica, apesar de possuir a mesma harmonia. A
terceira repeti¢ao ocorre nos ¢. 109 e 110 e incorpora a utilizagdo ritmica na voz inferior da segunda
metade da ideia bésica com a alteracdo no ultimo tempo através do uso de duas colcheias, esta
alteracdo associada ao inicio de uma progressdao harmonica distinta (e aceleracdo de ritmo
harmonico) justificam uma segunda variacdo da ideia bdsica, além de uma caracteristica da
Continuacdo na frase da Apresenta¢do. Apesar de encontrarmos o ritmo harmodnico acelerado a
partir do ¢. 109 ndo podemos assumir que este seja o inicio da Continuagdo, ja que este compasso
possui 0 mesmo material ritmico, textural e de perfil arpejado encontrado na primeira ideia basica,
mesmo que a inclusdo do ritmo harmoénico acelerado na tltima repeticdo da ideia basica incorpore
esta caracteristica da Continuagdo. Ao nos depararmos com material motivico inédito nesta
estrutura, a partir do c. 111 vemos que este representa a Continuacao da frase iniciada no c. 105 mas
¢ estruturada como um Periodo (o motivo encontrado na voz superior do c. 111 ¢ referenciado na
ideia basica da Apresentacdo do Tema b segmento 2). A primeira SF se inicia no c. 111, com uma
progressdao harmonica que cria expectativa para a resolu¢do no I, no c. 112 na SF 2 do Antecedente,
encontramos a utilizagdio do Motivo Principal na voz inferior. O c. 112 possui grupos de

semicolcheias na voz superior referenciados na Continuacdo do Tema b segmento 1 (c. 81 e na
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Extensdo da Codeta, c. 97), na voz inferior vemos a utilizacdo do Motivo Principal, SF 1 da ideia
basica do Tema a segmento 1 sobre o I.

No c. 113 encontramos o inicio do Consequente, com a progressdo harmonica semelhante ao
encontrado na SF 1 do Antecedente, sem o ii. Vemos a SF 1 na voz superior e a utilizagao ritmica na
voz inferior do material ritmico da SF 2 do Antecedente. No c. 114 encontramos a SF 2 do
Consequente que se assemelha mais com uma Continuagdo de uma Sentenga do que uma SF 2 do
presente Periodo em questdo, por possuir material ritmico fragmentado, aceleracdo de ritmo
harmonico, pouca similaridade com o material ritmico e melodico da SF 2 do Antecedente, falta de
simetria em relagdo a SF 2 do Antecedente (a SF iniciada no c. 114 ocupa trés compassos enquanto
a SF 2 do Antecedente no c. 112 dura apenas um) e estrutura cadencial. Todas estas colocagdes
apontam para a SF 2 do Consequente como uma SF caracteristica de Continuacao dentro do
Periodo, que por sua vez ¢ a Continuagdo da estrutura fraseologica referenciada na frase iniciada no
c. 105. A partir do c. 114 encontramos uma estrutura cadencial para a resolu¢do em La Bemol Maior
e a conclusdo do Movimento, com a utilizagdo de uma CI no c. 116. Ha a utilizagao do baixo pedal
na nota 14 desde o c. 114, este recurso contribui para o efeito afirmativo da tonalidade sem

necessitar de uma CP para estabelecer o efeito resolutivo.



3.2.1-Secoes do 1° Movimento.

Exposicao Tema a
segmentos 1 e 2

Tema b
Segmentos 1 e 2

Desenvolvimento Interacgdes de
segmentos al e a2

Reexposicao Tema a
Segmentos 1 e 2

- TranSigao

Tema b
segmentos 1 e 2

1-4/5-11

12-19

20-27/28-33

34-39

40-55

56-62/ 63-69

70-75

76-86/ 87-96

93-104

105-116

Ab

Ab-Eb/ Eb

Eb

Fm(c.40-46)/
Db(c.47-50)/
Bbm(c.51-55)

Ab-Db/Db-E

E-Ab/Ab

Ab

Ab
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Capitulo 4- Comparacio entre as Sonatas Op. 2 n°l e Op. 110 n° 31.

Sonata Op. 2 n°1.

Secao Formal Sub-Secao Regiao Compassos Estrutura
Harménica Fraseoldgica
Exposicao Tema a Fm (i) 1-8 Sentenca ( 2
frases)
Transicao Ab (') 9-20 Estrutura de frase
Unica.
Tema b Ab (Il 21-32 Sentenca ( 2
segmento 1 frases)
Temab Ab (1) 33-40 Periodo ( 2 frases)
segmento 2
Codeta Ab (1Il') 41-48 Estrutura de frase
Unica.
Sonata Op.110 n°31.
Secao Formal Sub-Secao Regido Compassos Estrutura
Harmonica Fraseoldgica
Exposicao Tema asegmento1 Ab(I) 1-4 Periodo ( 2 frases)
Tema a segmento 2  Ab (1) 5-11 Hibrido
( Antecedente
+Continuacao)
Transicao Ab (1) 12-19 Estrutura similar a
uma Sentenca ( 2
frases)
Tema b segmento | Ab (I)/ Eb (V) 20-27 Sentenca (2
1 frases)
Tema b segmento  Eb (V) 28-33 Sentenga (2
2 frases)
Codeta Eb (V) 34-39 Estrutura similar a

uma Sentenca ( 2
frases)
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Para iniciarmos a comparacao dos primeiros Movimentos das Sonatas Op. 2 n°l e Op. 110
n°31 ¢ importante relembrarmos que ambas as pegas se enquadram a Forma-Sonata do tipo 3,
conforme classificagdo de Hepokoski e Darcy. Neste capitulo buscamos fazer uma comparagao no
que diz respeito as suas secdes especificas esperadas (de acordo com o modelo) e as relagdes que
podem ser estabelecidas entre as obras a partir destas disposi¢des. A comparagao sera estabelecida
através da observacdo das se¢des e Temas de uma das obras em relagdo a outra obra. A seguir,

apresentamos a comparac¢do de cada uma das sub-se¢des individualmente.

4.1-Tema a

Ao iniciar-se uma Sonata (sem introducdo) espera-se que haja a apresentacao de seu material
motivico e o estabelecimento de sua tonalidade inicial. Encontramos essas duas caracteristicas no
Tema a de ambos os primeiros Mov. das Sonatas. Podemos observar que o Tema a da Sonata Op.2
possui uma construcdo fraseoldgica de Sentenca de modelo exemplar, tanto que Caplin e
Schoenberg utilizam o inicio da Op. n® 2 para referenciar importantes conceitos da estrutura de
Sentenca como fragmentagao, variagao da ideia basica no V grau e ponto culminante. A Sentenca de
duas frases ¢ onde ocorre o estabelecimento da tonalidade de Fa4 Menor, logo no inicio da pega com
a utilizagdo de uma progressdo harmoénica simples. O Tema a da Op. n® 2 possui apenas um
segmento, ¢ nele que a tonalidade da obra ¢ estabelecida.

O Tema a da Sonata Op. 110 n° 31 possui dois segmentos. Logo no inicio da obra a
construcao do Tema a segmento 1 se apresenta de forma inesperada, ha um curto Periodo de duas
frases onde as possiveis conexdes e elaboragdes motivicas dos quatro primeiros compassos do Tema
sao logo concluidas para a chegada do Tema a segmento 2. A tonalidade ¢ estabelecida ao final do
Tema a segmento 1 (primeiro tempo do segmento 2), através da cadéncia de finalizagdo do primeiro
segmento do Tema a. Vemos que o primeiro segmento ¢ muito curto € a progressao ¢ ainda mais
simples que o encontrado na Op. 2. A utilizagdo de um PC (caracteristico de uma Sentenga) em uma

estrutura de Periodo colabora para que observemos logo no inicio da obra Op. 110 mais uma
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caracteristica ndo convencional: vemos uma caracteristica fraseoldgica (a utilizagdo de um PC em
um Periodo) e outra de carater propriamente tematico; onde vemos uma constru¢ao de um Periodo
diferente por ser muito curto, com uma caracteristica de Sentenca e deixando uma de suas
caracteristicas de complementaridade (pelo viés da elaboragdo harmoénica) para o segmento 2 do
Tema a. Com a progressao harmonica adequada de I-V nas SF 1 e SF2 do Consequente do Tema a
segmento 1 em relacdo ao Antecedente podemos considerar que a utilizagcao da fermata na SF 2 do
Consequente, com uma melodia ornamentada no segundo e terceiro tempos enfatiza a afirmacao
tonal na chegada do Tema a segmento 2. A SF 1 do Consequente do Periodo ¢ muito variada em
relacdo a SF 1 do Antecedente, estabelecendo assim uma estrutura menos parecida com o modelo
fraseoldgico, vemos na Op. 2 que as caracteristicas proprias de sua estrutura fraselogica no Tema a
sdo estritamente adequadas ao esperado.

O Tema a segmento 2 da Op. 110 possui uma estrutura mais complexa do que ¢ encontrado
no Tema a da Op. 2. H4 uma leitura mais ambigua acerca de sua disposi¢do motivica que possibilita
maiores interpretagdes, como foi referenciado no Capitulo anterior. A disposicao fraseoldgica do
Tema a segmento 2 possui identidade hibrida (Antecedente + Continuacao), a progressao harmonica
utiliza novos graus, encontramos uma Dominante Secundaria (V7/IV), 1V, ii. E apropriado
mencionar que a utilizagdo de graus que complementam a relacdo V-I acontece na Op. 110 s6 ao
final do Tema a segmento 2, na Continuacao, onde na Op.2 a progressao harmonica ja incorpora
diferentes graus da tonalidade. O Tema a segmento 2 da obra Op. 110 possui um carater bastante
lirico (em contraposi¢cdo ao carater Allegro do Tema a da obra Op. 2). Na obra Op. 2 vemos um
perfil temético caracterizado também na interacao ritmica dos motivos, essa caracteristica ¢ similar
ao segmento 1 do Tema a da obra Op. 110 mas diferente no que encontramos em seu segmento 2.
Considerando que o Tema a da Op. 2 possui um segmento e a Op. 110 possui dois ¢ pertinente
também que estabelecamos a relacdo entre Temas como um todo. Deste modo podemos
compreender que ha uma maior elaboracdo no material motivico, tematico, textural e harmoénico no
Tema a (considerando os dois segmentos) da Op. 110 do que encontramos na Op. 2. A existéncia de
dois segmentos na obra Op. 110 em relacdo a Op. 2 (com apenas um) destaca a possiblidade de
estabelecimento de algumas caracteristicas (como a progressao harmoénica que se torna mais
complexa ao final do Tema a segmento 2, mudanca textural no inicio do segmento 2,
estabelecimento da tonalidade no inicio do segmento 2) através de um discurso musical mais
prolongado que na Op. 2. Ou seja, a soma dos segmentos prolonga o discurso musical do Tema a e

o estabelecimento de algumas caracteristicas que foram concebidas em um s6 segmento na Op. 2.
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4.2-Transicao

Quando observamos a Transi¢do da obra Op. 2 vemos logo no inicio seu direcionamento
harmoénico modulatério para La Bemol Maior, regido da Tonica Relativa da tonalidade de inicio da
obra. Sua estrutura harmoénica possui diversos acordes que complementam as progressdes V-I.
Encontramos o IV7, 117 e V/V, iii. A Transi¢do possui apenas uma frase, a disposi¢cdo harmonica
com os diversos graus referenciados associados a uma manipulacdo motivica fragmentada
complementam a identidade da se¢cdo. Em relacdo a Transi¢do da Op. 110 encontramos uma
progressao harmonica mais simples em sua primeira frase, na segunda frase hd uma progressao com
Dominante Secunddria e uma It.6, a se¢do ndo ¢ modulatéria (embora haja uma pequena
tonicizacdo). A textura da se¢do da Transicdo da Op.110 contrasta com a proposta de melodia
acompanhada do Tema a, isso ocorre de forma diferente em relagdo ao que vemos na Op. 2, onde a
mudanga textural ndo € tdo acentuada em relagdo a seu Tema a. A estrutura da Transi¢ao da Op.110
¢ mais elaborada do que encontramos na Op. 2. Ha uma estrutura que se assemelha a uma Sentenga
onde na Op. 2 ha apenas uma frase.

Podemos observar que a Transi¢ao da obra op. 2 possui seu material motivico referenciado
na fragmentacdo do Tema a, isto ndo ocorre na Transi¢do da obra Op. 110, onde encontramos
material diferente do que foi visto no Tema a, em ambos os segmentos. A utilizagdo de uma
estrutura mais completa e similar ao de uma Sentenca na Transi¢do da obra Op. 110, em relagdo ao
que vemos na obra Op. 2 possibilita a compreensdo de uma Transicdo estruturalmente mais
elaborada do que na pega Op. 2. H4 também a utilizacdo de material motivico novo.

Na obra Op. 2 conseguimos observar que € a partir da Transi¢ao que ha a modulagao para
sua segunda regido harmonica da Exposi¢ao, isto ndo ocorre na obra Op. 110; nesta obra vemos que
h4d a manuten¢do da tonalidade inicial da obra (I). Ou seja, na obra Op. 2 encontramos uma
Transi¢ao modulatéria e na obra Op. 110 ndo. A variacdo textural da Transicdo Op. 110 em relagao
ao Tema a ¢ maior do que encontramos na Op. 2. Esta mudanca textural mais evidente também ¢
causada pela utilizagdo de material motivico mais diferente do que vemos na Transi¢do da Op. 2,
que utiliza fragmentagdo do Motivo 2 apresentado no Tema a. A auséncia de modulagdo na

Transicao da Op. 110 pode contribuir para a utilizacdo de material mais contrastante para contrapor
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a manuten¢do da tonalidade, o que ndo acontece na Transicdo da Op. 2. Na Op. 2 acontece o
inverso: ha manutencdo (com fragmentacdo) do material motivico mas com direcionamento

harmdnico para o novo centro tonal.

4.3-Tema b

O Tema b de uma obra em Forma-Sonata do tipo 3 compreende, no repertédrio Classico, uma
escolha por uma regido harmonica contrastante em relagdo a tonalidade inicial da obra, como foi
referenciado no Capitulo 2. No Tema b de ambas as obras encontramos dois segmentos. Podemos
encontrar logo no inicio do Tema b segmento 1, na obra Op. 2 a constru¢cdo harmoénica sobre o pedal
do V, Dominante da segunda regido harmonica da Exposi¢do (Eb). O Tema b segmento 1 da obra
Op. 2 ¢ construido como uma Sentenga, que incorpora uma caracteristica harmonica de contrapor a
tonalidade inicial da obra logo no comeg¢o de seu Tema (ressaltando a tonalidade de L4 Bemol
Maior que ja foi alcancada no inicio da Transicdo). A utilizagdo do V7b9 proporciona uma
dissonancia harmonica na constru¢ao tematica, esta caracteristica se associa a utilizacao de acordes
diminutos e o vii°/V a partir da segunda frase, aumentando a tensdo e caracterizando
harmonicamente o Tema b segmento 1 da obra Op. 2. E importante mencionarmos que a tenso
provocada pela utilizacdo do V como identidade fundamental do Tema b segmento 1 da Op. 2 se da
na Dominante da segunda tonalidade. H4 um contraste harmdnico ndo pela relagdo da Dominante
da tonalidade priméria mas sim de sua segunda regido tonal da Exposi¢@o. A constru¢do motivica na
primeira frase ¢ derivada do Motivo 1 apresentado no Tema a através da utilizacdo de um perfil
descendente da melodia em seminimas, a segunda frase possui uma identidade motivica
referenciada na fragmentacdo do Motivo 2 também apresentado no Tema a. Vemos que o
pensamento da constru¢do do Tema b segmento 1 possui contraste harmonico e tonal mas ha uma
forte associa¢cdo motivica com o Tema a.

O Tema b segmento 1 da obra Op. 110 possui uma constru¢ao fraseoldgica de Sentenca,

assim como a obra Op. 2. Esta secdo da obra Op. 110 se inicia ainda sobre a tonalidade de La
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Bemol Maior (I), o que ndo € esperado ja que o Tema b possui, geralmente, uma zona de agao
modulatoria em relacao a sua tonalidade inicial. Podemos considerar que uma caracteristica da obra
Op. 110 diferente em relagdo a outra obra ¢ de retardar as caracteristicas harmonicas que vemos na
obra Op. 2, em relagdes as suas se¢des também: o estabelecimento da tonalidade se d4 apenas no
inicio do segundo segmento do Tema a, a utilizacdo de graus diferentes da tonalidade aparecem na
Continuacdo do Tema a segmento 2, nao ha modulagdo na Transi¢ao e também no inicio do Tema b.

Este adiamento de acontecimentos referenciados pode representar uma proposta de discurso
musical mais extenso, mais estruturado na elaboragdo motivica e de suas variacoes dentro das
se¢oes, principalmente quando consideramos que ha uma majoritaria utilizacdo de V-I No Tema a
segmentos 1, 2 e Transicdo da Op. 110, propondo uma acdo maior do desenvolvimento motivico,
ornamental do perfil tematico. Apés um adiamento da modulacdo para a segunda regido tonal da
Exposicao vemos, na segunda frase do Tema b segmento 1 da obra Op. 110 a modulacao para Mi
Bemol Maior (V). A modulagdo ocorre sem a afirmagdo da nova regido até o inicio do Tema b
segmento 2. H4 uma construcdo de expectativa para a chegada ao I da nova tonalidade através da
progressao harmonica ja realizada em Mi Bemol Maior e a utilizacao de trinos que potencializam a
criacdo de expectativa. Nos parece que o Tema b segmento 1 de ambas as obras possuem a
caracteristica harmonica semelhante de estabelecer a nova tonalidade (na obra Op. 2 a segunda
regido ja foi alcangada na secdo da Transi¢do) mas de fato contemplar a sua chegada afirmativa
apenas no Tema b segmento 2.

E possivel notarmos através de Rosen (1998) que a linguagem expressiva do classicismo ¢é
algo que se mostra mais complexa em relagdo ao periodo que o antecede. A nova complexidade
emocional do estilo Classico demanda a existéncia de temas contrastantes para poder contemplar de
forma coerente a clareza de suas se¢cdes. Notamos que ambos os Temas b das obras estabelecem

contrastes em relacao aos seus Temas a.
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(...) essa emogdo complexa, quase contraditoria, ¢ outra conquista do
estilo: ndo ¢ o tipo de emogao que mudou desde o inicio do século XVIII -
os sentimentos de Bach eram certamente tdo complexos quanto os de
Beethoven - mas ndo a linguagem expressiva. O carater afetivo ou uma
composicdo barroca ¢ muito menos complexo; a emoc¢do as vezes ¢
profundamente pungente, podendo atingir uma expansividade que o estilo
classico alcanga com muito mais dificuldade, mas geralmente é mais
direta, ¢ sempre mais unificada.(...) A nova complexidade emocional
implicou o uso de temas contrastantes e de temas nos quais um contraste ja
estava embutido. O uso de temas contrastantes, no entanto, tem sido muitas
vezes enfatizado: em um estilo essencialmente dramatico, e em que as
diferentes se¢des de uma obra sdo marcadas com clareza suficiente para
que suas proporgdes sejam audiveis, ¢ natural que ocorram melodias de
carater diferente.(...) (ROSEN, 1998, p. 80)3°. Tradugao nossa.

O Tema b segmento 1 da obra Op. 110 possui uma utilizagdo motivica derivada do Motivo
Principal em sua primeira frase, assim como vemos na se¢do correspondente da obra Op. 2, a
harmonia da primeira frase estabelece uma progressdo harmoénica mais rica ja que hd uma
progressao que contribui para a afirmagdo de La Bemol Maior (I) em uma zona formal
convencionalmente utilizada para sua nova regido tonal, como ja foi referenciado anteriormente. A
segunda frase do Tema b segmento 1 da obra Op. 110 possui a progressdo harmonica modulatéria
para a nova regiao tonal com a utilizagdo de Dominantes secundarias. A criagdo de expectativa para
a chegada no Tema b segmento 2 ocorre através de movimento contrario nas vozes superior €
inferior, assim como vemos na obra Op.2, também na segunda frase da estrutura.

O segmento 2 do Tema b de ambas as Sonatas possui uma similaridade no que diz respeito a
seu efeito de chegada ao I da nova tonalidade modo afirmativo. O segmento 1 do Tema b de ambas
as tonalidade ja expds a nova regido tonal mas ainda ndo elaborou seu material tematico sobre a
resolucdo da expectativa criada pelas progressdes harmonicas e cadéncias. A obra Op. 2 inicia seu
processo para a nova tonalidade desde a Transi¢do, mas ¢ s6 no Tema b segmento 2 que vemos o
desenvolvimento tematico sobre o I da nova tonalidade, de L4 Bemol Maior (Il de F4 Menor). A
obra Op. 110 estabelece a nova regido tonal posteriormente em relacdo a obra Op. 2, apenas na
segunda frase do Tema b segmento 1, porém as duas utilizam o Tema b segmento 2 para a resolucao

afirmativa do novo centro tonal.

89 This complex, almost contradictory, emotion is another achievement of the style: it is not the kind of emotion that had
changed since the early eighteenth century-Bach's sentiments were surely as complex as Beethoven's- but the expressive
language. The affective character or a Baroque composition is much less complex; the emotion is sometimes deeply
poignant, and it can attain an expansiveness that the classical style reaches with much greater difficulty, but it is
generally more direct, and always more unified.(...) The new emotional complexity entailed the use of contrasting
themes and of themes in which a contrast was already built-in. The use of contrasting themes, however, has often been
overmphasizes: in a style essentially dramatic, and in which the different sections of a work are marked clearly enough
for their proportions to be audible, it is only natural for melodies of differing character to occur. (ROSEN, 1998, p. 80).
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O Tema b segmento 2 da Op. 2 esta estruturado como um Periodo de duas frases, ainda
associado ao material motivico do inicio da obra, principalmente na ritmica e direcionamento
melddico da voz inferior desta estrutura. A caracteristica de complementaridade da estrutura de
Periodo (considerada esta uma estrutura mais simples que a Sentenca, como foi referenciado no
Cap. 2) estabelece duas frases de perfil semelhante nesse segmento. A estrutura fraseoldgica de
Periodo encontrada no Tema b segmento 2 da obra Op. 2 contribui para a construgdo resolutiva no I
do novo centro tonal (ap0s a criagdo de expectativa no Tema b segmento 1) pelo viés tematico (com
uma construcao mais simples do que a Sentenga) para equilibrar a utilizagdo majoritaria do V7 ao
longo do Tema b segmento 1. A progressao harmonica do Tema b segmento 2 da obra Op. 2 ¢
simples e ha apenas a utilizacdo de I, ii e V.

O Tema b segmento 2 da obra Op. 110 estd estruturado como uma Senteng¢a € possui uma
identidade resolutiva da tensdo criada no Tema b segmento 1 semelhante ao da Op. 2, mas nao
através da contribui¢do da estrutura fraseoldgica precisa de um Periodo. No Tema b segmento 2 da
obra Op. 110 encontramos a resolu¢do da tensdo criada na segunda frase do Tema b segmento 1 (ja
no novo centro tonal) através da utilizacdo de uma SF extra na Apresentagdo do segmento 2. Como
foi referenciado no Cap. 3 a utilizacdo de uma SF extra na estrutura traz um aparente desequilibrio
estrutural mas equilibra a tensdo criada na tltima frase do segmento 1 do Tema b, principalmente
quando consideramos que a frase da Apresentacao do Tema b segmento 2 ¢ realizada inteiramente
sobre o I da nova tonalidade. O material motivico do Tema b segmento 2 da obra Op. 110 estd mais
associado as figuras ritmicas encontradas na Codeta da Exposicdo do que aos motivos iniciais,
como ocorre na obra Op. 2, com a utilizagdo de semicolcheias. A segunda frase do Tema b
segmento 2 da obra Op. 110 utiliza uma progressao harmonica muito mais elaborada do que a que
encontramos em todo o Tema b segmento 2 da obra Op. 2.

Na Op. 2 vemos que o Tema b segmento 1 ¢ composto sobre o V grau que evidencia a
dissonancia da nona menor e cria a expectativa para o segmento 2. Vemos que hd uma diferenca no
carater do Tema b da Op. 110 onde hd menos tensdo harmoénica no primeiro segmento € a
manutencdo do carater lirico iniciado no Tema a. E possivel observar que ha mudanga textural no
Tema b em relacdo ao Tema a em ambas as obras, estabelecendo um elemento de contraste entre os

Temas, como foi referenciado anteriormente através de Rosen.
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4.4-Codeta

A Codeta da obra Op. 2 possui uma ideia basica que € repetida trés vezes, a estrutura possui
apenas uma frase, portanto ndo se assemelha a Periodo ou Sentenca, embora tenha um PC,
caracteristico de Sentenca. A progressao harmonica, assim como a ideia bésica ¢ repetida trés vezes.
A progressdao harmdnica esta na regido de L4 Bemol Maior (III). Vemos que o PC e a cadéncia final
contribuem para o encerramento da Exposi¢do. Podemos considerar que a utilizagdo do ritornello
ao final da sec¢do contribui para que o material do Desenvolvimento seja mais extenso e contrastante
ja que a Exposicdo inteira ser repetida. E coerente considerar que a secdo inteira repetida sem
variagOes possibilite que o material harmdnico, tematico e textural seguinte contenha uma maior
variagdo em relacdo ao material presente na Exposicao.

A secao da Codeta da obra Op. 110 possui uma estrutura de maior complexidade do que
vemos na sec¢do correspondente da obra Op. 2, por possuir duas frases ¢ uma estrutura que se
assemelha a de uma Sentencga (também possui o PC), vemos uma estrutura cadencial que atinge seu
PC ao final da segunda frase e ndo tem o mesmo carater resolutivo do que encontramos na obra Op.
2, principalmente pela utilizacdo de dois compassos que ligam a Codeta ao inicio do
Desenvolvimento. O centro tonal da Codeta ocorre na regido do V em relacdo a tonalidade de
inicio, em Mi Bemol Maior. As duas obras possuem a semelhanca de concluir a Exposi¢do em sua
segunda regido de centro tonal. A progressdo harmonica ¢ até mais simples do que encontramos na
Codeta da obra Op. 2, s6 ha V-1 e VI, VII como extensdo cadencial para o inicio do
Desenvolvimento (s6 encontramos a presenga das notas mi bemol e ré bemol nesta extensao, a
cadéncia foi estabelecida antes da utilizagdo desta extensdo). Vemos que a utilizacdo motivica
encontrada na Continuag¢ao® da Codeta ¢ referenciada na Transicdo, pelo perfil da voz superior e
ritmica da voz inferior. Ao observarmos a obra Op. 2 vemos que o material motivico da se¢do ¢
referenciado na segunda metade da ideia basica do Tema b, segmento 1. A Codeta utiliza material
motivico de outras secdes das pegas, isso corre em ambas as obras.

A auséncia de ritornello ao final da Codeta na obra Op. 110 ¢ uma diferenca em relacdo ao

que vemos na obra Op. 2.

9% A Continuagdo pode ser compreendida como uma sub-estrutura da Sentenga, como a estrutura da Codeta apenas se
assemelha a uma estrutura de Sentenca (por ndo ser compreendida como uma sec¢do tematica) o termo Continuacao
serve para representar a segunda frase da Codefa que compreende caracteristicas de Sentenca



4.5-Desenvolvimento

Sonata Op. 2 n°1
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Secao Formal Sub-Secao Regido Compassos Estrutura
Harmonica Fraseoldgica
Desenvolvimento | Temaae Temab Ab(ll)/Bbm(iv)/Cm | 49-62 Estrutura similar a
(seg. 1) (v) de uma Sentenca
(2 frases).
Tema b (seg.1) Cm(v)/Bbm(iv)/ 63-80 Estrutura Similar a
Ab(I11)/Fm(i) de uma Sentenca
(2 frases)
Reativacao da Fm (i) 81-100 Estrutura similar a
Fungdo Dominante de uma Sentenca
(2 frases).
Sonata Op. 110 n° 31.
Secao Formal Sub-Secao Regiao Compassos Estrutura
Harmonica Fraseoldgica
Desenvolvimento | Interacdo de Tema  Fm(vi)/Db(IV)/ 40-55 4 Periodos
asegmento 1e2.  Bbm(ii) justapostos
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A sec¢do do Desenvolvimento talvez seja o ponto de inicio de maior diferenca entre as obras
estudadas na pesquisa. Em relagdo a Exposicao de ambas as obras vimos pontos de semelhangas ¢
diferencas que podem ser compreendidos em um Aambito de maior semelhanca quando
consideramos a macro-estrutura formal destas. O Desenvolvimento ¢ a secdo onde as duas obras
expoem suas maiores diferencas e propostas de direcionamento dos materiais que terdo um efeito
também na se¢do da Reexposicdo, principalmente na obra Op. 110. H4 uma influéncia importante
na se¢do seguinte das obras pelo modo como o Desenvolvimento foi elaborado em cada uma delas.

Como foi referenciado no Cap. 2 a se¢ao do Desenvolvimento pode ser extensa ou breve e ¢
composta por material contrastante. Em ambas as obras o Desenvolvimento ¢ referenciado em seus
Temas: na obra Op. 2 encontramos o Desenvolvimento elaborado a partir do material motivico do
Tema a e Tema b segmento 1 e na obra Op. 110 encontramos a secao referenciada no Tema a
segmento 1. A se¢do de ambas as obras possui a caracteristica de transitar por varias tonalidades.

O principal ponto de diferenca entre as se¢des das obras se da pela propria elaboragdo do
Desenvolvimento, a obra Op. 2 possui uma se¢do muito mais extensa, elaborada e complexa do que
o que vemos na Op. 110. Podemos encontrar trés estruturas fraseologicas no Desenvolvimento da
Op. 2, que se assemelham a classificacdo de Sentenca. A primeira estrutura se inicia em L4 Bemol
Maior, vemos a utilizagdo dos Temas a e b (seg.1) e modulacdo para as regides de Si Bemol Menor
e D6 Menor. A segunda estrutura fraseologica do Desenvolvimento parte de D6 Menor e modula
para os centros tonais de Si Bemol Menor, La Bemol Maior e F4 Menor, tonalidade inicial da obra e
regido tonal da Reexposi¢do. Os centros tonais sdo atingidos através do procedimento de ciclo de
quintas, tal recurso ¢ encontrado de modo implicito na se¢do correspondente da obra Op. 110: ha
um de ciclo de quintas estabelecido através da movimentagao do baixo a cada Periodo da estrutura,
como pode ser referenciado por Rosen (1998) p. 490. Na tultima estrutura fraseologica da secdo da
obra Op. 2 vemos o recurso de reativacdo da funcdo de Dominante, recurso este que nao ¢
encontrado na se¢do correspondente da obra Op. 110. A interacdo tematica e motivica € mais
complexa e elaborada na Op. 2 do que encontramos na mesma se¢do da obra Op. 110, as
caracteristicas descritas por Caplin referenciados no Cap. 2 acerca desta zona de ac¢ao sdo bastante
identificaveis nesta secdo da obra Op. 2, como a interacdo tematica (entre os Temas a e b seg.1) e
motivica através da manipulagdo dos motivos como encontramos nos c¢. 73 e 74 da segunda
estrutura fraseoldgica. Os centros tonais atingidos nas modulagdes do Desenvolvimento da obra Op.
2 ndo sao distantes em relagdo a sua tonalidade de inicio da se¢do, sdo modulagdes para regides do
campo harmoénico de Fa Menor (i): L4 Bemol Maior (III), Si Bemol Menor (iv), D6 Menor (v) e Fa

Menor (i1). A textura geral da secdo ndo ¢ uma caracteristica de grande contraste em relacdo ao
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material encontrado na Exposicao, a utilizacdo da interacdo temadtica entre voz superior ¢ similar. A

Continuagdo da segunda estrutura fraseologica e a Apresentacdo da ultima estrutura do

Desenvolvimento possui uma textura menos densa de material correlacionado com a liquidagao
motivica.

Quando observamos a se¢do do Desenvolvimento da obra Op. 110 encontramos um

contraste significativo em relacdo ao que vimos na obra Op. 2, como podemos referenciar através

de Rosen (1998):

A convencionalidade da se¢do de desenvolvimento no primeiro movimento
¢ desconcertante. Ao mesmo tempo, ndo ha nada igual. (...) Ndo conheco
outra se¢do de desenvolvimento escrita apds a década de 1770 em que a
estrutura subjacente seja de tdo exagerada simplicidade, e mesmo dessa
década ndo consigo pensar em nada tdo ostensivamente minimo quanto a
linha meloddica. O quao pouco esta acontecendo pode ser melhor percebido
simplesmente isolando a melodia de todo o contraponto expressivo. (...)
Em um sentido real e muito literal, toda esta se¢do ndo ¢é um
desenvolvimento, mas a retransi¢do tradicional para a tonica que os
teoricos do século XVIII especificaram deveria vir depois que o
desenvolvimento tivesse fechado adequadamente na relativa menor. Por
tras desta pagina esta o conhecimento e a experiéncia de Beethoven sobre a
técnica de Mozart, que usou toda a sua graca para fazer com que essas
transigdes parecessem ao mesmo tempo inevitdveis e surpreendentes.
Embora harmonicamente a pagina seja apenas uma retransigdo,
motivicamente ela opera como um desenvolvimento, mas o trabalho
motivico ¢ reduzido a um minimo sem precedentes para corresponder ao
carater harmdnico. (ROSEN, 1998, p. 490)°!. Traducdo nossa.

Podemos considerar que o Desenvolvimento da obra Op. 110 se destaca pela sua notavel
simplicidade, sua estrutura ¢ composta por quatro Periodos justapostos onde hd a linha melodica na
voz superior baseada no Tema a segmento 1 e 0 acompanhamento em semicolcheias baseado na voz
inferior do Tema a segmento 2, esta interacao ¢ tudo o que ha de interacdo entre Temas por todo o
Desenvolvimento. Como vemos na referéncia de Rosen esta simplicidade chama a atencdo também
pelo momento artistico e historico onde a peca se encontra, nada posterior a 1770 se mostrou tao

simples quanto este Desenvolvimento da obra Op. 110, a0 mesmo tempo torna esta secdo algo

91 The conventionality of the development section in the first movement is disconcerting. At the same time, there is
nothing else like it. (...) I do not know of another development section written after the 1770s in which the underlying
structure is of such exaggerated simplicity, and even from that decade I can think of nothing as ostentiously minimal as
the melodic line. Jus how little is taking place may best be perceived by simply isolating the melody from all the
expressive counterpoint. (...) In a real and very literal sense, this whole section is not a development at all but the
traditional retransition to the tonic that eighteen-century therorists specified should come after the development had
closed properly in the relative minor. Behind this page lies Beethoven's knowledge and experience of the technique of
Mozart, who deployed all his grace to make these transitions seem at the same time both inevitable and surprising.
Although harmonically the page is only a retransition, motivically it operates as a development, but the motivic work is
reduced to an unprecedent minimum in order to correspond to the harmonic character. (ROSEN, 1998, p. 490).
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unico. Algo importante para mencionarmos ¢ que Beethoven ndo ignora algumas das principais
caracteristicas do Desenvolvimento na Op. 110, o carater modulatorio e intera¢ao tematica estdo
presentes, mesmo em uma se¢do curta. Nos parece que Beethoven elabora um Desenvolvimento
quase protocolar, utilizando-se do minimo possivel para estabelecer a secdo como uma parte que se
justifica pelas caracteristicas do modelo formal. Esta observagao sera melhor elaborada na se¢ao da
Reexposi¢ao da Op. 110.

O Desenvolvimento da Op. 110 ¢ estruturado como quatro Periodos sequenciais e ¢
relevante nos referenciarmos no que vimos no Cap. 2 a respeito do Periodo: esta ¢ uma estrutura
mais simples do que a Sentenga, contribuindo para a visdo de Rosen sobre a simplicidade desta
secdo. O Tema a segmento 1 ¢ replicado quatro vezes, em diferentes centros tonais, o
acompanhamento mantém a utilizagdo de semicolcheias encontrado na voz inferior do Tema a
segmento 2 at¢ o final do primeiro Periodo. Os trés proximos Periodos utilizam um
acompanhamento de carater escalar, ascendente e descendente, inaugurando uma nova textura para
a se¢do. Os centros tonais para os quais ocorrem as modulagdes sdo proximos da tonalidade de
inicio da secao, de modo similar ao que vemos na se¢ao correspondente da Op. 2. A secdo da obra
Op. 110 se inicia em F4 Menor (vi), modula para Ré Bemol Maior (IV) na segunda frase do
segundo Periodo, para Si Bemol Menor (ii) na segunda frase do terceiro Periodo e para La Bemol
Maior (I) na segunda frase do ultimo Periodo da estrutura. Todos os centros tonais modulados sdo
proximos e fazem parte do campo harmdnico da tonalidade inicial da obra, assim como vimos nas
regides moduladas da Op. 2. E importante mencionar que as modulagdes na secio do
Desenvolvimento da Op. 110 ocorrem de forma similar ao que vemos na se¢do correspondente da
Op. 2, através de modulagdo por meio de acordes pivo.

A construg@o motivica possui praticamente nenhuma variagcdo na se¢do do Desenvolvimento
da Op. 110, diferente do que encontramos na obra Op. 2 onde ha maior manipulacdo dos motivos a
partir da segunda frase da segunda estrutura fraseologica do Desenvolvimento. Observamos
também que had um inicio de liquidagdo textural a partir do mesmo momento na obra Op. 2. Este
procedimento pode ser compreendido como um recurso que colabora para facilitar a assimilagao de
retorno ao Tema a original ao inicio da Reexposicdo, apdés modulagdes e interacdes tematicas e
motivicas distantes. Este recurso encontrado na Op. 2 para o retorno a Reexposi¢do ndo ocorre na
obra Op. 110. O breve Desenvolvimento nao possibilita a manipulacdo temdtica e motivica a ponto
de necessitar de uma transformacao textural e de material liquidado para o retorno a Reexposicdo. A
consideravel menor elaboracdo no Desenvolvimento do primeiro Mov. da obra Op. 110 sugere que

Beethoven propde que a secdo reservada para determinados procedimentos composicionais
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convencionados no classicismo (como a modulagdo, interagdo temdtica e motivica) podem estar
desassociados de uma verdadeira elaboracdo do material apresentado, no ambito geral da obra. Esta
constatacdo ¢ ponto central na divergéncia entre a Op. 2 e a Op. 110.

A riqueza de estruturas fraseologicas mais elaboradas, que utilizam suas sub-estruturas de
modo a conectar o material motivo-tematico de modo mais complexo do que vemos no
Desenvolvimento da Op. 110 consolidam um verdadeiro desenvolvimento destas interacdes
tematicas e motivicas nesta secdo da obra Op. 2. As modulagdes na secdo contribuem para que os
elementos elaborados contemplem o significado proprio e adequado de uma segdo de
Desenvolvimento na obra Op. 2. A simplicidade do Desenvolvimento da Op. 110 que pouco
desenvolve se justifica também pelo que vird na segdo da Reexposicdo. E notavel que Beethoven se
utiliza das caracteristicas que contemplam as convengdes formais mas extrapola suas fungdes no
ambito da macro forma, como sera melhor compreendido quando nos aprofundarmos na

Reexposi¢ao das duas obras, principalmente nesta se¢do da obra Op. 110.
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4.6-Reexposicao

Sonata Op. 2 n°1

Secao Formal Sub-Secao Regiao Compassos Estrutura
Harmonica Fraseoldgica
Reexposicao Tema a Fm (i) 101-108 Sentenca (2 frases)
Transicao Fm (i) 109-119 Estrutura de frase
Unica.
Tema b (segmento | Fm (i) 120-131 Sentenca (2 frases)
1)
Tema b (segmento  Fm (i) 132-139 Periodo (2 frases)
2)
Codeta/Coda Fm (i) 140-152 Estrutura similar a
uma Sentenca (2
frases)

Sonata Op. 110 n°31

Secéao Formal Sub-Secao Regiao Compassos Estrutura
Harmonica Fraseoldgica
Reexposicao Tema a (segmento  Ab (1) -Db (1V) 56-62 2 Periodos
1)
Tema a (segmento | Db (IV)-E (V#) 63-69 Hibrido
2) (Antecedente+

Continuagao)

Transicao E(V#) 70-75 Estrutura
semelhante a uma
Sentenca (2 frases)

Tema b (segmento | Eb (V)-Ab (1) 76-86 Sentenca (2 frases)

1)

Tema b (segmento | Ab (1) 87-92 Sentenca (2 frases)

2)

Codeta Ab (1) 93-104 2 Sentencas (2
frases em cada)

Coda Ab (1) 105-116 Estrutura
semelhante a uma
Sentenca, a

Continuacao
estruturada como
Periodo (3 frases)
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4.7-Tema a

Ao iniciarmos a Reexposicdo na comparagdo das obras ¢ relevante mencionarmos que esta
secdo da grande forma da continuidade a diferenca iniciada na se¢do do Desenvolvimento. As
diferencas criadas pela concep¢do do Desenvolvimento de ambas as obras contribuem para
estabelecer o direcionamento do material tematico que serd compreendido na Reexposi¢ao através
das estruturas fraseoldgicas e regides harmonicas.

O Tema a do 1° Mov. da obra Op. 2 se inicia com uma estrutura fraseologica idéntica ao que
encontramos na se¢do correspondente da Exposi¢cdo desta pega (uma Sentenca composta por duas
frases), sem variagdo motivica, textural e de suas SF; a tonalidade se estabelece em Fa Menor (i
grau) assim como o que encontramos na Exposicao, com a mesma progressao harmonica. O Tema a
da Reexposi¢ao convencionalmente se estabelece no retorno a tonalidade de inicio da obra, como
ocorre na obra Op. 2 e na Op. 110.

No Tema a segmento 1 da obra Op. 110 podemos considerar que hd uma significativa
mudanga em relagdo a sua propria secdo correspondente da Exposicao e uma diferenca em relacao
ao que encontramos no Tema a da obra Op. 2.

O Tema a segmento 1 da Op. 110 se estabelece também em sua tonalidade de inicio, de La
Bemol Maior (I grau), encontramos no primeiro Periodo uma progressao harmonica idéntica ao que
vemos no Tema a segmento 1 de inicio da obra, o segundo Periodo possui a progressdo de I, IV, V, ii
em L4 Bemol Maior e vi ¢ V em Ré Bemol Maior, no novo centro tonal. A progressao harmonica
aqui ¢ mais elaborada do que encontramos na se¢do correspondente da Op. 2, acompanhando as
mudangas estruturais da fraseologia que também estabelecem uma elaboragdo e incorporando dois
centros tonais distintos (L4 Bemol Maior (I) e R¢ Bemol Maior (IV). Encontramos na Op. 110 uma
mudanca textural causada pela alteragcdo do acompanhamento em relagdo ao que encontramos no
Tema a segmento 1 da Exposicdo. A utilizagdo de um acompanhamento referenciado nas figuras
ritmicas da Transi¢cdo associadas a um registro grave dao ao retorno do Tema a segmento 1 da
Reexposi¢do um carater de maior variagdo pelo parametro textural em relacdo a obra Op. 2. A
estrutura fraseoldgica ¢ drasticamente distinta do que encontramos no Tema a segmento 1 da

Exposicdo, estabelecendo mais uma diferenca nesta secdo em relagdo ao encontrado na Op. 2. No
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Tema a segmento 1 da Exposi¢cdo encontramos um Periodo curto de duas frases. Na mesma secao
da Reexposi¢ao encontramos dois Periodos, de duas frases cada um, com a utilizagdo do Tema na
voz inferior no segundo Periodo da estrutura e material motivico da voz superior referenciado na
voz superior da segunda metade da Continuacdo da Transicdo. H4 uma evidente elabora¢do do
Tema a segmento 1 em relagdo ao seu Tema a da Exposi¢ao, isto ndo ocorre no Tema a da obra Op.
2.

Encontramos na SF 2 do segundo Periodo a modulagdo para a regido da Subdominante da
tonalidade de inicio, o que nao ¢ esperado pois a convengdo classica geralmente estabelece as
secoes da Reexposi¢do no centro tonal de inicio da obra, como pode ser referenciado na citagao de
Rosen (1998, p. 488) na p. 135, Capitulo 3 da pesquisa.

No Tema a segmento 2 da Reexposi¢ao da obra Op.110 encontramos uma construgao
fraseoldgica muito semelhante ao que vemos na se¢ao correspondente da Exposi¢do, no entanto ha
uma diferenca relevante, de carater modulatorio. O Tema a segmento 2 da Reexposicao estabelece
seu Antecedente com a mesma progressao harmodnica da se¢do encontrada na Exposi¢cdo mas em Ré
Bemol Maior (IV grau), estabelecendo outra diferenca em relagdo ao que encontramos no Tema a da
secdo correspondente da Op. 2. No inicio da segunda frase do Tema a segmento 2 da Op. 110
encontramos outra modulagdo, agora para Mi Maior. Isso ¢ diferente tanto no contexto da propria
obra (do que ¢ encontrado no Tema a segmento 2 da Exposicdo) e das convengdes quanto no que
vemos no Tema a da obra Op.2. Algo importante para ressaltarmos ¢ a escolha do centro tonal
atingido pela modula¢do (Mi Maior) em relagdo a tonalidade de inicio do Tema a segmento 1 (L4
Bemol Maior). Mi Maior ¢ uma tonalidade bem distante de L4 Bemol Maior (regido de mediante
cromatica), quando consideramos a utilizacdo de acidentes de ambos os centros tonais, i$s0 nao

ocorre no Tema a da Op. 2.
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4.8-Transicao

Ao observarmos a se¢do da Transicdo da Op. 2 vemos que esta se encontra na tonalidade de
Fa Menor, a mesma tonalidade de inicio da obra. A se¢do correspondente da Exposicao modula para
La Bemol Maior (III) e aqui ha adaptacdo do material apresentado para a manutengdo da tonalidade
inicial, com sua disposi¢do motivica muito similar (menos em sua estrutura cadencial). A estrutura
fraseoldgica ¢ parecida com que vemos na Transi¢cdo da Exposi¢do. Embora a estrutura fraseologica
seja similar encontramos algumas diferengas importantes nesta se¢do na Reexposicao em relagdo a
mesma secdo da Exposicdo. H4 uma progressdo harmonica distinta do que é encontrado na
Transi¢do da Exposi¢do, a progressdo ¢ muito mais complexa do que na Exposi¢do, com utilizagdo
de acordes diminutos relacionados a outros graus da tonalidade de F4 Menor; encontramos: vii®/iv,
ii%iv, vii°/V. E possivel encontrar também o grau blII7. A utilizagio de graus mais complexos nesta
secdo ¢ notavel em relacdo ao que encontramos na Transicdo da Exposi¢do da obra Op. 2 e €
diferente do que encontramos na Transi¢do da obra Op. 110, que utiliza uma progressao mais
simples, como veremos adiante. Algo importante a mencionarmos ¢ a mudanga encontrada na
estrutura cadencial da frase da Transicdo da Reexposi¢do em relacdo ao que vemos na sec¢ao
correspondente da Transi¢ao da Exposi¢ao da Op. 2: vemos uma textura contrapontistica ¢ uma
progressdo harmonica distinta, com uma mudanc¢a do material harmonico e textural com uma
manuten¢do da estrutura fraseolédgica.

Ao observarmos a Transi¢do da Reexposicdo da obra Op. 110 vemos que a se¢do se altera
menos harmonicamente ¢ mais estruturalmente do que vemos na Op. 2. A tonalidade da Transi¢ao
da Op. 110 é Mi Maior (V# grau), centro tonal diferente do que encontramos na obra Op.2, que se
estabelece no i grau. A secdo nesta tonalidade de Mi Maior ¢ uma regido inesperada para a se¢do e
centro distante da tonalidade de La Bemol Maior. Vemos uma variagao estrutural em relacao a sua
secdo da Exposi¢do, com uma SF a menos. Esta variacdo na estrutura fraseologica da Reexposi¢ao
estabelece uma diferenga em relagdo a obra Op. 2, onde hd a manutencdo de sua estrutura
frasoldgica com apenas uma frase (embora haja mudanga no material da estrutura cadencial). Em
relacdo a progressao harmonica da Transi¢ao da Reexposicao da Op. 110 vemos que esta estabelece
a mesma progressao da Transi¢do na Exposi¢do na primeira frase: I-V. A segunda frase da Transi¢ao
estabelece diferenca harmonica em relagdo a segunda frase da Transi¢ao da Exposi¢ao, com
utilizacao de graus distintos, como o IV ao invés do V, auséncia de V/V, mas com a manutencao do

acorde It. 6; esta variacdo harmodnica da segunda frase da Transi¢do da obra Op. 110 em relagdo a



178
sua se¢do correspondente da Exposi¢do ¢ semelhante ao que encontramos na obra Op. 2. Podemos
considerar que ha uma utilizacdo de progressdes mais simples na Transicdo da Op. 110 do que na
obra Op. 2, estabelecendo uma diferenca entre as obras. Em relagdo a utilizagdo de centro tonal
vemos que também hd uma diferenca, ja que na Op. 2 a Transi¢@o se estabelece sobre F4 Menor ( i
grau) e a Op. 110 sobre Mi Maior ( V# grau).

Podemos observar que a Transi¢ao da Op. 110 possui a manutengdo textural em relagdo a
Exposi¢dao. O mesmo ndo ocorre na obra Op. 2. A utilizagdo de textura contrapontistica na estrutura
cadencial da Transi¢cdo da Reexposicao expde uma mudanga em relagdo ao que vemos na Transi¢ao
da Exposicdo, estabelecendo-se assim mais uma diferenga entre as obras na se¢do. Esta mudanca
textural estabelece uma variagdo em relagdo a mesma secdo da Exposi¢cdo e expde a utilizacdo de
um procedimento que compensa a manutencdo do material motivico, fraseoldgico e da tonalidade

inicial.

4.9-Tema b

Ao observarmos a secdo do Tema b da Reexposicdo na obra Op. 2 (que possui dois
segmentos assim como a obra Op. 110) em seu primeiro segmento vemos que a estrutura
fraseologica ¢ idéntica ao encontrado na sec¢do correspondente da Exposi¢do, mas com uma
diferenca em sua tonalidade: aqui ocorre em Fa Menor (i grau) e na secao da Exposi¢do em La
Bemol Maior (Il grau). No Tema b segmento 1 da obra Op. 110 podemos observar que ha
diferengas importantes nesta secdo da Reexposi¢do e sua relacdo com a secdo correspondente da
Exposicdo. No Tema b segmento 1 da Op. 110 encontramos uma estrutura fraseologica diferente da
secdo correspondente do que encontramos na Exposicdo pela presenca de uma intervencao de um
compasso utilizado para realizar uma modulac¢do na se¢do ¢ uma Continuagdo mais elaborada. Esta
alteragcdo no Tema b segmento 1 e a modulagdo presente na estrutura de Mi Maior (V# grau) para o
retorno a L4 Bemol Maior (I grau) estabelecem uma diferenga em relacdo ao que ocorre na mesma

secdo da obra Op.2.
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Vemos na obra Op. 2 que h4 a utilizagdo de uma progressdo harmdnica com o pedal no V ao

longo da primeira frase, ha na segunda frase a utilizacdo de uma progressao harmonica diferente do
que vimos na mesma se¢do da Exposi¢do, com a utilizagdo de i, vii®, V, It.6. H4 a manutencdo da
utilizacdo de material tematico, motivico e textural em relacdo ao Tema b segmento 1 da Exposi¢do.
De modo geral hd pouca variagdo nesta secdo em relacdo a primeira apresentacdo do Tema b
segmento 1 da obra Op. 2, o elemento de maior variacdo € a progressao harmodnica na segunda frase
e o evidente estabelecimento da se¢do no i grau (F4 Menor). Vemos através da referéncia de Rosen
(2002) que ha uma intencao de Beethoven em minimizar o espago do modo maior na obra através

da utilizacao afirmativa do modo menor inicial estabelecido no Tema b da Reexposic¢ao.

(...) O tema de encerramento, inevitavelmente no modo relativo maior
aceito, também € colorido pelos acidentes do modo menor. Beethoven
claramente tenta reduzir o espaco do modo maior nesta obra: quando o
segundo ¢ os temas conclusivos retornam na recapitulagdo, eles agora nio
sd0 meramente coloridos pelo modo menor, mas firmemente na tonica
menor. (ROSEN, 2002, p. 123)%2. Tradugao nossa.

Ao observarmos a obra Op. 110 vemos que a estrutra fraseoldgica ¢ mais alterada em
relacdo a sua secdo correspondente da Exposi¢do do que na obra Op. 2. H4 uma mudanca textural
mais evidente na segunda frase, progressdao harmonica distinta ao encontrado no Tema b segmento 1
da Exposicdo (embora também com graus diatdnicos na primeira frase). Na segunda frase
encontramos a inclusdo de Dominante secundéaria. Vemos que hd mudangas significativas na
progressao harmonica dos Temas b segmento 1 da obra Op. 110 e Op. 2 em relagdo aos seus Temas
b segmento 1 da Exposi¢ao. Aqui se estabelece uma semelhanga entre as obras.

De modo geral o Tema b segmento 1 da obra Op. 110 da Reexposi¢do possui mais variagao
em relacdo ao mesmo segmento da Exposi¢cdo do que encontramos na obra Op. 2. H4 maior
variedade textural e elaboragdo estrutural, vemos que harmonicamente as duas se estabelecem de
modo similar, com varia¢des de graus diatonicos e ndo diatonicos em ambas as obras. Existem dois
centros tonais no Tema b segmento 1 da obra Op. 110 (que ndo € esperado) e apenas um na obra Op.

2 (que esta de acordo com o modelo estrutural formal para a se¢?o).

92 (...) The closing theme, unavoidably in the accepted relative major, is also coloured by the accidentals of the minor
mode. Beethoven clearly tries to reduce the space of the major mode in this work: when the second and the concluding
themes return in the recapitulation, they are now not merely coloured by the minor mode but firmly in the tonic minor.
(ROSEN, 2002, p. 123).



180

Ao observarmos o Tema b segmento 2 da obra Op. 2 vemos que a estrutura fraseologica,
harmonica, textural, motivica e tematica ¢ praticamente a mesma em relagdo a secao correspondente
da Exposic¢do, a unica diferenca relevante pode ser identificada na tonalidade, aqui o Tema b
segmento 2 ocorre em Fa Menor (1 grau) e na Exposi¢do em La Bemol Maior ( III grau).

Quando vemos o Tema b segmento 2 da obra Op. 110 encontramos uma estrutura
fraseologica, harmonica, textural, motivica e tematica praticamente inalterada em relagdo ao que
vemos em sua se¢ao correspondente da Exposicdo, a unica diferenga importante acontece quanto a
tonalidade, ja que aqui ocorre em L4 Bemol Maior (I grau) quando na Exposi¢ao, em Mi Bemol
Maior (V). O Tema b segmento 2 da Reexposicdo de ambas as obras € bastante similar em relagao a
sua segunda apresentacdo: hd praticamente nenhuma variagdo em relagdo ao que encontramos na
Exposicao e ambas atendem o modelo esperado de tonalidade para a se¢dao. No entanto ¢ importante
mencionarmos que as diferengas estruturais entre os Temas sdo significativas, como ja foi
referenciado anteriormente na mesma secdo da Exposi¢cdo. Ha bastante diferenga entre as texturas
dos segmentos das diferentes obras, da complexidade de progressao harmodnica (progressdes menos
diatonicas como vii®/V, V/V na obra Op. 110. Progressdes diatonicas na obra Op. 2 com os graus: 1,

iieV).

4.2.1-Codeta / Coda

Ao observamos a se¢do da Codeta/Coda de ambas as obras podemos perceber que ha mais
diferengas do que similaridades. De certa forma ¢ dificil estabelecer uma comparagdo nesta se¢ao
entre as obras pois a estrutura da Op. 110 ¢ significativamente mais elaborada do que vemos na obra
Op. 2. Na Op. 110 a Coda estabelece conexdo com outra secdo, ha uma extensdo com outras
possibilidades de direcionalidade harmoénica e complexidade da estrutura fraseoldgica que ndo
ocorrem na mesma se¢ao da Op. 2.

A Codeta da obra Op. 2 na Reexposi¢do demonstra uma pequena elaboracdo maior em
relacdo a sua se¢do da Exposi¢do. Ha uma frase a mais na se¢do que estabelece uma estrutra
fraseologica completa com uma unidade que se assemelha a de uma Sentenca, como ja foi
referenciado anteriormente. Essa frase adicional pode ser compreendida como a estrutura de
encerramento do Movimento, a Coda. H4 uma progressdo harmonica que utiliza graus diatonicos e

uma Dominante secundéria para a conclusdo cadencial de encerramento da pega. A estrutura de
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encerramento (que ocorre através de uma frase adicional em relacdo a Codeta da Exposi¢do) ¢
pouco desenvolvida estruturalmente em relagdo ao que vemos na Codeta/Coda da obra Op. 110,
embora seu carater de finalizacdo seja evidente. H4 um carater ritmico mais demarcado do que
vimos na primeira frase da se¢do, estabelecendo assim uma mudanga textural na Coda da obra Op.
2. A tonalidade da secdo se estabelece em Fa Menor (i grau) de acordo com o modelo para o
encerramento do Movimento.

Ao observarmos a se¢do da Codeta/Coda da obra Op. 110 encontramos uma diferenca
significativa em relagdo a elaboragdo encontrada na mesma secao da Op. 2. A Op. 110 estabelece ao
final de sua Codeta uma Extensdo que acrescenta uma estrutura semelhante a de uma Sentenga a
mais. E possivel identificar uma similaridade entre a Op. 110 e Op. 2 aqui: ambas as obras
adicionam frases que compde uma estrutura fraseoldgica mais complexa (a obra Op. 2 com uma
frase a mais carateriza-se como uma estrutura similar a de uma Sentenca e a Op. 110 incorpora duas
frases novas que estabelece uma estrutura que se assemelha a uma Sentenca a mais do que na se¢ao
correspondente da Exposi¢ao). No entanto ¢ importante evidenciar uma diferenga: a frase extra na
Op. 2 define a Coda da obra enquanto as duas frases extras da Op. 110 aumentam a Codeta,
estabelecendo-se assim um discurso musical mais extenso. Vemos que a progressao harmoénica da
Codeta/Coda da Op. 110 se utiliza de graus diatonicos e Dominante secundaria, estabelecendo uma
similaridade no carater da progressao harmdnica de ambas as se¢des das obras. Encontramos uma
breve tonicizacdo em Mi Bemol Maior (V) na se¢ao da Op. 110, que logo retorna a L4 Bemol Maior
(D). Isso ndo ocorre na se¢do da obra Op. 2, onde a tonalidade ¢ bastante conclusiva pelo movimento
cadencial da pequena Codeta/Coda. Vemos que ha maior interacdo motivica e manipulagdao deste
material como encontramos na ultima frase da Codeta da Op. 110 do que na mesma sec¢do da Op. 2.
Encontramos na ultima frase uma mudanga textural em relagdo ao que vimos nas trés frases
anteriores da Codeta da Op. 110.

Na Coda da Op. 110 encontramos a utilizagdo de material da Transi¢do, isso ndo ocorre na
obra Op. 2. A escolha da utilizacdo de material da Transicdo estabelece uma conexdao mais
complexa do discurso musical na Op. 110, ja que a Op. 2 que ndo referencia a escolha de material
tematico ou motivico de outra secdo. A utilizagdo de material da Transicdo na Coda da Op. 110
pode demonstrar a intencdo de Beethoven de tornar o carater da secdo mais tematico, dando um
tratamento do material que justifica a utilizagdo de uma Transi¢do da Codeta para a Coda, associado
a uma estrutura fraseoldgica mais extensa. Esta complexidade na se¢do na Op. 2 ndo ¢ encontrada.

Ap6s a utilizagdo do material da Transi¢cdo na Coda da Op. 110 vemos que ha uma outra

construcdo fraseoldgica que demonstra a complexidade da estrutura da se¢do. H4 um Periodo na
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Continuacdo da estrutura que se assemelha a uma Sentenga na Coda. H4 uma sobreposi¢do da
estruturas fraseologicas que torna o discurso musical consideravelmente mais elaborado na extensa
secdo Codeta/Coda da Op. 110, o que ndo ocorre na Codeta/Coda da da Op. 2. Podemos perceber
através de Mackay (2010) a dimensao do carater emotivo provocada por algumas das caracteristicas

da complexa construcao da secdo na Op. 110.

(...) na coda, Beethoven retoma os arpejos caracteristicos da transi¢do,
buscando levar o movimento a uma conclusdo brilhante. No entanto,
imediatamente apos a cadéncia final do movimento nos compassos 113-14,
emoc¢des mais sombrias explodem, enquanto Beethoven escreve uma
suspensdo quadrupla dissonante sobre o pedal tonico final. Coincidindo
apenas com a terceira dindmica forte de todo o movimento, essa passagem
cria uma atmosfera estranhamente antecipada e uma conclusdo
emocionalmente ambivalente. (...) (MACKAY, 2014, p. 22)%. Traducdo
nossa.

A progressdao harmonica da primeira parte da Coda da Op. 110 ¢ similar ao que encontramos
na Transi¢do original, com uso apenas de I grau e V grau. A estrutura fraseologica que se estabelece
como um Periodo possui graus diatonicos de La Bemol Maior, tonalidade da secdo. Ha maior
similaridade no cardter harménico entre as segdes das duas obras do que estruturalmente.
Notavelmente hd uma mudanga textural no Periodo final da Coda da Op. 110. A propria utilizagao
de material da Transicao estabelece uma relevante mudanga textural que divide a textura encontrada
na Codeta com a propria se¢do final da Coda. Ha a utilizacdo de um pedal no I na cadéncia final do

Mov. Isto nao ocorre na Op. 2.

93 in the coda, Beethoven returns to the transition’s characteristic arpeggios, seeking to bring the movement to a brilliant
conclusion. However, immediately following the movement’s final cadence in measures 113—14, darker emotions flare
up, as Beethoven writes a dissonant quadruple suspension over the final tonic pedal. Coinciding with only the third forte
dynamic of the entire movement, this passage creates a strangely fore boding atmosphere and an emotionally
ambivalent conclusion. (MACKAY, 2010, p. 22).
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4.2.2-Aspectos Gerais

Apobs a discussdo e comparagdo sobre as secdes dos primeiros Movimentos de ambas as
Sonatas ¢ importante que consigamos estabelecer uma comparagdo dos aspectos gerais das obras.
Ambas as obras possuem particularidades e ¢ relevante discutirmos de modo mais amplo as
semelhangas e diferencas identificadas entre as pegas.

De modo geral ¢ possivel identificar que a Op. 2 utiliza mais acordes diminutos do que a
Op. 110, o aspecto harmonico geral ¢ um pouco mais elaborado do que encontramos na Op. 110,
com relagdes harmonicas mais complexas (como na Transi¢cdo da Reexposi¢do), ha a utilizagao de
maior variedade de graus, acordes ndo diatonicos (como o bIl7, diversos acordes diminutos de
funcdo Dominante secundaria, maior frequéncia de utilizacdo de acordes de sexta aumentada) que
criam sonoridades mais variadas e a utilizagdo do ciclo de quintas no Desenvolvimento (nesta se¢ao
da Op. 110 percebemos a utilizagdo deste procedimento de forma implicita como ja foi referenciado
anteriormente, mas ndo ha a manifestacdo do ciclo de quintas de modo explicito no ambito
harmoénico). A Op. 110 estabelece uma harmonia geral mais simples (no Desenvolvimento ha
relagcdes harmonicas mais complexas através da utilizagdo de acordes pivo e graus variados para a
realizacdo das mudancas de tonalidade da se¢do, embora seja notavel a maior simplicidade das
progressdes harmonicas) estruturada sob o I-V majoritariamente em seu Tema a segmentos 1 ¢ 2 e
com elaboragdo maior no Tema b, com utilizagdo de diminutos, Dominantes secundarias,
progressoes com outros graus diatonicos.

E importante percebermos o aspecto geral harménico em relagdo com o estabelecimento de
diferentes centros tonais ao longo das obras. Na obra Op. 2 vemos que as relacdes tonais para as
secdes se enquadram muito mais em relagdo ao modelo do que a Op. 110. Em relag¢do a Exposi¢ao
ha um esperado estabelecimento da tonalidade no Tema a, modulagdo para a outro cento tonal (III,
que também ¢ esperado) a partir da Transicdo e a elaboracdo do Tema b sobre este novo centro. No
Desenvolvimento encontramos a utilizagdo do espaco da se¢do para maior elaboracdo, interacao
tematica e motivica e com modulagdes, estabelecendo assim uma se¢do adequada ao modelo
formal. Ao nos atentarmos para a Reexposicao da Op. 2 vemos que ha praticamente nenhuma
alteracdao no material das se¢des em relacdo ao encontrado na Exposicdo, no entanto suas se¢des sao

estabelecidas na regido do i grau (FA Menor). E importante ressaltar que muitas das convengdes
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foram estabelecidas a partir de obras do repertério como a Op. 2, portanto € necessario que
entendamos que a obra ndo sé corresponde a um modelo, ela contribuiu para estabelecer o modelo
das convengdes classicas, como foi melhor referenciado no Cap. 1 e 2 da Pesquisa.

Ao nos voltarmos para a Op. 110 vemos que, embora a estrutura harmonica geral seja mais
simples do que na Op. 2 as relagdes tonais esperadas para as se¢des, especialmente a Reexposicao
se enquadram menos ao modelo do que na Op. 2. A Exposi¢do da obra Op. 110 e Op. 2 se
enquadram de modo semelhante ao que se espera da tonalidade das secdes, com algumas
diferencas: na Op. 110 o Tema a estabelece a tonalidade, a Transicdo mantém o centro tonal e
vemos a modulacao para o V (regido esperada para a modulagdo) no meio do Tema b segmento 1, a
tonalidade do novo centro ¢ mantida até o final da Exposi¢do. H4 uma diferenca em relagdo ao
estabelecimento da tonalidade do segundo centro tonal na Exposi¢ao de ambas as obras ja que ¢
possivel observar que na Op. 110 esta mudanga ocorre depois do inicio do Tema b, ou seja: ha uma
mudanga mais organica do material motivico, tematico e textural ao mesmo tempo que menos
contrastante em relacdo a mudanga tonal para o Tema secundario da Exposi¢dao. Este discurso
musical pode ser compreendido como mais estendido também pela utilizagao de dois segmentos no
Tema a para o estabelecimento da tonalidade, manutencdo do centro tonal na Transicdo e uma
mudanca de centro tonal s6 depois do inicio do material apresentado do Tema b. O
Desenvolvimento da Op. 110 estabelece estruturalmente uma surpresa por ser muito breve e pouco
desenvolvido, como veremos com maior detalhamento adiante. Seu cardter modulatorio ¢
contemplado de acordo com o que € esperado para a se¢do do Desenvolvimento e hd o minimo de
interacdo tematica (com a utilizacdo do material do Tema a segmento 1 na voz superior e
acompanhamento do Tema a segmento 2 na voz inferior no primeiro Periodo da se¢do). Na
Reexposi¢do encontramos mudangas em praticamente todas as estruturas fraseoldgicas das secdes
em relagdo as segdes correspondentes da Exposicao (com excegdo do Tema a segmento 2 ¢ Tema b
segmento 2) e com relevantes mudangas harmonicas. As modulagdes encontradas na Reexposicao
sdo bastante inesperadas (ndo s6 pelas proprias modulagdes mas também pelos centros tonais
escolhidos, especialmente Mi Maior) e contrariam o que se espera do modelo convencionado para a
estrutura formal, que ¢ o estabelecimento do I ou i1 ao longo de toda a Reexposi¢cdo, com variagdes
naturalmente esperadas e que ndo comprometam o direcionamento geral de estabelecimento no
centro tonal inicial, como foi referenciado através de Rosen, (2002) p. 10-11 a respeito da utilizagao
de modulagdo para a Subdominante na Reexposicao.

Ao observarmos a caracteristica modulatoria da Reexposicdo da Op. 110, em conjungdo com

estruturas fraseoldgicas que se diferenciam de suas secdes correspondentes da Exposi¢do e um
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Desenvolvimento surpreendentemente simples ¢ adequado que discutamos talvez a maior diferenga
identificada entre as obras estudadas na pesquisa: a manipulacdo do material apresentado na Op.
110 e sua relagdo com os limites da estrutura formal convencionada no periodo Classico.

Ao estabelecermos estas caracteristicas podemos compreender que ha uma utilizagdo de
caracteristicas que identificam o Desenvolvimento para além de sua secao formal na obra Op. 110.
As mudangas fraseoldgicas nas se¢oes da Reexposi¢do em relagdo as suas se¢des correspondentes
da Exposicdo, associadas a utilizacdo de modulacdes ndo esperadas fazem com que possamos
compreender que Beethoven incorpora as caracteristicas da secdo do Desenvolvimento na
Reexposi¢do. A utilizagdo de um Desenvolvimento breve e simples em associagdo a uma
Reexposicdo mais variada estruturalmente do que ¢ encontrado na Exposi¢do, com centros tonais
distantes e inesperados demonstram que ha uma flexibilizacdo das caracteristicas formais
concebidas como modelos convencionais. Beethoven ndo abandona a estrutura formal geral mas
demonstra que sua utilizacao pode ser ressignificada ao utilizar as proprias caracteristicas esperadas
das se¢des do Desenvolvimento e Reexposi¢do para subverter e trazer “elasticidade" ao modelo. O
Desenvolvimento ainda possui suas caracteristicas satisfatorias para o modelo da secdo, mas a
evidente transformacdo da estrutura fraseologica das secdes e cardter modulatorio geral da
Reexposi¢do demonstram a intengdo de Beethoven de deslocar as caracteristicas proprias de uma
secdo para a outra, onde ao mesmo tempo absorve as transformagdes sem perder sua identidade
formal. A utilizagdo do material da Transi¢cdo na Coda do Movimento pode demonstrar a inten¢ao
que Beethoven tem de incorporar um prolongamento do discurso musical a sec¢ao final, visto que ha
uma justificativa causada também pelas variacdes nas estruturas fraseologicas nas secoes da
Reexposi¢ao em relagdo as mesmas se¢des da Exposi¢ao.

E possivel relacionar esta constatagio com a referéncia de Bruna Batalhdo (2020) no Cap. 1,
p. 34 e de Ernani Chaves (2020), p. 31. Para Chaves as conveng¢des no Beethoven tardio passam a
ser mais acomodadas e complacentes, apesar de sua unidade e carater formal, intactas pela
subjetividade mas em um estado de resignacdo, de exaustdo do eu na obra. A referéncia de
Batalhdo, citando Adorno encontrada na p. 34 da pesquisa também parece-nos adequada para
representar a identificacdo da utilizagdo da “elasticidade" estrutural da forma causada pelo uso de
caracteristicas proprias do Desenvolvimento na Reexposi¢cdo: “A compulsdo de identidade ¢

quebrada e as convengdes sdo seus fragmentos”.
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O tratamento de Beethoven da convencdo de passar para a subdominante
apoés o inicio da recapitulacdo ¢é igualmente original e ainda mais
espetacular. Os quatro compassos iniciais da exposi¢do sdo primeiramente
reconcebidos com uma nova textura rica que ¢ um desenvolvimento
genuino de outra parte da exposi¢do. Em seguida, a melodia ¢é transferida
para a mao esquerda para uma transi¢do simples para a subdominante, e os
compassos 5 a 8 da exposigdo aparecem transpostos para uma quarta.(...) O
tratamento harmoénico mais complexo ocorre, portanto, ndo no
desenvolvimento mas na recapitulagdo, embora o movimento harmonico
carega de qualquer sentido da pulsdo, o que caracterizaria um
desenvolvimento central principal. Toda agdo harmodnica é suspensa com
esta pagina requintada. A transi¢do para Mi maior ¢ um momento de
intensa expressdo lirica, mas o eventual retorno a tonica ¢ ainda mais
extraordinario. (ROSEN, 1998, p. 492)%. Traducdo nossa.

Rosen ndo considera que a Reexposi¢do do primeiro Mov. da Op. 110 possua pulsdo no
movimento harmdnico, o que caracteriza a se¢do do Desenvolvimento. No entanto ¢ importante
mencionar que ha, em associagdo as modula¢des estabelecidas na Reexposicdo a variacdo na
estrutura fraseoldgica das seg¢des, também em decorréncia da escolha por um Desenvolvimento
mais simples e mais breve. O material fraseolégico mais elaborado e variado na Reexposi¢ao (como
na estrutura fraseoldgica do Tema a segmento 1, Transi¢ao, Tema b segmento 1 e Coda) nos parece
uma escolha por incorporar um elemento de maior elaboragdo e variacdo do material em uma secao
que convencionalmente replicaria as estruturas das secdes da Exposi¢do, como vemos na obra Op.
2.

Quando observamos o que ocorre na obra Op. 2 vemos que o discurso musical se atém as
convengdes de estrutura formal e a utilizagdo do material tematico, motivico, harmonico e tonal se
adequa ao modelo, ja que esta obra ¢ o modelo estas devem estar dispostas de acordo, em um
ambito geral. Na obra Op. 110 vemos que as convengdes estruturais gerais classicas sao
contempladas mas que o material ¢ ressignificado na propria convencdo da forma a partir do
Desenvolvimento (a forma ¢ contemplada mas a dedicagdo para a manipulagdo das caracteristicas

de cada secdo na Reexposi¢cdo demonstra a escolha pela subversao da limitagdo do discurso musical

94 Beethoven's treatment of the convention of moving to the subdominant after the beginning of the recapitulation is
equally original and even more spectacular. The opening four bars of the exposition are first reconceived with a new
rich texture that is a genuine development of another part of the exposition. Then the melody is transferred to the left
hand for a simple transition to the subdominant, and bars 5 to 8 of the exposition appear transposed up a fourth.(...) The
most complex harmonic treatment takes place, therefore, not in the development but in the recapitulation, although the
harmonic motion lacks any sense of the drive what would characterize a main central development. All harmonic action
is suspended with this exquisite page. The transition to E major is a moment of intense lyrical expression, but the
eventual return to the tonic is even more extraordinary. (ROSEN, 1998, p. 492).
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pela convengdo formal) criando-se assim uma direcionalidade e composi¢do do discurso musical
onde as convengdes podem ser utilizadas para servir com maior liberdade as escolhas de Beethoven.

Podemos observar que mesmo com maior correspondéncia as convencdes na obra Op. 2
Beethoven demonstra, através de algumas de suas escolhas que ha espago para evidenciar algumas
importantes caracteristicas, hd um notavel desenvolvimento motivico (e manipulagdo deste desde o
inicio da obra) e na complexa progressdo harmonica da Transicdo da Reexposi¢do (que se diferencia
da secdo correspondente da Exposicdo). A referéncia de Almada (2008) demonstra que na visdo do
autor Beethoven possui extremo respeito as convengdes na Op. 2 e que ha um dominio técnico na
construcdo da obra e uma organicidade a nivel tematico. A palavra “consciente" parece representar
bem a forma como Beethoven utiliza o material musical elaborado, mesmo este estabelecido em um

contexto formal muito referenciado no modelo convencional classico.

As solidas correlagdes entre as diversas idéias tematicas da Exposicdo do
movimento analisado e seu enunciado primordial sdo por demais
eloqilientes e revelam uma concepgdo estrutural altamente desenvolvida,
mesmo numa obra beethoveniana tdo jovem quanto ¢ o caso da Sonata
op.2/1. Julgo que as reputadas influéncias haydnianas (que, evidentemente,
sd0 reais e consistentes) e o extremo respeito aos padrdes classicos por
parte de Beethoven, bem como a suposta rigidez formal e tematica de suas
sonatas iniciais devam ser relativizados: a andlise realizada neste artigo re-
vela, sendo um Beethoven ja plenamente formado em relacdo aos aspectos
técnicos, a0 menos a existéncia, no nivel tematico, de uma construgdo
organica plenamente madura, consolidada e — assim como Réti, acredito —
consciente, ainda que numa obra inicial. (...) (ALMADA, 2008, p.92).

4

E importante lembrarmos, para concluirmos a discussdo que ambas as obras sdo
tradicionalmente classificadas como pertencentes ao periodo Classico, como ja foi referenciado ao
longo da pesquisa e principalmente no Cap. 1. Apos a andlise das obras ¢ possivel constatarmos que
ha semelhangas e diferengas estruturais nas obras, no entanto ¢ importante observarmos que, no
ambito geral, as duas obras possuem direcionamentos distintos mesmo com semelhangas relevantes.
A obra Op. 2 possui uma importante caracteristica em sua elaboragdao de discurso musical, esta
bastante fundamentada nas convengdes; como ja foi referenciado anteriormente esta ajudou a
estabelecer o modelo. A obra Op. 110 também ¢ elaborada sob a perspectiva das convengdes

classicas em todos os aspectos que encontramos na Op. 2, mas € possivel observar que seu
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direcionamento do discurso musical transcende as fronteiras de algumas caracteristicas da

padronizagdo formal encontradas no modelo mesmo fazendo parte dele.
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Consideracoes Finais

Para direcionarmos a discussdo para o encerramento ¢ importante que estabelecamos alguns
pontos importantes elaborados ao longo da pesquisa. No primeiro Capitulo pudemos compreender
algumas das principais caracteristicas do estilo Classico, o contexto do ambiente musical de
Beethoven ao inicio de sua carreira musical, especialmente aquele que retratou a composi¢ao de sua
Sonata Op. 2 n°1. Pudemos observar como suas referéncias estilisticas como Mozart e sua vivéncia
como discipulo de Haydn direcionaram o estilo Classico fortemente incorporado em sua primeira
Sonata para Piano. Foi possivel também observar o contexto de vida em que foi composta sua obra
Op. 110 n°31 e suas principais caracteristicas de sua fase inicial. Foi através do estabelecimento de
algumas caracteristicas importantes como o reconhecimento de uma obra bastante lirica, a
compreensdo de que essa obra ¢ mais acomodada e complacente (apesar de sua unidade e carater
formal), intactas pela subjetividade, de exaustdo do eu na obra que conseguimos direcionar a
perspectiva da singularidade estética da Op. 110, como foi referenciado através de Chaves (2020)
anteriormente, para a analise realizada no Capitulo 3 da pesquisa.

No segundo Capitulo pudemos estabelecer quais os critérios € parametros analiticos
poderiam melhor contemplar o objetivo da pesquisa. Pudemos apresentar os conceitos utilizados
para a realizagdo da analise ¢ desenvolver uma breve discussdo sobre Analise Tradicional que foi
fundamental para estabelecer a pertinéncia deste método e dos conceitos utilizados para analisar as
obras, foi possivel identificar mais de uma visdo sobre este método e a discussdo contribuiu para o
estabelecimento do ponto de partida para a utilizacdo dos conceitos retratados no Cap. nas obras
selecionadas de Beethoven, principalmente apdés o Cap. de contextualizacdo das mesmas. A
complementacdo da Analise Motivica, a discussdo sobre Forma-Sonata e os diversos outros
conceitos abordados no Capitulo mostraram-se ferramentas fundamentais e apropriadas para
compreender as Sonatas Op. 2 n° 1 e Op. 110 n°® 31.

No terceiro Capitulo pudemos analisar a Op. 2 n°1 e a Op. 110 n° 31. No processo analitico
do primeiro Movimento da Sonata Op. 2 n° 1 foi possivel identificar a harmonia, tonalidade, centros
tonais das se¢des, motivos, estruturas fraseologicas, segoes e sub-se¢des da obra. Pudemos observar
que esta pega serviu de modelo para os padroes dos conceitos analiticos utilizados. Foi possivel

perceber que a obra Op. 2 é uma obra que atende plenamente ao modelo de classificacdo de Forma-
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Sonata do tipo 3 (pela classificagdo de Hepokoski e Darcy), que reserva a identidade de pluralidade
de centros tonais para a se¢ao do Desenvolvimento, concebe o Tema a como o estabelecimento da
tonalidade (também dos motivos a serem elaborados ao longo da obra), a Transi¢do estabelece
fragmentacdo do material motivico inicial e modulag¢do para o segundo centro tonal. O Tema b ¢
estabelecido com material motivico contrastante e disposicao textural distinta. O primeiro segmento
estruturado sobre uma harmonia ao redor do V e a criagdo da expectativa para a resolu¢do no I ao
final do segundo segmento, com uma Codeta. A Reexposicdo explora o material dos Tema a,
Transi¢ao e Tema b (ambos os segmentos) Codeta e Coda de modo muito similar ao encontrado na
Exposicao, com adequagdo harmonica para a manutencao da tonalidade inicial na ultima se¢ao.

Foi realizado o mesmo processo analitico na Op. 110. Foi através da analise, com os
mesmos conceitos utilizados na Op. 2 que observamos diferengas importantes na estrutura da obra
em relacdo a Op. 2. Foi visto que em alguns aspectos ha divergéncias em relagdo ao modelo, como
foi encontrado na se¢do da Reexposicao da obra. Pudemos perceber que ha o estabelecimento da
Op. 110 como a de uma Forma-Sonata do tipo 3, com menor grau de adequacdo. A obra estabelece
sua tonalidade no Tema a (que possui dois segmentos), com material motivico apresentado ao longo
do Tema, vemos uma Transi¢do que ndo modula, o Tema b (também com dois segmentos)
estabelece material textural distinto e o estabelecimento do novo centro tonal apenas na metade do
primeiro segmento. Vemos a Codeta elaborada a partir do material da Transi¢do. Na secao do
Desenvolvimento observamos uma se¢ao muito breve, com diversos centros tonais. A Reexposicao
da obra expde a maior divergéncia em relacdo ao padrdo por possuir importantes modulagdes nao
convencionais e variacao da estrutura fraseoldgica do Tema a segmento 1, Tema b segmento 1,
Transicao, Codeta e Coda em relagdo as mesmas se¢des da Exposicao. As semelhangas e diferencas
entre as obras foram reservadas para a discussao no Cap. seguinte.

No quarto Capitulo da pesquisa foi onde realizamos a comparagdo entre as Sonatas. Ambas
as obras foram comparadas secdo a secdo e pudemos observar quais eram suas principais
semelhancas e diferencas. O Capitulo apontou caracteristicas especificas e gerais acerca da estrutura
geral entre as obras: hd o estabelecimento da tonalidade e a apresentacdo dos motivos no Tema a,
vemos a Transi¢do da Op. 2 com a fragmentagdao motivica e modulagdo para novo centro tonal, na
Transi¢do da Op. 110 encontramos material motivico novo e manutengao da tonalidade. No Tema b
de ambas as Sonatas encontramos o carater textural contrastante em relacdo ao que encontramos no
Tema a, sendo que na Op. 110 ¢ onde ocorre a mudanga de centro tonal. Vemos na Codeta da Op. 2
um breve encerramento da secdo com uma estrutura de uma frase. Em relagdo a op. 110 vemos uma

estrutura mais elaborada com uma referéncia a se¢ao da Transicao, através do material motivico.
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Pudemos constatar que ha uma divergéncia estrutural entre as obras que se inicia na se¢ao
do Desenvolvimento. Foi possivel observar que esta secdo na Op. 2 ocorre de modo bastante
elaborado, com uma interagdo extensa entre os Tema a ¢ Tema b, mudanga de centros tonais e
progressdes harmoénicas mais elaboradas do que vemos na Op. 110, liquidagdes e mudangas
texturais sao evidentes para o retorno a Reexposicao. Na Op. 110 vemos uma secao bastante breve,
com pouca interacdo entre materiais dos Temas e de modo bastante simples, uma se¢ao estabelecida
através da justaposi¢do de quatro Periodos. O ponto de maior relevancia das diferengas entre as
obras se inicia no Desenvolvimento. Esta importante diferenca entre as obras ¢ observada quando
vemos que esta secdo na Op. 110 possui grande simplicidade, hd uma escolha de Beethoven por
manter as principais caracteristicas do Desenvolvimento (mudangas de centros tonais, interagdo de
material motivico e tematico, ciclo das quintas implicito) mas escolhe por ndo elaborar e
complexificar a secdo de fato. E possivel observar que o compositor utiliza a caracteristica de
desenvolvimento de fato na se¢do da Reexposicdo, através de modulagdes inesperadas (para a
regido da Subdominante no Tema a segmento 1, para a regido de Mi Maior no Tema a segmento 2,
Transi¢ao e inicio do Tema b segmento 1) e a importante alteracdo nas estruturas fraseoldgicas do
Tema a segmento 1, Transicdo, Tema b segmento 1 e Coda. Estas alteragdes nas estruturas
fraseoldgicas associadas a modulagdes ndo convencionais na Reexposi¢do se relacionam com a
inesperada simplicidade e brevidade do Desenvolvimento, estabelecendo uma elasticidade estrutural
no ambito da macro-forma que ndo ¢ identificada na Op. 2: nela vemos uma estrutura geral que se
comporta como uma elaboracdo adequada para cada uma de suas secdes, estas bem estabelecidas
em relacdo as suas simetrias fraseologicas entre as segdes da Reexposicao e suas correspondentes da
Exposi¢ao.

As obras escolhidas sdo recortes que ilustram a pluralidade de caracteristicas da linguagem
composicional na escrita para Piano de Beethoven a partir de principios estruturais do mesmo
periodo histérico: uma Sonata do inicio de sua carreira que retrata as influéncias de Haydn e
Mozart, com a plena utilizagdo das caracteristicas que representam o modelo de Sonata classica e
outra do final de seu periodo de escrita para Piano; podemos ver através de sua peca Op. 110 que no
contexto da fase tardia de Beethoven contempla-se o anseio do subjetivo € o objetivo, como foi
referenciado por Chaves (2020) na p. 28. O objetivo pode ser representado pela fidelidade as
convengdes formais da estrutura Cldssica. O carater subjetivo emerge também através da
elasticidade nas convencdes (modulagdes para regidoes nao convencionais como foi referenciado
anteriormente, Desenvolvimento breve associado a elaboragdes e variagdes fraseologicas nas sub-

secoes da Reexposi¢do). A obra ilustra o uso das convengdes as quais Beethoven utilizou e
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vivenciou em seu periodo mas com direcionamentos e manipulagdo destas. Vemos a composi¢ao
como uma obra que ¢ ao mesmo tempo construida através das convencgdes formais e desafia

simultaneamente as fronteiras de algumas convengdes através das mesmas.
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