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INTRODUGAO

Excéntrica, audaciosa, agressiva, golpeante, sussurrante, inquieta, febril,
energica, bravia, rude, aspera, austera, tempestuosa, estranha, encrespada,
tumultuada, contrastante, etérea, misteriosa, abrupta, enfética, frenética,
obstinada, suplicante, brincalhona, charmosa, vandala, complexa, viboratica,
brusca, demoniaca, feroz impetuosa, violenta, drastica, extremada, estranha,
furiosa, terrivel, avassaladora, triunfante, estimulante, profética, cadtica,
dramatica, esmagadora, tragica, herculea, combativa, brutal, insidiosa, impie-
dosa, nervosa, imperiosa, estarrecedora, fulgurante, desafiadora, surpreendente,
monumental, granitica, heroica, fogosa, hilariante, venturosa, dionisiaca,
ofegante, jubilante, insaciavel, sensual, sobre-humana, perfunctoéria..., sao alguns
dos atributos conferidos a Grande Fuga op. 133 de Beethoven, por credenciados

musicologos e criticos de arte como Romain Rolland, Otto Maria Carpeaux,

Vincent D'Indy, Ernesto de La Guardia, Joseph Kermann, Warren Kirkendale,

Basil Lam, Jacques Lonchampt, Joseph de Marliave, Leonard Ratner entre outros.

Esta obra que expde a uma fartura de caracteristicas qualitativas nos
convida certamente a uma analise de seus signos iconicos, aqueles que se
apresentam antes de serem destilados pela fragmentagdo descritiva. Desnuda-la

seria a nossa meta. Atingir o amago de suas propostas € o nosso intento.

De acordo com Walter Brugger, “a qualidade, por ser uma determinagdo
interna da substancia, amplia a sua riqueza ontolégica”. Nao seria entdao a
sensacao fragil e inocente da qualidade em si, um jato de vida ao racionalismo e

um mergulho na verdadeira intengdo das acées humanas?
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Portanto ndo é sé o ato consciente da estrutura da Grande Fuga como tal
que revelara seu intento, mas sim o sentido que o autor Ihe deu. Esse é o objeto

que deve ser conhecido.

E l6gico que a sede da sensagdo consciente se encontra no cérebro, e,

portanto, interceptando-se a comunicagao com este, desaparece a sensagao. Por

esse motivo a analise semibtica da linguagem musical ndao deve permanecer so

no mundo das conjecturas. No entanto, nossa intengdo em configura-la como uma

manifestacdo de primeiridade pierciana nao nos preserva de um pesado tributo.

A semiotica pierciana é recente e nela a semidtica musical € ainda um
desafio. E nosso intento & provocar esse desafio. Assim, esperamos que nossa
tentativa nesse campo instigue posteriores trabalhos afim de que va se criando

uma ainda inexistente semiotica da musica.
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l. Um tragado da evolugéo do pensamento instrumental em Beethoven a

partir da sonata

Il. A matéria prima beethoveniana: os instrumentos musicais. Uma narrativa
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I. UM TRAGADO DA EVOLUGAO DO PENSAMENTO INSTRUMENTAL EM

BEETHOVEN A PARTIR DA SONATA.

1- BEETHOVEN E A PRIMEIRA FASE.

Para abordarmos a questao do caos e da ordem na Grande Fuga op. 133,
necessitaremos antes de mais nada entender como essas duas forgas
antagdnicas operam no génio criador de Beethoven.

Antes de sua chegada a Viena, Beethoven ja havia composto um ndmero
razoavel de composigdées que acabaram ndo sendo catalogadas com o numero
de opus.

Essas composi¢ges variavam em géneros e também demonstravam um
estilo ainda em formagao, pois este Beethoven adolescente buscava entre as
varias coisas que conhecia e apreciava, a sua prépria identidade artistica.

Podemos inclusive afirmar que o autor em sua fase embrionaria estaria
vivenciando um momento de caos e todo momento de caos visa o
estabelecimento de algum tipo de ordem.

A ordenagdo se da quando o jovem compositor se estabelece como mais
um importante componente da musicalidade da cidade de Viena quando da
execucgdo de seu opus 1, os trés trios para piano, violino e violoncelo dedicados
ao mestre Hayon.

Com essa obra, Beethoven, passa a ser compositor oficialmente e ja deixa
claro quais vao ser as caracteristicas desta ordem, ou seja tenséo.

A primeira fase de Beethoven considerada em termos oficiais como sendo

a fase do Beethoven galante € s6 em parte verdadeira e isso fica muito claro em
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seu opus 1 que é a marca registrada desta contradigdo, pois enquanto os trios n°s
1 e 2 foram escritos dentro dos moldes padronizados do gosto da aristocracia

vienense, o n° 3 ja € bem mais dramatico e conflituoso.

A revelagéo aqui presente € de um compositor em luta consigo mesmo. Por
um lado, a necessidade por agradar o publico patrocinador, no caso os

aristocratas mecenas, por outro fazer a arte que sua consciéncia determinava.

Essa sera a tonica da primeira fase, Beethoven altemna obras elegantes,

aristocraticas com outras doloridas onde ndo faltam elementos tragicos.

Os concertos para piano e orquestra da primeira fase, n°s 1, 2 e 3
apresentam este conflito de maneira muito nitida, enquanto o primeiro e o
segundo demonstram suavidade e leveza, o terceiro em dé6 menor é soturno e
introspectivo. Vale observar que desde a primeira fase, Beethoven utiliza a
tonalidade dé menor para expressar tragicidade, e o terceiro concerto para piano

e orquestra € mais uma demonstragdo disso.

Com relagdo as sinfonias nos observamos um fendmeno diferente.
Enquanto nos concertos para piano o autor procura, através da utilizagdo dos
modos maior e menor salientando suas diferencas, expressar graciosidade e
tragicidade em suas duas primeiras sinfonias, ambas escritas em modo maior
Beethoven procurando a tragicidade grandiosa sem recorrer ao emprego do modo
menor. Este projeto & o projeto geral para a sinfonia que estava ainda em fase
embrionaria. Por este mesmo motivo toda a primeira fase nao foi nada mais nada
menos que um campo de testes por um lado e afirmagao da possibilidade de se

escrever ao gosto da época por outro.
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A ordem consiste no fato do autor neste momento conseguir ter nogao

exata do seu projeto, o que ele compde com intuito social e o que compde dentro

da perspectiva de sua genialidade.

Assim, podemos concluir que o conflito da primeira fase tera um vencedor
e esse vencedor sera a consciéncia do tragico e a necessidade dele se impor

enquanto fator determinante de sua produgao subsequente.

2 - BEETHOVEN E A SONATA

Beethoven teve formagao classica desde os tempos de Bonn e nao passou
por suas intengdes criar alternativas formais que se distanciassem dos padrdes
da sonata estipulada por C.P.E. Bach e ampliada pelos mestres, seus
predecessores HAYDN e MOZART. O que ele tinha em mente é que o piano, seu

instrumento é que ele faria a maior parte dos testes de suas possibilidades
expressivas e também das possibilidades de flexibilizagdo formal.

Das sonatas escritas para o piano, mais da metade estéo na primeira fase,
sendo as outras do op.53 em diante encontradas na segunda e terceira, o que
demonstra o carater experimental da forma no piano e um interesse cada vez
mais frequente do autor por outros géneros para expressar as possibilidades

formais da sonata.

Entre os experimentos, temos a principio o caso das tonalidades enquanto
forma de expressao. Assim, temos sonatas importantes escritas em modo menor.
Ja na primeira fase estdo entre as mais célebres a op.13 (patética) e a op.27 n°2
(a0 luar), sendo uma em dé menor e a outra em doé sustenido menor

respectivamente. Convém salientar ainda que somente uma quantidade muito
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pequena de sonatas para piano de Beethoven estdo no modo menor, porém a

maior parte delas esta entre as mais prestigiadas. Voltando as duas sonatas
mencionadas, “patética’ e “ao luar’, tentaremos analisar de uma maneira mais
apurada o simbolismo desses modos e tons utilizados.

A sonata op.13 em dé menor é a mais tragica da primeira fase e néo foi a
toa que recebeu o titulo de “patética’. Temos entdo ai um bom exemplo do modo
menor e mais especificamente o do menor simbolizando tragicidade no cdédigo
beethoveniano. Nesta mesma tonalidade, o mestre de Bonn sé voltara a escrever
uma outra sonata em sua ultima fase, a op.11, que inclusive foi sua ultima sonata
escrita.

Na sonata “ao luar’ foi escrita na tonalidade de dé sustenido menor, alias
muito pouco relacionada a Beethoven pelo nimero minimo praticamente nulo de

obras escritas nesta tonalidade.

Apesar do modo menor estar sempre relacionado a idéia de tristeza,
melancolia, tragicidade e outros aspectos mais negativos, observamos dentre
toda essa gama de expressdes diferengas importantes, muito bem ilustradas por

essas sonatas.

Enquanto a “patética’ se relaciona completamente com o impeto, com a
luta de Beethoven pela expressdo da propria identidade artistica e expressiva, a
sonata “ao luar’” é serena apesar de sua afirmacdo menor. Esse dado é de
extrema importancia para o entendimento pleno do cédigo de expressdo de

tonalidades em seu carater mais simbdlico.

Beethoven utiliza pouco a tonalidade dé sustenido menor porque este tom

representa serenidade melancdlica e a Ultima coisa que observamos em
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Beethoven é esta serenidade melancélica, pelo menos na maior parte de sua

obra. Porém ele expressara isso no final de sua vida em uma de suas Ultimas
obras, justamente em do sustenido menor, op.131.

Seria muita ousadia afirmar que Beethoven ja teria em mente um projeto
para o quarteto op.131 na época da sonata “ao luar” ? A resposta é dubia.
Podemos dizer que se n&o observarmos a distancia cronoldgica das duas obras e
a preocupagdo do autor naquele momento em se firmar em seu prestigio
procurando compor obras mais de acordo com a aceitagdo geral e além disso,
sua expectativa de grande arte que estava mais préoximo, de criar raizes com o
chamado estilo heréico que se manifestaria um pouco mais tarde na segunda
fase, a sonata “ao luar’ seria simplesmente uma obra de introspegéo leve e
serenamente romantica e melancolica, uma obra para deleite, enfim.

Por outro lado, podemos fazer uma conexao interessante desta sonata com
0 quarteto op.131. Além de ambas as obras estarem escritas na mesma
tonalidade, elas possuem a chamada serenidade melancdlica e mais do que isso
sdo obras revolucionarias do ponto de vista formal. E na sonata “ao luar’ que
Beethoven se da ao desfrute de escrever uma sonata, iniciando com o movimento
lento e fugindo dos padrées da forma. No quarteto op.131 o movimento inicial
também é lento e nao esta dentro dos padrées da sonata-forma.

Uma outra curiosidade que nos deixa um tanto intrigados € que o
movimento lento da sonata “ao luar’ nos remete pela sua construgdo ao preludio
n°1 do volume | do “cravo bem temperado” e o movimento lento do quarteto
op.131 esta em forma fugada ambos remetendo ao mestre de Eisenach. Teria

sido mera coincidéncia?
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O que mais importa é que a sonata“ao luar’ acaba se revelando como algo
mais importante nos projetos do autor sendo componente inspirador de ordem em

perspectiva para o futuro mais distante de sua obra.

Entre outras sonatas interessantes escritas na primeira fase temos a de
n°4, op.7 em mi bemol maior, a tonalidade da sinfonia heréica. Essa sonata tem
uma particularidade. Apesar de ser concebida na tonalidade da herdica, ndo
corresponde o seu conteudo simbdlico as mesmas proporgées da sinfonia, e
sabemos que Beethoven reservou a essa tonalidade, duas de suas obras mais
grandiosas: a 3? sinfonia (herdica) e, o 5° concerto para piano e orquestra
(imperador), sem esquecer seu quarteto op.127, da ultima fase.

Por outro lado € uma obra que transborda em alegria € bom humor e a
idéia tematica se aproxima tanto do concerto imperador como da 32 sinfonia. De
qualquer maneira observamos nesta sonata o sentimento de jubilo que marca as

duas grandiosas obras sinfonicas.

Um outro fator que justifica a escolha da tonalidade e a dimensédo da
sonata que chega a faixa dos trinta minutos, média que na primeira fase equipara
a das sinfonias, a sonata op.31 n°2, escrita na tonalidade de ré menor, chamada
de “tempestade” € uma obra onde predomina uma certa tensdo agitada que
propiciou o apelido. Beethoven utilizou a tonalidade somente nesta entre todas as

outras sonatas para piano. Voltou a utiliza-la no entanto em sua mais monumental

sinfonia, a nona.

E evidente que a sonata “tempestade” possui diferengas dbvias em relagio

a nona sinfonia, porém um aspecto muito importante deve ser salientado, ambas

as obras salientam a atracdo mais clara de Beethoven pela agitagéo
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tempestuosa. Isso sentimos no primeiro movimento tanto da sonata como da
sinfonia. Tanto em uma como na outra o sentido de ordem luta contra o caos. A
primeira sonata de Beethoven, op.2 n°1 esta escrita na tonalidade de fa menor.

Poucas obras conhecidas de Beethoven se encontram nesta tonalidade o
que revela o lado experimental do mestre que pelo visto ndo se interessou em
reprisar a tonalidade em outras tantas obras, f4 menor no entanto é a tonalidade
da sonata 0p.57, a“appassionata’.

Um ponto em comum € a necessidade que ambas as obras tém de
transmitir a idéia de paixdo. Isso se torna mais 6bvio na sonata escrita

posteriormente, a “appassionata’, curiosamente, as duas sonatas iniciam na

quinta do acorde de fa (do) em harpejo, sendo ascendente na primeira e

descendente na segunda.

A sonata op.28, conhecida pelo apelido de “pastoral’, foi composta em ré
maior, tonalidade que Beethoven utilizaria mas tarde no concerto para violino e

orquestra.

A sonata pastoral & narrada por uma serenidade muito diferente na sonata
“ao luar’. Enquanto naquela obra existe uma serenidade noturna e algo
melancdlica, na sonata pastoral a impressdo que nos passa é de uma serenidade
diurna e contemplativa. Esse carater ao mesmo tempo contemplativo e sereno da
sonata pastoral também & sentido no grande concerto para violino e orquestra.

Concluimos pois nestas sonatas da primeira fase a busca de Beethoven
ndo s6 nas possibilidades formais da sonata mas também na decodificagdo

simbdlica das tonalidades e procurando através delas encontrar quais tons

simbolizam com maior aproximagéo néo exclusivamente sentimentos ou emogées
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familiares como também aqueles que representam nogdes mais claras de caos e

ordem. (Nogdes mais explicitas teremos no Ultimo capitulo dessa Tese, ao

analisarmos a Grande Fuga op.133).

Durante a primeira fase produtiva, Beethoven escreveu mais sonatas que
qualquer outro género, e conforme dissemos, ndo escreveu tantas como na
primeira fase, como se a criatividade para o género se esgotasse gradativamente.

Na Segunda fase, o nimero de sonatas equivale ao de sinfonias, o que
demonstra que o laboratério da primeira fase funcionou eficientemente e que
chegada a segunda fase Beethoven deveria cuidar mais da orquestra.

Com efeito, um dos trabalhos importantes de Beethoven com relagéo a
sonata foi a ampliacdo de seu tamanho normal, pois suas sonatas da primeira
fase ja superam em tamanho as grandes sonatas de Haydn e Mozart. Este
fendmeno faz com que Beethoven ja sinta suficiente firmeza para enveredar no

caminho sinfonico.

Surge dai um problema. Se na primeira fase ele alargara as proporgdes da
sonata ao tamanho de uma sinfonia, a sinfonia precisaria crescer em
expressividade e a sonata por conseguinte retomar uma faceta mais intimista.
Mas a segunda fase € a fase do estilo “herdicd’. Como produzir obras de carater
intimista sem competir com as sinfonias ? Ou melhor, na segunda fase, o ideal foi
a grandiosidade orquestral.

Beethoven consegue entdo eficientemente resolver essa problematica dos
géneros.

Nas sonatas ele procurou expressar alternadamente o intimismo e a

grandiosidade dramatica, fazendo com que as sonatas para piano néo

AVA
AVAVAL

1 Z 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 1e¢ 17 18



adquirissem sentido orquestral mas reforgassem a sua esséncia pianistica. Esse
foi o grande desafio, nos moldes do seu conhecido estilo; ndo transformar a
sonata em uma sinfonia para piano.

A sonata op.53 (Waldstein ou Aurora) € um bom exemplo de intimismo
contrastando com a sinfonia heréica que € das mesma época.

Essa sonata se compde de trés movimentos. Beethoven alterna em suas
sonatas, as vezes quatro, trés ou dois movimentos e conforme a incidéncia, a
preferéncia do autor recaia sobre a formagao de quatro.

Ao que tudo demonstra, durante a segunda fase, Beethoven preferiu optar
ora por 3 ora por 2 movimentos para manter bem distanciados os géneros
sinfonia e sonata para piano.

A tonalidade de do maior usada com pouca frequéncia por Beethoven,
aparece somente em outra sonata para piano (op.2 n°3) e sem duvida a sonata
“Waldstein” é a mais interessante das obras de Beethoven em do maior, e ainda
assim nao revela caracteristicas muito marcantes do significado desta tonalidade
para Beethoven, mesmo porque, as referéncias da primeira fase (sinfonia n°1,
concerto n°1 para piano e orquestra), sdo obras que transmitem a idéia de
iniciag@o no género.

Surge entdo uma indagagéo em torno da sonata “aurord’ e sua ligagao
com iniciagdo na medida que ela inaugura uma nova perspectiva no género

sonata uma vez que é época do apogeu do Beethoven sinfonista.

Segue a ela a opus 57, em ordem de composi¢do. E uma sonata em trés

movimentos, na tonalidade de fa menor e possui dois movimentos, o primeiro é o

ultimo que sugeririam pela bravura uma orquestragdo, porém Beethoven estava
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simplesmente ampliando as possibilidades expressivas do instrumento no estilo

herdico, por outro lado Beethoven n&do estaria disposto a escrever uma sinfonia

em trés movimentos como a realidade dos fatos nos demonstrou.

Todas essas atitudes revelam um Beethoven muito cioso de uma ordem ao
lado da iminéncia cadtica, por uma situagao de evidéncia, alias isso ocorreu em
todos os momentos de sua carreira até romper finalmente essa mesma ordem no
momento em que esfacelou propositalmente em sua Grande Fuga op.133 todo
sistema tonal, ao qual, despoticamente se submeter por quase toda a sua

existéncia.

Sendo o género sonata afirmagdo de sua primeira fase enquanto
manifestacdo arquetipica e ao mesmo tempo o género que precisaria ainda ser
cultivado, nada como revesti-lo de outras cores e portanto reordena-lo, nesse
aspecto, foi portanto na sonata para piano que Beethoven mais evoluiu

proporcionalmente.

As sonatas op.78 n°24 em fa sustenido menor e 0p.90 n°27 em mi menor
foram concebidas em dois movimentos e sdo muito diferentes entre si. Na op.78
observamos uma manifestacdo de intimismo delicado, uma espécie de
readaptagdo da linguagem pianistica mozartiana aliada & maturidade pianistica e
também orquestral do compositor uma vez que ela é posterior a algumas
sinfonias e alguns concertos.

A sonata op.90 possui uma caracteristica que € intrigante, seus dois
movimentos tem indicagdo dos nomes dos movimentos em alemao. Estdo assim
entitulados o primeiro: “Mit lebhaftigkeit und durchaus mit empfindung und

ausdruck’ e o segundo: “nicht zu geschwind und sehr singbar vorzutragen’.
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Traduzindo teremos: “com vivacidade e sempre com sentimento e expressac’ e

“ndo muito rapido e muito cantante’. Em resumo, temos uma sonata sem
movimento lento, dois movimentos rapidos antitéticos.

Nesta sonata, Beethoven expressa por um lado seu lado mais apaixonado
e ao mesmo tempo dramatico (1° movimento) e também seu lado mais sonhador
e terno (2° movimento).

Enquanto no primeiro movimento sentimos um Beethoven tipico da fase
herdica, no segundo observamos uma faceta romantica que parece antecipar
Schubert. Dai, pode se entender melhor o porqué das anotagées em alemao nos
movimentos uma vez que esta referéncia também se aproxima de sugestdes
romanticas. Vale salientar que o segundo movimento tem bases folcléricas no
tema.

Essa sonata carece de movimentos intermedidrios, na verdade & uma
sonata composta de um tradicional primeiro movimento € um movimento de
encerramento com caracteristicas de quarto movimento dentro dos habitos
beethovenianos.

Misteriosamente estdo ausentes o movimento lento e o scherzo. Por que
Beethoven omitiu estes movimentos ?

Ai faz talvez um paralelo com a questéo da ordem e do caos enquanto fator
simbdlico na arte beethoveniana, quando temos esses dois movimentos como um
grande exemplo: o primeiro movimento em mi menor simbolizando caos e o
segundo concluindo na homodnima, a ordem necessaria com conteudo de paz.

Devemos ressaltar alguns fatores importantes ligados a composi¢do desta

sonata em relagdo a sua época.

AVA
AVAVEY
VAY

Z 3 4 5 6 7 unesp 1 12 13 14 15 16 17

18



A sonata op.90 €& contemporanea das sinfonias n® 7 e 8 e assim como

essas sinfonias sdo as ultimas da segunda fase esta sonata € a ultima desta fase

criativa.

Assim, a sonata op.90 representa esquematicamente o projeto destas duas
sinfonias sendo o primeiro movimento aparentado do sentido da sétima sinfonia e

0 segundo singelo e sereno como a oitava.

Beethoven ja deixa transparecer de maneira bastante nitida suas

tendéncias de passagem para a nova fase criativa. A sonata anterior, 0p.81 a

chamada “Les adieux’ foi escrita em mi bemol maior como a sinfonia herdica e
curiosamente apresenta um interessante de contato.

A terceira sinfonia teve a principio o projeto de dedicatdria a Napoleéo e
ainda marca de certa forma um Beethoven que acredita na grandeza
revolucionaria.

A sonata “Les adieuX’ €& um movimento musical que representa as
consequéncias nefastas das guerras napolednicas, sendo isso muito bem claro
nos nomes dados aos movimentos: “ Despedidd’, “ Auséncid’ e “Regressd’. E uma
sonata portanto com elementos programaticos, o que a aproxima da sinfonia
pastoral, curiosamente sintetiza elementos de turbuléncia e tensdo associados a
“Sinfonia Herdica” com elementos de serenidade associados a “ Sinfonia Pastoraf .

Mais uma vez, caos e ordem reunidos marcando a dinamica da evolugdo
do mestre.

Cinco sonatas Beethoven escreveu em sua terceira fase criativa, sdo elas a
op.101, 0p.106, op.109, op.110 e op.111. E a fase criativa que possui o0 menor

numero de sonatas, e enquanto na primeira e segunda fases as sonatas serviram

AVA
AVAVAL

1 Z 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 1e¢ 17 18



como antecipacdo das sinfonias, na terceira elas sdo a base da formulagédo dos
ultimos grandes quartetos, pois o aspecto introspectivo, reflexivo e mistico
caracteristico dos quartetos ja esta presente nestas sonatas. Ndo é a toa que

Beethoven manifesta nesta terceira fase uma insatisfacdo com relagdo ao seu

instrumento.

Conforme referéncias de Maynard Solomon: “Beethoven queixou-se com

frequéncia das limitagées do piano e assim continuou fazendo até o seu Ultimo

ano, quando disse a Holz: “E e continua sendo um instrumento inadequado’. Nao

obstante, era talvez inevitavel que o piano, o mais antigo veiculo da fantasia, e do

virtuosismo de Beethoven, assumisse agora a verdadeira formagao do seu estilo

final' (Solomon pag.397).

Fica evidente, que o autor buscou no piano ndo a concretizagdo de suas
aspiragdes mas o projeto para a realizagdo das mesmas. Continua ainda
Solomon: “Essas sonatas, a par das variagdes Diabelli e das Bagatelles op.126,
formam um dos pilares da realizagéo criativa de Beethoven em seus ultimos anos.
Foi nelas que ele, pela primeira vez, elaborou a fusdo da fuga, da forma variagdo
e da forma variagdo e da forma sonata que é fundamental na formulagao do seu

novo pensamento musical’. (Solomon pag.397).

Temos ai Beethoven em busca da ordem através da fusdo das grandes
formas e tendo o piano papel primordial neste projeto e a sonata o veiculo mais

apropriado.

A sonata op.101 é prova disso, pois ja utiliza esta fusdo fuga/sonata em

seu ultimo movimento.
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A sonata op.106 em si bemol maior chamada “ Hammerklavier’ € a maior de
todas as sonatas escritas por Beethoven com dimensdes similares a as sinfonia
“Herdica’. Foi concebida no mesmo tom da grande fuga e curiosamente termina
com uma fuga grandiosa tumultuada e que beira a modernidade estando muito
aparentada com a Grande Fuga e outras composi¢cdes desta fase que levam o
autor para o paroxismo do caos conforme salienta Solomon: “na ultimas obras,
seus padrdes arquetipicos retém seu cunho caracteristico: a luta € sublimada em
éxtase como na Arietta da sonata op.111; o caos esforga-se para obter uma

formacgao lucida, como na transi¢do para a fuga da sonata Hammerklavier e no

inicio do Finale da nona sinfonia; onde sdo incessantemente procuradas e

descobertas conclusdes vitoriosas, como na Grande Fuga, na sonata op.110 e no

Finale do quarteto em do sustenido menor, op.131, (Solomon pag.391).

Conforme podemos observar, Solomon deixa bem claro os pontos de
tensdo (caos) e relaxamento nestas ultimas obras de Beethoven, mostrando a
sonata op.110 como uma espécie de resolugdo dos problemas da sonata op.106
e novamente mais um ponto tenso, a sonata op.111 escrita em do6 menor,

tonalidade da sonata patética e da quinta sinfonia.

3 - BEETHOVEN E A SEGUNDA FASE

Também chamada de a fase do estilo heréico, a segunda fase caracteriza-
se pela valorizagdo da musica orquestral. Desse modo, néo é de se estranhar que
Beethoven escreveu dois tergos de suas sinfonias durante este periodo criativo
que ja marca seu inicio neste periodo com a sinfonia n° 3,”Heréica’. Também

pertencem a essa fase seus trés concertos mais importantes, ou sejan®s 4 e 5
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para piano e orquestra, o concerto para violino e orquestra. Compds ainda as
grandes aberturas: “Egmont’ “Coroliand” e “Leonore n°® 3’ e a 6pera Fidelio,

deixando bastante nitida a caracterizagéo sinfonista desta época.

E evidente que uma fase que se propde a exteriorizagdo, como foi a

segunda fase de Beethoven, tem na orquestra o alvo principal de trabalho.

Com relag@o a questéo do caos e da ordem, podemos dizer que enquanto
a primeira fase se constituiu por uma ordem estabelecida abalada por momentos
de tensao. A segunda fase & a propria tensdo aparentemente ordenada por uma

severa disciplina fortemente ameagada pela iminéncia dos caos.

4 - BEETROVEN E A SINFONIA

Conforme foi dito, dois tergos de suas sinfonias foram escritas na segunda
fase, o outro tergo se divide em duas sinfonias na primeira e uma na terceira.

Sempre se associou o nome de Beethoven a sinfonia e isso nédo €
desprovido de sentido na medida que foi Beethoven o autor que trabalhou as
revolugdes mais significativas no género.

E bem verdade que esta valorizagido do género sinfonia na segunda fase,
produziu um estigma junto a Beethoven que em muitos aspectos impossibilitou
uma analise, ou até mesmo um divulgagdo mais apropriada de outras obras
importantes e entre elas, a Grande Fuga.

A primeira sinfonia em dé maior opus.21, obra da primeira fase, so foi
escrita depois de muitos experimentos da sonata-forma na sonata para piano,
portanto a primeira sinfonia sé foi completada em 1800 e ainda assim € uma obra

sinfonica menor comparada a sua evolugao no género.
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De qualquer maneira foi a mais popular de todas as suas sinfonias durante

a vida do autor e ndo foi tratada como obra tao simples pelos criticos da época,

conforme nos informa Solomon: “Entretanto, os criticos da época ndo a

consideram, em absoluto uma obra timida ou imitativa. O critico do “Allgemline
musikalische zcitung’. Falou de “sua consideravel arte, novidade e... riqueza de
idéias’, pensando, sem duvida, na audaciosa abertura “dissonante’ : o
surpreendente uso de timpanos no andante cantabaile, que prenuncia solos
semelhantes em obras subsequentes de Beethoven; e a impertinente passagem

de escala que inicia o Allegro Final. (Solomon pag.151).

Apesar do entusiasmo dos criticos devemos salientar que as audacias que
eles aprontam na sinfonia n°1, ja sdo encontradas em sinfonias de Hayon, e o uso
do tom do maior, que nédo é cultivada com frequéncia em obras importantes de
Beethoven, indica a ligagdo desta sinfonia com a idéia de iniciagdo no género,
uma preparacdo, um teste para o futuro. Possui portanto ao sentido de ordem

caracteristico da primeira fase produtiva.

A sinfonia n® 2 em ré maior opus 36 € contemporanea do 3° concerto para
piano e orquestra. Ambas as obras procuram imitar o que havia de melhor no
estilo de Haydn e Mozart, com relag@o a sinfonia. Escreve Solomon: “Completada
em 1802, durante um periodo turbulento na vida de Beethoven, a segunda
sinfonia em ré maior, op.36, ja € obra de um mestre maduro que esta liquidando
contas — ou fazendo a paz — com a tradigao sinfonica classica antes de embarcar
numa viagem musical sem precedentes, € uma obra que tem caracteristicas

retrospectivas e prospectivas: esta firmemente enraizada nas ultimas sinfonias de

Mozart e Hayon, ao mesmo tempo que prenuncia os desenvolvimentos
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subsequentes de Beethoven por seus contrastes dinamicos, modulagdes
inesperadas e movimento propulsivo, tudo controlado por um confiante e fluente

classicismo’. (Solomon pag.151).

Pudemos observar que a sinfonia, apesar de inserida, como a primeira, na
ordem da primeira fase ja possui uma turbuléncia intrinseca que antecipa alguns
aspectos da segunda fase. Neste ponto porém, o terceiro concerto para piano e
orquestra € um exemplo mais expressivo, pois entre outras coisas foi escrito em

dé menor, tom preferido do autor para expressar tragicidade.

Curiosamente, do maior e ré maior tonalidades em que foram concebidas
as primeira e segunda sinfonias de Beethoven, foram as tonalidades das ultimas
sinfonias de Mozart (n°® 41) e Hayon (n°® 104) respectivamente com a terceira
sinfonia, entramos definitivamente na segunda fase e consequentemente com o

espirito criador sinfénico mais tipicamente beethoniano.

E nessa época que se incorpora todas as caracteristicas do estilo herdico e

que ja faz com que o ouvinte sinta elementos “ cadticos’ que abalam a ordem, ou
pelo aquela ordem do classico vienense. Mas o que vem a ser esta musica
herdica ? Assim nos responde Solomon: “O conceito de uma musica herdica em
resposta as comrentes tempestuosas da historia da época ja estava, pois,

comec¢ando a ganhar forma’.

Entretanto, apesar desses prenuncios, Beethoven foi o primeiro a fundir
completamente a tematica tempestuosa e impregnada os conflitos do estilo
herdico emergente com o principio sonata, inaugurando assim uma revolugao na

histéria da musica.
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Beethoven levou a musica para além do que podemos descrever como 0

principio de prazer do classicismo vienense; permitiu que forgas agressivas e
desintegradoras penetrassem na forma musical: “ Colocou a experiéncia tragica no
nucleo de seu estilo herdico. Introduziu agora na musica instrumental elementos
que tinham sido previamente negligenciados ou indesejaveis’. (Solomon
pag.262).

Essas afirmagbes de Solomon nos informa a respeito do carater
desestruturador da obra de Beethoven. Na sequéncia ele € mais detalhado no
que diz respeito a especificidades desta tendéncia: “Uma caracteristica impar
sinfonia herdica, e de suas sucessoras heroicas, € a incorporagdo na forma
musical da morte, destruicdo, ansiedade e agressao como terrores a serem
derrotados e transcendidos no ambito da prépria obra de arte.

Por uma energia hostil e por razbes como essas que a musica de
Beethoven se chamou musica “tragica’. Mas a musica herdica de Beethoven nao
€ primordial nem convencionalmente tragica, e muito menos uma musica
obcecada pela morte, por quanto a maioria de suas obras dessa indole termina
numa nota de alegria, triunfo ou transcendéncia. (Solomon pag.262).

Essa é a marca da dicotomia caos versus ordem que sempre da ao sentido
de ordem, nele, a conotagédo de alegria e reconstrugdo. Desse modo, o dado mais
interessante da segunda fase é a reconstrugdo dos momentos serenos que
diferem profundamente daqueles da primeira fase que sdo marcados pelo sentido
de prazer vienense. Assim, enquanto na primeira fase temos o sentido de ordem
vinculado a alegria do prazer, na segunda o sentido da ordem esta diretamente

relacionada a alegria do jubilo ou da serenidade.
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O sinfonismo da segunda fase deixa isso muito nitido; um compositor
através da tragédia e do caos, construindo uma nova ordem a partir de um novo
sentido de alegria, ndo convencional que gradativamente vai se definindo, como a

exuberancia e exaltagdo da terceira sinfonia.

A quarta sinfonia € uma obra serena que caracteriza plenamente as obras
serenas da fase herdica, a esse respeito, Solomon assim se posiciona: “... suas
mais recentes obras orquestrais, com sua temporaria retirada da retérica exaltada
para um estilo mais lirico, reflexivo e sereno, parece terem assumido certas
qualidades de uma musica de camara ampliada. O que Bekker escreveu do
quarto concerto para piano também é valido, em certa medida no tocante ao
concerto para violino e a quarta sinfonia, a saber. que se caracterizam “pela
gravidade meditativa, por uma energia latente, capaz de expressar, de tempos em

tempos, intensa vitalidade mas preservando usualmente uma atmosfera de

tranquilidade”. Embora essas obras retornem em certa medida a modelos

classicos — Haydn na quarta sinfonia, Mozart nos concertos — Beethoven tinha
chegado agora a um novo estilo classico de molde mais pessoal e individual .

(Solomon pag.273).

Um outro aspecto curioso relativo a Quarta sinfonia e o fato desta obra
suprimir uma flauta de sua orquestragdo tornando-se a sinfonia de orquestragao

menor dentre as sinfonias de Beethoven.

Com a quinta sinfonia de Beethoven chega a parte média de sua obra.
Tendo composto obra numerada até o opus 138, na quinta que recebeu o numero

de opus 67, temos ja metade de sua produgao elaborada.
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Mais do que uma mera questdo numeérica, a quinta sinfonia esta
completamente imbuida da idéia de apice de uma parabola. O classicismo
vienense galante da primeira fase que se transforma em estilo herdico no inicio da
segunda fase, sofreré@o uma espécie de sintese com a quinta sinfonia, uma vez
que esta obra trata de maneira bastante amadurecida e evoluida elementos do
“sturm und drank’ presentes ainda na primeira fase criativa e também em obras

de compositores mais antigos.

Tudo isso no entanto é recolocado com impacto tragico intenso que ja
difere muito daquelas outras obras, pois na quinta sinfonia, ndo ha tragos
melancdlicos, sua forga tragica, & seca, e por vezes aterrorizante, contrastando
com elementos de jubilo e grandiosidade quando utiliza o modo maior.

A respeito dessas particularidades explica Solomon: “A resisténcia a
sinfonia decorreu de seu exterior monumental, disse Goethe, “E meramente

pasmosa e imponente” e do peremptorio do6 maior do finale, Spohr considerou o

altimo movimento uma “Babel desprovida de significacdo” e Berlioz assinalou

argutamente que o efeito da transigdo do Scherzo para o Allegro é tdo espantoso
que seria impossivel suplanta-lo no que se segue, “sustentar tamanha altura de
efeito ja constitui, de fato um esforgo prodigioso. E.T.A. Hoffmann reivindicou a
sinfonia para o romantismo em 1810 mas os criticos do século XX s&o propensos
a ver a quinta como “o exemplo consumado de légica sinfonicd’, como a
expressao final da racionalidade classica, recusando-se a ceder aos tremores

violentos do romantismo iminente.

O publico aprendeu a identificar a obra com virtudes publicas (o motivo

inicial foi um simbolo de resisténcia ao fascismo durante a 22 guerra mundial),
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talvez como um meio de apaziguar os terrores intraduziveis e inexplicaveis que

essa sinfonia desperta em todo o ouvinte, apesar dos efeitos catarticos em dé
maior usados por Beethoven. Hoffmann e Goethe ja pressentiam esses terrores’.

(Solomon pag.277).

Curiosamente, a despeito da época de sua criagdo, a quinta sinfonia, pelo
menos no que se refere ao seu tema inicial continua com conotagbes muito
similares ao que sentiam Goethe e Hoffmann, a sinfonia ainda, ao que tudo indica

simboliza um elemento explicito de terror ou pelo menos suspense.

Do ponto de vista da orquestral essa sinfonia marca uma importante
evolugdo com a introdugdo dos trombones. Outro dado inovador é a
transformacéo do terceiro em quarto e nao conclusao de um para introdugao do
outro, o que caracteriza em termos de simbolos ndo somente uma transformagao

sonora, mas também uma transformagéo de simbolismos psiquicos.

O terceiro movimento simboliza explicitamente a idéia de expectativa e
espera, € como se fosse uma introdugdo que se conclui gradativamente na
grandiosidade do Finale. Isso € uma peculiaridade da quinta sinfonia pois
normalmente os terceiros movimentos sdo dangas independentes do contexto
geral. Essa caracteristica da quinta sinfonia, nos sugere a idéia de “musica de

programa’ mesmo que ndo seja musica programatica, o que foi realizado.

Esta mesma conotagdo sentimos com relagdo a sexta sinfonia em f& maior
0p.68, chamada pastoral. Neste caso, as discussdes tem mais relevancia pois
Beethoven entitulou os movimentos com titulos sugestivos, fazendo referéncias

explicitamente campestres. Por outro lado, representa mais do que a retratagao
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do campo, mas uma necessidade de estar, usufruir e por fim, fazer uma sinfonia
que representasse suas aspiragdes mais repousantes e serenas.

No trecho que segue, Solomon nos da uma indicagdo clara do que isso
representa: “com a Sinfonia Pastoral, a elaboragao dos projetos pos Heiligenstadt
parecia estar chegando ao seu término, era especialmente apropriado que esse
ciclo findasse em idilico repouso, numa conclusdo arcadica da busca herdica da
meia década precedente.

A luta de Beethoen com o destino — quer dizer, com a consubstanciagdo do

principio paternal — ainda néao estava no fim mas era temporariamente posta de

lado, enquanto Beethoven se deleitava um retorno fartamente merecido a
natureza e a infancia. O retorno a natureza estd na superficie dessa sinfonia
“caracteristica’, que € intitulada “Sinfonia Pastoral, ou recordagdes da vida
campestre’ na partitura autografa, e que tem os seguintes cabegalhos para os
seus movimentos: "despertar de alegres sentimentos ao chegar. ao campo’ ;
“cena a beira do regato’ ; “alegre reunido de camponeses’ ; “a tempestade’ e
“cangédo de agradecimento dos pastores ao todo poderoso apds a tempestade’,
(Solomon pag.278).

Essa sinfonia possui orquestragdo tdo rica quanto a quinta e podemos
considera-las ambas como inovadoras neste particular. Outro ponto em comum é
o encerramento conclusivo somente do primeiro e segundo movimentos. A
exemplo do que ocorre com a quinta sinfonia, também na sexta, os movimentos
finais se transformam, dando uma conotagao bastante programatica.

Neste caso porém, temos trés movimentos e nao dois

tradicionalmente se elabora.
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Curiosamente, vemos repetida de maneira bastante diversa a idéia de

expectativa — triunfo retratada pelo terceiro e quarto movimentos da quinta

sinfonia. Na “Pastoral’ isso se d4 na passagem do quarto para o quinto

movimentos sendo a expectativa representada pela apreensdo de uma

tempestade e o triunfo o jubilo do final da mesma.

Simbolicamente a sexta sinfonia pode ser considerada uma espécie de
contraposi¢éo feminina da quinta na medida que ela expressa basicamente as
mesmas coisas em suas finalizagdes, sendo na sexta explorados sentimentos

mais delicados e por assim dizer menos militarizados.

Estas dualidades que representam elementos ativos e masculinos e
passivos — femininos se alternam nas sinfonias de Beethoven. Sendo as sinfonias
impares (3°, 5° e 7°) imbuidas de carater ativo e sdo sucedidas pelas pares de
carater passivo (4°, 6° e 8°).

E interessante ainda constatar como a questdo de ordem e caos mantém
um presenga constante neste desenvolvimento, sendo as sinfonias pares
imbuidas do sentido da ordem pacificadora a turbuléncia das impares que
representaram o caos. Observamos ainda o fendmeno caos-ordem naquelas
sequéncias de movimentos da quinta e sexta sinfonias onde ha prevaléncia da
ordem representada no apaziguamento do movimento final de cada uma dessa
sinfonias, pois se considerarmos a quinta em um macro contexto como sendo
tributaria do caos e se ordenando na sexta, em micro contexto esse caos ja se

dissolve em seu movimento final.

Assim como a quinta e a sexta sinfonias fazem um par coeso e coerente, o

mesmo se da em relagdo a sétima e a oitava. A natureza da unido portanto &
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outra, enquanto na quinta e na sexta o ponto de contato € o conflito com a
existéncia na sétima e oitavas sinfonias temos o autor com uma inflexdo com
mais éxtase, ndo é de se estranhar o que diz Solomon: “Foi, evidentemente, uma
qualidade festiva que os criticos do século XIX captaram na sétima sinfonia e que
esta igualmente presente na oitava, pois esta ultima constitui um produto do

mesmo impulso criativo’.

Nas palavras de Ernest Newman, a oitava “recebe o que transborda na

poderosa sétima’, expressando, com a sua companheira, “uma atmosfera de

jubilosa aceitagao da vida e do mundo’.

Também Wagner viu a semelhanga psicolégica e o carater festivo — das
duas sinfonias: “o efeito das duas sobre o ouvinte e precisamente o de
emancipagdo de toda a culpa, tal como efeito secundario € o sentimento de
paraiso perdido, com o qual retornamos ao mundo fenomenal, (Solomon
pag.287).

Apesar dos pontos de contato, ha necessidade de se salientar as
diferencas que também sdo muito evidentes. Na sétima sinfonia, o carater
dangante é frenético e impetuoso que beira o orgastico, podendo inclusive se
afirmar que essa obra é das mais excitantes do autor. A oitava possui também
uma carater dangante, porém sua caracteristica mais marcante € o humor, como
se a e sétima se transformasse em uma sétira a excitagdo. A sétima deste modo
representa a propria festividade em seu sentido mais despojado enquanto na
oitava a festividade despojada penetra em um modelo social, querendo
demonstrar o ridiculo das convengdes. A esse respeito, o0 segundo movimento €

bastante significativo. Outro dado que demonstra o lado jocoso da oitava sinfonia

AVA
AVAVAL

Z 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 1e¢ 17 18



€ como ela se aproxima de modelos cultivados no século XX por Prokofiev e

Shostakovitch, ou seja o padrao formal como porta para o humor.

Desse modo, apesar de muitas vezes ser considerada uma sinfonia menor
entre a sétima e a nona, a oitava & uma sinfonia extremamente importante pois
ela antecipa alguns padroes de nosso século e é curiosamente uma obra
metalinguistica, pois simboliza sinteticamente o sentido do classicismo vienense

revisitado em uma época que o autor ja o tinha diluido.

Por outro lado, se as dimensionarmos dentro da perspectiva do caos e da
ordem, podemos chamar a sétima sinfonia de uma “muito organizada apologia ao

caos’ enquanto a oitava representaria o caos existente na ordem.

Simbolicamente, a sétima é a mais frenética das sinfonias de Beethoven e

a oitava a mais bem humorada.

Esse bom humor da oitava sinfonia € uma porta aberta a terceira fase,
apesar de ter aparentemente algo da primeira fase, a nona sinfonia, escrita muitos
anos mais tarde, ndo retoma o bom humor da oitava e tampouco se liga a maior

parte das obras escritas nessa fase criativa derradeira.

Na verdade, a nona sinfonia € uma grande sinfonia, uma mega-sinfonia
com propor¢des gigantescas para a época, escrita na terceira fase criativa mas,

com todas as caracteristicas da fase herédica (2° fase) amplificadas.

Simbolicamente, a nona sinfonia é a representagdo arquetipica do género
sinfonia, pois hoje em dia pelo menos pensarmos em sinfonia e pensarmos na

nona.
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Porém, ndo é s6 com relagdo ao género sinfonia que a nona sinfonia
representa um arquétipo. A nona sinfonia € no fundo uma coroagdo postergada

da grandiosidade da fase heroica.

E importante salientar que a segunda fase proporcionou a Beethoven a

possibilidade de consumar toda a sua criatividade sinfonica. Depois disso, a nona
sinfonia ja parece uma obra muito mais arquitetada e apesar de sua grandeza
indiscutivel, trata-se de uma obra muito mais planejada e um pouco menos

expontanea que as sinfonias precedentes.

5 - BEETHOVEN E A TERCEIRA FASE

Enquanto a primeira fase representou o laboratério de provas da sonata
para piano, que serviram de suporte essencial para a eclosdo da grandiosidade
da segunda fase, fase do apogeu da sinfonia, a terceira fase € o momento de
depuragao.

Falarmos em tese, antitese e sintese para tentarmos entender o
desenvolvimento da obra de Beethoven aplicando a evolugdo das fases e
simplista e incorreto.

A segunda fase ndo foi uma antitese da primeira e sim uma evolugéo ja
pré- estabelecida. E a terceira fase por sua vez néo sintetiza as outras duas. Uma
quarta fase n&o se realizou.

Dos trés géneros mais cultivados por Beethoven, vai ser o quarteto de
cordas que ele privilegiara neste momento. Tendo a segunda fase chegado ao
apogeu da grandiosidade com a sinfonia, e chegando o momento da

contemplagao introspectiva e o quarteto foi o género mais adequado para tanto.




6 - BEETHOVEN E O QUARTETO

O processo beethoveniano seguia uma ordem légica que nao foi somente o
modelo de dimenséao das fases em si, mas também a ordem na fase propriamente
dita, isso quer dizer que Beethoven sempre iniciava com sonatas, crescia nas
sinfonias e se tornava mais refinado e intimista nos quartetos.

Foi assim na primeira fase com os op.18, o mesmo se deu na segunda fase
com os op.59 (Razumosky) e posteriormente com o op.74 e op.95.

Dai, podemos afirmar que o quarteto foi o mais eficiente dos refagios do

mestre e portanto as ultimas de suas obras, ou seja a ultima fase da terceira fase.

E também na terceira fase que os quartetos, comparados a sinfonia e a sonata

preponderam na relagdo numérica.

Na primeira fase temos vinte sonatas para piano, seis quartetos de duas
sinfonias. Na segunda, seis sinfonias, sete sonatas e cinco quartetos, se
considerarmos a nona sinfonia com elementos estilizados da Segunda fase, o
ndmero de sinfonias aumentaria para sete. E finalmente na terceira fase, cinco
sonatas, seis quartetos (considerando a “Grande Fugd como obra a parte) e a
nona sinfonia por questdes cronolégicas.

De qualquer maneira; quarteto na produgdo de Beethoven simboliza o seu
lado mais intimo e pessoal e os Ultimos sdo os mais representativos dessa faceta
que nao abre mao de um certo misticismo.

Esse misticismo seria a contraposicédo perfeita da alegria jubilosa da
segunda fase, quase uma transformagdo que esta também ligada no
envelhecimento do autor. Esse dado particular fez com que Carpeaux observasse

o seguinte: “ As obras derradeiras de Beethoven s&o os cinco ultimos quartetos.
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Durante decénios, depois da morte do mestre, foram considerados com
reveréncia timida, como manifestagdes inexecutaveis de uma inteligéncia musical
perturbadora pela surdez e, talvez, por um alheamento j& parecido com
anormalidade mental’. (Carpeaux — “Uma nova histéria musical’). De qualquer
forma, os quartetos da terceira fase: op.127 em mi maior, op.130 em si maior

op.131 em do # menor, op.132 em |a menor e 0p.135 em fa maior juntamente

com a grande fuga em sibemol maior op.133 sdo a coroagdo da obra de

Beethoven e a prova cabal de sua ligagdo com o fendmeno musical além de seu
tempo, de acordo com a mengédo de Carpeaux a Stravinsky: “Ainda em 1962 o
ex-antibeethoveniano Stravinsky declarou considerar essa fuga como a mais
moderna e talvez a maior obra musical de todos os tempos’. (Carpeaux, op. Cit.

P.138).
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Il. A MATERIA PRIMA BEETHOVENIANA: OS INSTRUMENTOS MUSICAIS.

UMA NARRATIVA ATRAVES DOS SIMBOLOS, UMA REFLEXAO SEMIOTICA.

1- AS CORDAS

Gragas a Corelli, o violino passou a ser instrumento de nivel erudito. Antes
disso o instrumento era tratado como sendo impréprio para se apresentar junto a
aristocracia. O carater de instrumento popular, marcou muito a imagem do violino
apesar dos esfor¢os de Corelli e dos grandes violinistas do barroco no sentido de
adapta-lo a finalidades outras, facilmente vemos o violino como elemento
indispensavel da musica cigana que entre outras manifestagbes musicais € uma
das mais importantes fontes da inspiragdo popular entre os grandes
compositores.

Foi o violino dos ciganos que inspirou as “ Rapsodias Hungaras’ de Liszt, as
“Dangas Hungaras’ de Brahms e até mesmo anteriormente movimentos de
concertos e sinfonias de Hayon.

Todos eles entendiam essa musicalidade cigana como sendo Hungara,
incompreenséao que foi desfeita posteriormente por Bartok.

O que nos interessa é que a idéia de uma musica tipicamente cigana e
essencialmente popular pode ser simbolizada no instrumento violino.

Outro aspecto que liga até hoje o violino a manifestagdo de musicalidade
popular € a tradigdo de grandes violinistas de ordem judaica, o que queremos
demonstrar € que isso ndo & um fendmeno casual.

Assim como entre os ciganos, entre os judeus era comum o cultivo do

violino como principal instrumento desde tempos remotos. Isso tem uma
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justificativa que parece valida tanto no caso dos judeus como dos ciganos. O fato
de ambos se deslocarem muito pelo continente europeu, sem morada definitiva
por motivos diferentes em situagdes diferentes os obrigava a cultivar musica com
instrumentos de facil transporte. Isso explica a preferéncia por um instrumento
leve e pequeno como o violino no lugar de um instrumento como o cravo por
exemplo. Esta justificativa por outro lado, ndo explica por que entre ciganos e
judeus o violino foi mais popular que a flauta, sendo este instrumento também
leve e facilmente transportavel, a partir dai, entramos em especificidades do
violino que tornam o instrumento portador de caracteristicas muito particulares e

que o torna insubstituivel como expressao de determinados fendmenos musicais.

O violino possui, como todos os instrumentos de cordas condi¢bes de tocar

varios sons simultaneamente porém com a vantagem de fazé-lo nos registros

mais agudos, essa articulagdo de sons agudos simultaneos no registro agudo

através das arcadas, faz do violino instrumento Unico como transmissor do

sentimento de dor, melancolia, ao mesmo tempo que alegria e festa.

Devido a possibilidade tdo diversificadas de transmiss&o emocional, o
violino tem apelo popular imediato. E particularmente aos ciganos e judeus temos
em suas manifestagées populares, uma musica carregada destes elementos. O
violino precisa de menos notas em uma linha melddica para expressar
eficientemente sentimentos do que qualquer outro instrumento e isso se deve

unicamente a suas caracteristicas timbristicas.

O que podemos concluir diante de tal fato é que a chamada elevagéo do

violino, a categoria de instrumento erudito no periodo barroco, foi um fendmeno
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inverso. N&ao € o violino que se tornou erudito, mas o erudito, a musica chamada

culta que abriu-se ao fendmeno popular e a ela se moldou de alguma forma.

Ha um histérico que justifica essa modelagdo. Com o nascimento da opera

no periodo barroco a musicalidade erudita se torna mais permeavel a expressao

dos sentimentos devido a tragicidade dos textos operisticos. Essa abertura no
campo vocal tera uma contrapartida no campo instrumental. E a partir de entdo
que o violino tera o seu espago garantido como principal instrumento, dividido
somente com o cravo e depois com O piano.

Essa condigdo se mantém inalterado pelo menos até o final do século XIX,
pois até entdo a idéia que fazemos de violino € de um instrumento que traduz
sentimentos e emogdes, dos mais diversos tipos e das mais variadas formas.

O barroco tratou, gragas aos seus grandes expoentes de concebé-lo.
Assim, podemos senti-lo mais melancélico em Corelli, mais festivo e exuberante
em Vivaldi ou Tartini.

O periodo classico moderou a intensidade do carater emocional do
instrumento. E, se Corelli o colocou junto aos demais instrumentos eruditos, foi
um musico do periodo classico, e por sinal violinista quem tratou de reduzir a sua
emocionalidade, trata-se de Leopoldo Mozart. Em um livro tedrico, “ensaio sobre
a verdadeira arte de se tocar o violind’, ele defende a austeridade do instrumento,
pretendendo entdo uma eruditizagdo de fato, coisa que n&o foi sentida no barroco.

O periodo classico mantém o papel principal para o violino devido as suas
possibilidades técnicas, mas a verdade € que o instrumento cria fora de seu
quadro primitivo, anterior e popular no classicismo. Nesse periodo ndo o vemos

tdo sentimental quanto antes. Os concertos para violino e orquestra de W. A
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Mozart ndo tém o brilho de suas demais obras e poderiam perfeitamente ser
escritas para outro instrumento solista. Nesse ponto, podemos inclusive afirmar
que o concerto para violino e orquestra de Beethoven ndo € sé o primeiro dos

grandes concertos para o instrumento, como também é o renascimento do violino

sentimental. E importante salientar, que esse “violino sentimental’ do concerto de

Beethoven ja ndo € mais o mesmo de sua tradigdo popular. Beethoven resgata o
aspecto basico do instrumento enquanto simbolo, mas o seu trabalho & muito
pessoal, poderiamos chama-lo de sentimentalismo beethoveniano ou talvez

beethovenianismo sentimental.

Por motivos 6bvios, o violino sentimental da tradigdo popular sé sera

resgatado definitivamente no periodo romantico.

Na verdade, é facil entender porque o renascimento deste violino
sentimental se da no romantismo. Sendo este periodo, 0 momento em que a
musica passa a revalorizar o elemento folclérico, e também os sentimentos como
tdnica da expressdo da arte, ndo é para menos que o violino vai ter também o
papel mais destacado de sua histdria. E no inicio do século XIX, gragas a
Paganini que o instrumento ganha projegédo ndo mais entre aristocratas como no
periodo barroco, mas entre a burguesia dominante do periodo pés-Napole&o.
Essa projegdo uniformiza definitivamente o trinbmio: Violino-Sentimentalismo-
Paganini. Podemos afirmar que a partir de entdo o violino austero do classico
Leopold Mozart ndo terd mais eco, entdo podemos concluir que o significado de

violino seria sentimentalismo.

Essa marca, continua durante todo o século XIX. Encontramos esse

fendmeno em exemplos téo diferentes como Mendelssohn e Brahms que apesar
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de terem composto concertos tdo diferentes, ambos sdo marcados por fortes
tragos sentimentais. Devemos ressaltar ainda que tanto Mendelssohn quanto
Brahms sempre foram tidos por compositores de sélida formacdo classica com
dose razoavel de contencdo dos sentimentos e emogdes. Outro exemplo dessa
exteriorizagdo sentimental do violino e o concerto de Tchaikowsky. Tampouco
podemos esquecer a sonata para violino e piano de Franck.

O século XX e a emergéncia da modernidade com a consequente difusdo

da arte moderna transformou o violino em muitos casos, fendbmeno do passado.

O sentimentalismo do instrumento passou a ser associado a um fendmeno

do romantismo incompativel com os ideais estéticos do novo século. O exemplo

mais flagrante € o de Stravinsky que reduziu o niumero de violinos da orquestra
devido a sua expressividade romantica.

Em contrapartida, nosso século mantém a gléria do instrumento com um
grande concerto. Alban Berg escreveu um concerto onde consegue fundir a
modernidade da musica atual com a estética expressionista marcada por um
profundo toque sentimental. Nesse sentido, o concerto de Berg comprova o
quanto o instrumento se impregnou do simbolo sentimental mesmo se

considerando a modernidade.

1.2 - A viola

A viola tem um histérico radicalmente diferente do violino apesar de
serem instrumentos tdo similares, uma diferenga no entanto marca o porqué da
disseminacgéo do violino em detrimento da viola. A for¢a do violino esta justamente

onde se manifesta o ponto fragil da viola, ou seja, a 1° corda. Enquanto no violino,
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a 1° corda, ou a corda aguda ¢ forte e brilhante, na viola 0 som é mais opaco, isso

sem considerar que a viola é afinada uma quinta abaixo em relagéo ao violino.

Devemos considerar que o registro agudo do violino foi fundamental para
sua gldria e para o ofuscamento da viola, esse ofuscamento tratou de colocar a
viola longe do contato popular e portanto criou alguns simbolos relacionados a

este instrumento.

A viola, ao contrario do violino € um instrumento da musica erudita para a
musica erudita. Isso é tdo verdade que muitas pessoas desconhecem a sua
existéncia. Um numero significativo de pessoas confunde viola com violino. No
caso do Brasil em particular temos o problema de que o termo viola € empregado

para designar a viola caipira parente do violdo.

A viola porém, a despeito de seu pouco conhecimento popular € um
instrumento indispensavel. A musica orquestral tem nesse instrumento apoio
indispensavel, isso sem falar na musica cameristica. A viola é portanto
instrumento sempre presente. A sua uUnica auséncia esta no papel de astro
principal. Isso transforma a viola no artista coadjuvante mais presente da histéria

da musica.

Essa presenga permanente do instrumento no repertério, transformou a
viola em simbolo classico. Tragando um paralelo com violino que sempre se
disseminou em importancia em fungdo do seu lado vinculado ao sentimentalismo
exaltado e ligado as fontes folcloricas e populares, a viola representa, devido ao
seu timbre mais forte no seu registro médio e grave, a melancolia e a tristeza

surdas e sem exaltagdo emotiva. Por isso € tido como instrumento de sonoridade
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opaca e fosca. Essas caracteristicas impediram que a viola ocupasse um papel

de maior destaque do que aquele que realmente ocupou.

No transcorrer da histdria os destaques nas cordas serdo dados ao violino
e em outros momentos ao violoncelo, porque mesmo com uma caracteristica de
som que induz a melancolia, a viola sempre foi preferida. O papel de melancolia ja

tinha sido ocupado, por exemplo, pelo oboé, com maior brilho.

Em funcdo desses aspectos, a viola passa a simbolizar o operario da

orquestra.

Esse papel tera uma grande relevancia, pois da mesma forma que os
séculos XVII, XVIIl e XIX vao relega-la a segundo plano, no nosso século, um
compositor como Hindemith escrevera uma importante obra para viola e

orquestra, o concerto denominado “ Schwanendreher’.

Outro compositor, William Walton também dedicara um concerto para o

instrumento. Existem sérias razdes para o despertar da viola no século XX.

Conforme colocamos a principio, a viola € antes de tudo um instrumento
musical cujas referéncias se restringem ao meio musical. Dentro do meio musical
viola é sindnimo de instrumento. Indispensavel, porém coadjuvante, essa dupla
face caracterizadora do instrumento aliada ao anti-romantismo do nosso século,

fara com que sua valorizagdo seja evidente.

Devemos lembrar o neo-classicismo corrente em nosso século, que

permitiu também a valoriza¢do do instrumento.

Um fato no entanto tem primazia no que tange a valorizagdo da viola em

tempos mais modernos.
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Por mais problemas que possam Ter tido no transcorrer do século, ndo

resta a maior que o seculo XX foi a época das emancipagdes, das lutas

democraticas, dos movimentos de contestagdo. E evidente que os leigos em

musica ndo conseguirdo fazer a conexdo total desses fatos com a valorizagéo da
viola, porem o musico entendera isso perfeitamente, se a viola representa o mais
apagado dentre os instrumentos componentes da orquestra, nada como o século
das emancipagbes para lhe fazer justica. Portanto simboliza para o musico, o

operario, o trabalhador da orquestra.

1.3 - O Violoncelo

Diferentemente da viola, o violoncelo tera um carater bastante

relevado, com efeito, esse instrumento ndo passara tdo apagado em sua historia.

Inicialmente, era tido como instrumento de base harmonica. Porém nao
tardou para que cedo criasse um importante repertorio solistico. Podemos
inclusive constatar que o violoncelo € um instrumento que nédo atingiu ainda o seu
apice, sua histéria tende ainda a conquistar varias modalidades de publico e
repertorio, isso pode ser afirmado em fungdo da utilizagado recente do violoncelo
em arranjos de musica popular e da crescente busca de geragdes jovens em

relagéo a esse instrumento.

A caracteristica principal do instrumento €& a versatilidade. Essa
versatilidade e consequéncia de alguns fatores. A tessitura do violoncelo é

privilegiada podendo atingir desde de sons muito graves até o registro agudo.
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Evidentemente, o seu registro agudo ndo se equipara as possibilidades do

violino, mas de qualquer maneira € um instrumento que conduz satisfatoriamente
melodias nessa regiao.

Outro fator que determina sua versatilidade € a sonoridade brilhante. Ao
contrario da viola, e da mesma maneira que o violino, o violoncelo & capaz de
soar com muita intensidade, sem parecer opaco.

Completando tudo isso, o violoncelo satisfaz como instrumento solistico a
muitos que tém problemas com a sonoridade do violino devido aos excessos do
registro agudo deste ultimo. Para aqueles que ndo vém com bons olhos o
romantismo do violino, o violoncelo parece um instrumento mais adequado. Desse
modo, o fator de desprestigio do violino em tempos modernos, nao afeta o
violoncelo.

A histéria do violoncelo enquanto instrumento solista, alem de sua
primorosa utilizagdo no. periodo barroco, tem inicio ainda nos primérdios do
classicismo. Consta que o compositor austriaco Georg Mathias Monn teria escrito
o primeiro de todos os concertos para solista e orquestra nos moldes classicos
justamente com o violoncelo. Nesses termos, o violoncelo € o pai dos solistas no
género concerto.

Este fato é extremamente significativo, pois apesar do piano e o violino
teriam sido as principais estrelas do género, foi o violoncelo o inaugurador.

No periodo classico, conhecemos alguns exemplos de concertos para
violoncelo em Haydn. Dentro da produgdo de concertos de Haydn esses
concertos sdo destacados e sdo os mais importantes para o instrumento no

periodo. Mozart e Beethoven néo se sentiram tao inspirados pelo instrumento.
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No caso de Mozart isso é perfeitamente compreensivel em fun¢do de sua
predileg@o pelo piano, de fato Mozart foi grande no género concerto e o piano
respondia mais as suas necessidades de expressdo. Na obra de Beethoven, o

concerto tem uma dimensdo menor, apesar da grandeza indiscutivel dos seus

concertos n°s 4 e 5 para piano e orquestra e do concerto para violino, Beethoven

foi essencialmente um compositor mais ligado a sinfonia como forma de
expressdo. Com efeito, o mesmo também poderia ser dito de Haydn, isso nos
leva a refletir sobre a opgdo de Haydn no uso do violoncelo como solista entre
seus concertos mais importantes. E sabido que Haydn foi tido pelos compositores
que o sucederam como um compositor classico tipico, isso quer dizer, muito mais
ligado a sua época do que Mozart ou Beethoven. Isso € discutivel, porém de
qualquer maneira foi um estigma que se cristalizou e uma vez tendo se
cristalizado podemos compreender o classico Haydn ligando com maior aprego ao
violoncelo do que ao piano ou ao violino em seus concertos. Estaria
eventualmente seguindo as pegadas de Monn.

De fato, o violoncelo combina mais com a expressédo classica do que o
violino e o nascente piano. Por outro lado, o periodo romantico valorizara
profundamente o violoncelo, pois concertos importantes foram escritos durante o
seculo XIX e isso se deve ao papel que o instrumento comega a desempenhar na
orquestra gragas a Beethoven. Se o mestre de Bonn ndo buscou o instrumento
para exprimir nele grandes possibilidades solisticas, em suas sinfonias seu papel
evoluiu e isso determinou mudangas na concepg¢ao orquestral. Essas mudancas
fazem com que o romantismo localize no instrumento novas possibilidades de

expressao.
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Um exemplo bastante significativo €& Frederic Chopin. Conhecido
universalmente como o grande compositor do piano moderno, dedicou sonatas

importantes para violoncelo e piano. Mendelssohn e Brahms também se

dedicaram ao género com sucesso e se considerarmos a ligagdo que esses dois

compositores tinham em relagdo ao classicismo, podemos entender o porqué de

seu destaque.

Essa mesma ligagao sentimos em outros compositores do romantismo que

escreveram importantes concertos para violoncelo e orquestra.

Dvorak sempre foi fiel a sonata forma e esse instrumento dedicou um
importante concerto. O mesmo pode ser dito sobre Saint-Saens, apesar deste
compositor ter se dedicado ao género concerto de maneira mais ampla. Brahms,
bastante criterioso nas questdes formais, tem um importante concerto escrito para

violino, violoncelo e orquestra.

Um exemplo diferenciado € o concerto para violoncelo e orquestra de
Schumann, esse sim romantico por definigdo e muito original. O que percebemos
é uma utilizagdo meditativa que equipara todas essas composigoes tao diferentes
de todos esses periodos. Mas a histdria do violoncelo prossegue com um

importante repertério no século XX.

Debussy tem uma importante sonata para violoncelo e piano com sabor
classico apesar da auséncia de ligagdo deste compositor com o classicismo de

modo geral.

O século XX, no entanto aprecia mais o violoncelo que o violino, dentre os

instrumentos de corda e isso esta vinculado as possibilidades do instrumento.

AVA
AVAVAL

Z 3 4 5 6 7 unespw,l 12 13 14 15 1e¢ 17 18



Exemplos interessantes sdo os concertos de Hindemith e o concerto de

Schoéenberg.

Kodaly escreveu uma sonata para violoncelo solo que é bastante

importante em fungdo desse repertério tdo raro, onde se destacam quase que

exclusivamente as obras de Bach.

Villa-Lobos dedicou uma de suas Bachianas Brasileiras para oito
violoncelos e voz. O violoncelo € um instrumento que sempre se manteve dentro
de um respeitavel patamar. Se equipararmos sua trajetéria histérica com a do
violino e da viola, observamos que apesar de ter um repertdério menor que do
violino, o violoncelo nunca sofreu restricdes, o que o colocou em condigéo
privilegiada. Esse privilégio se manifesta devido as suas possibilidades e ao fato
do violoncelo nao definir a expressdo de uma época. Ele ndo € unilateralmente
romantico como o violino ou expressao dos tempos novos como foi utilizada a
viola. O violoncelo é expressdo de qualquer época e de qualquer tendéncia, o
violoncelo pode ser brilhante, ao mesmo tempo que reflexivo e se teve um papel
de destaque nos varios periodos foi justamente por sua pluralidade e for¢ga. O
violoncelo pode simbolizar para o musico, o mestre, de todos os instrumentos,
seu timbre é a transmissdo de uma idéia, de uma sensagado qualitativa na qual

encontramos todo o seu potencial.

1.4 - O Contrabaixo

Com esse instrumento entramos em um campo de analise bastante

peculiar. Enquanto o violino, a viola, o violoncelo compdem o trio classico das
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cordas e com a duplicagdo do violino esse trio se transforma em quarteto, com o

contrabaixo o caso se toma um tanto quanto atipico.

A primeira questdo que fazemos é: porque o quarteto classico duplica o

violino e n&o introduz o contrabaixo ? Nao seria mais légica uma formagdo de

quarteto com violino, viola, violoncelo e contrabaixo ? O fato é que o violoncelo
fazia o papel do baixo na formagdo enquanto que a viola se encarregava do papel
de interrogagé&o harmonica e cabia aos dois violinos executarem a parte principal
da melodia em notas duplas. O contrabaixo s6 seria incluso no caso da formagéo
do quinteto classico que também é a formagdo do quinteto de cordas da

orquestra.

Na orquestra no entanto, esse quinteto de cordas funciona com o
contrabaixo atuando uma oitava abaixo do violoncelo. Na prépria formagdo de
quinteto classico onde sua aparigéo se da ela nem sempre é efetiva.

Em muitos quintetos de cordas prefere-se duplicar o violoncelo, a maneira
de Boccherini ou as vezes, a viola. Ha um exemplo histérico interessante onde se
utilizou quarteto com contrabaixo no lugar do 2° violino. Acompanhados de piano.
E o quinteto de Schubert denominado “A truta” .

O contrabaixo, apesar de seu papel tradicionalmente limitado na musica
erudita, teve suas comportas abertas no século XX, como podemos verificar o seu
indispensavel papel, por exemplo, na musica popular.

Sua participagdo no “jazz’ € extremamente destacada ainda que sua
execugao seja restrita ao “ Pizzicato’.

E na “musica pop’ o instrumento ganhou um outro formato, & maneira de

guitarra e deixou de ser acustico tornando-se elétrico. A esse respeito, um
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fendmeno interessante ocorreu ao violino. Com a eletrificagdo de alguns

instrumentos, violinistas que participam da musica popular parecem ter gostado
da transformacdo de seus instrumentos acuUsticos em elétricos. Um célebre
exemplo é o de Jean-Luc-Ponty.

Voltando ao contrabaixo, em fungdo de tudo o que relatamos, somos
obrigados a concluir que esse instrumento € o que tem a projecdo mais moderna
entre os quatro instrumentos de corda. Isso ndo entanto tem uma explicagéo que
se remete as origens histéricas do contrabaixo.

Os primeiros contrabaixos surgem no século XVII com o intuito de
cumprirem a fungéo do baixo, na base da harmonia que caracterizava o periodo
barroco.

A partir da definigdo desta fungéo, também se discutiu muito a respeito da
questdo do numero de cordas do instrumento.

Hoje o contrabaixo € construido com quatro cordas como os outros
instrumentos de arco. Uma particularidade porém, distingue o contrabaixo das
demais cordas. Enquanto violino, viola e violoncelo tém suas cordas afinadas em
quintas, o contrabaixo possui afinagdo em quartas, sendo a sua corda mais grave
“mr’, uma sexta abaixo da corda mais grave “dd’ do violoncelo. Essa relagao cria
também uma situagédo peculiar, pois a relagdo da viola com o violino é de uma
quinta entre suas cordas mais graves, da viola em relagdo ao violoncelo, uma
oitava a partir de suas cordas mais graves o0 que cria uma relagao de série

harmonica do violoncelo até o violino.

Sendo assim, o contrabaixo fica fora da sequéncia natural. Essa condi¢do o

coloca de alguma forma apartado da familia das cordas. Por outro lado, o fato de
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ter como corda mais grave o “mi fez com que muito empenho tenha se
despendido com o intuito de que ele pudesse soar uma oitava abaixo do
violoncelo, para fazer um apoio grave mais substancial a este ultimo. Por isso
desenvolveu-se o contrabaixo de cinco cordas com o “do’, corda mais grave
fazendo uma oitava abaixo da corda mais grave do violoncelo. Esse aumento de
possibilidades do registro grave abriu ao instrumento uma melhor possibilidade de
apoio ao violoncelo, porém sua evolugdo em termos de fungdo na orquestra
também influiu na condigdo do contrabaixo. O contrabaixo fixou definitivamente o
papel de abaixo, muitas vezes, a orquestra passou também a emprega-lo com

efeitos particulares.

E bem verdade que o timbre dos contrabaixos em conjunto d&o sempre o

carater de instrumento lugubre ao mesmo tempo que austero. Essa pelo menos
tem sido a utilizagdo mais frequente. Ha no entanto a utilizagdo cdmica, como no
caso de Saint-Saens em “ O carnaval dos animais’ onde o instrumento faz o papel
do elefante.

Os casos de emprego do instrumento como solista sdo muito limitados.
Existem no repertério as obras dos grandes compositores que foram
contrabaixistas como Dragonetti ou Bottesini.

Dittersdorf escreveu um concerto para o instrumento assim como o grande
regente do nosso século Kussewitzki.

Na “ Suite Pulcinella” Strawinsky utilizou o contrabaixo com efeito solistico
de maneira bastante virtuosistica.

Virtuosidade no entanto & o que nao falta ao contrabaixo quando o assunto

é o jazz. O seu emprego nesse tipo de musica tem participacdo solistica
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abundante e possui outras caracteristicas jamais exploradas na musica erudita. O
destaque essencial é dado para as possibilidades do “ Pizzicato’, pois ndo é usado
0 arco na musica jazzistica. Sua utilizagdo chega a efeitos de surpreendente
brilho, podemos inclusive afirmar que os grandes contrabaixistas sdo os de Jazz,

em funcao do destaque do instrumento.

Na “musica pop’ e mais propriamente no “RocK’, a verséo eletronica do
instrumento possibilitou neste tipo de musica onde ndo ha muito espago para os

instrumentos acusticos.

A funcdo do “baixo elétricd’, nome que recebeu nessa modalidade de

musica e praticamente limitada a base de apoio, assim como era na maior parte

do repertorio classico e barroco. Da mesma forma que no repertério erudito

tradicional seu uso era indispensavel, também o & na musica pop.

Simbolicamente podemos atribuir varios significados a esse instrumento. O
seu registro grave sugere sempre austeridade severa especialmente quando
tocado lentamente. Essa mesma execug¢do grave e lenta pode sugerir ainda, pelo
menos na maneira como foi sempre consagrado, uma idéia de horripilancia
podendo ser excelente para descrever ambientes sinistros e tenebrosos,
podemos afirmar que assim como o violino simboliza em muitos aspectos a
estética romantica, o violoncelo a estética classica, a viola, parcialmente no ponto
de vista do musico, o despojamento da modernidade, o contrabaixo tem uma
ligagdo com aspectos soturnos da estética no expressionismo. No entanto, sua
multi-facetacdo pelo emprego humoristico de Saint-Saens em o “ carnaval de
animais’ ou o uso “Pizzicatd” do jazz impede uma definicdo mais categodrica, pois

abriu uma insuspeitada versatilidade do instrumento. Um fato porém é
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indiscutivel, nenhuma dos outros instrumentos de cordas penetrou em tantas
modalidades de musica. Isso faz com que toda a consideragdo ao instrumento

seja muito ponderada e refletida.

No quadro comparativo os instrumentos de cordas com arco ocupam

posi¢cdes que sdo muito fixas.

O violino é o “Grande Astrd’, a viola o “Coadjuvante” e o violoncelo,
apoiado pelo contrabaixo, seria o piano de fundo ou a localizagdo especial do
fendmeno. Essa configuragdo € no entanto a mais basica, a mais elementar. A
analise a qual submetemos os instrumentos, nos demonstrou que ao longo do
tempo esse quadro pode ser alterado. A manutencdo daquele velho quadro vai
alternar ligeiramente com dados novos. Entre esses dados novos, a posigéo do
“Grande Astro” ocupado pelo violino vai disputar lugar com o violoncelo que néo
sera mais um mero instrumento de base indicando ambientagées, o préprio
contrabaixo que seria consequentemente o substituidor do violoncelo agora
sozinho na fungdo, também tera papeis mais dignificantes.

Na condi¢do antiga de acompanhante, fazendo base harmoénica, pouco ou
quase nada ficava a cargo do contrabaixo. Beethoven p6e alguns momentos de
importancia ao instrumento em sua nona sinfonia. Wagner e os compositores que
de alguma maneira seguiram suas pegadas fortalecerem em muito a importancia
do instrumento. Podemos até dizer que a partir de Wagner uma tendéncia de
valorizagédo dos instrumentos de timbre grave, fez com que o papel das cordas

néo ficasse mais delineado em fungéo daqueles velhos estereétipos.

i . & i % u
Tendo em vista o repertorio existente, os papeis, por mais diversificados

que tenham sido exercidos, sdo ainda limitados. O violino com todas as suas
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possibilidades € um instrumento que ficou excessivamente estigmatizado dentro

do perfil romantico, o que € uma realidade parcial, a viola, por sua vez nao
chegou a criar um representativo repertério. O violoncelo € de todos esses
instrumentos o que mais evolui em relagdo a descoberta de possibilidades de
expressdo. O contrabaixo, por sinal, € o que tem maior diversificagdo no seu
emprego e 0 que possui 0 numero mais variado de mensagens simbalicos. Isso &
bastante surpreendente em fungdo da sonoridade do instrumento que
aparentemente nao permitiria expressar muitas coisas. A demonstragado de todos
esses fendbmenos é que musicalmente ndo é sempre que o instrumento mais rico
em possibilidades melddicas € o mais indicado para transmitir imagens simbdlicas

e satisfazer as expectativas humanas.

1.5 - Fungao orquestral das cordas
As cordas representam o papel principal dentro do ambito

orquestral. Isso é tdo verdadeiro que o musico, pelo menos dentro do universo da
chamada musica erudita, considera a base orquestral aquele nucleo instrumental
que intriga as cordas. Os concertos do periodo barroco tém como formagéo
orquestral Unica e simplesmente as cordas. As vezes nos referimos & essa
formacdo como “orquestra de cordas’, porém isso nem sempre € assim; Os
concertos de Bach para solista e orquestra, se referem ao acompanhante
simplesmente pelo nome de orquestra e essa orquestra ndo € uma orquestra

sinfonica, nem uma “camerata’ dos tempos classicos, trata-se de uma orquestra

de cordas.
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O que queremos dizer é que s6 a orquestra de cordas por si s6 pode ser

tratada como “ status’ de orquestra.

Esse fato proporciona em relagdo ao publico leigo uma visdo de musica
bastante peculiar. Sendo as cordas praticamente indispensaveis na formacgéo
orquestral erudita. E esse fato ndo se repetindo com as orquestras de musica
popular, o ouvinte que ndo conhece musica de maneira mais a fundo considera as
cordas como musica classica. Inclusive, € comum ouvir afirmagées desse publico

se referindo a vers6es de musica popular em arranjo para cordas, como sendo

classico. E evidente que a origem dessas afirmagdes esta no fato da utilizagao

essencial desta formacgado na musica erudita.

Podemos entdo dizer que cordas simbolizariam de uma maneira muito
genérica, musica erudita. Esse papel no entanto € demasiado generalizante e é
ligado as consideragdes do publico mais leigo, para fazer uma andlise mais
apurada do papel das cordas, precisamos também apurar suas atribuicées no

contexto orquestral junto aos outros grupos instrumentais.

Na orquestra sinfonica as atribuigbes das cordas sdo as mais variadas
possiveis. Se analisarmos uma partituta orquestral constituida de cordas, sopros
(madeiras e metais) e percussao, observaremos que em momentos muito raros a
orquestra se privara da utilizagdo das cordas.

A impressdo que fica ao ouvinte mais cultivado é que a auséncia mais
longa das cordas representa a falta de alguma coisa. Essa falta seria a
constatacao de que sem as cordas a orquestragéo carece de sustentaculo. Desse
modo, a fungdo de sustentaculo estd completamente integrado as cordas de

modo que existe a sensagcado de que a falta das cordas marca uma queda na
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conduta da musica. E importante que se esclareca que essa fungdo de

sustentaculo ndo predispde as cordas a executarem trechos ou partes de
dificuldade virtuosistica.

O papel de sustentaculo se d4 com aquilo que o préprio nome diz, ou seja
sustentagdo e isso é feito através de simples notas sustentadas. E a partir dai,
entramos em questdes técnicas. As cordas, apesar de carecerem muitas vezes
de intensidade sonora, possuem algumas vantagens importantes em relagdo aos
outros instrumentos da orquestra. A mais importante delas € a possibilidade de
sustentacdo mais longa de notas que se da devido ao numero grande de
instrumentos que podem fazer relezamento da arcada. Os instrumentos de sopro,
por exemplo tém dificuldade maior em sustentagdo pois além da falta de um
nimero maior de representantes, temos que considerar outras questdoes que
dificultam sustentagéo, tais como articulagdo do som, ataque e particularmente a
possibilidade de sustentagdo em fungao do proprio tempo de sopro.

Outro ponto que é fator de uma razoavel vantagem das cordas em relagéo
aos outros instrumentos € a possibilidade de com a arcada possibilitar ao ouvinte
a sensacao de transformagao do som. Enquanto que nos instrumentos de sopro
ou mesmo em um piano, as mudangas de alturas sdo sentidas como finalizagao
de uma articulagao para outra, nos instrumentos de cordas a arco.

Existe a possibilidade de se passar para o ouvinte a idéia de transmutagéo
de alturas. Essa possibilidade faz com que as cordas possam se incumbir de
tarefas que sdao completamente inconcebiveis em outros instrumentos. S6 as
cordas podem transmitir mensagens sonoras que tem por objetivo transmitir

sutileza e refinamento.
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Nao é a toa que o género mais cultivado da musica cameristica é o

quarteto de cordas, e ndo é a toa que Beethoven escolheu justamente esse

género para expressar o seu lado mais mistico em suas Ultimas criagdes.

Por outro lado, cabe as cordas expressar também aquilo que & mais

sublime na linguagem orquestral.

De qualquer modo, quer cumprindo o papel de base indispensavel da
orquestracéo quer exprimindo o que ha de mais nobre na linguagem da orquestra
€ gracas as possibilidades técnicas oriundas da construgdo desses instrumentos

que isso se torna possivel.

Podemos entender melhor agora porque as cordas representam tanto para
a orquestra e porque simbolizam o carater essencial daquilo que chamamos

musica erudita.

Podemos também observar outras possibilidades da utilizagdo das cordas
como um conjunto dentro do conjunto orquestral. Para tanto, teremos que recorrer
a exemplos musicais onde esses instrumentos foram utilizados com intuito
intencional de representar efeitos especificos. Um efeito natural que é imitado
pelos instrumentos de corda com bastante facilidade e o de ventania. Um
exemplo antigo desta utilizagdo nés encontramos em Vivaldi. Em seu ultimo
concerto da série “ As quatro estagdes’ denominado “Invernd’. Ele procura através
das cordas demonstrar a chegada do inverno passando a impressao de um vento
que vai se tornando cada vez mais intenso. Ainda na série “As quatro estagées’,
Vivaldi consegue transmitir a imagem do ar parado e do calor tipicos da estacédo

do verao em se segundo concerto que recebeu exatamente este titulo.
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O que mais chama a atengdo é que a utilizagdo dos instrumentos com
finalidades descritivas ainda ndo era a tonica dos compositores do periodo

barroco. Devemos lembrar que essa utilizagdo s6 passa a se tornar comum

depois da criagdo do género poema sinfonico bem mais tarde, a partir da segunda

metade do século XIX.

A dpera no entanto, vai se aproveitar dos instrumentos para utiliza-los
como transmissores de efeitos naturais. O efeito de vento utilizado por Vivaldi, vai
ser também aproveitado por Wagner.

Na abertura de “O navio fantasma’, obra ainda de sua produgao juvenil, o
autor descreve uma viagem em alto mar com uma tempestade. Cabe as cordas
fazerem o efeito dos ventos que acompanham a tempestade. Esse efeito de
ventos que vao redundar em uma tempestade, ja foram utilizados antes por

Beethoven no quarto movimento de sua sexta sinfonia, a“Pastoral’.

Beethoven denominou o movimento de tempestade. Podemos citar
inclusive a sexta sinfonia de Beethoven como obra precursora do poema
sinfénico, uma vez que “As quatro estagdes’ e toda a obra de Vivaldi, ndo tinham

execucgao normal durante o século passado.

Outra fonte de inspiragdo de Wagner, foi sem duvida alguma, Weber, pela
dimensao de grandeza que este compositor conferiu a opera alema. Dentro deste
engrandecimento o que mais chama a atengao sao os efeitos sonoros que Weber
utiliza para retratar florestas, e outras ambientagbes naturais do imaginario
alemao. Mencionamos o0 compositor porque dentre suas varias utilizagbes
instrumentais, um emprego de cordas chama a atengdo. Trata-se da cena da

fundicdo das balas da Opera “Der FreischutZ’ onde ele utiliza um efeito que
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poderia ser tido como o de ventania, mas o que na verdade Weber procura

transmitir € a idéia de ambientagdo ligubre e misteriosa.

Wagner mais algumas vezes se utilizou das cordas para efeitos sonoros
como em “Tannh&user” quando no preludio que fica a cargo dos metais conduzir
o tema, enquanto as cordas criam a atmosfera que oscila do grandioso ao
sinistro. Esse mesmo clima é o que caracteriza a “Cavalgada das valquirias’ o
que demonstra o quanto Wagner se afeicoou do efeito das cordas para
finalidades programaticas.

Liszt em seu poema sinfonico “ Os preludios’ faz utilizagdo bastante similar
a de Wagner, o que podemos considerar essa obra orquestral de Liszt como
sendo essencialmente wagneriana, pois nesse caso, ndo ha duvida da
anterioridade de Wagner, uma vez que “Tannhauser’ foi composta antes dos

poemas sinfonicos de Liszt.

Outro emprego das cordas para producdo de efeitos naturais foi em

Sibelius. O compositor finlandés em sua quinta sinfonia (1° movimento) usa as

cordas para retratar algo que se assemelha a uma ventania.

A obra nao tem intengcao programatica, porém o uso ja consagrado faz com
que essa conclusdo nao seja equivocada. A diferengca do uso de Sibelius desse
efeito e dos demais compositores mencionados € a frieza. Enquanto todos os
outros compositores tratam o fendmeno natural, através do efeito das cordas
colorindo sempre o efeito com s emocionalidade e o sentimento, Sibelius
simplesmente procura retratar o fendbmeno fazendo o que poderiamos dizer
paisagismo em musica onde o elemento humano esta excluido . Ele faz isso se

aproveitando do timbre dos instrumentos mas ndo usa tensdo dramatica. Para
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fugir desta tensdo. Sibelius simplesmente aboliu as triades diminutas e menores

que caracterizam emocionalidade dolorida em termos simbdlicos.

Outro fendmeno observado muito apropriadamente por outro compositor,

Rimsky Korsakov, que com um trago caracteristico do timbre das cordas produz a
similaridade deste com aqueles emitidos pelos insetos.

No caso escolheu o besouro em seu célebre “Vod’. Simplesmente,
Korsakow consagrou aquilo que ja era senso comum. O mesmo instrumento que
simboliza pelo seu som as mais altas aspiragcbes e sentimentos humanos e
aquele que vai simbolizar elementos também hostis ao homem.

As cordas sao instrumentos que gragas as suas possibilidades conseguem
retratar de maneira mais eficiente tudo aquilo que mais dignifica como também
aquilo que & mesquinho e trivial no universo simbdlico da natureza e dos
sentimentos. Sem as cordas a musica perde a possibilidade de expressar a maior
parte de seu potencial portanto, ndo € de se estranhar que toda a grande arte

musical faz das cordas instrumentos indispensaveis.

2 - INSTRUMENTOS DE CORDAS DEDILHADAS
2.1 - A harpa
Falaremos em harpa, ndo s6 da harpa propriamente dita como também
de suas variantes. A harpa € um instrumento de referéncias muito antigas e sédo
célebres as suas citagdes na biblia como também na mitologia greco-romana.
Nas citagbes biblicas temos celebrizados os episédios em que David
tocava harpa para acalmar a ira do rei Saul. De qualquer modo, sabemos que

trata-se deste mesmo instrumento, pois ha gravuras mesopotamicas e egipcias
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que o demonstram. Consta da biblia inclusive o uso da palavra “Nevel que em
hebraico quer dizer harpa. O fato € que esse instrumento se disseminou junto ao
império romano, mas teve junto aos povos de origem céltica um destaque maior.
Na idade média, galeses, escoceses e irlandeses eram vistos como cultivadores
destacados do instrumento. Posteriormente o cultivo do instrumento se dara
também em paises mais meridionais: Franga, Italia e Espanha. E evidente que

falamos do emprego popular que é oriundo dos povos célticos.

Um trago particular da idade média com relagdo ao instrumento é que
neste periodo se associaram as sete virtudes coméa as sete cordas de uma harpa
ancestral. O fato é que o instrumento possui mais do que aquelas sete cordas e
se tivermos que fazer qualquer tipo de associagdo com o sete, musicalmente

pensaremos antes nas sete notas.

O fato é que a harpa sofreu transformagdes ao longo de sua histéria. No
século XV ja existia a harpa cromatica que possui o problema do volume
excessivo de cordas que impedia o toque virtuosistico, desse modo em 1660
criou-se a pestana manual moével que elevava e abaixava meio tom, outras
inovagdes foram surgindo até que chegamos ao modelo que conhecemos hoje

que vem de 1812.

De qualquer maneira a utilizagdo do instrumento n&o é téo vasta na musica

erudita o que seria de se supor pela sua longa historia.

E interessante observar que os compositores franceses foram os que mais

se dedicaram ao instrumento. Entre eles podemos mencionar Gounod, Bizet,
Massenet, Debussy, Ravel e fora estes, ainda utilizaram de maneira bastante

pertinente, Meyerbeer, Wagner e Puccini. Através desses dados, podemos
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concluir que o predominio dos compositores desse instrumento se associa com a
opera como Gounod, Bizet e Massenet, Meyerbeer, Wagner e Puccini.

A relagdo da harpa com a musica operistica tem relagdes historicas. As
primeiras apari¢des do instrumento no repertério erudito ja aparecem em Caccini

e Monteverdi. Gluck e Spontini também se utilizaram do seu efeito em 6peras.

E evidente que isso aconteceu, pois a harpa possui um timbre muito

peculiar e sugere efeitos simbdlicos com muita clareza. Po outro lado a musica
instrumental absoluta ndo necessaria tanto de seus recursos timbricos para sua
melhor expressao.

Entre os efeitos conseguidos pelo timbre da harpa o que mas se destaca é o
efeito etéreo onde habitam entidades celestiais tais como anjos e congéneres.
Nao e toa que harpa é muito utilizada para evocar o clima natalino.

Podemos a partir dai fazer uma retrospectiva histérica analitica, a épera
utiliza o instrumento em um primeiro momento, quando a mesma em seu inicio,
era calgada basicamente na mitologia. Temos entdo o "porqué&’ do gosto desses
compositores pela harpa uma vez que o seu timbre se relaciona simbolicamente
com ambientes miticos e divinos.

Isso explica porque compositores ligados ao chamado impressionismo como
Debussy e Ravel também se atraiam pelo instrumento uma vez que o
impressionismo também se relacionava com o mitico e o elemento onirico.

A harpa e um instrumento onirico por definigdo, pois se o instrumento foi
utilizado para aplacar a ira do Rei Saul conforme mencionado na Biblia, & porque
o instrumento foi consagrado pela sua sonoridade repousante e relaxante e

portanto capaz de transmitir efeito de sonhos.
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Essa relagdo da harpa com o onirico, com o relaxante e o repousante

explica também a ligagéo téo forte da harpa com o feminino. Em nenhum outro
instrumento a imagem do executante sendo uma mulher é tdo claro. O uso
orquestral do instrumento € pequeno.

O repertério concertante e solistico do instrumento nao possui grandes
exemplos devido as caracteristicas inflexiveis de expressdo do instrumento.
Mesmo assim podemos citar o concerto para flauta e harpa de Mozart bem como

composig¢des solisticas de Debussy, Ravel e Villa Lobos.

2.2 - O violdo

Nome que se da em portugués a um instrumento conhecido
por “guitarra’ em castelhano € o mais popular dos instrumentos. Apesar do
pequeno repertério na muasica erudita, o violao é instrumento praticamente
indispensavel nas pequenas e grandes manifestagdes da musica popular quer do
Brasil quer do outros povos. No inicio utilizava-se do repertério dos antigos alaude
e Vilhuela, porém com o tempo foi criando os seu proprio repertorio. A histéria do
instrumento registra em determinados momentos uma preferéncia maior pelo
instrumento nos paises do mediterraneo: Espanha e Itdlia, ndo sendo casual que
as grandes obras de musica erudita juntamente com seus compéndios para tal
instrumento foram escritos por Luis Milan, Cabezén, Sor, Carulli e Giuliani todos
espanhois e italianos. Nao devemos ndo em tanto esquecer da Inglaterra, o
“Alaude” do século XVI com John Dowland. O descaso aparente da musica

erudita para com esse instrumento tem também relagdo com a decadéncia

musical da Inglaterra e Espanha e a valorizagdo quase unilateral na Italia, por
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outro a Austria e a Alemanha paises que mais se desenvolveram musicalmente

nos séculos XVIII e XIX ndo tinham tradigdo violonistica.

A verdade & que a mudanga do polo musical para a regido Austro-Alema foi
decisiva para o pobre repertério erudito do instrumento. A orquestra ndo faz
utilizagdo do instrumento pelo mesmo motivo que ele ndo se disseminou dentro
de um outro nucleo que ndo o da musica popular. O desenvolvimento da musica
orquestral principalmente na Austria e na Alemanha contribuiu de certa forma
para a sua nédo inclusao, pode-se alegar por outro lado o timbre um pouco baixo

que prejudica a sua audi¢do na massa orquestral.

O repertério na musica erudita, descontadas as obras dos musicos ja
citados, conta ainda com exemplos de Boccherini € Paganini na musica da
camara. Weber e Schumann, a despeito da fraca popularidade do instrumento
junto aos alemaes também se utilizaram do instrumento. O mesmo também se
deu com Schéenberg. A musica concertante destaca alguns exemplos como
concertos de Vivaldi ou Castelnuovotedesco ou ainda o mais famoso de todos o
“Concerto de AranjueZ’ de Rodrigo. No ambito orquestral existem apari¢ées
contadas em algumas obras todas operas: “O barbeiro de Sevilha (Rossini),

“Oberon” (Weber), “Don Pasquale’ (Donizetti) e “La Vida Breve’ (De Falla).

Em tempos mais recentes devemos destacar a importancia de dois
compositores latino-americanos que tem obra destacada para o instrumento:

Heitor Villa-Lobos e Leo Braver.

A historia do instrumento para a musica popular ja e bem mais rica toda a
musica da Andaluzia representada no flamenco tem nesse instrumento veiculo

indispensavel de transmissao de suas cores. A musica popular brasileira tem no
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instrumento um fator decisivo em sua expressdo. Podemos inclusive afirmar que a

“Bossa Nova” depende muito do violao para expressar sua poética.

Com efeito, o violdo é associado a muitas coisas diferentes mas ha o
estigma do popular em todas elas, chamamos de estigma porque o violdo € um
instrumento de dominio técnico muito complicado e lamentavelmente é visto ainda
nos tempos atuais com mero instrumento de lazer. Guardadas as devidas

proporgdes, o violdo ainda tem a conotagao que o violino tinha antes de Corelli.

Simbolos relacionados no Brasil ao violdo o associam sempre a
descontragdo e a boémia e elemento indispensavel da alegria de uma festa ou
roda de amigos. Essa tradigdo que é também Latino-Americana de uma maneira
geral vem da origem mediterranea e ibérica especificamente onde o instrumento

se disseminou por séculos junto aqueles povos.

Outra manifestagéo popular do instrumento foi 0 “RocK’ e “Musica Pop® de
uma maneira geral. Devemos lembrar que a Inglaterra iniciou uma tradigdo no
instrumento, interrompida pelo seu proprio desaparecimento do cendrio musical.
O “Rock’ e a “Musica Pop” sd@o manifestagbes musicais desenvolvidas

especialmente nos EUA e Inglaterra.

E mais o uso do instrumento nesses casos em sua versdo elétrica, desse

modo a “Guitarra elétrica’ se tornou a partir do final da década de 50, o
instrumento mais popular entre os jovens do mundo inteiro, tocar “Guitarra
elétrica’ era mais do que tocar um instrumento para juventude. O guitarrista era
ao mesmo tempo um portador de uma mensagem de contestagdo e libertagéo,

sem contar o aspecto sensual relacionado a tudo isso.




A rigor o violao acustico comum, ja tinha em si associados todos esses
simbolos, a diferenc¢a e o lado industrial, tecnolégico e moderno que o instrumento
adquire pela sua disseminagdo entre as poténcias Anglo-Saxonicas, porém,
quando os paises latinos da tradigdo do violdo acustico, resolvem também aderir
a guitarra elétrica, ha uma simbolizagao local dos significados. O Violdo passa a
ser visto como um instrumento menos tipico da juventude e portanto menos
adequado para representar o pensamento da juventude, para tal o ideal e a
guitarra elétrica, outro fator que marca simbolicamente a guitarra elétrica e a idéia
de poder da modernidade, sendo o instrumento portador ao mesmo tempo, da
idéia de libertagdo e por outro lado € simbolo da destruigdo dos velhos tempos,
pois a guitarra e marca registrada da musica eletronica efetivamente que veio
para ficar.

Devemos salientar ainda que a Guitarra elétrica ja participa da musica do
Jazz e apesar do seu passado de instrumento “Pop’ hoje vem gradativamente
adquirindo uma dimenséo erudita, sendo sua técnica, cada vez mais sofisticada e
desde o célebre Jimmy Hendrix, muitos outros grandes guitarristas tém

contribuido para o seu desenvolvimento.

2.3- Bandolim e instrumentos correlatos

O bandolim € um instrumento de quatro cordas duplas introduzido

na Italia do Sul pelos Arabes. Instrumentos de formato similar ao bandolim tém o

banjo norte-americano, a balalaika russa e o buzuki grego.

A pesar do repertorio quase que essencialmente de musica folclérica e

popular desses instrumentos, ha no entanto alguma manifestagdo em musica
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erudita. Para o bandolim, Vivaldi escreveu alguns concertos e Beethoven possui

algumas obras menores que sado rarissimas vezes executadas. O bandolim € um

instrumento utilizado ampliamente ndo s6 na musica popular da Italia. Aqui no

Brasil por exemplo sua disseminagéo nas rodas de chorinho é bastante ampla e o
seu efeito simboliza muito bem o efeito chorado que esse tipo de musica procura
transmitir. Podemos até afirmar que devido a isso o bandolim representa em
muito o aspecto melancdélico de musica popular brasileira e se o violdo tem uma
representagdo mais genérica, o bandolim, a pesar da disseminagdo menor é o

instrumento que mostra sempre o aspecto mais interiorizado.

O mesmo ocorre com a balalaika em relagéo ao folclore russa, podendo se
dizer que a balalaika é a propria representagdo da “alma russa’, é evidente que
todas essas afirmagdes sdo simbolicas. Uma diferenga fundamental entre a
balalaika e o bandolim em seus respectivos usos na musica russa e brasileira é

que a musica russa tem para a balalaika um papel primordial.

O banjo, instrumento de utilizagdo na musica “ country’ norte americana tem
grande forga simbdlica e seu uso faz logo com que lembremos dos E.U.A. Porém
a mensagem transmitida pelo banjo sempre tem um carater mais aberto e alegre
do que o bandolim ou a balalaika.

2.4- O cavaquinho

Apesar de parecer no formato um violdo miniatura, na verdade o
cavaquinho é instrumento de quatro cordas simples, ndo duplas como o bandolim
e nao se trata de um violdo agudo, € um instrumento muito particular e
indispensavel na musica popular brasileira. Esta presente tanto no chorinho como

na roda do samba e ao contrario do bandolim o cavaquinho € menos choroso
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sendo usado preferencialmente para a transmissdo dos momentos mais alegres.

~

Isso ndo se deve a sonoridade aguda, pois quanto a questdo da altura, o
instrumento poderia transmitir tanto alegria quanto tristeza com a mesma
eficiéencia. Porém, sendo o seu som particularmente mais “seco” do que o
bandolim, t&m se preferido dar ao cavaquinho destaques mais alegres, saltitantes
e quando eventualmente o cavaquinho expressa tristeza, isso se da de maneira

ndo tao“chorosa” .

Papel similar ao do cavaquinho na musica brasileira é representado pelo
“charangd” na musica dos paises andinos. Trata-se também de um pequeno
instrumento de cordas cuja caixa de ressonancia € um casco de tatu, e poderia
muito bem ser visto como um bandolim andino. De qualquer modo o papel
representado na musica regional daqueles paises o identifica muito mais com o
cavaquinho. De qualquer forma charango é sempre simbolizador de musica

andina, ou até mesmo simplesmente de paises andinos.

2.5- Outros instrumentos da mesma familia

Entre os varios outros correlatos de instrumentos de cordas

dedilhadas, dois merecem uma mengdo a parte. Trata-se da“Citara’ e do“Koto".

A citara disseminada amplamente na musica indiana teve apari¢ées na

musica do ocidente gragas a figura do citarista Ravi Shankar.

Shankar conseguiu disseminar o gosto pelo instrumento no ocidente junto
ao publico jovem especialmente apds os contatos do ex-beatle George Harrinson

com a india e sua cultura.
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Desse modo, a popularizagdo da citara no mundo ocidental também

representou o encontro com a cultura e religido do oriente que vieram

acompanhados disto. E a época da disseminagdo do movimento “Hare Krishna’ e

do interesse por praticas e leituras correlatas.

Seja o que se execute com a citara, esse instrumento sempre estara
relacionado aos sons do oriente, particularmente a india. O koto por outro lado, &
um instrumento da cultura musical japonesa. Ndo teve a disseminagdo que a
citara teve no ocidente, porém a musica do ocidente produziu algum repertério
que teve versao para esse instrumento. Um exemplo que merece mengao € Bach,
cuja obra teve versdes para o instrumento. Curiosamente, o resultado foi bastante
satisfatorio.

O importante para nés é que sendo Bach simbolo da musica do ocidente e
tendo sido vertido para o “Kotd® conclui-se que mais do que simplesmente uma
questao musical, o instrumento vem sendo simbolo da ocidentalizagéo do Japao.

Ao contrario da citara, que sempre soa como um instrumento exdtico e do
oriente, mesmo quando o seu repertorio € ocidental, o “Koto” € um instrumento
que transmite a idéia, gragas ao seu timbre mais “secd” de maleabilidade e
adaptabilidade que correspondem a muitos aspectos ao Japao modernizado e

ocidentalizado.

2.6- Instrumentos de cordas dedilhadas - Sintese geral unindo o
sentido da Harpa do Violdo e de todos esses instrumentos analisados
chegaremos a interessantes pontos de contato mesmo com as diferengas

evidentes.
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Os instrumentos de cordas dedilhadas, com todas suas dificuldades de
execugcdo tem uma relagdo permanente e inalterada com os sentimentos
populares. Pode-se até estranhar colocar a harpa no mesmo patamar popular em
que se encontra o violdo ou a “balalaika’, mas o fato € que as origens do seu uso
no continente europeu sao populares bem como o seu sentido musical associado
sempre com o sentimentalismo que fez sua presenga garantida no inicio do
repertorio operistico. Esse sentimentalismo ligado ao popular, que também é
marca dos outros instrumentos de cordas dedilhadas € diferente do violino, porém
nesse caso, para se estabelecer uma comparagdo mais exata € necessario
avaliarmos caso a caso. O violino, conforme estudo anterior € um instrumento que
nasce da expressao popular e sentimental que transforma em instrumento erudito
e culto devido a sua incorporagdo por nucleos aristocraticos da sociedade. A
harpa esta ligada ao sentimentalismo porém a um outro tipo de sentimentalismo.
Trata-se de um sentimento ligado a infancia, a familia, enfim a tudo aquilo que

consideramos pureza.

Existe na harpa elementos que ligam o homem a uma espécie de paraiso

perdido enquanto que o violino representa aqueles que se lamuriam por estarem

perdidos no inferno. E evidente que essas equiparagdes se referem ao aspecto

mais basico das origens desses instrumentos

O violdo por seu turno, € um instrumento de carater popular cuja ligagéo
com esse tipo de musica e patente até nossos dias e dificilmente pensamos nele
como instrumento de musica erudita. Enquanto o violino penetrou no universo
social da aristocracia se transformando em instrumento socialmente mais aceito,

0 violdo, a despeito de suas dificuldades técnicas e de seu repertério de grande
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nivel se estigmatizou universalmente como o instrumento popular por exceléncia.
Alguns aspectos da estrutura do instrumento, contribuiram para isso. O violdo é
um instrumento de facil transporte que pode, como o piano, acompanhar o canto
fazendo acordes. Essa caracteristica facilitou muito a disseminagdo popular do
instrumento que ja tinha respaldo também por ser muito util e eficiente na

veiculagao das linhas melodicas.

Instrumentos como o bandolim, o buzuki, a balalaika e o banjo tém histéria
similar a do violao apesar de suas histérias terem sentidos culturais especificos e

Nao universais.

3 -INSTRUMENTOS DE SOPROS - AS MADEIRAS
3.1- A flauta

A flauta € um instrumento de histéria muito antiga, assim como a harpa,

existe mengdo da mesma na biblia com o nome hebraico de “Khalil’. E evidente

que estamos nos referindo a flauta doce construida de madeira muito mais facil

de ser tocada do que a moderna e metalica flauta transversal

Essa flauta de madeira passa a ser gradativamente abandonada a partir do
periodo barroco, dando lugar a flauta transversal metalica moderna e com

sonoridade muito mais forte e intensa.

A tessitura do instrumento é privilegiada podendo o instrumento participar
como instrumento concertante e solistico com grande facilidade. Porém, a histéria
da musica néo registra um numero muito grande de concertos com o instrumento.

Destaques existem entre concertos de Vivaldi, Bach, e Mozart.
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Obras solisticas ndo se conhecem em grande difusdo, Debussy tem um
exemplo importante que é o “Preludio para uma tarde de fauno’. Encontramos
sonatas para flauta com acompanhamento de cravo o alaude (violdo) no periodo
barroco.

O classicismo possui repertério menor, no romantismo o instrumento foi
mais esquecido. Modernamente foi tentada uma reabilitagado principalmente entre
os compositores neo-classicos e mais especificamente os membros do grupo dos
seis .

A participagao da flauta na orquestra se efetiva com o uso em par no final
do seculo XVIII através da sistematizagdo da chamada orquestra sinfonica
classica, antes disso, sua aparigdo apesar de frequente porém néo efetiva. Bach
utiliza a flauta em varias obras para orquestra. As sinfonias classicas do inicio do
periodo ja fazem utilizagédo timida do instrumento em suas orquestras.

Devemos salientar inclusive que a flauta a principio, na orquestra procurou
acompanhar os violinos para nao haver excesso de destaque para um
instrumento que deveria criar atmosfera orquestral mais coesa. Aos poucos com a
evolugdo da orquestra sinfonica isso foi gradativamente se modificando, tendo a
flauta adquirido utilizagcdo bem diferenciada e diversificada apesar de tudo a
correlagdo da flauta com suavidade bucélica € um fato incontestavel.

Para tanto ndo podemos esquecer essa utilizagdo na sinfonia pastoral de
Beethoven por exemplo. Vivaldi possui um concerto para flauta e cordas
denominado “ O Pintassilgo” onde também fica claro essa intengéo. A prdpria suite

em S| menor de Bach também salienta esse aspecto. O mesmo pode ser visto em

Gluck em solo da Opera Orfeu.
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Essa visdo bucdlica do instrumento porém pode justificar em parte porque
desse instrumento criou repertorio tdo limitado apesar das possibilidades, porém
bastante significativo. Como Brahms em momentos expressivos do instrumento

na quarta sinfonia (movimento final).

O instrumento flauta esta completamente vinculado a idéia de bucolismo,

campo, leveza, retratagdo de atmosfera pastoril, etc.

Fora a flauta transversal soprano comum, existem também a flauta
contralto e a flauta baixo que foram utilizadas com maior frequéncia na musica
moderna.

A musica popular brasileira teve um grande representante na figura de
Pixinguinha e atualmente desponta ainda o nome de Altamiro Carrilho. Devemos
lembrar ainda que nossa musica popular tem a flauta como instrumento
tradicional e importante para o chorinho.

Ramificagdes diferenciadas de flauta sdo utilizadas na musica andina.
Essas flautas seguem o modelo da flauta de Pan mitoldgica.

A partir dai podemos ampliar a nossa visao simbdlica do instrumento, pois
“Pan’ passou a representar o antigo mundo pagéo.

Se considerarmos que o mundo pagao pré-cristdo era um universo onde a
natureza era deificada, ndo é de se estranhar a correlagéo da flauta, instrumento
de Pan com o bucolismo.

Fica patente uma forte conexdo da flauta com o mundo antigo, pré-cristéo e

ligado a tradicdes remotas.
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3.2 - O flautim ou piccolo
O flautim é conforme ja sabemos uma flauta de propor¢gdes menores
que soa uma oitava acima. Sua utilizagdo no entanto € muito mais diversificada
apesar das limitagdes evidentes.
Enquanto a flauta praticamente se utilizou como instrumento de caracter
bucélico e paisagistico, o flautim teve destino diferente.
Em Beethoven encontramos as utilizagdes mais antigas de inclusdo do
instrumentos na orquestra, na quinta e sexta sinfonias e na abertura “Egmont’ ,

efeitos interessantes aparecem na sexta sinfonia, onde o instrumento faz efeitos

que lembrar o impacto violento da tempestade, e de violéncia propriament'e dita

na “Abertura Egmont’.

Na quinta sinfonia ha utilizagdo de efeito marcial. O instrumento se presta
ainda para retratar festividades como acontece na Carmen de Bizet, o que ndo é
de estranhar, pois J.P. Souza usa o instrumento de maneira bastante festiva em -
“Stars and Stripes for ever”.

Modernamente houve utilizagdo interessante nos casos de Stravinski (A
sagragao da Primavera), Ravel (Concerto em Sol) e Schonberg (Pierrot Lunaire).

Apesar do uso bem menor em relagdo a flauta, temos que admitir que o
flautim teve apari¢des bem mais diversificadas e muito menos estigmatizadas.

O timbre extremamente agudo do instrumento ajuda para criar efeitos
especiais, isso sem considerar que os efeitos bucdlicos que a flauta produz n&o
podem ser reproduzidos pelo flautim uma vez que seu timbre agudo.

Essa similaridade faz com que o flautim possa ser apreciado amplamente

pelos compositores que queiram apreciar uma linguagem mais moderna.
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O préprio Beethoven conforme mencionamos ja o utilizou com intengdes

bastantes inovadoras para o seu tempo.

3.3 - Oboé

Quando falamos oboé, estamos nos referindo ao oboé soprano,

remanescente de uma familia de instrumentos de varias dimensodes e extensoes.

O oboé, ao contrario da flauta, possui algumas dificuldades na expressao
virtuosisticas. Seu timbre tampouco soa igual e de maneira satisfatéria em todos
os ambitos, ndo entanto ele foi incorporado como integrante permanente da

orquestra antes da flauta.

Nas orquestras do classicismo anteriores a formagao sinfonica-classica das
ultimas sinfonias de Haydn e Mozart, o oboé ja aparece utilizado em pares. No
periodo barroco obras de Bach tém o oboé como instrumento mais destacado
que a flauta e para tanto podemos mencionar sua aparigdo no concerto de

Brandemburgo n°1 (2° movimento).

Sem esquecer ainda a importancia que foi dada ao instrumento por

Albinome B. Marcello.

Portanto, temos uma valorizagdo permanentemente do instrumento que se
inicia no periodo Barroco e se estende até o modernismo, a razéo para tal fato
sem duvida o timbre do instrumento que tem caracteristicas analisadas que
servem tanto para emitir idéias musicais tragicas e sofridas tipicamente
relacionadas aos ideais operisticos barrocos como também efeitos as vezes

bizarros e grotescos especialmente em seu registro mais grave.
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Essas possibilidades incentivaram modernamente compositores como
Poulenc a escrever para o instrumento.

Simbolicamente, o oboé criou a partir do periodo barroco a nogédo de
instrumento bastante eficaz para transmitir melancolia. De fato, o seu som
choroso &€ muito propicio para efetivar essa idéia e as obras mencionadas de
Bach e de outros mestres do barroco reiteram isso. O periodo classico nao alterou

esse estado de coisas, mas nao incorporou repertério muito mais rico que o ja

existente.

Durante o periodo classico e romantico o instrumento cumpriu o papel de

instrumento indispensavel do corpo orquestral, mas nao cresceu muito mais do
que isso. O exemplo de aparicdes em obras sinfonicas famosas dao mostras que
o papel assumido desde o barroco continuava valido. Brahms na terceira sinfonia
(terceiro movimento) demonstra isso.

Na musica de camara o instrumento € indispensavel quando se pensa em
conjunto de madeiras, porém o mesmo nao acontece em formas variadas de

formacao.

3.4 - Come Inglés
Trata-se de um oboé contralto. Se som é tdo anasalado quanto o do
oboé porém com caracteristicas mais frias. Suas aparicdes com instrumento
solistico ou na musica cameristica s&o praticamente nulas.
Na orquestra o seu destaque passa a ser maior a partir do romantismo. Foi
utilizado antes por Bach na forma antiga do oboé de caga (oboé di caccia) e

posteriormente por Haydn e sua sinfonia n°22 (sinfoniado filoséfico) onde é

AVA
AVAVAL

Z 3 4 5 6 7 unespw,l 12 13 14 15 1e¢ 17 18



utilizado aos pares e de maneira bastante particular. Convém salientar que Hayon

fez uso do instrumento de modo muito peculiar que jamais foi reprisado, inclusive
no quarto e ultimo movimento da sinfonia onde sugere efeitos humoristicos, o
romantismo se nao conheceu esse modelo de Haydn, pelo menos ndo o
considerou pois os exemplos que se seguem sdo muito mais sombrios.

Ha uma aparigao importante em “Tristdo e Isolda’ (Wagner) onde o
instrumento € visto em sua tradicional acepcdo melancélica. Também assim foi
vista por Franck na “ Sinfonia em Re menor’ e de maneira um pouco mais doce ou

mesmo romantica na“ Sinfonia do novo mundo’ de Dvorak.

O fato € que um instrumento que fez a histéria de sua simbologia no
periodo romantico, mas tem toda a chance de ser revisto em sua potencialidade.
Enfim o corne inglés € um instrumento ainda n&o descoberto em toda a sua

potencialidade expressiva.

3.5 - O clarinete

Este instrumento, hoje indispensavel na orquestra teve incorporagdo junto
as madeiras bem depois da flauta, do abo e do fagote. Apesar disso, € entre
todos os mencionados o mais rico em possibilidades quer na tessitura quer na
intensidade sonora. O clarinete, comparado a flauta e ao oboé, possui mais ampla
tessitura tanto no grave como no agudo e por outro lado possui sonoridade bem
mais articulada em seus extremos. Outra vantagem do instrumento é a agilidade
virtuasistica.

Esse fatores todos possibilitam ao clarinete uma gama muito mais

diversificada de repertério que se estende da musica erudita @ musica popular.
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Com efeito, o instrumento & elemento essencial da orquestra sinfonica, das
orquestras de musica popular em formagdes de jazz e em formagdes de banda.

No repertério erudito temos as primeiras grandes aparicées no final do
periodo classico, em particular na obra de Mozart.

Mozart tendo no final de sua vida conhecido o instrumento, demonstrou por
ele tanto apego que escreveu duas obras primas para ele, primeiro, o quinteto
para clarinete e cordas e em seguida o concerto para clarinete e orquestra, que
diga se de passagem € uma de suas maiores obras concertantes, como de todo o
repertério concertante em geral. Outro exemplo de destaque encontramos em

Brahms que a maneira de Mozart escreveu também um quinteto para clarinete e

cordas bem como outras obras do repertério cameristico. E importante salientar o

destaque do instrumento junto aos compositores modernos. Ocupa papel
importante nas orquestragées de Stravinsky, faz parte do grupo de instrumentos
que compdem o “Pierrot Lunaire” de Schoenberg, compde parte do quarteto op.22
de Webern entre outras aparicbes importantes na obra dos mais diversificados

compositores.

Dentro do repertério popular o destaque cabe principalmente a musica
jazzistica, onde o clarinete se notabilizou gragas a instrumentistas brilhantes

como Benny Goodman, Artie Shaw e Woody Herman.

O que podemos constatar com relagao ao instrumento € que a versatilidade
e a sua marca registrada, seu uso diversificado em varios ambitos demonstra
isso, mas principalmente as possibilidades expressivas sao as principais
determinantes desta difusdo de repertério. Comparando o instrumento a flauta

que praticamente se limita a efeitos bucdlicos e ao abo que se destaca como
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instrumento melancdlico, o clarinete expressa praticamente qualquer coisa e o
concerto de Mozart € um excelente exemplo de demonstragdo das possibilidades
expressivas ou de cada movimento & colorido com caracteristicas completamente
diferentes. Isso nos faz refletir a respeito da consciéncia do compositor no tocante
a expressividade timbristica dos instrumentos e do clarinete em particular.

Dado as condigdes da construgdo, o instrumento é dotado de grandes
possibilidades virtuosisticas conforme ja foi afirmado, essas possibilidades
contribuiram muito para que o instrumento tivesse esse desenvolvimento téo

expressivo ao longo de sua historia.

3.6 - O clarone ou clarinete baixo
Apesar de Ter sido introduzido na orquestra a partir do século XIX,
s6 modernamente é que este instrumento passou a ser melhor explorado e com
uma valorizagdo mais adequada de suas possibilidades.

O fato & que o romantismo musical ndo se atentou devidamente a riqueza
deste instrumento, utilizando em muitos casos o fagote em seu lugar mesmo em
situacdes onde o clarine atuaria com mais eficacia.

No repertério de nosso século devemos mencionar a aparicdo do
instrumento no “Pierrot Lunaire’” onde Schoenberg utiliza o instrumento
principalmente com énfase expressionista.

Este trago enfatico do pai do dodecafonismo na estética expressionista

utilizando o clarone para essa finalidade nos € muito reveladora, pois o clarone,

com seu timbre limpido e claro, a principio pareceria, muito distante daquelas

imagens lugubres e até mesmo soérdidas que frequientemente relacionamos como
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expressionismo, porém Schoenberg assim como 0s outros representantes da
Segunda escola de Viena perceberam que o timbre deste instrumento possui
expressividade que revela um duplo sentido que & muito propicio para a evolugédo
efetiva da arte musical em nosso século, infelizmente como no caso do come-
inglés, o instrumento n&o possui ainda repertério tdo vasto e diversificado para

podermos fazer uma analise mais aprofundada.

3.7 - O fagote
Temos no fagote um caso muito interessante de aplicagdo bastante

diversificada na musica erudita. O fagote, € um instrumento da amplas

possibilidades devido a sua tessitura ampla que vai desde regiées muitos graves

até notas muito agudas o que poderia por o instrumento faciimente ao lado do
violoncelo enquanto amplidao de possibilidades de alturas.

Assim como o violoncelo, sua exploragéo no inicio foi limitada ao papel de
baixo acompanhante.

No periodo classico, particularmente no final do século XVIII, nas ultimas
obras de Mozart e Haydn o instrumento passa a ser melhor valorizado devido a
tendéncia desta época em valorizar as madeiras na musica sinfonica.

De qualquer modo, a presenga deste instrumento na orquestra do inicio do
periodo classico ja é indispensavel, assim como nos grupos cameristicos esta
entre os mais assiduos nas madeiras na musica concertante, conhecemos
concertos de Mozart e Weber.

O século XIX foi muito mais original e criativo na utilizagdo do instrumento.

O que queremos dizer € que o classicismo foi muito econdmico na exploragdo da
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expressividade deste instrumento de tantas possibilidades. O classicismo por

mais que tenha tentado desenvolver o repertério do fagote, esbarrou
frequentemente na limitagdo do efeito comico do instrumento que de certa forma o

estigmatizou com a alcunha de palhago da orquestra.

O romantismo descobriu o fagote dramatico. Pelo menos é o que sentimos
em muitas aparigdes do instrumento em sinfonias de Tchaikowsky (1° mov. da
sinfonia patética) de Sibelius (1° mov. da 52 sinfonia) entre outros e quanto a isso

conveém lembrar que Korsakov o considerava “ dolorido e triste no modo menor”.

O século XX no entanto foi além da dramaticidade descobrindo o registro
mais aguda no instrumento e com isso também o seu lado mais exético. E o caso
da “Sagracao da Primavera’ de Stravinsky que inicia com o tema exposto no

instrumento. Prokofiev, por sua vez o utilizou de uma maneira peculiar em “Pedro

e o Lobo'.

Prokofiev retoma a idéia antiga do instrumento, colocando o fagote dentro
de uma perspectiva de comicidade porém renovada e adaptada a uma atmosfera

mais descontraida e tipica da arte de nosso século.

Como observamos, o fagote ndo € exatamente o “Palhago da Orquestra’ e
avaliando as amplas possibilidades expressivas demonstradas em suas
performances ao longo de sua histéria, dificiimente poderemos chegar a um papel
definitivo e fechado do instrumento. Porém, o que percebemos é que o fagote
com todas as diferengas expressivas demonstradas sempre simbolizou elementos
relacionados a idéia de senilidade. Nao foi a toa que em “Pedro e o Lobd’ o fagote

representava o avo.
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Continuando essa linha de analise, observaremos ainda que mesmo nos

outros exemplos citados o fagote sempre esta associado a simbologia do
envelhecimento tanto nos seus aspectos mais tristonhos e decadentes como em

seu aspecto mais jovial e sabio.

3.8 - O contrafagote
Trata-se do fagote contrabaixo e esta para o fagote assim como o
contrabaixo esta para o violoncelo.

Apesar do uso antigo do instrumento (Haydn — “A Criagédo” - e “As
estacbes’), e posteriormente na 5° sinfonia de Beethoven que reutiliza o
instrumento na nona sinfonia, sem nenhuma utilizagdo especial exceto a de apoio
aos contrabaixos, somente com Richard Strauss em “Salomé&” e com Ravel em
“Ma mere L'oye” o instrumento teve alguma apari¢ao mais significativa.

No entanto devido ao repertorio extremamente limitado, € praticamente
impossivel fazermos uma analise mais apurada dos simbolos representados por
este instrumento, pois qualquer observagdo ou comentario seria demasiado
forcado.

O caso do contrafagote é ainda mais complicado que o do come-inglés ou
do clarone porque o contrafagote passou por problemas técnicos durante muito
tempo o que colaborou de certa forma para o atraso na sofisticagcéo de seu
repertério. Ainda assim, modernamente com todos esses problemas
solucionados, ndao vemos o contrafagote no rol dos instrumentos mais

frequentados.
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3.9 - As madeiras - sintese geral

Trataremos neste tépico das varias combinagbes e utilizagbes deste
conjunto de instrumentos.

Na orquestra sinfonica as madeiras foram a principio utilizadas como
instrumentos de apoio as cordas sendo essa utilizaggdo um pouco mais
aperfeigcoada no final do periodo classico. Haydn e Mozart em suas ultimas
sinfonias utilizam flautas, oboés, clarinetes e fagotes de maneira mais sofisticada
e com valorizagédo de seus papéis se equiparando gradualmente as cordas.

Essa equiparagdo de valor sé sera efetivada no transcorrer do periodo

romantico.

E importante no entanto mencionar um exemplo da utilizagdo das madeiras

em Beethoven. Na sinfonia pastoral, em seu segundo movimento, Beethoven
utiliza as madeiras para imitar pessoas. Esse dado & muito importante do ponto
de vista dos simbolos uma vez que se tornou arquetipico musicalmente falando a
associagdo do timbre das madeiras com os sons das aves, tendo inclusive a
reunido dos instrumentos de madeira o efeito de dialogo entre aves.

Fica dificil precisar historicamente se foi Beethoven o criador desta
imagem, pois antes dele Vivaldi ja havia composto um concerto para flauta onde
este instrumento imita o “pintassilgo’, poréem € frequente a utilizacdo dos
instrumentos de sopro de madeira como ilustradores de imagens relacionadas
com aves. Outra imagem simbolica associada ao timbre das madeiras e a reunido
de criangas ou temas associados a infancia.

N&ao é propicio esclarecermos porque isso assim ocorre, pois teriamos que

envolver neste assunto questées que fogem a compreensao musical. O fato é que
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esta utilizagéo é real e tem se mostrado eficaz e convincente. A demonstragdo e a
frequéncia com que isso ocorre.

Apesar da sofisticacdo do emprego, conquistada por esse grupo de
instrumentos durante o romantismo, as madeiras continuam em termos de
importancia, secundadas pelas cordas e ainda assim, com o apogeu do

sinfonismo wagneriano, elas acabam sendo preteridas pelos metais.

4 - OS METAIS

4.1 - A trompa
E o mais antigo dos instrumentos de sopro de metal e também o que
tem o repertério mais diversificado e sofisticado na musica erudita. Ja é

amplamente utilizado no periodo barroco tendo apari¢ao de destaque no concerto

de Brandenburg n°1 de J. S. Bach.

Sua aparicdo no periodo classico ja é efetiva desde as orquestras

anteriores a sinfonica e seu papel de apoio € indispensavel.

O instrumento ganha na orquestra um destaque maior a partir do
romantismo. Momentos importantes existem nas sinfonias de Brahms,
Tchaikowsky e outros compositores. Sabemos que era um dos instrumentos
prediletos de Rossini e Wagner ampliou consideravelmente o seu numero na
orquestra o que passou a ser padrao apds essa sua iniciativa.

Na musica concertante temos como exemplo os quatro concertos de
Mozart e um concerto pouco conhecido de Schumann para quatro trompas.

A musica de camara possui um repertério importante onde o instrumento

foi amplamente utilizado.
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Em Brahms por exemplo encontramos um trio com violino e piano op.40,
isso sem mencionarmos obras escritas s6 para sopros onde a trompa é elemento
indispensavel, outro exemplo interessante é o septeto op.20 de Beethoven que

dispensa instrumentos como a flauta ou o oboé.

O mais importante no entanto sdo as possibilidades expressivas aliadas as
possibilidades técnicas que o instrumento foi adquirido ao longo de sua evolugao
histérica.

A principio seu timbre era explorado acima de tudo como efeito de cacga. E
€ essa a utilizagdo que encontramos em Weber em “FreischutZ’ principalmente
porque era essa a fungdo basica da utilizagdo mais popular do instrumento. Essa
conotagdo foi mudando a média que o instrumento foi evoluindo e se sofisticando

e quando utilizado por Brahms em sua musica cameristica ou sinfonica, ja tera um

outro carater, mais intimista e bucolico demonstrando a riqueza de possibilidade

deste instrumento essencial.

E importante esclarecer que juntamente com o violoncelo e o fagote, é a
trompa o instrumento que possui a tessitura mais ampla em diversificacdo de
alturas graves e agudas o que possibilita ao instrumento compor interessantes

amalgamas com os varios instrumentos da orquestra.

Conforme demonstramos, a trompa € um instrumento de possibilidades
expressivas que alterna elementos de heroismo, bravura, virilidade, como nos
casos de Weber em “FreischutZ’, Wagner no “Navio Fantasma’ e “Tannhauser’,
Mahler na “Terceira Sinfonid’, Bruckner na “ Quarta Sinfonid’ e também na “Nona

Sinfonid” como também bucolismo e suavidade no caso de Brahms, mas também
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é utilizada de maneira algo sombria por Tchaikowsky no inicio de sua “Quinta

Sinfonid’.

A trompa € possivelmente um instrumento que tem potencial expressivo

somente inferior ao do violoncelo. E também verdade que determinados efeitos

caracteristicos e tipicos como a de “Cagadd’ tém no instrumento representagdo
exclusiva, porém a descoberta de seu potencial intimista € a marca da evolugéo
ndo sé do instrumento isoladamente mas de todo o sinfonismo romantico, pois a
sofisticagcdo da trompa € paralela a sofisticagdo da orquestra sinfonica na medida
em que a parte mais rude de sua natureza passou gradativamente a ser
representada pelos outros instrumentos de metal. Ai, a trompa passa a se elevar
ocupando praticamente um posto entre as madeiras e os metais propriamente
ditos.

Esta posi¢éo intermediaria da trompa € no entanto um papel antigo na
musica de camara, como ja sabemos muito do repertério cameristico para

instrumentos de sopro inclui a trompa em seu quadro.

4.2 - O trompete
Como a trompa, o trompete tem suas origens na antigiidade sendo
fabricado a principio de chifres pequenos que possibilitava sua sonoridade aguda.
Evoluindo ao longo do tempo e passando a ser construido de metal o
instrumento sempre esteve correlacionado a idéias de masculinidade, bravura,
militarismo. Para justificar isso basta pensarmos no toque de clarim que é praxe
nos quartéis. O préprio Haydn se utilizou do instrumento em sua sinfonia n°100

(“Militar” ) um toque clarim para justificar o apelido da obra.
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Conforme observamos, o trompete tem origens na antigiidade, um

instrumento ancestral entre os hebréus, o “ Shofar’ era usado no “Dia do Perdao’.
Este toque do Shofar ao término deste dia representa libertagdo. Temos entdo
duas interessantes correlagdes simbdlicas do instrumento “Bravura’ (Sentido de
luta) e libertagao.

Temos portanto dois significados distintos em periodos histéricos distintos
que no fundo representam uma unica coisa, ou seja: poder de decisédo, poder de
comando, pois libertagdo ndo significa outra coisa sendo poder decisorio.
Podemos acrescentar que esse simbolismo que ja caracterizou o instrumento
desde tempos antigos até o repertério de nossa musica ocidental ndo se mantive
no jazz. Com efeito, os jazzistas buscam no instrumento, através de um
desenvolvimento técnico fenomenal novas possibilidades de expressdo onde, o
trompete expressa uma gama fascinante de imagens simbodlicas, imagens que
vao desde o romantismo nostalgico até o humorismo burlesco.

Essa evolugdo do instrumento na musica jazzistica proporcionou uma
revolugdo de seu emprego na musica erudita. Um compositor como Stravinsky,
que era admirador do jazz vai usar o trompete de maneira bastante diferente

depois de conhecer seu emprego neste tipo de musica.

4.3 - O trombone
Apesar de suas origens remontarem a antiglidade e ter sido
utilizado com certeza pelos romanos. A primeira aparicdo importante se da no

renascimento quando o instrumento dobrava as vozes ma missa com o intuito de

dar um ar mais solene e também imprimindo uma nota de severidade.
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O trombone, ao contrério do trompete que se liga imediatamente a idéia de
virilidade e forga, liga-se com muito mais facilidade a idéia de fatalidade, de forga

externa opressora, tradicionalmente este foi o papel que mais se adaptou ao

timbre do instrumento e a literatura da musica erudita ocidental possui varios

exemplos deste fendmeno.

Um exemplo importante € a terceira sinfonia de Mahler onde o instrumento

“Sold’ no primeiro movimento.

O jazz fez pelo trombone, em propor¢gées menores, aquilo que fez pelo
trompete, depois de sua utilizagdo neste campo musical o instrumento evoluiu nao
s6 tecnicamente como também em expressividade pois sua utilizagéo posterior na

musica erudita vai levar em consideragdo o seu desenvolvimento jazzistico, e o

caso de Hindemith e Poulenc.

4.4 - A tuba

A tuba sempre foi tratada como o contrabaixo dos metais. Tardou
um pouco para sua incorporagdo na orquestra valorizar suas possibilidades
timbristicas. Ha usos célebres em Berlioz e Wagner. Enquanto a trompa foi vista
imediatamente como um instrumento bucdlico, o trompete como instrumento
militar, e o trombone como o portador da “voz do destino’, a tuba ndo conseguiu
firmar um papel muito definido. Uma importante apari¢gdo do instrumento se da em
Borodin na sua segunda sinfonia onde no movimento final ele usa o instrumento
solando de maneira comica onde supostamente estaria imitando bébado a
discursar. Essa utilizagdo comica se faz presente também em Richard Straus

onde no poema sinfonico Don Quixote o instrumento retrata Sancho Panga. Ainda
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outras vezes o instrumento foi utilizado para imitar situagdes comicas, assim o fez

Gershwin Stravinsky e também os compositores soviéticos, e ndo esquegamos,

na orquestracdo de Ravel em “Quadros de uma exposi¢cao’ de Mussorgsky.

Em funcgéo desta referéncia moderna da utilizagdo comica do instrumento,
podemos até concluir que a tuba acabou assimilando caracteristicas simbdlicas
antes representadas pelo fagote.

Essa substituicdo do fagote pela tuba se deve ao emprego mais
diversificado que essa acabou fazendo mais modernamente. Devido a isso cabe
questionar se a tuba ndo é o novo “palhaco da orquestra’. Caberia para nés uma
ingénua, mas pitoresca observagao: faria o fagote o mesmo papel nas marchas
ou dentro do folclore, em nossa festas juninas ? Por outro lado, o instrumento é
cada vez mais descoberto por compositores mais atuais, se devendo as

descobertas em grande parte as possibilidades da tessitura do instrumento.

4.5 — Os metais. Resumo geral
Destacamos os pormenores destes instrumentos na utilizagéo
individualizada, vamos salientar agora os aspectos de sua utilizagdo conjunta.

Na orquestra os metais ainda sdo utilizados de maneira timida no
classicismo. Beethoven amplia o seu nimero mas ndo é ainda com o mestre de
Bonn que teremos a utilizagdo mais ousada destes instrumentos. E com Berlior,
Wagner e Liszet a principio e posteriormente com os grandes sinfonistas da
segunda metade do século passado (R. Strauss, Mahler, R. Korsakov, Sibelius) &
que os instrumentos ganhardo maior importancia e se tornando indispensaveis

para as exigéncias sinfonicas mais densas.
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Pode inclusive se afirmar que apés Wagner e Berlior os metais passaram a
equivaler-se em importancia as madeiras (La “ Fanfarre’ de L'orchestre, dizem os

franceses).

E um fato incontestavel que a ampliagdo dos metais na orquestra sinfonica

marca definitivamente uma revolugao em seu repertério. Uma orquestra sinfonica
com maior numero de metais € uma orquestra que exige repertério de maior
densidade sonora e também com maior possibilidade de reproduzir imagens de
grandiosidade, foi essa a intengdo de Berlior quando ampliou 0 numero dos
metais.

Sem o numero imenso de metais Wagner jamais conseguiria o efeito épico
que ele desejava para seus dramas musicais. E idéia de heroismo ingredientes
indispensaveis aso épicos de todas as culturas.

Essa ligacdo é da musica erudita. Se considerarmos que esses
instrumentos também tém amplia disseminag@o em outros tipos de musica como
bandas de musica popular, fanfarras, bandas sinfonicas, teremos que concluir que
os metais tém simbologia mais diversificada do que aquela aplicada na musica

erudita.

5 - O SAXOFONE

O instrumento tem este nome em homenagem a seu inventor Adolphe Sax.
Nao pertence a familia das madeiras, apesar de ser bastante proximo do clarinete
e tampouco dos metais.

Trata-se de um instrumento de grandes possibilidades melddicas e a

despeito disso sua aparigdo na orquestra sinfonica & extremamente limitada e
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nunca se pensou em integragéo a orquestra definitivamente. O préprio Berlioz que
elogiou entusiasticamente o instrumento quando de sua criagdo, ndo mostro

entusiasmo em destaca-lo em sua obras.

Outros compositores franceses como Bizet, Massenet, Charpentier, D’Indy
e Ravel, fizeram vez ou outra uso do instrumento. E sabido que Wagner néo
demonstrou entusiasmo pelo instrumento e R. Strauss por outro lado utilizou-o na
“Sinfonia doméstica’. Dos compositores eruditos o que utilizou o saxofone em
parte consideravel e importante de sua obra foi Gershwin, o que € faciimente
justificavel na medida em que o saxofone esta ligado a musica do jazz e a musica

jazzistica € componente indispensavel da obra do George Gershwin.

Por esse motivo para analisarmos o papel do saxofone do ponto de vista

dos simbolos teremos que recorrer ao Jazz e a outras manifestagées da musica

popular.

Ao contrario do que acontece na musica erudita, na musica popular o
saxofone € de extrema prioridade, € bem verdade que seu papel tem sido o de
salientar situagdes romanticas e sensuais e ficou quase estereotipado o timbre do
saxofone com imagens romanticas e sensuais e ficou quase estereotipado o
timbre do saxofone com imagens romanticas mais insinuantes e especificamente
relacionadas ao mundo urbano moderno, curiosamente o saxofone se relaciona a

duas imagens contraditérias, romantismo e modernidade.

E evidente que se trata de um romantismo sensual que nada tem do

romantismo nostalgico que porventura existe no violino, no oboé, na flauta ou na

trompa e sua ligagdo com a modernidade nao tem relacgdo nenhuma com o
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modernismo intelectual da musica nova, mas sim com a agitagao dos bares e dos

cafés da noite das cidades.

6 - 0 ORGAO

Trata-se de um instrumento cujas origens remontam a antigtidade, apesar
da sofisticagao poder dar provas em contrario, atribui-se a constru¢cao do primeiro

6rgao a Otesibios de Alexandria em 200 a.c. movido a forga hidraulica.

O que nos interessa no entanto € a sua execugdo mais usual e o0 seu

repertério conhecido que sé passa a ter maior expressdo em fins do periodo

barroco e inicio do renascimento.

Apesar de ser um instrumento de amplias possibilidades, seu repertério
nao & vasto como se pode pensar, nao foram muitos os compositores que o
tinham como instrumento fundamental para calcar sua obras. Compositores que
eram organistas conhecemos como os mais destacados: Frescobaldi. J.J. Bach,

Franck, Bruckner, Saint-Jaens e Refer.

Poderiamos mencionar ainda personalidades do periodo barroco como
Buxtehude ou Pachelbel e até mesmo levar em conta que Brahms chegou a criar
um repertério par o instrumento, o fato é que as dimensdes colossais do 6rgéo
teriam determinado o seu espago fisico, nenhum lugar poderia acomodar melhor
um instrumento de tais dimensdes do que a Igreja. Essa acomodagéo fisica deu o
tragado do destino do instrumento, ou seja a associagdo simbdlica do 6rgao é
sempre a de instrumento de igreja mesmo que a obra executada seja de

inspiragéo laica, o que acontece na maioria dos casos.

AVA
AVAVAL

1 Z 3 4 5 6 7 unespw,l 12 13 14 15 16

17

18



No entanto, o nivel de simbolos 6rgédo esta completamente vinculado a

instrumento religioso, € mais precisamente , instrumento de igreja.

Com relagédo ao 6rgéo eletronico o assunto muda completamente de figura.

Apesar dos modernos 6rgao eletrdnicos serem mais pobres em expressividade do
gue os tradicionais 6rgaos acusticos que tubos, simbolicamente, o 6rgao
eletrdnico em fungdo da natureza especifica de timbre possui caracteristicas que

destacam quase que individualmente. Adequadas ao Rock e ou Jazz, etc.

Conclusao

Na semidtica pierciana, as trés categorias por ele criadas apresentam
instantaneamente relacionadas. A nossa percepgdo tende a interpretagéo
imediata, funcionando em nossa mente de maneira dual.

Ao experienciar alguma coisa ela vira signo imediatamente, e entéo
estamos fazendo a tradi¢do, interpretando-o. Tal é esse mecanismo do nosso
mundo ocidental neste “isto significa isto; que sentimo-nos inseguros caso nao
consigamos nos valer inteiramente de nosso repertério signico.

Portanto desta premissa, pudemos compreender porqué os instrumentos
musicais sdo vistos da maneira como sao vistos. Entendemos essa necessidade,
pelo menos do ocidente, em querer entender e formatar simbolicamente tudo
aquilo que é experienciado e de acordo com o assunto tratado, os instrumentos
musicais, seus timbres e combinagdes.

A prof. Dircé Ceribeli nos diz que “Pierce estuda os signos, ndao os
classifica. Pierce tenta, sim através das trés categorias do universo tridimensional,

visualizar as trés diferencias do signo, pois o homem estaria dentro junto ao
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fendmeno em sua atitude de observador. Portanto, se o habito traz a codificagao,

para Pierce, todas as normas, leis e codigos sdo provisorios visto que 0 universo
estd em movimento e cada vez que experimentamos uma lei, ela € uma nova
experiéncia pois esta em constante reformulagdo. Essa reformulagéao e a vida dos
signos, visto que quando a lei se fixa, ela morre, cristaliza’.

Isso € bem verdade e deixamos bastante claro no presente trabalho como
podem simbolos consagrados atribuidos a determinados instrumentos musicais
se transformar muitas vezes de maneira radical, apesar de em dados momentos
que houve uma cristalizagdo.

Roger Cotte em: “Muisica e Simbolismo: Ressonancias Césmicas dos
instrumentos e das obras’ diz que "... A musica apela tdo somente o seu
simbolismo particular (...) nunca porém, na verdade, para representacoes
concretas (...) Ravel pode permitir-se com toda a impunidade, ignorar
deliberadamente o valor evocativo tradicional deste ou daquele instrumento
musical particular para reter apenas a cor do timbre especifico (...) .

Encerrando esse capitulo e inspirados nos preciosos textos de C.S. Pierce
(1839 - 1914) magnificamente compilados e argumentados por Maria Lucia
Santaella em “ A teoria dos signos’ (ed. Atica, S. Paulo, !995) e também orientado
pelo precioso e muito didatico “O que é semidticd’ da mesma autora (Editora
Brasiliense, 1987) podemos com certa convicgdo acenar para o seguinte
desfeche: o universo da musica é a primeiridade pierciana, pois o linguagem
composta por signos ( quase signos) qualitativos sem referencial. Dai também
podemos avaliar a sua riqueza, pois € linguagem sé decodificada esteticamente

pelo seu artesdo, o artista e adornada pela indefinigdo conceitual.
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Ela consegue, a musica, proporcionar aos humanos, momentos sem
qualquer constatagéo cognitiva durante um tempo consideravelmente longo, fato
que a coloca acima das outras linguagens artisticas.

Esse tipo de fruigdo que ela proporciona, sendo ela pois, a propria estética,
torna valida nossa tentativa, nesse capitulo de demonstrar simbologias que
tentam em vao, revestir as impressées sonoras, dando-lhes conceitos palpaveis.

Em seus famosos “cadernos de rascunhos’ Beethoven deixou as
impressdes “primeiras’ de suas idéias musicais, antes trabalha-las racionalmente,
e foi através dessa intuicdo que o génio se eternizou, justamente porque quis
causar sensacao de primeiridade naqueles que o descobriram, o melhor, que

ainda o estao descobrindo.

E o caso se sua grande fuga op.133 apontada por Strawinsky e Boulez

como obra de uma época que ainda nao chegou.

AVA
AVAVAL

Z 3 4 5 6 7 unespw,l 12 13 14 15 1e¢ 17 18



lll. O CAOS E A ORDEM NA GRANDE FUGA OPUS 133

De acordo com a definicdo de Graca Aranha' encontramos que “Caos é o

vazio obscuro e ilimitado que precede e propiciou a geragcdo do mundo’. Na
cosmologia orfica, Caos € a origem de tudo e na concepgdo romana, “Cahos” é

massa desconfigurada, na qual o arquiteto do mundo introduziu a ordem.

Por outro lado, existe uma idéia de Caos como aquilo que se opde a
ordem. Quantas vezes nas atividades humanas por vezes ndo ficamos na

eminéncia desse Caos!

Assim a definicdo de Caos, € um conceito opositivo a ordem. Nao existe,

portanto um sem o outro.

No Ill Congresso Internacional de Semiotica realizado na PUCSP em 1° de

setembro de 1996 o professor Solomon Marcus da Universidade de Bucarest, deu

64 definicdes de Caos e Ordem. Segundo o professor, “ordem” € uma idéia muito

mais heterogénea do que Caos, pois a basica armadilha na investigagdo da
ordem consiste na multiplicidade de facetas do fendbmeno ordem. Solomon ainda
nos diz que diferentes faces da ordem podem parecer equivalentes, por exemplo,
ordem e simplicidade e ordem como norma, mas elas conduzem a diferentes
problemas e diferentes posturas. Por fim, cita conceitos de ordem de hoje que
formam desordem ontem e outros, desordem de hoje, que serdo ordem amanha.
Portanto, os limites semiéticos entre ordem e desordem s&o dificilmente

equacionados, afirma o professor.

1 Graga Aranha, Estética da Vida, p. 51-52.
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O fato é para nés, que na Grande Fuga, pelo tipo especial de construgéo,
sua simetria e assimetria, seu equilibrio e desequilibrio, sua forma e antiforma,

enfim, a Ordem e o Caos nela determinam a sua retorica.

Sua forma n&o é pura como as fugas classicas, mas sim apresenta-se com

manifestagbes que nos afastam do sabor tedrico das fugas, mesmo das

bachianas.

A tarefa que ela nos impde € um enigma a resolver e ai iguala-se a um
labirinto, pois nela o caminho existente ndo &€ o da forma comum; tem um outro

tipo diferente de conexdes.

Nos labirintos a ordem é representada por uma construgdo arquitetonica
especial, podendo mesmo ser geométrica. Esse caminho totalmente ordenado,
digamos proéprio da fuga, apresentaria nessa obra de Beethoven manifestacées

onde o senso de diregdo é confusamente desordenado.

Assim, o Caos se instala quando essa aparéncia geomeétrica que tem o
labirinto se articula numa estrutura desordenada. E quando o Caos e a Ordem

entram em contato.

A despeito de diversas tentativas ninguém sabe com certeza o que foi ou é

um labirinto.

Rompendo com o significado popular do mito de Teseu em Creta, na
matematica tentou-se classificar varias espeécies e tipos de labirintos como a de
uma construgéo inteira sinuosa a nivel primario, mas sem nenhuma maneira de

atravessar suas linhas numa ordem sem objetivo e significagdo.
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A nivel mais elaborado em niveis caracteristicos, em graficos como

palavras cruzadas etc., encontramos uma sintaxe que nos da o caminho para a

semidtica dos labirintos em campos semanticos contraditorios?.

Os labirintos sdo tipos especiais de estradas, rotas que temos de seguir,
nao em sua forma pura, “mas onde a entrada e a saida sdo estranhas e nao
associadas a elas.” (Vilmos Voigt. Universidade de Budapest. |ll Congresso

Internacional de Semiética, Sdo Paulo, 1996).

Um labirinto & pois uma tarefa para realizar, um enigma para resolver, um
programa para dominar, um sinal dificil de entender. E um dos sinais mais
genuinos e suas caracteristicas pragmaticas sao muito comuns nas pesquisas
semiodticas, apesar de que a descricdo de seu pragmatismo € um capitulo insipido

sem nenhum sabor tedrico.

Para alguns semioticistas, isto chega perto de concluir que todos os
labirintos s@o sinais, estradas, caminhos de alta dificuldade, interpretacdo mitica

ou irracionais.

Ha uma outra maneira de achar o significado de labirinto quando nos
partimos do uso pessoal, caso o significante néo é o labirinto em si proprio, mas a
pessoa que entrar nele e tentar encontrar o seu caminho por dentro dele. Ai essa

forma é um sinal para a vida de uma pessoa. Umberto Eco exemplifica semioses

2 Umberto Eco. Tratado Geral de Semiotica, p. 70.
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do labirinto onde a vida & uma passar através dele, que € o sinal central e onde a

simplicidade extrema se esconde por detras de sua aparente complexidade.>

Assim numa primeira viséo, o labirinto significa complexidade, mas depois

de descoberto o0 enigma, se descobre nele a simplicidade.

Num sentido metaférico, Beethoven construiu sob o nome Grande Fuga um
labirinto como um exemplo de Caos e Ordem, no qual a Ordem, por parte de seu
criador, tornou-se Caos para seus contemporaneos que nesse “labirinto” n&o
descobriram os caminhos que ele eclipsou, pois seu intuito era o de revelar um

mundo futuro.

E, pois, na Grande Fuga opus 133 que Beethoven eclipsando a forma da

sonata, antagonica da Fuga, amalgamou-a num procedimento pioneiro.

Sendo a Grande Fuga uma obra premonitéria, podemos dizer que nela o
Caos é uma antecipagéo dos sistemas de vanguarda onde a aleatoriedade dessa

relagéo € mais explicita.

O maior problema de Beethoven situava-se, entéo, nos estilos opostos e

aparentemente irreconciliaveis da fuga e da sonata, forma que consumou.

Vejamos ao que se refere a tonalidade: na fuga € uma questdo de rotina
placida enquanto que na sonata a mudanga de tom é um ato dramético. Quanto a
dindmica, a fuga evita contrastes, desenvolvimento modulatério e todas as
caracteristicas dessa indole ja exaustas no estilo sonata. Augusto Halm diz que

“as duas culturas da musica, fuga e sonata diferem do modo em que os temas

3 Umberto Eco. Viagem na irrealidade cotidiana.
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sdo tratados. A fuga trata de um unico tema examinando-0 de uma grande

variedade de maneiras”.*

Continuando a enumerar os aspectos irrecon-ciliaveis desses dois géneros,
podemos dizer também que a fuga coloca dois elementos contrastantes (tema e

contratema) que ndo sao conflitantes como na sonata e que dialogam

permanente-mente.

Como no labirinto, ha na fuga, o elemento ludico, que € nela a abertura
para qualquer tipo de linguagem. Uma vez que ela ndo esta calcada na esséncia
do conflito (o que ocorre com a sonata), seu desenvolvimento pode se dar como
um jogo matematico infinito. Beethoven, em sua elevagdo mistica e por seu
carater matematico, pdde compreender melhor o sentido lidico da forma fugada.

Nos diz Kerman, a respeito “... um tema de fuga é, por assim dizer, mais maleavel

e mais interessante do que uma melodia rondo. E mais fécil de trazer com mais

freqiéncia e mais facil de variar’ ®

O impulso ladico, segundo Friederich Schiller, € o responséavel pela beleza
das qualidades estéticas dos fendmenos, € o jogo e, jogando, alcanga o ideal de
beleza mais elevado, obtendo o equilibrio perfeito da realidade e da forma. Ele
explica que é da beleza que se alcanca a liberdade do homem, pois ela atua no
estado de tensdo e distensdo que se fundem nas sensiveis forcas espirituais,

suprimindo a oposi¢éo e tornando o homem um ser harmonioso.®

In: Kermann, op. cit., p. 274.
Kermann, op. cit., p. 273.
Schiller, F. 4 educagdo estética do homem, p. 81-91.
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O ludico na fuga se verifica principalmente no seu desenvolvimento apos
as exposigdes que como o nome diz “divertimento’ € uma diversdo, um jogo entre
as partes apresentadas que poderia até desempenhar um papel semelhante ao
da sonata, ndo fosse o aspecto irreconciliavel de que na sonata, o
desenvolvimento devera ser o palco de conflito dos temas contrastantes enquanto

no divertimento, ha o ludico ndo conflitante.

O espirito ltdico e o principio estético da fuga visam ambos a realizagdo da

unidade dentro da variedade. E possivel afirmar que ndo existem duas fugas

absolutamente iguais, mesmo apds levantamento das milhares feitas nas
academias. O espirito da fuga é a sua unidade, mas sua textura exige a maior

variedade possivel dentro dessa variedade.

O carater estrutural matematico da fuga permite a expressao de toda gama
de idéias musicais, desde as mais arcaicas até as mais modernas. Assim, uma
fuga pode ser atonal ou mesmo dodecaodnica, sem que isso venha a macular suas
feicoes. Alias, Zamacois afirma que “... o estilo imitativo, maximo expoente da
época que culmina em Bach, é revalorizado em nosso tempo por uma das
tendéncias mais discutidas, o dodecafonismo” e acerca disso, Sérgio Magnani
coloca: “depois de Bach, a fuga perdeu a sua nobre severidade. Ressurgiu com
Beethoven, atraiu os romanticos, mas adquiriu novas e inferessantissimas feicbes
na obra dos contemporédneos com as notaveis experiéncias de Hindemith,

Shostakovitch, Milhaud, Honegger, Malipiero, Villa Lobos etc.” ®

7  Joaquim Zamacois. Curso de Formas Musicales, p. 53.
8  Sergio Magnani. Expressdo e Comunicagdo na Linguagem da Musica, p. 134.
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Enquanto que uma fuga nao se afasta da contemporaneidade
dodecafdnica, uma sonta que depende do conflito ligado a idéia de tensao sonora,

criada pelos padrées tonais, dificimente & concebida fora do ambito da

tonalidade.

O fator modernidade na fuga esta também em sua forma abstrata que nao
se vincula a nenhum tipo de alusao a realidade dos sentimentos ou emocgées. Ela

se aproxima mais da expressdo matematica exatamente devido a este

abstracionismo que gera adaptabilidade a qualquer linguagem. Neste particular a

sonata é mais limitada.
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Nesse sentido, entendemos perfeitamente o papel libertario que tem a

fuga, pois ela se desliga da esséncia dos conflitos humanos, podendo atingir

pontos mais elevados que fogem de nossa compreenséo imediata.

Enfim, Beethoven, ao criar numa época antipolifonica essa tdo enigmatica
obra contrapontistica num arrojo caético, perturbou todo o século XIX, mostrando
que a aparente irracionalidade de um labirinto apontava para a triunfal

modernidade.

Assim, passemos a analisar a sua estrutura diagramatica. Alias, este
conjunto de operagbées para determinar estas caracteristicas, serda a menos
interessante semioticamente, pois a qualidade sonora s6 sera atingivel com sua
execucdo, a verdadeira interpretacdo do signo. Acerca dessa relagdo, citemos o
que nos diz Lam em seu tratado: “A Grande Fuga tem sido analisada
exaustivamente, mas a elucidagdo de sua base estrutural pouco contribui para a
compreensdo dessa estranha composi¢cdo. Na verdade, revelando um sélido e
aparentemente compreensivel esquema formal, sua analise pode impedir a

percepgdo num nivel mais profundo”®

Antes de comegarmos a analise da fuga, citemos algo acerca do elemento
variagdo, também empregado por Beethoven nessa obra. A forma variagéo
alcangou seu maior esplendor na terceira fase de Beethoven, quando atingiu a
configuragdo amplificada, que representa um carater de distanciamento em

relagdo ao tema proposto. Parte da solugdo mais simples as mais complexas, até

9 Lam, op. cit., p. 138.
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o ponto de diluigdo do tema, quando quase ndo ha mais vinculo com aquele

inicio.

Deixando para tras o feitio decorativo e ornamental, Beethoven rompe a
simetria com o modelo, demonstrando de maneira inédita como diz D'Indy “...
todas as forgas musicais da variagdo, do desenvolvimento e da transformacédo
ciclica, e este novo Avatar da variagéo, foi responsavel dali por diante, por uma
profunda renovagdo das formas de arte’'® Continua D’'Indy: “... Bach coroou o
estilo decorativo e ornamental da variagdo com admiraveis
amplificagbes melddicas. Seus sucessores, porém, voltados em sua maior parte
ao estilo galante, contentaram-se em ornar seus temas. Foi no entanto ao redor
de 1820, meio século apés Bach que Beethoven, no ultimo periodo de sua vida e
em plena maturidade, solicitou da grande variagdo, aquela que Bach havia

compreendido o elemento capaz de dar impulso a arte musical’.

Também Ernesto de La Guardia se pronunciou acerca da elevagéo
espiritual de Beethoven na forma variagdo em suas obras tardias. Assim a
respeito da “arieta’ que serve de final a sonata opus 111, ele diz “... ela se eleva
até a verdadeira ampliagdo em suas mdiltiplas variagbes que servem de final a
este poema. Nela, a convocagdo do Nirvana, mencionado por alguns

comentaristas, pode ter a sua justificativa’."

10 D’Indy, op. cit., p. 157.
11 Emesto de La Guardia. Los Cuartetos de Beethoven, p. 169.
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D'Indy por sua vez comentando os ultimos quartetos, diz o seguinte: “...
os ultimos quartetos de cordas contém as mais belas realizagées da variagdo
amplificada em Beethoven. Plenamente consciente de seu génio, soube abrir a
variagdo uma nova via, que se revelou em seu adagio em la bemol do quarteto
opus 127, no andante em la maior do quarteto 131 e sobretudo no sublime

adagio em modo lidio do opus 132"

Heiliger Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit, in der lydischen Tonart
nzona di ringraziamento offerta alla divinita da un guarite, in modo lidico)

' Molto adagio

1 T

12 D’Indy, op. cit., p. 476.
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A grande originalidade da Grande Fuga opus 133 esta na simultaneidade
das formas embuidas de um mesmo espirito de dramaticidade. E, sem davida, um

total triunfo da mente a realizagdo. Segundo Lam “desse primeiro e unico exemplo

de Fuga-variagdo-sonata’."® E uma obra hibrida que renovou a escrita musical

neste contexto.

Para realizar um estudo formal de uma obra tdao desafiadora como a
Grande Fuga, fixamos como referencial tedrico a opinido de conceituados
tratadistas para que o trabalho de pesquisa ndo se desvirtue em digressdes e que

também demonstre claramente aquilo que ja foi e aquilo que ainda nao foi dito

13 Lam, op. cit., p. 168.
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acerca dessa analise e que sera acrescido por nés em nossa abordagem que ora

iniciamos.

Procederemos a analise da Grande Fuga considerando desde o inicio a

sua faculdade de abrigar trés formas de feigdes diferentes e porque néo dizer,

antagonicas? Sobre elas ja dissertamos o quanto elas em si diferem e o quanto

traduzem tragos esteticamente incompativeis. No entanto, em nossa opiniéo,
muito mais do que a insercdo da fuga na sonata, a real transcendéncia de
Beethoven para cumprir com seu intuito de ultrapassar o “nom plus ultra’ da forma
sonata, foi a sua miss&o unificadora. Conta-se que certa vez a alguém que ndo
entendia a sua musica, Beethoven respondeu: “Toque s6 o tema’. Para ele a

condensagao era a esséncia.

Antecipar o futuro, em Beethoven foi justapor elementos diversos numa
montagem cujo resultado ndo € um amontoado desconexo, mas um novo todo. E

isso aconteceu na Grande Fuga.

O carater global desta obra mostra o que é na atual tendéncia ndo apenas
da musica contemporanea, mas de outras esferas da sociedade moderna. Ela

possui em sua ruptura todas as proposi¢gées de cunho progressivo e evolutivo.

Citando Solomon Marcus transcreveremos a opinido desse professor de
renome intemacional em pesquisas semidticas, a respeito especificamente dessa
obra: “A Grande Fuga é vista como uma ruptura para com toda tradicdo
precedente levando-se em conta sua natureza heterogénea como uma fuga que
incorpora opostamente a sonata. Sua heterogenei-dade permite articular ciclos e

variagbes. Neste espirito, continua o professor rumeno, estdo analisados hoje
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fendbmenos sucessivos tanto nas linguagens naturais quanto nas formais, na
ciéncia e na arte, por meio de varios artificios gerativos que levam a aptiddo sob a
forma de um mecanismo dos respectivos processos. Terminando, o professor da
Universidade de Bucarest diz que outro aspecto da Grande Fuga é sua estrutura

heterogénea antinbmica, anunciando o que ao mesmo tempo se tornou um

fenébmeno frequente: a criatividade artistica (bem como a criatividade cientifica)

ndo seguem mais a légica classica caracterizada pelos principios de Aristoteles
da identidade, da ndo contradigdo, do meio excluido, mas transgride alguns, se
ndo todos, esses principios. Paradoxo ndo € mais um sintoma de situagdo

patolégica, mas a prépria caracteristica criativa humana”
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IV. ANALISE ESTRUTURAL DA GRANDE FUGA

Pela feigdo estrutural da abertura, ndo se sabe se Beethoven a compos

antes ou depois de terminada a obra, pois ela ndo & sequencial e nem tem o

carater de intréito. Em ciclo de quintas, Beethoven expde o tema nao s6 como
variagdes, mas como alternativas sem nenhuma pretensao de remeter a nenhum

desfeiche ou sequéncia mas o fato € que o autor ai fixou o seu tema.

Para nés ao contrario das denominagées correntes, que copiaram D’Indy,

nao denominamos a pega de uma fuga dupla.

Iniciaremos com a definigdo de Zamacois ao dizer que “Fuga dupla e
aquela que expbe e desenvolve um segundo tema, via de regra independente do
primeiro e menos importante em uma nova exposicdo”'* Oswaldo Lacerda afirma
que “a fuga_dupia nédo tem um tema menos importante e no caso da Grande Fuga,
eles sdo muito contrastantes, do que resulta uma diferengca hierarquica”

(entrevista em 16.11.94).

Nosso parecer coincide com o do tedrico holandés Sem Dresden que
denomina Fuga com dois temas, aquela que os expde isoladamente, mas quando
juntos, passam a ser tema e contratema.'®> Apoiamos a definigdo de Dresden visto
que para nds o real motivo (alias citando D’'Indy) € o de que “na fuga dita a varios
temas, um deles é sempre considerado principal porque a fuga € por definicao
monotemaética. Seu verdadeiro tema deve ser em principio, tnico, e isso, devido a

sua verdadeira caracteristica que é a sua unidade”. Acerca dessa acertiva, D’'Indy

14 Zamacois, op. cit., p. 132.
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coloca que um segundo ou terceiro temas ndo dao vantagens a fuga, alids irdo

enfraquecer o seu carater essencialmente unitario.'®

Por supormos a fuga mais uma textura do que uma forma, devera ela
mostrar interesse e variedade, sem porém atenuar a sua primordial caracteristica,

a unidade.

Portanto, quando vemos o tema exposto logo no inicio, numa tonalidade
que o projeta num registro extrema-mente “ensolaradd’, podemos crer que
Beethoven néo teria outra intengdo sendo a de manté-lo como medula dessa sua

obra tentando mostrar coeréncia apesar da agressiva e violenta desagregacao

formal da peca.

Quartet

Overtura. L. van Beethoven, 0p.133.
Allegro. 1770 - 1827 10
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Na obra, esse tema aparece com varios contratemas. O primeiro deles,
chamado tradicionalmente de 2° tema, € aquele que lhe da o aspecto de fuga
dupla, tdo proclamado entre os tedricos de Beethoven. Esse desenho aparece
logo na fuga em si bemol c. 30 e tem suas reaparigdes de maneira surpreendente

por toda a obra. Ha apari¢ées tao surpreendentes que, segundo Michael

15 Sem Dresdem. Algeme Muziekleer, p. 298.
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Steinberg, até nos leva a imaginar “que se estaria lidando com erros de copista’.

Ele & um espetacular desenho, assim narrado por Rolland: “... aos salfos de

décima e de duodécima, igual ao nadador que se debate, dando a fuga um real

aspecto de combate em furioso galope com suas botas de sete léguas e, preso

num intervalo de quinta diminuta, tenta desesperadamente escapar”.'”’

uga. {

S S e

FILA T
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= ——

L—:&&b@ nd;i_"'i = h.‘g =E—tf
Vid v K 7 7
Ernst Eulenburs Ltd.,
Para nés esse € um contratema que, pela sua feigdo grotesca, desviou a
atencao de outros contratemas como os do c. 167, 273 e 350.
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16 D’Indy, op. cit., p. 37-44.
17 Romain Roland, op. cit, p. 159-161.
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O tema da Grande Fuga lembra Bach em suas fugas n° 12 e 24 do Cravo
bem temperado, vol. |, porém de certo modo inferior a inconfundivel genialidade
do mestre de Leipzig, pois o fez ndo passivel de inversdo ou capaz de Stretto. No
entanto, se por um lado n&o realizou o calculo matematico de Bach, por outro
lado, potencialmente esse tema leva uma carga dramatica tdo elevada capaz de

“amarrar’ toda a obra através de uma forma ciclica.

Fuga XII

bene appoggiato

2 = —
| I

Molto moderato (d-66)
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(a4 voci)

2)Largo (¢:52)
Y

)* I —

— L

1

. S 3 T ] .
_. : 0 S | ; < = b '::] |E7_'¢:
s mf espress. dolente— m jo——

-d
a L
L W)

1T -

Inclusive o material desse tema possibilitou a confec¢cao de um contraponto
gue nas maos de seu artesdo, tornou-se o contra sujeito mais ousado dos ultimos

séculos, pois prenunciou a escrita dodecafonica.
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Ratner diz que “... esta se¢do parece prenunciar a transformagédo tematica
de Liszt e Richard Strauss e o serialismo de Schoenberg e sua escola”*®. Joseph
Kermann também deixa clara sua opinido ao afirmar que “... esta fransformagéo
tematica nos compassos 350 e seguintes pode ser a mais extrema antes de

Schoenberg (1874-1951), uma peculiaridade magnifica...” °

Para nés, este contratema € o mais importante dessa obra, superando em

muito o primeiro que se anuncia galhardamente e tenta a todo custo arrebatar a

posicao de tema da Grande Fuga.

Sabemos que a Exposigéo é parte inegociavel na estrutura de uma fuga. E

ai que o tema passa pelas varias vozes, dialogando com seu(s)

contratema(s) e com possiveis contrapontos livres ou floridos.

Na Grande Fuga, encontramos varias dessas exposi¢des, estando as trés

mais importantes nos compassos 30-46, c. 167-191, c. 273-304.

18 Leonard Ratner. Classic Music Expression Form Style, p. 270.
19 Kermann, op. cit., p. 292.
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Apds cada uma dessas exposigdes, temos os “divertimenti”, parte ludica da
fuga. E quando na dramaticidade de Beethoven transparece aquela gama de
conflitos tdo ausentes do universo de Bach, mas tdo proximos dos
desenvolvimentos das sonatas. E a magia de uma maravilhosa forma de légica,
na qual seu jogo das proporgoes nao sufoca a emogdo. Citando D’Indy,
“Beethoven, mesmo respeitando os assentamentos tradicionais da fuga, soube

dilatar prodigiosamente a forma"®

e € o mesmo D’Indy que proclama “se Bach
teve o grande mérito de criar fugas de maneira livre, sem macular o espirito e a
esséncia do género, Beethoven foi o primeiro a introduzir nelas o elemento que

podemos caracterizar de algo mais humanao”.

Enfim, tendo levado a forma sonata, género no qual a esséncia de sua
forga criadora se revelou, até suas ultimas consequéncias, Beethoven n&o deixou

de revestir a Grande Fuga daguele mesmo arrojo dramatico. Isso foi algo que nao

se sentiu anteriormente, nem mesmo ainda em Bach, de onde se entende com

bastante clareza o posicionamento de D’Indy.

Beethoven ndo se ateve a circunvizinhanga das tonalidades nas
elaboragées do divertimento, ele préprio em seu “Tratado de Composi¢ao’ cita
que basta ter “uma boa perna e vistas agudas, sem perigo de extravio, para sair

dos tons no grande episédio central das fugas” %'

20 D’Indy, op. cit., p. 96.
21 L. van Beethoven. Tratado de Harmonia e de Composigdo.
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Zamacois nos diz que “ndo ha inconvenientes em introduzir novos

contratemas na segunda segad 2 E o que acontece quando novos desenhos

aparecem sem desfigurar a escrita fugal quando o autor da Grande Fuga com
todas as suas proezas dramaticas ndo perde as rédeas em seu galopar furioso e

ciclopico.
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22 Zamacois, op. cit., p. 84.
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Na Grande Fuga, os episddios apresentam tal variedade, que em sua
realizagdo, cada momento supera em interesse o seu precedente, sem no entanto
abandonar sua interdependéncia, mostrando claramente o objeto unitario da obra.
Alias, Joaquim Pena observa que “quanto mais extensa a fuga, mais variedade
devem oferecer os episodios afim de que as frequentes repeticbes do tema néo

fatiguem, dando uma sensagdo de monotonia” >

N&o ha duvida que Beethoven através dos ingredientes de uma linguagem

musical dramatica, abriu possibilidades inusitadas para o género que, apoés esta

obra, sofreu uma verdadeira revolugdo. E o que demonstra os compassos 414 ao

452, onde Lam com muita propriedade aponta como “a variagdo mais extrema do
motivo do tema, impacto dramatico jamais excedido no estilo sonata para o qual

seria um recurso natural’ >

23 Joaquim Pena, op. cit., p. 981.
24 Lam, op. cit., p. 146.
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De maneira muito particular, Beethoven consegue em todas as
circunstancias fazer com que o sentido formal e a percepg¢do dos limites da forma

se imponham, adaptando perfeitamente o conteddo dramatico as exigéncias

formais.

Zamacois divide a fuga em trés segdes. Confirmamos essa “divisad’
porém, fica bastante claro que ela ndo ira nunca interferir na coesao unitaria, isto
€, a sua “texturd’ nao sera afetada. A fuga oferece esta capacidade da diviséao

na indivisibilidade, tornando-se, portanto, apenas teorética essa divisao.

Zamacois afirma também que a terceira se¢do da fuga “é o reforno ao tom

principal, para reafirma-lo e terminar nele a composi¢gdo. Somente nas fugas que
tem estruturada a segunda segéo, resulta indiscutivel a existéncia de uma terceira

se¢do” ® E o que também afirma Julio Bas em seu tratado de formas musicais.?

_PARTE TERZA -~ FORMA BINARIA O TERNARIA 18!

la Romanza, ed il grandissimo numero di pezzi con nomi capricciosi o variamente
espressivi, quasi tutti sono foggiati su questa forma.

La stessa Fuga confessa la sua dipendenza da questo tipo importantissimo cosi :

A B A’
| Prima e maggiore esposi- | | Esposizioni secondarie nei | | Stretto, ciod ritorno ad esposizioni |
zione tematica nel tono prin- toni affini, collegate dai nel tono principale, rinnovando
cipale. « divertimenti ». I'interesse della ripresa col ser-
rare dell'entrate del tema,

Il sommo Maestro della Fuga, G. S. Bach, confessa di continuo questo con-
cetto. Spesso egli rinuncia al carattere ed all'effetto dello «stretto» nella ripresa
(il vero «stretto» manca forse nel maggior numero delle Fughe di G. S. Bach),
e fa qualche nuovo episodio nel tono principale; talvolta senz'altro ripete la prima
esposizione. L’ esempio pill tipico, e d’immortale bellezza, si trova nella grande
Fuga in m: min. per organo, N. 9 nel vol. IL. dell’edizione Peters.

25 Zamacois, op. cit., p. 85.
26 Jalio Bas. Trattato di Forma Musicale, p. 181.
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Assim, se tivermos a exposigdo dos compassos 30 ao 46, a partir do

compasso 138, teremos pis expostos ortodoxamente, nas quatro vozes o tema, a
resposta e o contratema inicial, constatando-se ai, entdo, a terceira se¢do e a

forma fuga.
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Ja expusemos em consideragdes anteriores que Beethoven abriu novos
horizontes com a variagdo amplificada, rompendo com a simetria do modelo e

concordamos plenamente com D’Indy que atribui a Beethoven esse novo avatar

da variag&o. Enfim, concordamos que os trechos dos compassos 58, 111 e 138

tenham caracterizado trés variagées importantes até o compasso 189, nesta parte

propriamente trabalhada da composigao.

E.E 1108
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No entanto, nosso posicionamento € que Beethoven priorizou em toda a
obra, a unidade que encontramos na obra ciclica mais do que ter fixado nela as
variagdes como expuseram D’Indy, Marliave, La Guardia, Basil Lam, Lonchamp e

mesmo Rolland.

Dentro dessa nossa visdo, parece-nos mais préxima a solu¢éo de Kermann

quando aponta na fuga como seu principal mecanismo, o da transformagéo

tematica.?’ Assim, citamos Leichtentritt que estabelece uma interessante

diferenga entre variagdo e obra ciclica: “... na variagdo amplificadora, € suficiente
que o tema paire sobre ela como se estivesse escondido ou imaginado. A

fascinagdo repousa no fato de que ela dé a imaginagéo infindaveis oportunidades.

27 Kermann, op. cit., p. 279.
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Ja o tema ciclico oferece através da obra, a ambos, ouvinte e compositor,
igualmente um seguro apoio no afd de que essa obra em nenhum momento sofra

descontinuidade, visando estabelecer, portanto, um vinculo”

Os citados tedricos continuam vestindo toda a obra com variagdes, como
se essa forma fosse dar uma solugéo formal para a informalidade explicita na qual

se traduz a Grande Fuga.

Para nds é bastante claro nessa obra a transparéncia do comprometimento
de Beethoven com a sonata, principalmente quando no episddio central dessa

primeira parte da fuga podemos observar com nitidez o carater dramatico do

desenvolvimento do Allegro de Sonata.

Sabemos que as origens da Sonata sdo complexas. Ela s6 veio a ser

conhecida como forma padronizada apoés ter sido definida em termos precarios

por Anton Reicha (1770-1836) em 1826 e depois por Czerny (1791-1857) em seu

compéndio “Escola Pratica de Composicac’ de 1848. “A expressdo forma sonata
s6 viria a ser usada a partir de 1845 por Adolph e evoluiu a partir de uma sintese

flexivel de diversas estruturas’” ®

O fato & que da sua evolugdo monotematica bipartida passou-se, mais
adiante, ao primeiro tempo da sonata de tipo ternaria com dois temas, da qual
C.P.E. Bach foi o precursor. Alias C.P.E. Bach foi precursor ndo s6 da sonata

classica como conhecemos naqueles aspectos formais, como também da idéia

28 Hugo Leichtentritt. Musical Form, p. 104.
29 Horta, op. cit,, p. 131.
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de tensdo dramatica com seus elementos conflitivos, base da produgdo do

classicismo vienense e esséncia de toda a obra de Beethoven.

Sobre a “forma sonata’, respalda-nos Zamocois: a “... a construgdo ternaria
foi primeiramente monotematica, ou seja, a base de um uGnico tema principal que

era exposto, desenvolvido e reexposto’ ®

Desse modo, podemos concluir que Beethoven revestiu a Grande Fuga da
arcaica forma monotematica, de sonata, fato condizente com o ja bastante
comentado “retomo’ do mestre as formas renascentistas e barrocas de sua
terceira fase, tornando-se, assim, bastante evidente que o trecho aqui analisado

seja definitivamente o primeiro movimento da sonata “ Grande Fuga’ opus 133.

A partir do compasso 159, tomado pelo impacto que s6 os andantes das

sonatas classicas podem nos causar, ingressamos no “meno mosso” da Grande

Fuga quando o tema reaparece numa forma ciclica com um carater melddico

muito diferente.

30 Zamacois, op. cit., p. 170.
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Segundo Radcliffe “... por muitos anos, esse carater de obra de félego da

primeira se¢do da Grande Fuga cegou muitos musicos em detrimento da
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maravilhosa beleza e serenidade da musica que a segue, a se¢cdo em sol bemol

maior, cheia de beatitude e relaxamento” >'

Nesse trecho, o contratema apontado por L. Ratner como “um elemento
contrapontistico minimalista, traduzido em valores pequenos constantes em estilo
liricd’® toma o lugar do audacioso contratema inicial “ abragando’ durante todo o

trecho o tema da fuga, agora de modo calmo e enternecido.

Romain Rolland comenta a respeito desse desenho: “... é inspiragdo terna

religiosa, pacificadora do velho Beethoven, tocada pelo raio de fé e de amor do
‘Benedictus’ e do episodio de recolhimento da fuga do opus 106. Por baixo,

calmo, suave, desliza o tema ‘Pax Vobiscum™ >

Esse carater diferenciado do tema bem justifica o fato de chamarmos esse

“meno mosso’ de um segundo movimento de sonata.

Bem a propésito, D’'Indy localiza em Beethoven elementos transcendentes
a elaboragédo pura e simples de uma obra em forma de fuga quando diz “.. o
mestre de Bonn quis restituir a fuga até entdo fixada em insipidos ‘et vitam venturi

saecui’ e em indteis ‘Amen’, o seu caréter de pega musical’ >

Kermann considera que “... essa intervengdo lirca em sol bemol é

construida em uma outra versdo que ndo pode ser considerada uma fuga

sequer...” ®

Philip Radcliffe. Beethoven String Quartets, p. 142.
Ratner, op. cit., p. 269.

Rolland, op. cit., p. 162.

D’Indy, op. cit., p. 95.

Kermann, op. cit., p. 279.
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Sabe-se que a tonalidade do movimento lento de sonata ndo obedece
sempre aquele principal da obra, mas ndo deixa de ser conectado com ele. E o
que temos nesse andante, como podemos constatar pelo parentesco tonal
estabelecido pelas notas comuns entre os dois acordes de tdnica, colocados em

relagdo harmonica: si bemol e sol bemol.

Beethoven nédo deixou de anunciar o tema numa introdugdo de oito

compassos (do c. 159 ao c. 166) e o contratema preludiando-o no primeiro violino

(do c. 161 ao 167). Expds dessa maneira tema e contratema separadamente

nessa curta introdugdo de oito compassos.

Meno mosso e moderato.
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Apods a “exposicdo’ com as quatro entradas nas quatro vozes (do c. 167 ao

191) o episddio da fuga comega no compasso 192, representando por um stretto

do tema e resposta.
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A volta ao tema no compasso 209 faz com que a 3?segdo fique
caracterizada. Porém, muito acima da fuga com trés seg¢des plenamente

estruturada, Beethoven sobressaiu ai a forma “Lied”, usada nos movimentos

lentos das sonatas.

Acerca da forma Lied, Zamacois diz que “... no ‘Lied’ ternario a reexposi¢cdo

é total ou parcial, frequientemente enriquecida melodicamente ou ritmicamente, as

vezes ampliada com um pequeno desenvolvimento. “E o que temos a partir do

compasso 220" *

=
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36 Zamacois, op. cit., p. 184.

AVA
AVAVAY
v

1 2 3 4 9 6 7 unesp“.l 12 13 14 15 16

17

18



I, ‘Fﬁ‘ﬂtra_

e o

_f'ﬂ_'?‘."'"—"‘\__

_ __‘___,cxi__._

*ﬁ;

230__

f,t_':- é?:; =

= o o e

'd'd'd
FEE

P

> idiiii;{
y pry)

EECILLLL
ri

:l iiiiiii

ey py——"—

=ELCECLCH

r e

e 1§
b -

T
v yyy wverw A

! —

1 o
l*l_'l“;i‘ =

- |
) - -
vy yyywrywrvw

<

L

p pivp

pp

AVA
AVAVEY

. unesp .,

L L & N | TN

13 14

15

16

17

18



A esse respeito observa Magnani: “... 0 segundo andamento, em forma de

Lied, apresenta geniais excegbes em Beethoven, como o recitativo do concerto n°®

4 para piano, onde cada frase é introduzida pela orquestra e repetida pelo solista,

quase sempre com variagdes ornamentais de natureza melismética”.>

ApOs essas observagdes e apds pessoalmente termos ouvido esse mesmo
trecho na versdo para piano a quatro maos opus 134 realizada pelo préprio
Beethoven, temos certeza que ao designar esse trecho de um segundo

movimento, estaremos fazendo jus ao elevado grau que atingiu com ele a forma

sonata.

Ou seja, o mestre concebeu esse segundo movimento dentro dos moldes

do “Lied’ ao mesmo tempo que o condicionou a escrita fugal.

Ei-lo em sua integra:

Me;lo mosso e moderato. o
= 160  Fepat
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37 Magnani, op. cit., p. 146.
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A partir do compasso 233, temos 0 mais desafiador e inédito “ Allegto molto

con brio” composto por Beethoven.

As intrigas ja comegam quando segundo Kermann “para alguns criticos, a

forma sonata é uma espécie de ‘abracadabra’ implorando pela questdo real de

coeréncia”.

Podemos dizer que Beethoven -cultivou em suas sonatas varias
possibilidades estruturais, dentre elas, destaca-se a questido do numero de

movimentos.

Considerando-se especificamente as sonatas para piano, a principio,
pareceria que Beethoven havia privilegiado a idéia de quatro movimentos. Ao
longo do tempo observaremos, contudo, que ele volta a idéia de trés movimentos
e, as vezes, até de dois. Das suas trintas e duas sonatas para piano, catorze

possuem quatro movimentos, doze possuem trés e seis, somente dois.

Tendo utilizado quatro movimentos em suas quatro primeiras sonatas (as
trés opus 2 e a opus 7), poderiamos pensar que isso seria estabelecido como
padrao. No entanto, um importante dado que corrobora a idéia de que Beethoven
néo tinha apregco maior pela utilizagdo de quatro movimentos € o nimero de
sonatas para piano com trés, que se destacam e sdo sempre fonte de citagdo

quando se fala desse autor.

As sonatas n° 14, opus 27 n° 2 “ao luar’, a n°® 8 opus 13 “Patética’, an® 17
opus 31 “Tempestade’, a n® 21 opus 53 conhecida por “Waldstein” no mundo

saxonico e por “Aurord no mundo latino, a n°® 23 opus 57 “Apassionata’ e,
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finalmente a n°® 26 opus 81 “Les Adieux’, sé@o as mais divulgadas de Beethoven e

todas tem trés movimentos. E importante que se ressalte que essas sonatas em

trés movimentos possuem carater mais inovador do que aquelas em quatro. Foi

também a popularidade maior que angariaram.

Partindo do pressuposto de que Beethoven “ousou” mais nessas sonatas
de trés movimentos (tendo definido nas de quatro seus alicerces mais
conservadores), podemos em fun¢do desse carater inovador colocar a Grande

Fuga na categoria das obras de trés movimentos.

Beethoven nesse seu retomo as fontes arcaicas do contraponto e barroco
em sua denominada terceira fase, voltou igualmente a sonata pré-classica, nao
incluindo o terceiro movimento “scherzd’. Isso nao quer dizer que implicitamente
nao tivesse feito, pois inicia este trecho seguinte numa evocagdo ao espirito do
“scherzd’, como também deduz Radcliffe: “A se¢do seguinte ‘Allegro con brio’ é
um scherzo em tudo, menos no nome, e o tema em forma de danga ritmica

aparece sem pretenséo fugal pela primeira vez’ *

Mais do que o “scherzd’ de Radcliffe, Kermann faz alusao ao trecho inicial
ironizando-o: “... esta seg¢do, totalmente ndo fugal, quase cémica e dangante,

zomba das pretensées contrapontisticas da obra” *

38 Radcliffe, op. cit., p. 143.
39 Kermann, op. cit., p. 279.
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5 , Allegro molto e con brio. e

.
% - 1

Nesse “scherzd’, o contraponto livre e a presenga do tema anunciado na

“overtura” demonstram uma nitida inteng&o de unificar a composigao.

O consenso dos tratadistas mais tradicionais é assinalar todo este trecho

como sendo variagdes da fuga anterior. La Guardia por exemplo cita D’Indy e diz

que “... € enorme a complexidade desta fuga e variagbes combinadas”. Assim

como Marliave e outros que seguiram as orientagdes do criador da Schola
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Cantorum, La Guardia aponta as seguintes variagdes: ver os trechos no

apéndice).

12 Variagao: volta ao tom principal de si bemol, c. 233 até c. 272.
22 Variagao: Tema no Cello por “augmentationem, c. 273 até 304.
3?2 Variagao: episédio com tema por diminuigdo e abundantes trilos,

c. 305 até c. 349.
Desenvolvimento dessas variagoes:

1° episodio: c. 350 até trinados do compasso 413.
2° episodio: c. 414 até c. 492.
3° episadio: c. 493 até c. 510.

Coda: 533 ao 741.

Entretanto segundo as nossas observagdes, esse movimento, apds iniciar

com o interlidio do tipo “scherzo’ no c. 273 em L& bemol, o compositor reafirma a

sua pretensao fugal através da exposi¢cdo do tema nas quatro vozes com os dois
contratemas, mas acima de tudo mostra de modo convincente o tema ciclico da

sonata e unitario da Grande Fuga.

270
a o ‘ha =

cresc. -

) !
cresc. -

SESEEN
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Sobre essa fuga em la bemol, protagonista desse terceiro movimento,
Kermann opina: “... a continuidade se segue pro-titicas de choque, como é
garantida pela overtura ‘vandala’. E quando a ndo menos violenta, furiosa e
extensa como a fuga em si bemol e tdo incessantemente barulhenta, a fuga em Ia
bemol, enraivecida como explosdo apocaliptica, a excede de longe em sua
complexidade contrapontistica e modulatéria. Nela, a combinagéo de contraponto
triplo virtuosistico € usado mais como uma armazenagem do material motivico do
que como um bloco de constru¢gdo de uma fuga real. A altamente indisciplinada
fuga em la bemol, talvez a segdo que Beethoven poderia querer ter descrito como
‘recherché’, impressionou menos pelo seu desenvolvimento fugal, que através da

invengdo extraordinéria de todo o seu material’.®

As exposi¢des da fuga, que foram bastante nitidas no 1° e 2° movimentos,

também o s&o no terceiro. Assim, apds a exposi¢cao que comega N0 Compasso

273 até o 305, inicia-se um extenso episddio ou desenvolvimento na forma
sonata. Trata-se de um episddio tdo interessante e original a ponto de Kermann
assim ter-se pronunciado: “ Tecnicamente, estes poderiam ser chamados de

‘episédios’ mas eles tem um sentido muito mais integral de sujeitos novos”

40 Kerman, op. cit., p. 279-294.
41 Kermann, op. cit., p. 293.
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Allegro molto e_con brio.

Assim, fazem parte desse episodio o contratema “serial’ dos compassos
350, o impacto dramatico causado pela extrema variagdo no compasso 414 e
posteriores, o centro andomalo que representa o compasso 453 e seguintes, e o

compasso 459 com uma alusdo ao 2° movimento “meno mosso” numa

combinagao entre o 1° tema e sua inversdo num contraponto duplo. Em todos

esses trechos mencionados ha uma “tentativa” de exposi¢do a quatro vozes,

mostrando a fidelidade de Beethoven por toda a obra ao estilo fugal.

AVA
AVAVA

cm 1 2 3 4 9 6 7 unespw.l 12 13 14 15 16 17 18



A mal explicada volta do “Allegro con brid” (533) poderia dar ensejo até

afirmarmos que o compositor tivesse insinuado a forma “rondo’.

O fato € que do compasso 533, novamente a fuga adquire novamente o
mesmo carater livre do 233, rumando para a reexposi¢éo da fuga em la bemol ou
do terceiro,movimento do “Allegro molto e con brid’. Beethoven, no entanto,
eclipsou com muita elegancia essa reexposi¢cdo, colocando em seu lugar
(compasso 565) o unico trecho autenticamente harmonico dando um grande
contraste a fuga n&o deixando no entanto de fazer transparecer a unidade da

peca com fragmentos do tema.

“ﬁsﬁllegro molto e_con brio.
‘% Pt =
ll g1 "f?’
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O tema da Grande Fuga retorna integralmente no compasso 663,
reafirmando a forma ciclica da pega, ao iniciar ai a extensa coda que expora
numa sintese todos acontecimentos da obra. Vale a citagdo de Rolland que
qualifica o tema de “magistralmente tocado em oitavas e unissono na tonalidade
principal, pondo-se em marcha como no inicio da fuga, atraves das formidandas

colunas que abriram o seu portico”.*

860
Allegro. Meno mosso e moderato.

s

* lHiI
rp

42 Rolland, op. cit., p. 164.
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O trecho final, compasso 716 é assim descrito por Radcliffe: “... enquanto no
compasso 30 estavamos imediatamente conscios do senso do conflito entre duas
personalidades incrivelmente diferentes, aqui, no entanto, tudo € lirco e
harmonioso e seu efeito no ultimo estégio de tdo importante e dramatica obra é o
de uma perfeita moldura do enorme desenho.”* Melhor dizendo, os degaldiantes
personagens reapa-recem finalmente de méos dadas, fato que aparecia
impossivel acontecer. Eis novamente a magia do génio. Beethoven reestabelece
o principio sonata naquilo que ha de mais tipico e definidor, ou seja, a resolugéo

do conflito dos temas antagonico.

i

oresc. -

= i e

ir

2 3dhs v

~——" Cresc. .

ir y—
b . 1 1

cresc. .

43 Radcliffe, op. cit., p. 146.
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Durante esse contacto com a obra, tivemos inimeras oportunidades de
presenciar a forma labirintica da Grande Fuga que como ja afirmamos nela
encontramos uma arquitetura toda especial, caminhos ordenados onde o senso

de diregdo é confusamente ordenado.

Vejamos, por exemplo, o trecho do c. 233 bastante definido como uma
bem sucedida “giga’, a magnifica volta ao meno mosso do c. 493, a passagem do
c. 511 que parece destinado a fazer desaparecer pouco a pouco toda sensagéo
de movimento, o trecho do c. 533, repeticdo surpreendentemente literal do
interlidio do tipo scherzo que levaria a esperada reexposigdo, o trecho do c. 565
que traduz uma confortavel expansdo dos semitons do tema em uma harmonia
tdo sensoriamente atraente como as de Mozart, o c. 610, onde encontramos a
beleza celestial do tema ali transfigurado, o trecho do c. 663, pequena e
ireverente pequena pec¢a de uma parada militar ou uma demonstragao de forga
numa afirmacéo insistente em prolongar a obra lembrando as interminaveis codas

das sinfonias 3 e 5.
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Esses caminhos sdo magnificamente ordenados. Porém, na légica formal
da composigdo ainda confinada no periodo classico, qual o direcionamento que

eles delineiam, ou ao menos configuram no desenvolver dessa obra?

Repetindo as palavras ja anteriormente ditas, essa “aparéncid’ geométrica
articulada numa estrutura desorde-nada sugere a aproximagao do Caos e da

Ordem.

Philadelpho Menezes, professor do programa de pos-graduagdo em
Comunicagao e Semidtica da PUCSP, escreveu no jornal daquele curso em 2 de
setembro de 1996 que “no roteiro cultural do tempo, sempre que o belo vem
apresentar a ordem, o feio desponta com a iminéncia do Caos. Sempre que a
ordem nos assegura o universo do sublime, o Caos nos incomoda com a
presenga do grotesco. Ou melhor, sempre que o belo vem apresentara ordem, o

feio desponta com a iminéncia do Caos’.
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A aleatoridade do Caos dando ensejo ao impulso ludico nesse labirinto,

lembra o citado em Schiller “jogo responsavel pela beleza das qualidades

estéticas dos fenémenos”. Esses compassos também sugerem o que Philadelpho

afirma, “a presenga do grotesco despontando a iminéncia do Caos” pois
verificamos neles ingredientes como simetria e assimetria, equilibrio e
desequilibrio, forma e antiforma, enfim, nela determinando a sua retérica sugerida

pela estrutura desordenada.

Gostariamos de reforgar o nosso posicionamento, citando a opinido de
alguns tratadistas. Assim Lam intervém nessas consideragbes ao afirmar que
“qualquer expressionista pode produzir um efeito de violéncia cadtica, mas
Beethoven nunca perdeu o contato com a Idade da Razéo, num triunfo notavel da
mente”.Acerca desses trechos dos compassos 310 ao 484 Lam diz que
“Beethoven escreveu essa segdo da fuga num estilo que ndo se pode chamar de
profético, ja4 que ninguém teve a coragem ou a forga criativa para imité-lo ali.
Como poderemos, entdo, aprecia-lo por ter inventado uma mdusica além do
processo histérico?”. A definigdo e Stravinsky é certa: “Essa peca musical
absolutamente contempordnea que serd contemporénea para sempre’. Seja
como for, quem como Beethoven tivesse sabido traduzir a amedrontadora
“terribilitd? desses temas de fuga teria certamente apreciado a pergunta apdcrifa
de Jowett na charge de Beerbohm: “E que fariam eles com o Graal quando o

encontrassem?”*

Radcliffe se expressa desta maneira acerca desses frechos: “sena

impossivel esperar que um trabalho dessa monta mantivesse uma textura fugal
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(...) e sua extrema dificuldade técnica indubitavelmente impbe uma extenuagao

em ambos executantes e ouvintes, o que é menos observavel quando é tocado

por uma orquestra de cordas. E no vigor de suas primeiras dez paginas que as

palavras ‘bravio’, ‘aspero’, ‘desigual’, ‘austero’, ‘tempestuoso’ ou ‘estranho’ tem

sido aplicadas ao trabalho como um todo”.*®

Também Rolland nos diz que: “doravante ja ndo se trata de fuga regular e
sim, livre jogo entre temas (...) o trillo sacode a sua chama de hilaridade, em
agudos gritos para as alturas (...) e em réplicas ofegantes o movimento dangante
toma cada vez mais uma feigdo dionisiaca, incansavel (...). Eis ai o monstro.
Pintei-o. Anatomizei a sua arquitetura evoquei o seu ‘mens agitat molem’ que
durante trés quartos da sua duragdo pbe a prova o ouvido e o espirito mais
aguerrido para estes grandes véos de altitude. mas quem podera dizer que as
mais altas obras que constituem os pincaros do género humano, Esquilo, Dante,

s&o acessiveis a pulmbes néo exercitadosr*

Em novembro de 1995, o professor Oelsner nos concedeu uma valiosa
entrevista acerca dessa obra que gostariamos de mencionar. O ex-violinista do
antigo “Quarteto Municipal" de Séo Paulo tocou o ciclo completo de toda a obra
quartetista de Beethoven por vérias vezes nas décadas em que este conjunto foi
mais prestigiado no Brasil (entre 1940 a 70). O conjunto era composto pelos
professores Gino Alfonsi e Alexandre Schaffman violinos, Johanes Oelsner, viola
e Calixto Corazza, violoncelo. Diz o professor na referida entrevista: “minha

opinido acerca dos ultimos quartetos de Beethoven é que eles s&o filésofos.

44 Lam, op. cit., p. 178-79.
45 Radcliffe, op. cit., p. 142.
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Parece que foram escritos para cada instrumento e depois ele juntou-os para
quarteto. Sdo geralmente sé executados dentro do ciclo dos quartetos e requerem

um grande trabalho e preparo dos quartetos ao mesmo tempo que exigem uma

grande concentragéo por parte do publico. E pois tao dificil a técnica de execugdo

quanto a dificuldade de eles serem compreendidos”. Quando perguntado qual
teria sido a sua sensagao pessoal acerca da maior ou menor comunicagédo com
os ouvintes ao executar a Grande Fuga, nos respondeu: “um arrepio! O publico
externava a sensagao de éxtase, num ato de admiragdo ao nosso esforgo. Certa
ocasido, o Gilberto Mendes nos convidou para tocarmos no festival ‘Musica Nova’
em Santos e entédo fizemos coisas incomuns para os ouvintes, musicas que ndo
eram escritas com notas, mas linhas tais como em Janacek um compositor
mexicano que ele nos de a partitura. Ai incluimos a Grande Fuga. Mas quando
acabamos, o publico se manifestou que essa obra de Beethoven era a mais
moderna de todas as outras pegas.” Ao terminar a entrevista, o professor Oelsner
finalizou: “acho que Beethoven devia ter achado a forma quarteto a mais
expressiva, a mais misteriosa, pois seu corpo ainda estava no nosso mundo, mas

a mente nao”.

Atualmente o “ Quarteto Municipal’ teve sua continuidade com o n&do menos
valoroso e atuante “Quarteto de Cordas da Cidade de Sao Pauld’, composto
pelas violinistas Maria Vischina e Betina Stegmann, pelo violista Marcelo Jaffée
pelo violoncelista Robert Suetholz, todos com intensa atuacdo como solistas e

professores em nossas Universidades. Acerca da Grande Fuga, também esse

46 Rolland, op. cit, p. 165.
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grupo assim se manifestou: “a Grande é pega para ser analisada, mas ndo

executada. Ainda ndo chegou o seu tempo”.

Finalisando, citaremos Jacques Lonchampt, na edigdo mais recente acerca
dos quartetos (1989) que diz: “... a Grande Fuga permanece uma obra dificil. Por
certo alguns lastimar-se-do0 ainda por muito tempo acerca de suas
‘dificuldades graniticas’ (duretés rocailleuses) mas ndo se pode duvidar que
esta seja uma das obras-primas das mais completas e sugestivas que Beethoven

escreveu”.*®

® Jacques Lonchampt. Les Quartuors de Beethoven, p.156.
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CONCLUSAO

Beethoven, certamente influenciado pela filosofia hegeliana na qual tudo se
processa por contradigdo, instituiu na “Ordem’” existente, tanto pela fuga quanto
pela sonata (TESE), o “Caos’ encontrado na desordem do encontro dessas
formas antagdnicas (ANTITESE), resultando na composicdo ciclica, unitaria,
contemporanea representada pela Grande Fuga op. 133. (SINTESE).

Ou melhor, ha no opus 133 a “ordem” da fuga, a “ordem” da sonata. Cada
uma dessas composicoes tem elementos peculiares, organizados de forma
singular que lhes confere uma identidade e assim as diferenciam das outras
formas de compor. A sobreposi¢cdo destes todos organicos gera um outro
ordenamento que ndo € aceito devido a sua estranheza. Sua forma diferente,
inusitada, incomoda e é tomada como “Caos’. Mas o0 que passou despercebido
aos contemporaneos de Beethoven e a maioria dos criticos musicais € que a

Grande Fuga ndo era uma confusdo de sons, ireconheciveis, incatalogaveis, mas

uma nova forma de organizagédo, a sintese unitaria a qual nos referimos.

Assim, perante a andlise semiética, podemos dizer que o riquissimo
aspecto qualitativo da “expressdo musical da Grande Fuga permite uma variagdo
infinita na recepgdo, uma fruigdo mdltipla. Nesta perspectiva, ela é labirinto,
enigma que clama para ser decifrada a cada instante. Por sua vez, se o Caos é
uma totalidade indiferenciada, sem a presenga da razéo classifi-cadora, num reino
de sentimentos que se opde ao racionalismo critico”, um envolvimento césmico
sensivel e confuso, a primeiri-dade semiética entdo € esse Caos ou talvez mesmo

uma “nova orden”, que ainda n&o fora absorvida pelo pensamento analitico.

Assim é a Grande Fuga.
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GREAT FUGUE, OP. 133 (741 bars) Bb MAJOR

II MOV. (GbM) III MOV. (Bb)

( 58) A'(138) A (167) B (193) A'(209) A (273) B (305) A'(533)

CODA (147) CODA (221) CODA (663)

SONATA
(PRE
A" 4

CLASSICAL) s
OVERT. A B ( 58) A'(138) A (193) A'(209)

(305) A'(533)

CODA (147) Copa (221) CODA (663)

VARIATION THEME THEME THEME

EXPOSITION ( 30) EXPOSITION (167) EXPOSITION (233)
la. VARIATION ( 58) la. VARIATION (193) la. VARIAT. (273) 4a.VARIAT

2a. VARIATION (111) 2a. VARIATION (209) 2a. VARIAT. (305) 5a.VARIAT

3a. VARIATION (138) 3a. VARIAT. (350) 6a.VARIAT

CONCLUSION FUGUE
MONOTEMATIC
cIlcLica
SONATA
ENIGMATIC
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