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Resumo: Este artigo traz uma anélise do inter-relacionamento dos varios temas e motivos apre-
sentados na secgao de exposigdo do primeiro movimento da Sonata para Piano op.2/1, de Bee-
thoven, a partir da perspectiva do conceito de variacdo em desenvolvimento (developing varia-
tion), criado por Arnold Schoenberg. E especialmente notével o quio econémico é Beethoven
no processo de elaboragdo do material temético, quase todo ele derivado da idéia primordial da
peca (ou, em termos schoenberguianos, de seu Grundgestalt), apresentada em seus dois primei-
ros compassos. O presente estudo tem como principal referencial tedrico Réti (1978), Schoen-
berg (1984), Frisch (1984) e Haimo (1997).
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Abstract: This paper presents an analysis of the relationships among the several themes and
motives introduced in the exposition section of the first movement of the Piano Sonata op.2/1,
by Beethoven, from the perspective of developing variation, a concept created by Arnold Scho-
enberg. Beethoven’s economy is especially remarkable in the thematic elaboration process,
which is almost totally derived from the primordial idea of the piece (or, in Schoeberguian ter-
ms, its Grundgestalt) presented in the first two measures. The present study has as theoretical
references Réti (1978), Schoenberg (1984), Frisch (1984) e Haimo (1997).

Keywords: Beethoven, Sonata op.2/1, Developing variation, Grundgestalt.

Introducao

O termo developing variation (que neste artigo é traduzido como
“variacdo em desenvolvimento”) foi originalmente cunhado por Arnold
Schoenberg (1950-1984) para definir o procedimento composicional que
consiste na continua transformagdo da idéia inicial apresentada por uma
determinada peca, gerando outros temas e fragmentos teméticos. Como de-
fine Ethan Haimo (1997),

Variagdo em desenvolvimento é uma categoria especial da técnica
de variagdo, implicando um processo teleol6gico. Como um de seus
resultados, eventos de maior escala — mesmo aqueles marcadamente
contrastantes — podem ser entendidos como originados (ou brotados)
das mudangas que foram feitas nas repeticoes das unidades musicais
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anteriores. Portanto, a verdadeira variagdo em desenvolvimento pode
ser distinguida das repetigoes variadas meramente locais que nao pos-
suem conseqiiéncias desenvolvimentais (p. 351).

Como afirmam alguns dos autores que abordaram o assunto,!
Schoenberg teria sido um tanto eliptico e mesmo inconsistente em suas
tentativas de definir mais detalhadamente esse importante conceito, espe-
cialmente no que se refere a sua aplicagao pratica. Talvez a mais conheci-
da e bem sucedida das tentativas por ele produzidas nesse sentido tenha
sido uma palestra radiofénica realizada em 1933 na Radio Frankfurt (Ale-
manha), intitulada “Brahms, o Progressivo”, por ocasido do centenério de
nascimento deste compositor.? Seu contetido versava principalmente so-
bre a — assim reconhecida por Schoenberg — tipica capacidade brahmsia-
na de extrair dos elementos fornecidos pelo inicio de um tema de uma
obra o maximo possivel de material (subordinado ou contrastante) para a
confeccao de idéias subseqiientes, com variagoes sucedendo a variagoes,
num processo continuo. No ensaio de Style and Idea encontram-se diver-
sos exemplos desse tipo de procedimento, alguns deles mais claros e me-
lhor explicados do que outros, sem que, no entanto, haja uma descrigao su-
ficientemente clara, detalhada e sistemética das técnicas disponiveis para
a variagao em desenvolvimento.?

O processo de variagao em desenvolvimento na musica de Brahms
seria revisitado por Frisch (1984) com toda a profundidade devida. Em seu
livro, abordando sistematicamente pegas representativas das fases estilis-
ticas do compositor, sdo apresentadas e exemplificadas diversas técnicas
composicionais, o que o torna uma importantissima referéncia para traba-
lhos sobre o assunto.*

Sob um outro viés, o bem conhecido livro de Rudolph Réti (1978),
embora ndo empregue o termo schoenberguiano developing variation, tra-
ta de questoes bastante semelhantes, como se pode constatar a partir das
seguintes afirmagoes do autor: “(...) a idéia da consisténcia temética nao
ocasiona meramente afinidade entre temas, mas constitui-se um processo
continuo, conectando e, de fato, criando o todo da obra.”

Em seu estudo, Réti apresenta vérios casos da literatura musical
nos quais detecta uma estrutura® (quase sempre apresentada no momen-
to inicial de uma pega) que gera material temético para diversas secoes
formais subseqiientes (mesmo aquelas em varios movimentos). Ainda que
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sob essa Gtica sejam usadas como exemplos pegas de Dufay e Bach, por um
lado, e Wagner e Debussy, por outro, sem davida, as analises mais consis-
tentes de Réti sao realizadas a partir de obras de Mozart (Sinfonia em Sol
Menor, n° 40) e, principalmente, Beethoven.

Ainda que concorde com certas criticas feitas em relagao ao traba-
lho de Réti,” nao posso deixar de observar que algumas das conclusbes do
autor em relagao as obras bethovenianas analisadas (em especial, a Sinfo-
nia em D6 Menor, n°5) sdo sélidas e plausiveis, sugerindo uma sofisticada
e agucgada capacidade do compositor para uma concepgao estrutural bas-
tante ampla, na geragao de musica baseada em estreita organicidade entre
idéias temaéticas.

E precisamente a partir dessas consideracoes que o presente artigo
tem seu ponto de partida, visando apresentar uma anéalise de uma das pri-
meiras obras beethovenianas, a Sonata para Piano op.2/1, sob uma aborda-
gem bastante especifica: a variagdo desenvolvimento. Creio que tal abor-
dagem se justifica pelas condicoes especiais que se observa no primeiro
movimento da referida peca: praticamente todo o material motivico em-
pregado na construgao dos temas que formam o movimento deriva de sua
célula inicial, o que caracteriza-se como um caso exemplar de variacao em
desenvolvimento, como aqueles analisados em Schoenberg (1984), Frisch
(1984), Mojola, (2003), Dudeque (2003) e Dudeque (2007).

E importante acrescentar que o enfoque principal da presente ana-
lise recai sobre o aspecto intervalar, pois é este o elemento que melhor per-
mite perceber as relagdes derivativas do processo composicional de Bee-
thoven nessa pega, em especial.

A Sonata para Piano, op.2/1

As trés sonatas componentes do grupo do op.2 foram compostas
entre 1793 e 1795, sendo representantes tipicos daquele conhecido como
o primeiro dos trés periodos estilisticos de Beethoven, marcado por uma
forte influéncia de Haydn (que, alids, encontrava-se presente na ocasiao
da estréia dessas sonatas, a quem eram justamente dedicadas). Formam as
trés primeiras obras nesse tdo importante género para a carreira do com-
positor (numa série que abrange um total de 32 sonatas, de 1793 a 1822,
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perpassando quase toda sua carreira artistica), tendo sido escritas antes do
primeiro quarteto de cordas e da primeira sinfonia.

A analise que se segue é dedicada especificamente ao primeiro
movimento da sonata inicial do op.2, em F4 menor, estruturado em forma-
sonata. Seus 151 compassos podem ser assim subdivididos:

- Exposicao (c.1-47)
e grupo tematico principal / tema A (c.1-7)
* transicao (c.8-19)
e grupo temético secundario B (c.20-40)
- tema B1 (c.20-24)
- tema B2 (c.25-32)
- tema B3 (c.32-40)
* tema conclusivo / codeta (c.40-47)
— Desenvolvimento (c.48-99)
* segao 1 (c.48-53)
* secao 2 (c.54-80)
* segao 3 (c.81-92)
* secdo 4 / retransigao (¢.92-100)
— Reexposicao (¢.100-151)
* grupo principal / tema A (c.100-107)
* transigao (c.108-118)
* grupo secundario B (c.119-139)
- B1(c.119-123)
- B2 (c.124-131)
- B3 (c.131-139)
* tema conclusivo / coda (c.139-151)

Entretanto, visando melhor uma mais precisa adequagao a ques-
tao central deste estudo, ou seja, os processos de variagdo em desenvolvi-
mento empregados, basta considerar a segdo de Exposigao do movimento,
tendo em vista a quantidade de elementos e inter-relagdes nela existentes
a tal propésito.

A sonata é iniciada com uma incisiva série de seminimas desa-
companhadas, desenhando o arpejo ascendente da triade do I grau de Fa
menor. Em seguida, completando essa primeira frase, é acrescentada uma
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figuragao em quialteras de semicolcheias, que coincide com a entrada do
acompanhamento, em acordes fechados, em seminimas (ver Exemplo 1).2
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Exemplo 1: Enunciado principal do primeiro movimento do op. 2/1.

Com base na terminologia criada por Mojola (2003, p. 49), a partir
do conceito schoenberguiano de Grundgestalt, é possivel considerar o tre-
cho apresentado no Exemplo 1 como o enunciado primordial do primeiro
movimento do op.2/1. Ou seja, uma espécie de ovo dentro do qual esta pre-
sente todo (ou quase todo) o material genético a ser utilizado subseqiien-
temente, inclusive na construcao de idéias tematicas contrastantes, como
sera visto.

O enunciado principal (a partir de agora, EP) pode, por sua vez, ser
subdividido em trés motivos caracteristicos: a, b e c.

A analise desses fragmentos sob os aspectos intervalar e de contor-
no suscita algumas consideragoes:

- O motivo a compreende um arco intervalar ascendente de dé-
cima terceira menor, ou, desconsiderando a troca de oitava, sexta menor
(Exemplo 2);

fm asc.
ﬂ | /\’
1 iy
B x ! 1
N 1 1 1
O | 3

Exemplo 2: Ambito intervalar do motivo a.

- Uma reducao do motivo b fornece a variante b1, cujo &mbito é de
terca menor descendente (Exemplo 3);

3m desc.
/\
b D1 1 194 1 1
i o n AN 4 L | & 1 1
= Bl 1

)

Exemplo 3 — ambito intervalar do motivo b
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- Assim como o anterior, o fragmento quialterado do motivo c apre-
senta-se em trajetéria descendente de terga menor: sol-fa-mi (Exemplo 4);

3m desc.
/\
W 4. 1 1l 1 d
LTy 2 L 1 i
= 51 1

ot

Exemplo 4 — dmbito intervalar do motivo ¢

- O proprio EP, considerando seus trés pontos de apoio, poderia
também ser resumido como um arpejo da triade tonica (Exemplo 5);

(@)~

c_
b

(i)

Exemplo 5: Ambito intervalar do EP.

A finalizagao do tema A, que acontece em cadéncia dominante,
apresenta-se como uma espécie de expansao intervalar do motivo b1, como
mostra a redugao no Exemplo 6.

Im Im fm
m
\.j/ 1 1 1 1
bl bl b2 {amplivlo datl

Exemplo 6: Finalizagao do tema A (c.4-7).

E interessante perceber que o ambito dessa ampliagdo — sexta me-
nor — torna tal variante motivica, ao menos no aspecto intervalar, aparen-
tada, por inversao, ao arpejo inicial (motivo a).

Durante a transicdo, no acompanhamento as diversas mencoes en-
cadeadas do fragmento ¢ (c.10-13, ver Exemplo 7), observa-se na linha do
baixo novamente a ocorréncia do intervalo melédico de terga descendente
(desta vez maior), ligando o fragmento, sob o aspecto intervalar, ao moti-
vo (b1).°
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Exemplo 7: Transigao (c. 10-13).

No trecho que inicia a passagem cadencial da transigao (c. 14-17)
o fragmento da linha do baixo destacado no Exemplo 7 é transferido para a
mao direita, passando a ser sucessivamente ampliado, primeiro para quar-
ta justa e, por fim, para a quase onipresente sexta menor (Exemplo 8). Tudo
isso parece caracterizar um claro exemplo de variagao progressiva em agao
na moldagem de idéias. Ao mesmo tempo, essa nova variante faz surgir um
novo e importante motivo ritmico d, em sincope.

4 desc. Gm desc.

4 (segue-se repetifio)
L , apliagio ’

Exemplo 8: Trecho conclusivo da transigao (c.14-17).

Na abertura do grupo secundério, na regiao harmoénica relativa
maior, apresenta-se o tema B1 (Exemplo 9) que, embora seja derivado do
elemento final da transicao (ver Exemplo 8), possui também estreitas rela-
¢oes de parentesco com o EP (em relagdo ao qual, segundo a tradigao clas-
sica, deveria representar um nitido contraste). O Exemplo 9 mostra a com-
paragdo entre ambas as idéias.

Tema A (EP) ] T % T o ]:

o ! bl

% —2
(seguem-se duas repetigdes)
c.20
- 1 1 l A : ]
Tema B1
174 11 1 1
J - b3
. al (" /4) —

Exemplo 9: Comparagao entre os enunciados dos temas A (EP) e B1.
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O parentesco quase especular entre os enunciados dos temas A
(ou, mais especificamente, entre o EP) e B1 €, de fato, notavel. Desconside-
rando a disparidade mutua entre suas trajetdrias, a dosagem tao necessé-
ria de contraste que deve existir entre ambos parece apoiar-se apenas nos
respectivos contextos harmonicos. O tema B1 se desenrola, um tanto am-
biguamente, sobre um pedal/ostinato na dominante de sua regiao de refe-
réncia (L4b maior). Uma de suas principais caracteristicas ¢é a inflexao cro-
maética fab, presente tanto na anacruse (como uma escapada) quanto no
desfecho do arco arpejado (como apogiatura), resolvendo ambas em mib,
fundamental do V grau (Eb7).

O fragmento tematico B2 atua como uma espécie de conexao en-
tre o elemento principal do grupo (B1) e B3, de fungao cadencial, tendo,
portanto, um carater transitério. O inicio de B2 coincide, por elisdao, com o
final da segunda repetigdo enfatica de B1 (c.25): a Gltima nota deste frag-
mento (sol) transforma-se em na anacruse de B2, que apresenta um con-
torno ascendente. Como mostra a redugao do Exemplo 10-a, novamente
é possivel encontrar uma forte identidade entre esse tema e o EP, sem fa-
lar das possiveis afinidades ritmicas e intervalares entre os grupos de col-
cheias e as quiélteras do motivo ¢ (ver Exemplo 10-b).

L]
2

Exemplo 10: Enunciado do tema B2.

A repeticao oitavada de B2 leva ao registro agudo, com sua con-
clusao também elidida pela entrada de B3 (c.32). A linha melédica é entao
transferida para o baixo, que progride ascendentemente, em movimento
contrario a uma extensa descida escalar na mao direita. Surge nova elisao,
ligando o desfecho do tema e sua repeticao oitava abaixo (c. 36). O tema B3
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(Exemplo 11) tem como principal caracteristica o motivo ritmico sincopa-
do d. No entanto, mais uma vez é possivel perceber ligagoes com o EP, tan-
to no aspecto intervar, quanto na prépria constituicdo ritmica (ver a con-
clusao definitiva do tema, c. 39-40).

e 3M desc. (kv /6 asc )

(c.36-40) fm asc.

3

:
1T T
T h v T T T

i d1l L I a2
(seq.) (seq.)

Exemplo 11: Repetigao do tema B3.

E especialmente notavel o fato de que todas as mencoes ao inter-
valo de sexta menor indicadas no Exemplo 11 envolvem as alturas origi-
nais do EP, ou seja, do e lab, a despeito da mudanga do referencial tonal
(de Fa menor para Lab maior). Esse tipo de constatagao parece corroborar
as convicgoes de Réti em relagao a Beethoven. Um outro ponto importan-
te a se observar no gesto de desfecho de B3 é o movimento de semitom en-
tre a anacruse do fragmento (dé) e a nota seguinte (réb), que sugere uma
ligagao estreita (e muito provavelmente, consciente) entre esse trecho e o
tema B1.

O tema conclusivo (c.40-47) é constituido de um breve enunciado,
metricamente acéfalo, seguido por duas repetigoes enfaticas (a segunda de-
las oitavada) e um desfecho cadencial, a guisa de codeta.

Im asc. fam asc.
© . 40-42
(ﬂ | l) /A\‘\l .ﬂ I
e = I
\'j’ j' : ;’; :rx d- lrJ {} i
b4 (=b1dshcad) L bif=rarbd)

Exemplo 12: Enunciado do tema conclusivo.

Como mostra o Exemplo 12, o principal elemento do tema conclu-
sivo (b4) refere-se diretamente ao motivo b (ou mais apropriadamente, a
sua variante reduzida, b1), apresentando-se, no entanto deslocado metri-
camente em relagao ao original (na posigao fraca do compasso). Como foi
comentado na nota de rodapé n°4, a manipulagdo métrica de fragmentos
tematicos através de deslocamentos é classificada entre as técnicas de va-
riacao em desenvolvimento rastreadas por Frisch nas obras de Brahms. A
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variante motivica b4 é imediatamente seguida por nova elaboracao (b5), que
alcancga por salto entre seus extremos o ambito intervalar de sexta menor.

Consideragoes finais

As solidas correlagoes entre as diversas idéias tematicas da Expo-
sicdo do movimento analisado e seu enunciado primordial sdo por demais
eloqlientes e revelam uma concepgao estrutural altamente desenvolvida,
mesmo numa obra beethoveniana tao jovem quanto é o caso da Sonata
op.2/1. Julgo que as reputadas influéncias haydnianas (que, evidentemen-
te, sdo reais e consistentes) e o extremo respeito aos padroes classicos por
parte de Beethoven, bem como a suposta rigidez formal e temética de suas
sonatas iniciais devam ser relativizados: a anélise realizada neste artigo re-
vela, sendo um Beethoven ja plenamente formado em relagdo aos aspectos
técnicos, ao menos a existéncia, no nivel tematico, de uma construcao or-
ganica plenamente madura, consolidada e — assim como Réti, acredito —
consciente, ainda que numa obra inicial. E, em esséncia, a mesma concep-
¢do empregada na criagdo de exemplos de coeréncia estrutural de maior
envergadura, amplamente reconhecidos, tais como as sinfonias de ntiime-
ros 3, 5 e 9 ou os quartetos de cordas finais.

Por fim, chama a atencao nesta anélise, principalmente, a econo-
mia de meios empregada por Beethoven, gerando todo o material tematico
a partir unicamente da variacao continua. Impressiona também o fato de
que idéias suficientemente contrastantes tenham sido extraidas da mesma
fonte, o enunciado primordial.

Parafraseando Schoenberg, é possivel afirmar que o jovem Beetho-
ven, em relagdo aos aspectos tematicos, mostra-se assim, em pleno periodo
Classico, como um definitivo progressista.

Notas

1 Ver Dunsby & Whittall (1988, p. 82) e Frisch (1984, p. 3-9). E também uma importante
referéncia sobre a variagdo em desenvolvimento Dahlhaus (1980).

2 Essa palestra, em 1947, seria por Schoenberg tranformada em um ensaio de mesmo titulo,
publicado em 1950 na coletanea Style and Idea (Schoenberg, 1984, p. 398-441).
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E também importante acrescentar que Schoenberg, nesse trabalho, néo se apresentou apenas
como um grande admirador de Brahms (o que, de fato, era), mas buscou intervir em desagravo
ao compositor alemao, normalmente injusticado pelo senso comum, que o considerava,
mesmo nessa época, um conservador diante do pdlo mais “avangado”, representado por

Wagner (sob essa perspectiva compreende-se melhor o epiteto “progressista” concedido por

Schoenberg a Brahms).

4 No capitulo final, intitulado “Epilogo”, Frisch (1984, p. 157-170) aborda, ainda que de uma
maneira ndo tdo minuciosa quanto o que foi feito com as obras brahmsianas, a ocorréncia
de variagdo em desenvolvimento em pegas selecionadas de Schoenberg. Como uma sintese
de todo o trabalho, o autor reconhece na musica schoenberguiana aquelas que considera
como as principais técnicas de variagdo em desenvolvimento empregadas por Brahms: a
transformagao tematica, o deslocamento métrico, a técnica de ligagao [linkage technique] e a
continua reinterpretagdo motivica.

5 Réti (1978, p. 354).

5 Antes intervalar (e de contorno) do que propriamente ritmica.

7 Frisch (1984, p. 22-23) considera algumas anélises retinianas “desapontadoramente
superficiais”, pecando, entre outras coisas, por sua desvinculagao de seus contextos ritmicos
e harmonicos, levando em conta apenas as alturas e os contornos intervalares das idéias
exmplificadas. A inconsisténcia tedrica do trabalho é apontada como problematica por
Dunsby & Whittall (apud Mojola, 2003, p. 14).

8 A anélise motivica deste exemplo coincide quase que inteiramente com aquela presente em

Schoenberg (1990, p. 63). No entanto, maiores divergéncias de interpretagiao em relagao as

derivacoes dos motivos surgem na segunda parte do tema (c. 5-8) — justamente o segmento

da sentenga que desenvolve as idéias apresentadas no enunciado (c.1-4) —, o que pode ser
constatado na comparagdo com o Exemplo 6 deste artigo.

O ambito intervalar dessa linha, de terga maior descendente também pode ser relacionado,

por inversao, a sexta menor ascendente do EP.
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