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RESUMO

AGUILAR, Pedro Brack. Permanéncia e Transformacgé@o no terceiro movimento da Sonata
Op. 109 de Beethoven. 2019, 72p. Trabalho de Concluséo de Curso (Graduagdo em Musica) —
Departamento de Musica, Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, S&o
Paulo, 2019.

Resumo: O objetivo deste trabalho é encontrar as relacbes entre tema e variagdes no Gltimo
movimento da Sonata Op. 109 de Beethoven. Nestas variagdes, as conexdes muitas vezes séo
enigmaticas, operando em um nivel mais profundo do que o da melodia ou da harmonia.
Relacionada a isto estd a percepcdo das relacbes entre as variacGes e seu papel dentro do
movimento como um todo. O trabalho comeca contextualizando a sonata dentro da estética da
fase tardia do compositor; tal contextualizagcdo também foi importante para extrair conclusdes
a partir da analise. Em seguida, as variacfes foram analisadas individualmente, revelando
relages locais entre cada variacdo e o tema. Esta parte contou também com comentarios
sobre interpretacgéo, tanto derivados da andlise quanto independentes. Ao final, os resultados
da andlise individual das variacbes foram usados para extrair conclusbes mais gerais a
respeito da peca, oferecendo respostas plausiveis para as questdes do trabalho.

Palavras-chave: Beethoven. Piano. Sonata Op. 109. Variacdes. Analise. Interpretacéo.



ABSTRACT

Abstract: This paper aims to find the relations between theme and variations in the last
movement of the Sonata Op. 109 by Beethoven. In these variations, the connections are
oftentimes enigmatic, operating in a level deeper than that of melody or harmony. Related to
this is the perception of the relations between variations and their role in the movement as a
whole. This paper begins contextualizing the sonata within the composer’s late period
aesthetics; such contextualization was also important to drawing conclusions from analysis.
Afterwards, the variations were analyzed individually, revealing local relations between each
variation and the theme. This part also relied on comments about interpretation, both derived
from analysis as well as independent. In the end, the individual results from the variation’s
analysis were used to draw more general conclusions about the work, offering plausible
answers to this paper’s questions.

Key-words: Beethoven. Piano. Sonata Op. 109. Variations. Analysis. Performance.
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INTRODUCAO

O que motivou a criacdo deste trabalho foi a pergunta que inevitavelmente surge ao
nos depararmos com um tema e variagdes: 0 que € tema, e 0 que varia? Pode ser que a
resposta seja imediatamente perceptivel, especialmente em obras que mantém fixos certos
elementos como baixo, progressdo harmdnica, melodia ou contorno melédico. No entanto,
este ndo é o caso das variagdes na Sonata Op. 109 de Beethoven, que em diversos momentos
evadem nossas tentativas de localizar alguma das linhas melddicas originais, ou mesmo
algum acorde do tema. Como veremos no Capitulo 2, as conexfes entre tema e variacdes
operam em um nivel mais profundo, despertando o interesse para sua investigacao.

A reflexdo a respeito desta pergunta logo suscita novas perguntas, antes que uma
resposta satisfatoria a primeira seja formulada. Quais relagdes existem entre as variagdes?
Qual é o seu papel dentro do todo? H& alguma l6gica na maneira como elas estdo ordenadas?
Qual é a relacdo do tema e variagdes com o restante da sonata? Estas perguntas
provavelmente ndo tém resposta Unica e definitiva, mas certamente podem ser investigadas de
maneira a atingir conclusdes satisfatorias. Além disso, ao intérprete também interessa
encontrar maneiras de executar melhor uma obra como esta, relacionadas ou ndo a estas
perguntas, em termos tanto de concep¢do quanto de realizacdo. Para responder a estas
questdes, recorremos primariamente a pesquisa da bibliografia e a analise da partitura, por
meio do estudo minucioso das indicagdes do compositor e das ferramentas tradicionais de
apresentadas por Schoenberg (2004, 2011), Green (1993) e Cadwallader e Gagné (2011).

A respeito de Beethoven e de sua obra para piano, muito material foi encontrado;
mesmo assim, apenas o livro Piano Sonata in E Major, Op. 109, de Schenker (2015), aborda
especificamente esta sonata de maneira detalhada. Outros livros tratam das 32 sonatas para
piano, de maneira que o texto a respeito de cada uma é mais sintético; os consultados neste
trabalho foram trés: The Beethoven Sonatas and the Creative Experience, de Kenneth Drake
(2000), Beethoven’s Piano Sonatas, de Charles Rosen (2002), e Companion to Beethoven'’s
Pianoforte Sonatas, de Donald Francis Tovey (1931). Todos estes livros apresentam tanto
sugestdes de interpretacdo como também comentérios analiticos.

Para embasar comentarios sobre interpretacdo, foram consultados Performance

Practices in Classic Piano Music, de Sandra P. Rosenblum (1991) e Beethoven on Beethoven,
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de William S. Newman (1991). Estes livros trazem informacOes detalhadas sobre praticas
interpretativas e o significado de diversas indicagfes presentes na partitura.

Também foram consultados Music Sounded Out, de Alfred Brendel (1995),
Beethoven, de William Kinderman (2009), e Beethoven’s Diabelli Variations, também de
Kinderman (1989). Estes livros, juntamente com os artigos de Kerman, Tyson e Burnham
(2001a; 2001b; 2001c; 2001d), foram usados especialmente nas partes sobre contextualizagéo
e sobre o estilo de Beethoven.

A principal partitura consultada para estudo e andlise foi editada por Bertha Antonia
Wallner e publicada pela editora G. Henle Verlag (BEETHOVEN, 1967). Ela se encontra

disponivel no link fornecido na bibliografia (p. 69).

Este trabalho esta dividido em dois capitulos. No primeiro, foi feita a contextualizagdo
do periodo tardio dentro da obra de Beethoven e uma descrigdo deste estilo. Tal conhecimento
se mostrou util em seguida, fornecendo parametros para a analise ao indicar as caracteristicas
mais marcantes das obras desta época. No segundo, as variacbes foram primeiramente
inseridas dentro do contexto da Sonata Op. 109. Em seguida, elas foram analisadas uma a
uma, de acordo com as ferramentas tradicionais de andlise. As diversas indicacbes do
compositor, como articulacdo, dindmica, expressividade, entre tantas, também foram
analisadas e comparadas. Isso ja revelou relacdes de cada variagdo com o tema localmente,
assim como entre variacOes. Esta parte do trabalho também conta com comentarios a respeito
da interpretacdo de cada variacdo, derivados da analise e da nossa experiéncia como
intérpretes. Encerrando o trabalho, a secdo sobre consideracdes finais retoma as questfes

propostas no inicio, a luz dos resultados mais gerais obtidos a partir da analise das variagdes.

A analise de uma obra musical de tamanha importancia, mesmo que abordando um
movimento apenas, dificilmente poderia ser exaustiva. Ha inUmeros aspectos musicais que
poderiam ser mais explorados; durante a andlise, cada indicacdo na partitura levou a novas
perguntas, que tiveram que ser selecionadas devido ao escopo do trabalho, mas que
permitiriam uma investigacdo mais profunda. Além disso, 0s aspectos interpretativos, tanto os
sugeridos pelos autores consultados quanto os baseados nas indicacBes da partitura ou
deduzidos a partir da andlise e da estética, poderiam ser comparados a gravacfes. Outra
questdo ndo abordada foi a propria partitura: um trabalho mais completo incluiria a pesquisa
abrangente de diferentes edigOes e a consulta de manuscritos. Este tipo de estudo foi

mencionado nas fontes consultadas, mas ndo foi realizado diretamente aqui.
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CAPITULO 1:
O ESTILO TARDIO DE BEETHOVEN

1.1. Breve periodizagio

As trés Ultimas sonatas para piano de Beethoven (Op. 109, 110, 111) foram compostas
a partir de 1820 (JOHNSON; BURNHAM, 2001), e pertencem, portanto, a Gltima década de
sua vida. A musica desta época se afasta do que havia sido criado anteriormente pelo
compositor sob muitos aspectos, como forma, tipo de fraseado, uso da polifonia e suas
implicacdes harmdnicas, entre outros. Assim, a investigacdo de qualquer uma dessas obras
tardias passa necessariamente pela compreensdo das caracteristicas unicas deste estilo
(KINDERMAN, 1989, p. 63). Como seria de se esperar, este estilo ndo surgiu de maneira
abrupta, mas foi o resultado de um processo de transformacéo. Por este motivo, autores como
Kinderman (2009, p. 219) e Kerman, Tyson e Burnham (2001b) dividem a fase tardia em pelo
menos duas partes, separando as obras que ja apresentam caracteristicas tardias, mas que séo
consideradas ainda de transicdo, daquelas em que o estilo tardio ja se mostra consolidado.

Conforme afirmam Kerman, Tyson e Burnham (2001b) em seu artigo sobre as fases de
Beethoven, a divisdo da obra de Beethoven em trés fases € uma espécie de consenso, apesar
das diferencas que existem entre algumas propostas de agrupamento. Essa divisdo foi
proposta ja em 1828 por Schlosser e retomada por Fétis em 1837, para entdo ser elaborada e
popularizada por Wilhelm von Lenz em seu livro Beethoven et ses trois styles, de 1852.
Apesar das diferencas entre 0s autores, este esquema se manteve e acabou se estabelecendo da
seguinte maneira: um periodo inicial terminado em 1802, um segundo que durou até 1812 e
um terceiro de 1813 a 1827.

Nesse mesmo artigo, os autores admitem a utilidade do esquema, que de fato acomoda
as diferencas mais claras que podem ser observadas na producdo de Beethoven, ao mesmo
tempo em que as quebras de fase acontecem em momentos importantes de sua vida. No
entanto, 0s autores apresentam algumas criticas ao esquema, e propdem uma divisdo mais
detalhada a partir da tradicional. O ajuste proposto é a separacdo das composicoes escritas em
Bonn na primeira fase, formando assim quatro fases, e a divisdo de cada fase em duas
subfases, permitindo maior nuance e evidenciando as transi¢Ges entre as fases (Tab. 1.1.1).

Fora isso, uma ressalva importante é feita: o estilo do compositor se desenvolve de maneira
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diferente em cada género musical, de acordo com sua familiaridade com cada tipo de escrita.
Isso significa que obras pertencentes a géneros em que 0 compositor tem menos experiéncia
tendem a apresentar uma escrita menos madura se comparadas a obras da mesma época em

géneros mais familiares.

William Kinderman (2009, p. 218, 219) também reflete a respeito da tradicional
divisdo em trés fases, apresentando vantagens e ressalvas semelhantes as de Kerman, Tyson e
Burnham, declarando que o modelo é uma simplificacdo conveniente. Além de afirmar que o
desenvolvimento do estilo do compositor se deu de maneira diversa em diferentes géneros, o
autor também observa continuidade nesse desenvolvimento dentro de cada género, com
transformagdes perceptiveis a cada nova obra. Desta maneira, uma divisdo em fases
obscureceria a forma continua com a qual ocorreram as transformacdes'. Apesar dessas
consideragfes, ao propor um modelo, a proposta de Kinderman mantém as divisdes
tradicionais entre as fases maiores: primeira fase até 1802; segunda de 1803 a 1812; e a
terceira a partir de 1813. Dessa forma, a énfase desse autor estd no trabalho detalhado no que
se refere as subdivisdes de cada fase, coerente com a nocdo de desenvolvimento continuo
(Tab. 1.1.1). A maior novidade em relacdo ao modelo das trés fases € a separagcdo de uma
quarta fase ao final, de 1824 em diante, contendo principalmente os Gltimos quartetos de
cordas. Para o autor, estas obras representariam uma mudanca de estilo tdo marcante quanto
as mudancas entre as fases anteriores, representadas pela Sinfonia Eroica e pela Sonata

Hammerklavier.

A tabela a seguir (Tab. 1.1.1) se baseia na divisdo em quatro fases, com subdivisdes,
proposta por Kerman, Tyson e Burnham, e com a adicdo de mais uma fase ao final, proposta

por Kinderman:

! Charles Rosen (2002, p. 12) enfatiza a variedade surpreendente de formas encontradas nas sonatas para piano: a
cada nova sonata, Beethoven parece buscar uma estrutura Unica.
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Fase de Bonn 1782-1785
1890-1892

Primeiras obras, as quais pouca importancia é dada.
Trabalhos mais maduros, condizentes com o plano ambicioso de

estudar em Viena.

Fase vienense inicial 1793-1799

1800-1802

Beethoven busca dominar o estilo vienense e afirmar sua
individualidade dentro do estilo.
Pecas cada vez mais inovadoras, vistas em retrospecto como

transicdo para o segundo periodo.

Op. 2/1, 2/2, 2/3, 7, 10/1, 10/2,
10/3, 13, 14/1, 14/2, 49/1 e 49/2.
Op. 22, 26, 27/1, 27/2, 28, 31/1,
31/2 e 31/3.

Fase intermediaria 1803-1808

1809-1812

Fase heroica, com obras como a 3* Sinfonia e a Opera
Leonore/Fidelio.
Mesmo estilo, mas com menos impeto e maior dominio técnico

composicional.

Grande parte da musica orquestral pertence a esta fase.

Op. 53,54 e 57.

Op. 78, 79 e 81a.

Fase tardia 1813-1818

1820-1824

1824-1827

Beethoven enfrenta dificuldades pessoais e diminui sua producéo,
ao mesmo tempo em que desenvolve um novo estilo.

Estilo tardio consolidado em obras como as Variacdes Diabelli, a
92 Sinfonia e a Missa Solemnis.

Ultimos quartetos de cordas exploram novo terreno musical,

marcando o inicio do que poderia ter se tornado uma nova fase.

Op. 90, 101 e 106.

Op. 109, 110 e 111.

Tab. 1.1.1 — Periodizacéo tradicional da obra de Beethoven, com os ajustes propostos por Kinderman, Kerman, Tyson e Burnham. A direita, sonatas escritas por Beethoven

em cada fase.
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Charles Rosen, em seu livro sobre as sonatas para piano de Beethoven (2002), embora
ndo faga claramente uma periodizacdo, agrupa as sonatas em cinco capitulos mantendo sua
cronologia, sugerindo uma separacdo em fases. Os capitulos tém os seguintes titulos: As
sonatas do séc. XVIII; Popularidade Juvenil; Os anos de maestria; Os anos de tensdo; e As
Gltimas sonatas [traducdo nossa]®. A divisdo proposta nesses capitulos nem sempre
corresponde aquela descrita na Tab. 1.1.1. Apesar das divergéncias, Rosen e 0s outros autores
mencionados parecem concordar no que se refere ao inicio do periodo tardio (1813-1827),
que inclui as seis Ultimas sonatas para piano, e na separacdo das trés tltimas (Op. 109, 110,
111) das trés anteriores (Op. 90, 101, 106).

1.2. O estilo tardio

Os anos 1813 a 1815, denominados por Kinderman como Periodo do Congresso de
Viena, foram contraditérios na producdo musical de Beethoven: ao mesmo tempo em que
contava com grande aclamacéo, sua producdo diminuiu consideravelmente, e inclui algumas
de suas obras mais fracas® (KINDERMAN, 2009, p. 189, 190). Isso pode ser compreendido
em parte levando em consideracdo a grande turbuléncia pessoal pela qual passou, conforme
Kinderman e Kerman, Tyson, e Burnham (2001a) relatam detalhadamente. Alfred Brendel
(1995, p. 60) fala resumidamente da morte do irmdo do compositor, Caspar Carl, e no zelo
trdgico com que Beethoven assumiu o papel de guardido de seu sobrinho Karl. Fora isso,
problemas financeiros, reais ou imaginarios, e de satde também contribuiram para dificultar o
processo criativo.

Apesar disso, Kinderman (2009, p. 204) ressalta que obras como a Sonata Op. 90, de
1814, mostram que a integridade musical de Beethoven ndo fora abalada — pelo contrario,
continuava em constante desenvolvimento a cada obra, enquanto o compositor forjava os
elementos de seu novo estilo. Em 1815 foi composto o ciclo de cangbes An die ferne Geliebte,
Op. 98, que é mencionado por Kerman, Tyson e Burnham (2001d) como muito significativo
do novo estilo, se aproximando da musica romantica da década de 1830, juntamente com a
Sonata Op. 101 para piano e as Duas Sonatas Op. 102 para violoncelo, compostas no ano

seguinte. Brendel (1995, p. 61), se referindo de maneira mais geral a este periodo, afirma que

% The eighteenth-century sonatas; Youthful popularity; The years of mastery; The years of stress; The last
sonatas

® Kinderman se refere as obras nacionalistas de 1813 a 1814, mencionando Wellingtons Sieg, Germania, lhr
weisen Griinder, e Der glorreiche Augenblick.
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essa queda na produtividade pode muito bem ser explicada pela maior densidade e
complexidade de seus trabalhos, que exigiram que novas formas de expresséo fossem criadas
e testadas.

A Sonata Op. 106 “Hammerklavier”, de 1818, representa um marco para Beethoven
(KERMAN; TYSON; BURNHAM, 2001b; 2001d) (KINDERMAN, 2009, p. 219), indicando
a consolidagdo do estilo desta fase. Nestas duas fontes, esta sonata é comparada a Sinfonia
Op. 55 “Eroica”, que marcou a fase intermediaria do compositor, embora sejam obras
bastante diferentes, especialmente no que se refere a recepcao; enquanto a Sinfonia figura
hoje entre uma de suas obras mais populares e “acessiveis”, a Sonata € ainda uma das mais
misteriosas e enigméticas (KERMAN; TYSON; BURNHAM, 2001d). Kinderman (2009, p.
223), que a descreve como uma obra desafiadora tanto para intérpretes quanto para ouvintes,
menciona que ela provocou uma crise na recepcdo da musica do compositor nesta epoca,
considerada dificil demais, inacessivel ou incompreensivel.

A Hammerklavier foi sucedida por trés sonatas para piano de menores proporcgoes,
mais concentradas, assim como as Op. 90 e 101. Sé&o as Op. 109, 110 e 111, compostas ao
longo dos anos de 1820 a 1822 (JOHNSON; BURNHAM, 2001). Estas sonatas sdo a
despedida deste género, que Beethoven comecgou a considerar muito limitador (ROSEN,
2002, p. 229), o que é compreensivel quando se considera a dimensdao do universo de
possibilidades que Beethoven explorou em suas 32 sonatas. Assim como a Hammerklavier,
sdo obras muito exigentes e de dificil aceitacdo, que demoraram quase um século para atingir
0 mesmo status que outras sonatas do periodo intermediario, como as Op. 31, 53 e 57
(ROSEN, 2002, p. 229). Outros projetos que marcaram o final deste periodo foram a Missa
Solemnis, Op. 123, a 92 Sinfonia, Op. 125, as VariacGes Diabelli, Op. 120 e as Bagatelas Op.
126, além dos cinco ultimos quartetos de cordas, Op. 127, 130, 131, 132 e 135, e a Grosse
Fuge, Op. 133.

Muito se falou nesta secdo sobre o desenvolvimento de um novo estilo na fase tardia
de Beethoven. Mas afinal, o que significa essa transformacdo, quais sdo as caracteristicas
deste novo estilo? Diferentes autores concordam sem hesitacdo ao afirmar que se trata de um
fendmeno complexo, e as caracteristicas musicais em si, priorizadas por cada um ao descrevé-
lo, variam. No entanto, é possivel formar um todo coerente a partir das observagdes de cada
um que se aplique e contribua para a compreensdo da Sonata Op. 109, analisada neste
trabalho.
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A tendéncia de obscurecer divisdes dentro de um mesmo movimento, ou mesmo entre
movimentos, surge de maneira a permitir conexd entre elementos drasticamente
contrastantes (Kinderman, 1989, p. 63). H& um conflito entre dissociacdo e unidade que é
mantido em equilibrio de maneira que um ndo exclui o outro. Tomando a prépria Sonata
Op.109 como exemplo, temos as mudancas entre o Vivace, ma non troppo e o Adagio
espressivo no primeiro movimento. Logo no nono compasso, sem pausa, apenas com a
preparacdo de uma dominante secundaria (que ainda por cima leva a uma cadéncia de
engano), mudam andamento, tonalidade, formula de compasso e textura, para citar alguns
parametros. Ao longo deste movimento, hd quatro mudancas deste tipo (c. 9, 15, 58 e 65),
com a alternancia entre os dois andamentos. Ao final, 0 segundo movimento é atacado sem
pausa, conforme mostra a indicacdo original de pedalizacdo, e novamente hd uma mudanca
abrupta de andamento, tonalidade, formula de compasso e textura. O terceiro movimento
também mantém essa tendéncia de contraste e unificagdo, conforme revela sua analise no
Capitulo 2.

Brendel (1995, p. 61) também descreve o estilo tardio com os seguintes elementos:
nova delicadeza, densidade de detalhes, e novo rigor e refinamento da escrita polifonica. O
lirismo em especial teria grande influéncia sobre a musica roméantica da geragédo seguinte, e 0
exemplo da Sonata Op. 101 é bastante claro. A continuidade e a delicadeza de seu primeiro
movimento, iniciado na dominante como se a musica ja estivesse em andamento, apontam
inclusive para a geracdo de Schumann (KERMAN; TYSON; BURNHAM, 2001d). A
influéncia sobre a musica romantica ainda é reforcada por Brendel (1995, p. 64) e reafirmada
por Kinderman (2009, p. 218). Ambos notam a semelhanca deste movimento com o primeiro
da Sonata Op. 6 de Mendelssohn e do segundo movimento (Lebhaft. MarschmaRig. Vivace
alla marcia) com o estilo de Schumann. Também ha a afirmacdo de que Wagner teria
considerado que seu ideal de “melodia infinita” ja fora realizado nesta sonata, mas nenhum

dos dois apresenta uma citacdo direta desta fala.

A influéncia exercida sobre 0s compositores romanticos é marcante especialmente nas
poucas obras compostas de 1814 a 1816, que caracterizam a primeira parte da Gltima fase — o
ciclo de cangdes An die ferne Geliebte, Op. 98, a Sonata Op. 101 e as Sonatas Op. 102. Estas
obras se aproximam da mdsica romantica dos anos 1830 mais do que quaisquer outras
(KERMAN; TYSON; BURNHAM, 2001d). Por exemplo, um recurso gque se tornaria muito
querido pelos compositores romanticos € a reaparicdo de temas de movimentos anteriores nos

movimentos finais, presente em todas as obras mencionadas, com excec¢do da Sonata Op. 102
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n°® 2 (BRENDEL, 1995, p. 63, 64). Rosen (2002, p. 229) também afirma que as Sonatas Op.
101 e 102 compartilhavam dos ideais de compositores da geragdo seguinte, como Schumann e
Mendelssohn, diferenciando-as das Ultimas sonatas, que seriam ainda mais experimentais e
radicais; as sonatas a partir da Op. 106 demorariam a ser mais amplamente aceitas e
compreendidas por este motivo. Também vale mencionar o paralelo que Kerman, Tyson e
Burnham (2001d) estabelecem entre a Sonata Op. 109 e a Op. 101, que ilustra bem a
diferenca entre as primeiras obras do estilo tardio e as intermedidrias e finais. Para esses
autores, o primeiro movimento da Op. 109 é, assim como no caso da Op. 101, uma forma
sonata que flui em um Unico gesto lirico, mas com carater muito mais complexo e sombrio;
isso, em primeiro lugar, gracas a mudanca para Adagio espressivo no segundo tema, apds
apenas oito compassos do primeiro tema. Fora isso, o afastamento em relacdo aos
procedimentos classicos €é tal, que é possivel por em questdo se este movimento realmente
esta em forma sonata, como faz Kinderman (2009, p. 240).

A polifonia, por sua vez, aumenta a complexidade e a aspereza das texturas nas obras
tardias; Beethoven aparenta ndo abrir concessdes em nome da compreensibilidade ou da
“beleza”. Assim, colisdes de segundas e falsas relagdes estdo presentes no tecido polifénico,
justificadas pela movimentacdo das vozes, assim como o afastamento extremo dos registros
(BRENDEL, 1995, p. 62). Kinderman (2009, p. 208) menciona a maneira negativa com a qual
o finale em forma de fuga da Sonata Op. 102 n° 2 foi recebido pela critica, por exemplo. Este
tipo de recepcgdo certamente ndo impediu que o compositor insistisse no uso deste recurso,
que voltaria a aparecer na Sonata Op. 106, na Op. 110, assim como a Grosse Fuge, Op. 133,
originalmente finale do Quarteto Op. 130.

Tanto Brendel (1995, p. 62) quanto Kerman, Tyson e Burnham (2001c) inserem a
preocupacao com o contraponto dentro do contexto mais amplo do uso de formas mais antigas
de expressdo, em especial do barroco, com o propdsito de integra-las ao seu estilo,
expandindo-o0. Ambos mencionam o recitativo em varias obras, instrumentais inclusive, e o
uso de modalismo na Missa Solemnis. Fora isso, o Arioso dolente da Sonata Op. 110 remete
claramente & Avria Es ist vollbracht, da Paix&o segundo Jodo de J. S. Bach, e ao Adagio em
Sol menor de Tomaso Albinoni. Isso também se observa na Sonata Op. 109, ja que todos os
movimentos estdo repletos de polifonia imitativa, em suas formas mais variadas: contraponto
invertivel no Prestissimo (c. 57 a 64) e na var. 111*, cAnone novamente no Prestissimo (c. 70 a

82), stretti na var. II° e na var. V°, além de outras formas mais livres de imitacdo. Fora isso,

* Ver anélise na se¢do 2.3.4.
® Ver anélise na se¢do 2.3.3.
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ha comparagdes com géneros do barroco: o tema do 3° movimento ja foi comparado a uma
sarabanda, embora essa relacdo néo esteja livre de criticas’; as variacdes 111, IV e V, por sua
vez, foram comparadas respectivamente a invencgéo, pastoral e canzona por Sisman (2001).
Outra instédncia de integracdo da tradicdo anterior com novas possibilidades
expressivas é 0 uso que Beethoven faz da propria qualidade sonora do material musical: uma
sonoridade-chave pode ser utilizada de maneira teméatica, com o mesmo papel do motivo
musical, conforme afirma Kinderman (1989, p. 64, 65). O exemplo apresentado pelo autor é o
uso recorrente do acorde de Mi b maior com uma determinada disposicéo das vozes no Credo
da Missa solemnis. O acorde reaparece perceptivelmente na mesma posicdo ao longo do
movimento, mas em varios contextos diferentes, ajudando a dar coesdo a esses diferentes
contextos e criando expectativa quanto a sua préxima aparicdo; finalmente, o acorde é usado

no climax e na preparacao da resolugéo.

Para Kinderman (1989, p. 65), no entanto, a mais surpreendente das tendéncias é a
substituicdo de formas simétricas, com climax no centro, por progressdes que levam a uma
experiéncia culminante ao final. Contrariando a préatica anterior, tanto sua propria quanto de
outros compositores, que davam maior peso ao primeiro movimento, Beethoven passa a fazer
do ultimo movimento o mais denso. A Sonata Op. 109 exemplifica bem este fendmeno de
varias maneiras. Considerando todos os trés movimentos, o finale € o mais complexo, sendo
inclusive maior do que os dois primeiros juntos, além de ter ele proprio climax na sua Ultima
variacéo.®

Vale ressaltar ainda que isso ndo representa uma mera mudanca de procedimento
técnico, mas um afastamento do paradigma classico de equilibrio e simetria (KINDERMAN,
1989, p. 65). Brendel (1995, p. 64), ao analisar a Sonata Op. 101, também aponta esta

mudanca no estilo como um todo:

Op. 101 marca uma mudanga fundamental nas sonatas de Beethoven.
Anteriormente, a soma dos movimentos resultava em um equilibrio perfeito. Agora,
0 aspecto dindmico e de desenvolvimento de sua composi¢do toma posse da obra
inteira; o Gltimo movimento se torna o climax ao qual tudo leva: redne as forcas que,
nos movimentos anteriores, estiveram puxando em direcdes diferentes, ou supera o
primeiro movimento Eela convicgdo de uma posicao superior e oposta, como na Op.
111. [traducdo nossa]

® Ver anélise na se¢do 2.3.6.

" A anélise do tema, na secéo 2.3.1, expde a ressalva de Brendel a respeito desta comparagcao.

8 Isto seré4 visto em detalhes na anélise da variacdo mencionada, na segéo 2.3.7.

% Op. 101 marks a fundamental change in Beethoven’s sonatas. Formerly, the sum of the movements resulted in
a perfect balance. Now, the dynamic, developmental aspect of his composing takes hold over the entire work; the
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Na visdo de Kinderman (1989, p. 66), tal alteracdo do equilibrio formal é fruto da
subordinacdo da simetria e do equilibrio estético ao imediatismo da comunicacdo e a
exploracdo de novos recursos. As obras tardias, que poderiam ser consideradas “inadequadas”
de acordo com padrdes formais convencionais, revelam um comprometimento com questoes
que vdo além de convencdes estéticas, questbes que seriam responsaveis por seu valor
humano permanente. Kerman, Tyson e Burnham (2001c) também afirmam que Beethoven
parecia estar buscando formas cada vez mais diretas de comunicagdo em suas obras tardias,
especialmente por meio do lirismo, do recitativo instrumental e da simplicidade. No entanto,
para esses autores, 0 propdsito da exploracdo dos Vvarios novos recursos seria sua incorporacao
dentro da forma — os esforgos criativos do compositor continuam sendo apresentacéo,
desenvolvimento e retorno de material musical dentro de um campo tonal controlado.

A respeito da comunicabilidade das obras tardias, Brendel (1995, p. 62, 63) identifica
duas correntes de pensamento opostas. Por um lado, € possivel defender que Beethoven, ao se
afastar dos paradigmas classicos em busca de formas mais diretas de expresséo, dirigia-se do
pessoal ao universal; a 92 Sinfonia, com sua referéncia a irmandade entre todas as pessoas &,
para nos, o exemplo que melhor representa essa tendéncia. Por outro lado, o estilo tardio
muitas vezes se mostra inacessivel, de dificil recepcao e poucas concessdes. Para nos, as duas
tendéncias ndo sdo necessariamente excludentes. Por vezes, o0 abandono de certas convencoes
e a exploracdo de sonoridades mais extremas sdo compensados por uma comunicacdo mais
direta. O autor conclui afirmando que a separacdo em uma tendéncia ou outra é uma
simplificacdo excessiva: “Simplifica¢des desse tipo ndo podem fazer justica a riqueza de um
estilo que abrange passado, presente e futuro, o sublime e o profano.” (1995, p. 63) [traducdo

nossa]*

last movement becomes the climax to which everything leads: it gathers together the forces which in the earlier
movements have been pulling in different directions, or surpasses the first movement by the conviction of a
superior, and opposite, position, as in Op. 111.

19 Simplifications of this kind cannot do justice to the richness of a style that embraces past, present and future,
the sublime and the profane.
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CAPITULO 2:
ANALISE INTERPRETATIVA

2.1. Variag0es e o estilo tardio

O tema e variagdes que conclui a Sonata Op. 109 representa um novo estilo de
variacBes, proprio da fase tardia. De acordo com Kerman, Tyson e Burhnam (2001c),
variagbes encontradas em movimentos de obras das fases anteriores sdo baseadas
predominantemente na ornamentacdo progressiva e na exploracdo de figuracGes. Exemplos
dados por estes autores incluem a Sonata Op. 57 (2° mov.), o Concerto para Violino (2°
mov.), a 5% Sinfonia (2° mov.), o0 Quarteto Op. 74 (4° mov.) e 0 Trio Op. 97 (3° mov.).
Também vale mencionar a Sonata Op. 26, caso Unico na obra de Beethoven de sonata para
piano iniciada por tema e variagcdes. Na fase tardia, este tipo de variacdo também é usado,
estando presente inclusive na 92 Sinfonia (3° mov.). Entretanto, obras como a Sonata Op. 109
e as VariacOes Diabelli reinterpretam o tema de maneira mais profunda, no sentido de que
caracteristicas cada vez mais fundamentais e menos evidentes conectam as varia¢fes ao tema.
Como veremos na se¢do 2.3, sobre a analise das variacdes, a melodia e a harmonia chegam a
ser alteradas e reinterpretadas a tal ponto, que apenas o sentido geral da frase remete ao tema.

Entre os exemplos mencionados acima, apenas o Quarteto Op. 74 termina com
variacdes. Conforme observa Rosen (2002, p. 233), Beethoven utilizou varia¢cdes como finale
em obras como a 32 Sinfonia e este quarteto, mas a Sonata Op. 109 é o primeiro caso em uma
sonata para piano. Nas palavras de Kinderman (2009, p. 253): “Anteriormente, as variacdes
eram mais frequentemente usadas nos movimentos internos do ciclo de sonata; mas aqui [Op.
111], assim como na Op. 109, eles assumem tal peso e finalidade que tornam supérfluos

quaisquer outros movimentos.” [traducio nossa]™*

2.2. As variacdes no contexto da Sonata Op. 109

1 Formerly, variations were most often used in inner movements of the sonata cycle; but here [op. 111], as in op.
109, they assume such weight and finality as to render any further movements superfluous.
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O terceiro movimento desta sonata é encarado por alguns autores como resposta aos
movimentos precedentes. Brendel (1995, p. 68) descreve de maneira muito poética as

contradigOes entre os dois primeiros movimentos:

O primeiro movimento, quase improvisado e onirico, suspende a gravidade; o
segundo é uma explosdo emotiva, oscilando entre raiva € medo. No primeiro
movimento, 0 baixo paira em sincope atras das notas da melodia, mal tocando o
chdo. No segundo, se faz sentir muito mais: agarra-se ao chao, porém € incapaz de
impor estabilidade, pois permanece quase inteiramente enraizado na dominante. O
primeiro movimento desliza em um Unico padrdo ritmico, interrompido pelo
segundo tema declamatério em um novo ritmo e tempo; possui cores claras, félego
longo e contornos ondulados. Por outro lado, 0 segundo movimento é sombrio,
tremeluzente e irregular, brusco e sem folego; dentro do tempo 6/8 o ritmo é
diverso; as ideias secundarias ndo oferecem contraste, mas no tema principal em si
existe uma competicdo entre a melodia e o baixo, que domina sozinha a se¢do de
desenvolvimento. [tradugdo nossa]*?

Para ele, o terceiro seria a sintese de todas as contradi¢fes, “unindo a esséncia do
primeiro as ambicdes do segundo”. O que se entende aqui destas palavras é que os elementos
de contradicdo apresentados anteriormente ndo sao descartados, mas sdo amalgamados em um
todo coerente, para finalmente atingir equilibrio e repouso. O terceiro movimento de fato
oferece essa riqueza de carateres: cada uma de suas seis variacOes é verdadeiramente singular,
ao mesmo tempo em que esta conectada as outras, tanto por sua relagdo com o tema, quanto
por seu lugar dentro do conjunto de variacGes.

Esta interpretacdo também é defendida por Drake (2000, p. 295), que afirma ser este
movimento uma resposta filosofica aos precedentes, unindo seus elementos e reestabelecendo
o0 equilibrio apos a incerteza e turbuléncia anterior. O autor vai mais longe nesta comparacéo,
apontando referéncias especificas aos anteriores: 0 movimento de alternancia na variacéo I,
por exemplo, seria referéncia ao primeiro movimento; o contraste subito gerado pelo inicio da
variacdo Il1, forte e em movimento contrario, € comparado ao inicio do Prestissimo. Estas
relacBes, no entanto, serdo abordadas detalhadamente ao tratarmos de cada variacdo. Outra
comparacdo feita por Drake (2000, p. 295) e também por Kinderman (2009, p. 243), é entre as

linhas do baixo: nos primeiros dois movimentos, a linha é descendente, enquanto no terceiro é

12 The quasi-improvised, dreamlike first movement suspends gravity; the second is an excitable outburst veering
between anger and fear. In the first movement the bass hovers in syncopation behind the notes of the melody,
hardly touching the ground. In the second it makes itself all the more felt: clinging to the ground, yet unable to
impose stability as it remains almost entirely rooted in the dominant. The first movement glides along in a single
rhythmic pattern, interrupted by the declamatory second theme in a new tempo and time-signature; it has light
colours, long breath-spans and undulating contours. On the other hand, the second movement is dark, flickering
and jagged, jerky and short-winded; within the 6/8 time the rhythm is diverse; the subsidiary ideas offer no
contrast, but in the main theme itself there is competition between melody and the bass, which dominates the
development section on its own.
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ascendente. Kinderman ainda compara 0 movimento de terca ascendente que inicia os dois
movimentos anteriores ao de terca descendente na primeira frase do terceiro.*?

Tais relagdes, independentemente de serem premeditadas ou meramente coincidéncias,
simbolizam o fato de o terceiro movimento contrabalancar os outros dois, dando resolugéo
aos conflitos apresentados. O agrupamento dos dois primeiros movimentos em 0posi¢cdo ao
terceiro também se justifica pela maneira como eles sdo conectados: o Prestissimo € iniciado
rompendo a placidez do primeiro movimento sem pausa, conectado pelo pedal, e separado
apenas por uma barra dupla. J& sua conclusdo apresenta pausas e uma barra final de
compasso, separando-o do seguinte. Fora isso, as proporcGes também justificam este
agrupamento: o terceiro equivale aos outros dois combinados, sendo até um pouco maior.
Esta sonata como um todo é um exemplo que se insere perfeitamente na tendéncia descrita
anteriormente de aproximacdo de extremos contraditorios, tipica da musica tardia de

Beethoven.

2.3. Analise e interpretacdo das variacgoes

O agrupamento dos dois primeiros movimentos em oposi¢do ao terceiro € mais um
fator que facilita a comparacdo com outra sonata tardia, publicada dois anos depois, de dois
movimentos e que também termina em variag@es: a Op. 111. Kinderman (2009, p. 251) e
Sisman (2001), comparam o procedimento de diminui¢cdo progressiva do segundo movimento
desta sonata a variacdo VI da Op. 109, que tambeém faz uso deste recurso. Ambos 0s autores
notam como o finale da Op. 111, neste sentido, & mais homogéneo do que o da Op. 109, que
apresenta maior diversidade. Drake (2000, p. 294-295), inclusive, chega a descrevé-la como
um “mosaico de pegas caracteristicas”.

Um mosaico, no entanto, muitas vezes é concebido com uma figura maior em mente, o
que motiva o trabalho de encontrar paralelos entre as variacfes e sentido na sua sequéncia.
Isso se torna mais desafiador, por conta da grande diversidade, e mais ainda pela prépria
natureza do procedimento de variacdo aqui presente, que vai além da figuracdo e da
ornamentacao.

Vale ainda ressaltar que o objetivo ao relacionar a analise a execu¢do nao é tocar

ressaltando semelhangas entre as variagdes e o tema. Conforme afirma Tovey (1931, p. 266):

13 Nesta comparagéo, Kinderman considera apenas as notas estruturais presentes no inicio de cada tempo.
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O aluno e o ouvinte ndo devem ter uma visdo equivocada do que um conjunto de
variagBes deve transmitir ao ouvido. [...] na andlise, como na execugdo das
variacfes, ndo temos autoridade para preferir aqueles pontos em que a variacdo se
assemelha ao tema a aqueles em que ela difere deles. [traducdo nossa]**

Schenker (2015, p. 63, 64) afirma em linhas gerais algo parecido, e ainda
complementa, dizendo que o esforco de ressaltar linhas melddicas do tema nas variagdes é em
vao. Isso porque, para ele, as semelhangas que ndo sdo percebidas autonomamente pelo
ouvinte também ndo sdo percebidas em uma execucdo que as destaque. Para nds, o
conhecimento analitico revela ou motiva visdes interpretativas que a partitura, no entanto,
geralmente ndo desvela de imediato, e s@o estas possibilidades que justificam a relagdo desta
analise com a interpretacdo. Além disso, serdo abordadas questdes relativas a prépria leitura e
execucdo das indicagbes da partitura, que sdo extremamente detalhadas e muitas vezes

desafiadoras, tanto no que se refere a sua compreensao, quanto a execucao propriamente dita.

Como observa Rosenblum (1991, p. 305), a escolha dos andamentos € um aspecto
fundamental da interpretacdo, pois interfere em praticamente todos os outros; dinamicas,
toque, articulacdo, pedalizacdo, realizacdo dos ornamentos, entre outros, dependem dessa
escolha. Esta mesma autora (1991, p. 329) também considera importante que um pianista, ao
estudar alguma sonata de Beethoven, leve em consideragdo as indicagdes de metrénomo
oferecidas por Carl Czerny e Ignaz Moscheles para as sonatas, e publicou uma tabela com seis
conjuntos de metronomizacgdes para todas as sonatas (1991, p. 355 a 361). Os andamentos

para a Op. 109 estdo dispostos a seguir na Tab. 2.3.1.

4 The student and listener should not take a mistaken view of what a set of variations is supposed convey to the
ear. [...] in the analysis, as in the performance of variations, we have no authority to prefer those points in which
the variation resembles the theme to those points in which it differs from them.
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Haslinger Czerny Moscheles

Proper

1 2 Performance  Simrock Cramer  Hallberger
Vivace, ma non troppo J 100 100 100 112 112 112
Adagio espressivo D 66 66 66 66 72 72
Prestissimo J. 152 138 160" 160 160 160
Gesangvoll, mit innigster J 72 72 63 66 66 66
Empfindung
Var. |, Molto espressivo J
Var. |1, Leggiermente J 84 84 84
Var. I11, Allegro con brio J 152 152 132 138 120 138
Var. IV, Etwas langsamer J. 66'° 66" 56 56 56
als das Thema
Var. V, Allegro, ma non d 69 69 76 76 76
troppo

Tab. 2.3.1 — Metrénomos de Czerny e Moscheles para a Sonata Op. 109, conforme publicados por Rosenblum
(1991, p. 360, 361). Os publicados nas duas edi¢Bes de Haslinger também séo de Czerny.

2.3.1. Tema

O terceiro movimento comeca com a indicacdo Gesangvoll, mit innigster Empfindung,
seguida de Andante molto cantabile ed espressivo. E interessante reparar que a instrugdo em
italiano, embora tenha um sentido parecido, ndo é exatamente uma traducdo da primeira, em
alemdo — os sentidos se reforcam e complementam. A primeira ndo diz nada a respeito de
andamento, ao contrario da segunda, que diz Andante. Em contrapartida, a segunda contém o
termo espressivo, que ¢ menos intenso do que a expressdo “mit innigster Empfindung™®. Em
portugués, innig pode ser traduzido como “intimo”, e 0 termo em alemé&o esta no superlativo;

a traducdo seria, portanto, algo como “com 0 mais intimo sentimento”. A indicagdo deixa

1> Dada como minima pontuada = 80.

16 N&o ha ponto em Haslinger 1 nem 2.

7 Ver nota anterior.

'8 Também é possivel que o termo molto se refira também ao espressivo, mas mesmo assim “muito expressivo”
ainda ndo é uma indicagdo tdo intensa quanto mit innigster Empfindung.
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clara a importancia do cardter e da expressividade para Beethoven — nas palavras de
Kinderman (2009, p. 243), “ressalta o lirismo sublime que caracteriza o todo”.

Cantabile, ou seja, cantavel, é um termo bastante usado por Beethoven, e indica que a
passagem deve ser tocada como em estilo vocal (FALLOWS, 2001). Esta indicacdo, como
qualificativo do andamento, pressupde moderacdo; combinada a outros andamentos, a
indicacéo cantabile tende a diminui-los.™

Logo no primeiro compasso, Beethoven indica o termo mezza voce?, que significa
geralmente um som mais piano (ROSENBLUM, 1991, p. 58); de acordo com Rosen (2002, p.
225), um som mais reservado e introvertido. Drake (2000, p. 53), por sua vez, também chama

a atencdo para a importancia de cultivar o carater introspectivo do tema:

Se o tema das varia¢des da Op. 109, ou a abertura da Op. 110 ou seu Recitativo, ou a
Arietta da Op. 111 — cada qual um canto pessoal e secreto — é tocado com um "som
grande, cantado", a fim de projetar a musica para o ouvinte mais distante da sala, o
gue esse ouvinte perceberia como contemplagdo espiritual, interior torna-se a boa e
tradicionalmente aceitdvel maneira de se tocar piano, sélida e cantabile, mas
enfadonha e sem imaginac&o. [traducdo nossa]**

O risco que se corre ao buscar o som delicado ao qual os autores se referem é o de
tocar de maneira superficial; a saida, no entanto, esta em buscar equilibrio entre solidez e
delicadeza por meio de um toque profundo, mas com ataque lento. Além disso, a
uniformidade dos ataques € o que passa a impressdao de seguranca, muito mais do que o
volume. Sendo assim, o cultivo da uniformidade € essencial, e se torna mais eficaz quando
feito em vozes separadas e combinadas.

Finalmente, vale lembrar que o movimento anterior termina forte e staccato, de
maneira que o préprio contraste ja ajuda a criar a atmosfera desejada de delicadeza e lirismo.
Outro um motivo para nao tocar piano demais é que a indicacdo cantabile também costuma
ser interpretada como um som mais presente. Em suma, parece mais recomendavel buscar

uniformidade e ndo exagerar em uma dindmica muito ténue.

O tema é formado por duas frases de oito compassos, ambas com repeticdo. Schenker

(2015, p. 55) considera indispensaveis as repeticdes assinaladas por Beethoven, tratando o

19 Discussdo mais detalhada sobre tempo adiante.

2 Dy italiano: “meia voz”.

2L 1 the variation theme of Op. 109, or the opening of Op. 110 or its Recitativo, or the Arietta theme of Op. 111
— each a personal, secret chant — is played with a ‘big singing tone’ in order to project the tune to the farthest
listener in the hall, what that listener would otherwise perceive as inward-peering, spiritual contemplation
becomes good, traditionally acceptable piano playing, solid and singing, but dull and unimaginative.
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tema como sendo formado por 32 compassos e ndo 16. Isso porque a maioria das variagdes
(11, 11, V, V1) ndo tem barras de repeticdo: ao invés disso, essas variacGes apresentam cada
frase escrita duas vezes, a segunda novamente elaborada, num procedimento chamado
variacdo dupla (GREEN, 1993, p. 105). Todas as variagdes seguem rigorosamente este
esquema de compassos, exceto as duas ultimas (V e VI). Para efeito de analise, chamaremos
osc.la8dotemade A eosc.9a 16 de B, e nos referiremos as repeticdes de A e B como
A’ e B’ respectivamente. As se¢Oes de cada variagdo serdo nomeadas da mesma maneira.

Na se¢cdo A, a melodia apresenta uma tendéncia invariavel em direcdo as notas Mi e
Si: todos 0s compassos impares comecam com o acorde de Mi maior no primeiro tempo
(invertido apenas no c. 5) e continuam com a nota Mi na melodia no segundo tempo;

enquanto isso, apresentam tanto a harmonia de Si quanto a nota Si na melodia (Fig. 2.3.1.1).

Gesangvoll, mit innigster Empfindung
Andante molio cantabile ed espressivo
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Fig. 2.3.1.1 — Secdo A do tema (c. 1 a 8), com destaque para a forte tendéncia a Mi e Si.

Tanto Schenker (2015, p. 55) quanto Tovey (1931, p. 266) chamam a atencdo para 0s
desafios interpretativos e composicionais que essa construcdo traz. Do ponto de vista da
composicdo de variagdes, esses compassos ja apresentam essencialmente o mesmo evento
musical quatro vezes, com diferencas sutis entre elas, que serdo por sua vez também
transformadas nas variacdes seguintes. Do ponto de vista interpretativo, o perigo estid na
fragmentacdo do fraseado; esta estrutura, se tratada isoladamente, possibilita a separagdo em

duas frases de quatro compassos, ou até mesmo em quatro frases de dois. A indicagdo de
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crescendo nos c. 4 e 5, conectando-o0s, e 0 movimento fluente da linha do baixo, no entanto,
sugerem que esta passagem se trata de uma Unica frase. Sua observacéo, portanto, é crucial.
Kinderman (2009, p. 243) nota como 0s quatro saltos em direcdo a nota Mi que
formam a melodia em A se expandem, de ter¢a a sexta (Fig. 2.3.1.1). A isso ainda podem ser
somados a ornamentacdo dos c. 5 e 6, 0 cromatismo do c. 7 (D6 sustenido e natural), e as
indicacbes de crescendo como elementos que contribuem para o aumento gradativo na

expressividade, direcionando o fraseado na primeira frase.
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Fig. 2.3.1.2-C. 1, 3, 5 e 7 do tema, mostrando a expansdo do salto em direcdo a nota Mi.

Em B, ha maior movimentacdo harmdnica: a oscilacdo entre tonica e dominante da
lugar a uma sequéncia, que leva a polarizagdo momentanea da mediante, Solg menor (c. 12).
Nos compassos seguintes, o segundo grau (c. 13) ja encaminha a frase de volta a dominante
(c. 14), e a frase se encerra tranquilamente no mesmo mezza voce com que comegou. Este
acorde de dominante (c. 14) chama a atencdo por varios motivos, que fazem dele um forte
candidato a ponto culminante do tema (Fig. 2.3.1.3). Primeiramente, € o Unico acorde
marcado com sforzato, que é preparado por um crescendo e pelo arpejo que, além de ser o
mais longo do tema, é o Ginico com ligaduras indicando sua sustentaco®’. Em um contexto no
qual as Unicas indicacdes de dindmica, excetuando as marcacgdes de crescendo e diminuendo,
sd0 mezza voce e piano, a presenca de sforzato € significativa. Fora isso, é 0 Unico acorde de
dominante com sétima e nona, e sua nona aparece em uma posicdo de destaque na voz
superior. Fatores ritmicos também conferem destaque a este acorde: a seminima pontuada,
bastante caracteristica e que ocorre sempre no segundo tempo, é excepcionalmente deslocada

para 0 primeiro tempo, onde esta este acorde, e ainda por cima interrompe 0 movimento de

22 Mais sobre estes arpejos adiante.
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seminimas, até entdo completamente continuo. Esta colcheia a mais gera uma incerteza
ritmica momentanea, que aliada & ornamentacdo precedente e & harmonia, causa sutilmente o

efeito semelhante ao de uma fermata.
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Fig. 2.3.1.3-C. 13 a 16 do tema.

Kinderman (2009, p. 243) compara 0 ritmo do tema ao de uma Sarabanda. A
comparagéo é bastante plausivel: 0 compasso é ternario, 0 andamento é relativamente lento, e
nota-se o caracteristico apoio ritmico no segundo tempo, causado pela presenca das
seminimas pontuadas. No entanto, Brendel (1995, p. 68) desafia esta comparacdo. Se
referindo a recomendacdo de Czerny de tocar este movimento a maneira de Handel ou Bach,
ele afirma: “De fato, a influéncia de Handel se revela imediatamente no tema das variacdes,
semelhante a uma sarabanda — se desconsiderarmos as indicacfes dindmicas extremamente
sensfveis de Beethoven.” [traducdo nossa]®® Aqui, é provavel que Brendel se refira ao fato de
as dinamicas de Beethoven garantirem a unido dos primeiros oito compassos em uma Unica
frase®; no caso de uma Sarabanda da época de Bach e Handel, seriam duas frases de quatro
compassos, de acordo com a forma mais usual da danca (HUDSON; LITTLE, 2001).
Também existe a possibilidade de Brendel considerar o apoio no segundo tempo,
caracteristico da Sarabanda, demasiado para este tema.

A comparagdo com a sarabanda, movimento lento e sério (HUDSON; LITTLE, 2001),
pode também influenciar na escolha do tempo. Como se pode ver na Tab. 2.3.1, 0 Andante
deste movimento, de acordo com Czerny e Moscheles, ndo é propriamente lento, sendo
frequentemente comparado com o ato literal de andar. Este tempo deve ser concebido como o
andamento intermediario entre Allegro e Adagio (ROSENBLUM, 1991, p. 312). Também se

deve levar em consideracédo a textura relativamente esparsa, a pouca ornamentacgao e o ritmo

%% Indeed, Handel’s influence reveals itself at once in the sarabande-like variation theme — if we disregard

Beethoven’s extremely sensitive dynamic indications.
% \fer secdo 2.3.1.
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harmoénico predominantemente lento, que permitem um andamento mais rapido sem que a
musica soe mais agitada e saia do &mbito do Andante. Por outro lado, as indica¢fes molto
cantabile e espressivo tendem a diminuir o andamento.

Um altimo aspecto para se levar em conta ao escolher o tempo do tema é sua relagao
com as outras variagdes: Rosen (2002, p. 233) afirma que o andamento deve ser mudado
apenas quando ha indicacdo expressa para isso, 0 que sé acontece na terceira variagdo. Assim,
se seguirmos esta afirmacdo, o tempo do tema deve ser escolhido de maneira a se adequar
também as variacOes | e Il. Fora isso, 0s tempos das variagdes IV e VI também se referem ao
tempo do tema, a IV indicada como um pouco mais lenta, a VI marcada com Tempo | del
Tema. Levando todos esses fatores em conta, o andamento escolhido para execucdo do tema

foi 60 para a seminima.

O tema apresenta arpejos nos c. 5, 13 e 14. A comparagdo entre esses arpejos revela
uma escrita muito criteriosa: no c. 5 ha pausa no contralto, enquanto no c. 13 ha ligadura de

prolongamento apenas na mao esquerda (Fig. 2.3.1.4).

Fig. 2.3.1.4 — Comparagdo entre os arpejos nos c. 5, 13 e 14 no tema.

Isso indica uma escolha explicita de Beethoven por sons com mais ou menos
ressonancia. No entanto, a escrita dos arpejos, se tomada literalmente, pode produzir um
resultado com menos ressonancia do que o desejado. Existem algumas alternativas para lidar
com isso. Uma delas é executar o arpejo segurando as notas inferiores, para guardar um pouco
da ressonancia, mas soltar a nota que precede a principal, gerando a ilusdo de que as pausas

foram respeitadas (Fig. 2.3.1.5).
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Fig. 2.3.1.5 — Uma possivel execucdo dos arpejos nos c. 5, 13 e 14.

Também é possivel aumentar a ressondncia com o uso do pedal, acionando-o junto
com o arpejo, e segura-lo durante parte do tempo onde estd o arpejo. O resultado desejado
com este efeito é de uma momenténea expansao durante o arpejo, mas que decai rapidamente,
antes da vinda do tempo seguinte.

O ornamento no c. 6 também é fruto de uma escrita cuidadosa, que se nota por sua
subdivisdo. Para Newman (1991, p. 222), o ritmo escrito ajuda na inser¢do natural do
ornamento no fluxo da musica. Schenker (2015, p. 56 a 58) discute detalhadamente este
ornamento para concluir que seu papel na harmonia é de antecipacdo do L4, e que por este
motivo deve ser tocado antes do terceiro tempo, e ndo sobre este tempo. Para Schenker, de
maneira mais geral, apenas ornamentos que representam suspensfes devem ser executados

sobre o tempo seguinte.

2.3.2. Variacéo |

Nesta variacdo, a textura € melodia acompanhada. A harmonia é estruturalmente a
mesma, mas em geral ha menos movimento harmdnico de passagem e o baixo, antes mais
contrapontistico, é apresentado em uma versao simplificada. Uma harmonia marcante do
tema, D6 maior com sexta aumentada (c. 7, 8), é substituida por uma dominante secundaria
menos cromatica, Fa# com sétima menor no c. 23. A sensacao de cromatismo se mantém, no
entanto, pelo movimento cromético descendente do baixo no c. 23, que pode ser considerado
analogo ao do c. 7, e pela adi¢do da nona menor a dominante no compasso seguinte.

Em contrapartida, a melodia € uma versdo muito mais ornamentada da apresentada no
tema, enriquecida por suspensdes, antecipacdes, apojaturas e notas de passagem, tanto
diatbnicas quanto cromaticas, entre outros recursos. Sdo particularmente expressivos 0S
cromatismos de sétima maior sobre harmonias com sétima menor (ou que subentendem
sétima menor), como nos c. 25, 26, 30 e 32 (Fig. 2.3.2.1). Em geral, sdo as notas auxiliares na
melodia que enriquecem a harmonia com suas dissonancias, essencialmente desempenhando

0 papel que as harmonias de passagem desempenham no tema.
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Fig. 2.3.2.1 - C. 25, 26, 30 e 32, com dissonancias entre sétima maior e menor destacadas.

Sua articulagdo também é muito mais detalhada. O @mbito da melodia, antes de oitava
mais sexta, é expandido a duas oitavas mais quarta, € o registro utilizado esta uma oitava
acima, em média. As modificagdes, aparentemente sem seguir um esquema fixo, séo variadas
a ponto de Tovey (1931, p. 267) ter se limitado a descrever a melodia como
“predominantemente nova” em A. Apesar disso, encontramos enorme similaridade melodica
entre esta variagdo e 0 tema; basta examinar as duas sobrepostas para notar as
correspondéncias (Figura 2.3.2.2). A partir da comparacdo também constatamos 0 exagero
dos gestos na variacdo: os intervalos tendem a ser maiores, como as tercas descendentes dos
c. 1 e 3 do tema, que se tornam uma quinta e uma sexta nos c. 17 e 19. Também € interessante
mencionar como em certos trechos a melodia do tema se torna melodia secundaria na
variacao: o c. 8 do tema se torna uma voz interna no c. 24, e parte da melodia do c. 14 se torna

a linha formada pelas Gltimas semicolcheias de cada tempo no c. 30.
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Fig. 2.3.2.2 — Comparagdo melddica entre tema (na pauta superior) e var. | (na inferior).

Nas palavras de Kinderman (2009, p. 244) a musica se desdobra numa melodia de
carater quase operistico. Um detalhe da ornamentacdo que aponta para este estilo ainda mais
enfaticamente é a presenca de apojaturas preparando saltos para notas agudas e acentuadas,
comparaveis ao uso de portamento na muisica para voz. Essa referéncia a escrita vocal,
extremamente sensivel a questdes como respiracdo, saltos e articulacdo do texto, para citar
algumas, possibilita um tratamento mais livre da agogica. Sobre isto, Rosen (2002, p. 233)
escreve: “A arte esta em fazer o espressivo soar como 0 mesmo tempo, mesmo medindo um
pouco mais devagar pelo reldgio, as vezes retido por um excesso de sentimento.” [tradugdo
nossa]®

Anteriormente, o tema foi descrito como “um canto pessoal, secreto” (DRAKE, 2000,

p. 53). Esta variacdo, com toda sua expansao de registro, ornamentagdo, acentos, e seu carater

% The art lies in making the espressivo sound like the same tempo even as it measures out a little slower by the
clock, occasionally held back by an excess of sentiment.
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operistico em geral, pede 0 oposto: extroversdo. Desde o primeiro tempo isso é deixado claro:
0 que era antes um acorde delicado, mezza voce, no registro médio, agora é um salto de oitava
em direcdo a um sforzato no registro agudo. Sugere-se um nivel dindmico maior do que no
tema, portanto, com um toque sempre cantabile (exceto nos c. 31 e 32, onde estad marcado
mezza voce).

As indicacdes de crescendo e diminuendo sdo parecidas com as do tema, o que leva a
um contorno semelhante no fraseado, com diferencas predominantemente pontuais. Uma
diferenca importante é a auséncia de crescendo seguido de piano nos c. 23 e 24. Outra é a
posicdo do sforzato (c. 29), adiantado um compasso em relacdo ao tema. A leitura da
indicacdo de crescendo apds o sforzato pode gerar davidas; consideramos o sforzato de fato o
ponto mais intenso, especialmente por conta do registro e pelos dois saltos de oitava
consecutivos que levam a este registro. Portanto, o crescendo em seguida comeca de uma

dindmica inferior, e ndo a partir da dindmica do sforzato.

2.3.3. Variacéo Il

A segunda variacdo é uma variacdo dupla (TOVEY, 1931, p.267) (DRAKE, 2000, p.
295). Aqui, Beethoven empregou trés texturas muito distintas, que serdo comentadas
separadamente a seguir.

A primeira textura esta presente nas seces A (c. 33 a 40) e B (c. 49 a 56) da variacao.
Seu movimento continuo em semicolcheias em uma textura esparsa, com raramente mais do
que uma nota soando por vez, contrasta com a variacdo anterior. O termo leggiermente®®, no
inicio da variacdo, indica um toque leve e non legato (ROSENBLUM, 1991, p. 149). A
semelhanca com o tema € maior do que se nota a primeira escuta: conforme notam Schenker
(2015, p. 63) e Tovey (1931, p. 267), a melodia e o0 baixo seguem precisamente o tema, com
poucas excecles. Isso se verifica agrupando as notas de cada tempo em acordes e

desconsiderando as transferéncias de oitava, conforme mostra a Fig. 2.3.3.1.

% Do italiano: “levemente”.
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Fig. 2.3.3.1 — Comparacdo entre a reducdo a acordes dos c. 33 a 36 da var. Il aos c. 1 a 4 do tema. O compasso
no topo exemplifica o processo de reducéo.

O que obscurece a relacdo tdo proxima com o tema € a textura, com sua movimentacao
entre 0s registros, que afasta notas de uma mesma linha melddica a0 mesmo tempo em que
permite a aproximacao e cruzamento de linhas diferentes, além da articulacdo totalmente
diversa. Nos c. 33 e 34, 0 movimento melddico sugere 0 agrupamento em trés grupos de dois
tempos, gerando o efeito de uma hemiola, como aponta Schenker (2015, p. 63) (Fig. 2.3.3.2).
E possivel que isso também contribua para o obscurecimento do tema, uma vez que desloca a
percepcdo do compasso logo no inicio da variagdo, dificultando o estabelecimento de

relacdes.
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Fig. 2.3.3.2 — Os agrupamentos sugeridos pelo movimento melddico nos c. 33 e 34, na var. 1.

Tanto Drake (2000, p. 296) quanto Kinderman (2009, p. 244) comparam a alternancia
entre as maos a textura do primeiro movimento desta sonata nas passagens Vivace, ma non
troppo. Algumas diferencas marcantes dificultam a escuta desta relacdo: a alternancia no
primeiro movimento se da em outro andamento, sempre em um contexto de legato, e sempre
agrupando as duas primeiras e as duas Ultimas notas de cada tempo. Esses fatores tém
preponderancia sob o ponto de vista da escuta, mas isso ndo inviabiliza o estabelecimento

deste paralelo.

O perfil dinamico é muito préximo do tema, mas mudancas como o diminuendo que
prepara 0 piano no c. 40, o pianissimo no c. 49, e a auséncia sforzato no c. 54 apontam para

uma sonoridade ainda mais sutil e continua do que no tema (Fig. 2.3.3.3).

Tema mezza voce —— cresc. p
Var. II | P cresc. | dimin. crese. dimin. P
B Tema | eresc. §of TT——— mezza voce
Var. Il | pp  leggiermente crese. decrese.| erese. dimin. P
I

Fig. 2.3.3.3 — Comparagdo entre as dindmicas do tema e da var. Il nas se¢des A e B.

Em A’ e B’, observamos duas novas texturas. Na primeira metade de cada uma (c. 41
a 44 e 57 a 60), a textura é formada por duas vozes acompanhadas por acordes repetidos. As
vozes superiores apresentam em stretto um fragmento melédico de dois compassos derivado
do tema, com sua caracteristica terga descendente (Fig. 2.3.3.4). Um stretto muito semelhante

ocorre no inicio da variagdo V (ver secdo 2.3.6). O movimento resultante em ambos 0s casos
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é um ziguezague de tercas descendentes e quartas ascendentes que Brendel (1995, p. 94)

também identifica na Sonata Op. 110.%’
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Fig. 2.3.3.4 — Comparagdo entre o tema (c. 1 e 2) e o fragmento melodico apresentado nos c. 41 e 42 da var. .

A primeira aparicao desta textura também apresenta o termo teneramente®, que indica
um toque mais suave (ROSENBLUM, 1991, p. 58). A ternura que esta indicacdo pede afeta
de forma marcante a expressividade do trecho, e pode ser mais bem alcangada por meio de um
toque legato, inclusive com pedalizagcdo generosa. Outro argumento a favor do legato nesta
passagem € a reiteracdo do leggiermente no c. 49, indicando que ele fora interrompido

anteriormente.

Finalmente, temos uma terceira textura na segunda metade de A’ ¢ B’ (c. 45a 48 e 61
a 64), de semicolcheias alternadas entre as mdos. Como observam Schenker (2015, p. 63) e
Tovey (1931, p. 267), a segunda metade de A’ (c. 45 a 48) pode ser entendida como variacao
da primeira (c. 41 a 44), por apresentar inicialmente linha melddica, harmonia e baixo
semelhantes (Fig. 2.3.3.5).

S =i =i
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% 1 N T i tiéi

Fig. 2.3.3.5 — Comparagéo entre o inicio de A’ (c. 41 e 42), e o inicio de sua segunda metade (c. 45 e 46).

Nos c. 47 e 48, entretanto, sS40 necessarios ajustes para que esse trecho corresponda ao
tema, de maneira que a semelhanca que existiria com o0s c. 43 e 44 ndo é possivel (Fig.

2.3.3.6). Isto é consequéncia de a secdo A do tema apresentar sempre alguma versdo do

movimento -V, exceto nos c. 7 e 8, em que 0 movimento é b VI°*-V.

2 Brendel ndo especifica a passagem a qual se refere, mas melodias construidas com este padrdo podem ser
ouvidas em varios momentos da sonata: desde a primeira frase do primeiro movimento, até o tema da fuga no
altimo.

% Do italiano: “ternamente”.
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B79 A Co+ B

Fig. 2.3.3.6 — Comparagdo entre o final da primeira metade de A’ (c. 43 e 44) e o final de A’ (c. 47 e 48).
Diferencgas harménicas destacadas.

Em B, as duas metades diferem muito tanto harmonica quanto melodicamente, por
conta das caracteristicas melddico-harménicas do tema, e um procedimento similar ndo é
possivel. Assim, a melodia imitada na segunda metade da se¢do B’ nesta variagdo € a propria
melodia da se¢do B’ no tema.

E possivel ir ainda mais longe na comparacdo da terceira textura as anteriores. E
possivel afirmar que estas passagens seriam uma sintese dos elementos desenvolvidos nas
duas texturas anteriores: na segunda metade de A’ (c. 45 a 48), temos a alternancia, presente
em A (c. 33 a 40), unida a melodia da primeira metade de A’ (c. 41 a 44). O equilibrio entre

legato e non legato ajuda a valorizar esta sintese na interpretacéo.

Enguanto nas secbes A e B as dindmicas eram mais detalhadas nesta variacdo do que
no tema, em A’ ¢ B’ elas sdo menos (Fig. 2.3.3.7). Em A’, s6 ha crescendo no penultimo
compasso (c. 47), com a omissdo do anterior; Rosen (2002, p. 233) inclusive recomenda
especificamente que o crescendo ndo seja adiantado. Nesta mesma passagem, apesar das
mudancas harmonicas, o baixo permanece na nota Si, mudando apenas no ultimo tempo do c.
47. Esta sensacdo de auséncia de movimento pode ser aproveitada, na interpretacéo,

justamente para aumentar a expectativa de mudanca dindmica e harmdnica.

Tema mezza voce — crese. P
A'
Var. Il | teneramente crese. dmin. p

B' Tema T | eresc. f T——

messa voce ‘

Var. 11 cresc. p crese. dimin. p
| 1

Fig. 2.3.3.7 — Comparagdo entre as dindmicas do tema e da var. Il nas secdes A’ e B’.

Ja em B’, as Unicas semelhangas dindmicas com o tema s&o o crescendo do c. 61 e 0

final contido. A harmonia, entretanto, apresenta uma reorganizacdo particularmente
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interessante. No c. 57, observamos um unissono em Ré, que ndo faz parte da harmonia do
tema no compasso correspondente (c. 9). Schenker (2015, p. 65, 66) explica 0 Ré como nota
de passagem entre Mi (c. 56) e Dé# (c. 58), movimento que inclusive ja fora iniciado na
ultima semicolcheia do c. 56 (Fig. 2.3.3.8). Explicamos o fato de ser natural, e ndo sustenido,
pelo movimento descendente da nota de passagem, tendo em vista o contexto da futura

polarizacdo em Fa# menor.

Fig. 2.3.3.8 - C. 56 a 58 na var. I, destacando 0 movimento de passagem do Ré.

O fato de o Ré estar em oitavas e sem harmonizacdo lembra o primeiro tempo do
compasso correspondente no tema (c. 9), em que o Si também aparece em oitavas e sem
harmonizacdo. Schenker (2015, p. 65, 66) discute sua harmonia implicita; todavia,
consideramos que a falta de harmonizacdo € justamente o que da a ele seu mistério. O
contexto também ndo revela que esta nota se torna a nona menor do acorde de dominante no
c. 58, 0 que faz com que a chegada deste acorde dissonante seja ainda mais surpreendente.

Examinando esta mesma passagem, Tovey (1931, p. 267) observa como a preparagdo
para 0 Fag menor esta estendida, fazendo com que o acorde apare¢a um compasso atrasado
em relacdo ao tema (Tab. 2.3.3.1). Isso é compensado no compasso seguinte (c. 60), que

comprime o conteldo harmdnico de dois compassos do tema (c. 11 e 12).

c.doTema c.davar. Il ‘ Variagéo 11

9 57 b B Cy7 d

10 58 Fg4 B7 C#79-

11 59 E C#m F#m A

12 60 D#7 Gm E D#79- DfmE
13 61 F#m Ffm7 F#m?7

Tab. 2.3.3.1 — Comparagao harménica entre ¢. 9 a 13 do tema e 57 a 61 da var. Il.
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Em uma variacdo tdo heterogénea em termos de textura, pode ser desejavel buscar
conexdes entre as texturas, se esta for a concepcdo do intérprete. Em uma masterclass, Ira
Levin?® sugere esta abordagem, e propde uma realizacdo. Sua proposta é usar a articulacéo,
controlada tanto pelas maos quanto pelo pedal, de maneira a aproximar a sonoridade do c. 40
a do c. 41, tocando-a mais legato e com mais ressonancia, e fazer o mesmo no c. 56. Ja no c.
48, o andlogo é sugerido: diminuir as ressonancias e encurtar as notas, preparando a
sonoridade do c. 49, e fazer o mesmo no c. 64, preparando a variagdo seguinte. No entanto, a
opcdo que tomamos é a oposta: preferimos valorizar o contraste entre as texturas, e

consideramos que a coesdo harménico-melddica ja traz unidade suficiente.
2.3.4. Variagéo 111

Esta é a primeira de trés variacdes predominantemente polifénicas, comparadas por
Sisman (2001) a géneros barrocos; esta seria uma invengdo a duas vozes. Nesta variacao,
aparece a primeira mudanca de compasso do movimento, de 3/4 para 2/4. Também aparece 0
primeiro forte, cujo impacto é intensificado pelo impeto das semicolcheias em Allegro vivace
acompanhadas pelas colcheias que assertivamente conduzem ao sforzato. Ira Levin® sugere
que este inicio seja atacado sem pausa, vindo diretamente da variacdo anterior, efeito que
torna a variacdo ainda mais desafiadora tecnicamente. Para realizd-lo com maior seguranca, €
possivel se preparar durante a finalizacdo da variagdo anterior, com pequeno ritenuto, ao invés
utilizar o espaco entre as variacdes. Esta ruptura abrupta é comparada por Drake (2000, p.
296) ao comeco do Prestissimo desta sonata. De fato, ambos se assemelham muito em
dinamica e andamento, além de contrastarem enormemente em relacdo as secOes
imediatamente precedentes. Além destas semelhancas, ambos comecam a duas vozes em
movimento divergente.

Assim como na variacdo anterior, ndo ha barra de repeticdo, pois as repeticGes sao
novamente escritas e variadas; no entanto a textura € muito mais uniforme, a duas vozes, num
fluxo continuo de semicolcheias. As tercas descendentes delineadas pelas primeiras

semicolcheias de cada tempo remetem a melodia do tema, conforme mostra a Fig. 2.3.4.1.

% Masterclass ministrada no dia 23 de agosto, as 14h30, na sala de musica Heitor Villa-Lobos da Biblioteca
Brasiliana Guita e José Mindlin — BBM (Rua da Biblioteca, s/n — Cidade Universitéria, Sdo Paulo)
%0 \er nota anterior.
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Fig. 2.3.4.1 — Comparagcdo entre o tema (c. 1, 2) e a linha melddica delineada pelas semicolcheias no inicio da
var. Il (c. 65 a 68).

A primeira metade de A (c. 65 a 68) estd escrita em contraponto invertivel, e a

inversdo é a segunda metade, ou seja: 0s c. 69 a 72 sdo 0s c. 65 a 68 com as vozes

permutadas, conforme mostra a Fig. 2.3.4.2. A Unica diferenca esta nas semicolcheias do c.

72.2, que foram adaptadas para a harmonia corresponder & do c. 8 do tema. Caso esta

adaptacdo néo fosse feita, A secdo A da variacdo 11 soaria como correspondendo aos ¢. 1 a 4

do tema tocados duas vezes.

Var. 111

A

llegro vivace

":‘
{2
pym |
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e
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Fig. 2.3.4.2 — Var. Ill, secdo A (c. 65a 72).

B 1o =
r Li

Em A’ (c. 73 a 80), o0 mesmo procedimento € utilizado. Aqui as semicolcheias estao

ligeiramente variadas, o0 acompanhamento € em movimento continuo de colcheias e a

dinamica, antes forte, agora é piano com um crescendo que leva ao forte. Em B (c. 81 a 88) e

B’ (c. 89 a 96), o procedimento também é o mesmo, mas o trecho a ser invertido é de oito

compassos; assim, B’ é a inversdo de B. A melodia das colcheias nesta parte é notavelmente

proxima do tema; apesar do ritmo diferente, o contorno melédico em si passou por poucas
alteracdes (Fig. 2.3.4.3).
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Fig. 2.3.4.3 — Comparagdo melodica entre a segdo B do tema (c. 1 a 8) e da. Il (c. 81 a 88).

Como observa Schenker (2015, p. 67), este procedimento sistematico traz novamente
0 risco da fragmentacdo, por envolver repeticdes quase literais de trechos inteiros. O autor
ressalta a importancia de se ter consciéncia de que a variacao é formada por quatro eventos de
0ito compassos, e ndo oito de quatro. Na secdo A, uma maneira de impedir que 0s c. 65 a 72
soem como a mesma frase de quatro compassos repetida duas vezes € observar o0 movimento
ascendente e descendente de cada voz, fraseando de acordo (Fig. 2.3.4.4). Assim, 0 auge da
linha superior, no sforzato do c. 68, se conecta naturalmente ao inicio da linha descendente do
c. 69, sem que a mudanca na figura cause uma ruptura. O mesmo vale para a voz inferior.
Desta maneira, as duas linhas, superior e inferior, soam continuas ao longo dos oito
compassos. Fora isso, este fraseado permite que ambas as vozes se direcionem ao sforzato (c.

68 no caso da mao direita e 72 no caso da esquerda).

e e e R
e v aleis ©

—_— e

Fig. 2.3.4.4 — Proposta de fraseado para a se¢do A da var. Il (c. 65 a 72).

A’ apresenta duas vezes o movimento de crescendo do piano ao forte, mas que nao
precisa ser executado duas vezes da mesma maneira: um crescendo maior em direcdo ao c. 80
valoriza seu maior cromatismo em comparacdo ao 76. B e B’ ja apresentam maior fluidez, e o
fato de os trechos repetidos serem de oito compassos diminui o risco de fragmentar em grupos
de quatro. Fora isso, estas se¢des ndo apresentam mudangas subitas de dinamica.

De maneira geral, a crescente densidade das colcheias permite que os quatro eventos

de oito compassos aos quais Schenker se referiu se sucedam de maneira progressiva,
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formando uma Unica ideia. As colcheias, inicialmente uma por tempo, passam a duas a partir
do c. 73, e em oitavas a partir do c. 85 (Fig. 2.3.4.5). De maneira geral, a ideia de
adensamento progressivo esta presente em quase todas as variacoes, e desempenha um papel
central neste movimento, especialmente na variacdo VI. Finalmente, é possivel considerar o
Do6# do ¢. 94 como ponto culminante da variagdo, e tocar conduzindo para este ponto; além de
ser a nota mais aguda e estar em oitavas e forte, corresponde ao ponto culminante do tema (c.
14).

Var. 111
® Allegro vivace

Fig. 2.3.4.5 - C. 65, 66, 73, 74, 85 e 86, mostrando o adensamento progressivo das colcheias na var. I11.

Para Schenker (2015, p. 67), o tempo do Allegro vivace ndo deve ser demasiado
rapido, pois um contraste muito grande de tempo comprometeria a conexdo desta variacdo a
seguinte. Consideramos esta justificativa pouco convincente, especialmente considerando o
papel que os contrastes desempenham nesta sonata e no estilo tardio de Beethoven de maneira
geral; as conexdes ocorrem a despeito dos contrastes. De qualquer forma, as indicacdes na
Tab. 2.3.1, em sua maior parte, de fato ndo ultrapassam 138 para a seminima para a variacdo
I11. No entanto, algumas chegam a 152, e mesmo 138 pode ja ser um desafio para o intérprete.
Consideramos a faixa de 138 a 152 razoavel; andamentos mais proximos de 152 naturalmente
provocam um efeito de maior impeto e virtuosismo, mas apenas se executados com clareza e
conforto.

H& inimeras maneiras de lidar com este tipo de problema, como estudo por pequenos
trechos, variagGes ritmicas, staccato, entre outras. Entre tantas, a abordagem que rendeu 0s

melhores resultados, no meu caso, foi tocar pensando no agrupamento mais eficiente, por isso
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a considero indispensavel. Tocar os grupos de quatro notas pensando em conduzir para o
seguinte, tomando novo impulso a cada segunda semicolcheia (Fig. 2.3.4.6) e evitando
acentuar a chegada a cabega do préximo tempo remove 0s apoios excessivos que costumam
ser a causa de atrasos em texturas como esta. Também foi observada uma melhora

significativa no fraseado apo6s a implementacgdo desta forma de estudo.

Var. 111
® Allegro vivace

Fig. 2.3.4.6 — Sugestao de agrupamento para as semicolcheias nos primeiros compassos (65 e 66) da var. I11.

A respeito da conexdo com a variagdo seguinte, uma maneira de torna-la ainda mais suave é
manipular o tempo durante a transicdo, de maneira fazer a ultima colcheia do Allegro vivace

ter o mesmo tempo das semicolcheias da variacdo seguinte.

2.3.5. Variacéo 1V

Assim como no tema, a primeira indicacdo esta em aleméo e italiano, mas desta vez o
significado é essencialmente 0 mesmo. Etwas langsamer als das Thema é simplesmente “Um
pouco mais lento que o tema”, enquanto Un poco meno andante cio € un poco piu adagio
come il tema é “um pouco menos andante, isto €, um pouco mais adagio que o tema”
(ROSENBLUM, 1991. p. 314), (SCHENKER, 2015, p. 68). As marca¢cdes de metrdbnomo na
Tab. 2.3.1 sdo coerentes com a indicacdo, apresentando consistentemente tempos inferiores ao
do tema, mas ndo muito distantes. O compasso € ternario composto; assim, como observa
Schenker (2015, p. 68), a comparacdo deve se dar entre a seminima do tema e a seminima
pontuada desta variacdo, ou seja, entre as unidades de tempo. O resultado sonoro, no entanto,
é mais rapido do que o tema, por conta do fluxo constante de seis notas por tempo nesta
variacao.

Sisman (2001) compara esta variacdo a uma Pastorale. De fato, o tempo mais lento é
combinado a indicacdo piacevole, ou seja, agradavel, prazeroso. O carater é descrito como

pacifico por Drake (2000, p. 296), que cita varios elementos desta variagdo que criam esta
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atmosfera. Entre eles estdo notas longas, movimento harmdnico simples e lento, e escrita
polifonica imitativa livre. Isso contribui para um clima de tranquilidade em A, apesar de a
polifonia ter mais vozes. Sobre esta polifonia, Schenker (2015, p. 68) sugere abordar
considerando cada entrada como uma nova voz, sem que ela precise necessariamente ser a
continuacdo de outra que tivesse sido interrompida anteriormente. Quanto ao carater, a
predominancia de legato também nos parece um fator muito importante a ser levado em conta

na execugao.

Rosen (2002, p. 233) descreve esta variagdo como “extraordinariamente detalhada”,
exemplificando com a presenga de seminima e seminima pontuada simultaneamente e na
mesma mao (Fig. 2.3.5.1). Passagens como esta vdo gerando um efeito muito singular de
cortes independentes nos sons, de maneira que alguns continuam soando um pouco mais do

que outros.

i
|

Fig. 2.3.5.1 - C. 97, tempos 2 e 3.

Schenker (2015, p. 69) discute uma aparente inconsisténcia: em trechos analogos ao
mencionado, a nota mais curta € ora colcheia (exemplos nos c. 99, 101), ora é seminima
(ocorre em todos os compassos da parte A, exceto 102) (Fig. 2.3.5.2). O autor, no entanto,
atribui estas diferencas a uma questdo puramente pianistica: 0 encurtamento serve para

permitir gue outra voz atague a mesma nota novamente.
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Fig. 2.3.5.2—C. 99 e 100, exemplificando as diferengas entre os comprimentos das notas mais curtas,
observadas ao longo de toda a parte A.

Apesar do detalhamento sutil, Schenker (2015, p. 68) alerta para o perigo de se perder
localmente na figuracdo, criticando pianistas que “perdem de vista a entidade total de oito
compassos, e fundamentalmente tocam 0 mesmo compasso oito vezes”. [traducdo nossa]®* A
escolha de um dedilhado que favoreca as sutilezas observadas permite fazer transparecer o
efeito das pausas com facilidade, sem que a atengédo seja totalmente desviada da conducgédo. Na
Fig. 2.3.5.3, ha uma sugestdo de dedilhado para a mao esquerda que exemplifica esta logica.
A ideia deste dedilhado € que seu movimento obriga os dedos a soltarem certas notas que
precedem pausas no momento certo. Na méo esquerda, no Gltimo tempo do c. 97, a nota Si
inferior deve ser solta para que a mao passe sobre o polegar que segura o Sol#f. No segundo

tempo do c. 98, o polegar da méo esquerda precisa soltar a nota Si para tocar o La.

Var. IV

Etwas langsamer als das Thema
Un poco meno andante cio e un poco pit adagio come il tema
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Fig. 2.3.5.3 — C. 97 e 98 com sugestdo de dedilhado.

31 1...] lose sight of the total entity of the eight bars, and fundamentally play one and the same bar eight times.
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Rosen (2002, p. 234) ainda afirma que esta textura deve ser limpa e transparente,
valorizando a polifonia em A (c. 97 a 104); assim como a atengdo as pausas, isso sugere 0 uso
preciso e parcimonioso do pedal. Para o autor, a variacdo s6 ganha maior densidade na se¢do
B (c. 105 a 112); de fato, na primeira metade de B temos longas indicacdes de pedal. Além da
clareza, é importante mencionar a continuidade: o movimento das semicolcheias, para se

encaixar no carater sereno da variacéo, deve soar regular e natural.

Drake (2000, p. 296) comenta que a variacdo € menos presa ao tema e mais voltada a
cor. De fato, ndo se observa 0 mesmo rigor que hd nos primeiros compassos na se¢do A da
variacdo Il (c. 33 a 40), em que é possivel encontrar todas as notas da melodia e do baixo (ver
secdo 2.3.3). A melodia se afasta do tema, mas ndo mais do que na maior parte das outras
variacdes; pode-se dizer que a semelhanca entre o tema e a se¢cdo mencionada da variacéo 11 é
a excecao, ja que tal proximidade s € reencontrada na variacdo VI. A seguir, veremos como
esta variacdo se relaciona com o tema.

Uma caracteristica marcante da melodia da frase A do tema € a ida recorrente a nota
Mi no segundo tempo dos c. 1, 3, 5 e 7, sobre harmonia de ténica com acordes de passagem.
Esta caracteristica é mantida nos c. 97, 99, 101 e 103*. N&o ha tantos acordes de passagem
como no tema, mas a figuracdo rica em notas de passagem cumpre este papel, como na
variacao Il. O movimento é Sol#-Mi todas as vezes com excecdo da terceira, Si-Mi, tanto no
tema quanto na variacdo. Inclusive a direcdo do movimento € mantida, com excecdo do

segundo, que esta invertido (Fig. 2.3.5.4).

%2 Neste caso, h4 a apojatura Fa$t precedendo o Mi.
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Fig. 2.3.5.4 — C. 97, 99, 101 e 103, destacando os saltos em direcdo a nota Mi, correspondentes aos saltos no
tema.

Enguanto isso, nos c. 98, 100, 102 a melodia delineia a dominante, como nos c. 2, 4 e
6 do tema; a diferenca € que no c. 4, a dominante é polarizada por meio da dominante
secundaria, enquanto no c. 100 ela permanece dentro da escala de Mi maior. Finalmente, no c.
104, tanto harmonia quanto melodia sdo mantidas, exceto pela enarmonizacao de um acorde:
no c. 8, temos sempre La#, enquanto no c¢. 104 temos Si b e depois Lag. Além da semelhanca

estrutural da frase, € possivel inclusive identificar toda a melodia do tema na segunda metade
da secdo A, como mostra a Fig. 2.3.5.5.

Fig. 2.3.5.5 — Comparagdo melddica na segunda metade de A entre tema (c. 5-8) e var. IV (c. 101 a 104).
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Os primeiros quatro compasso de B (105 a 108) apresentam uma interrupcao, tanto da
textura polifénica quanto do seu carater pacifico. O acorde de dominante com nona menor,
repetido pianissimo e com pedal, causa imediato estranhamento, e as intervengdes distantes da
mao direita no registro agudo reforcam o carater misterioso da passagem. A harmonia
também se comporta de maneira interessante: Tovey (1931, p. 268) afirma que as harmonias
se apresentam na mesma ordem®, apesar do ritmo harmdnico mais movimentado no tema.
Essa maior movimentacdo se refere aos acordes resultantes do movimento das vozes, na
verdade; pode-se dizer que a quantidade de mudancas harménicas é aproximadamente a
mesma. Na Tab. 2.3.5.1, apresentamos um esquema detalhado dessas harmonias para

comparagéo, incluindo o compasso anterior para melhor contextualizar sua sucesséo.

% A (inica excec#o, visivel ao comparar os c. 11 e 107, ser4 tratada mais adiante.
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c.no Cc.na ‘ Tema Var.

Tema Var. IV ‘ harmonia harmonia
8 104 | C7 C C7 c
B b B b
9 105 |b C#79- c#
B d#
egdim C# ef Fgm
10 106 | F#m46 f B79 b
Fgm47 cH
B7 B d# E
11 107 E4 e Fe® att
E b
C#m c# D#7
12 108 | G#m d# G#m g#t
D#7 D#7
G#gm o G#m

Tab. 2.3.5.1 — Comparacdo harmonica detalhada entre ¢. 8 a 12 do tema e 104 a 108 da var. 1V. As harmonias
marcadas em cinza escuro tém funcéo de dominante.

Outra caracteristica interessante que a Tab. 2.3.5.1 evidencia € o deslocamento entre as
harmonias: nesta variacdo, as harmonias aparecem antes do que no tema. Isto é feito de
maneira a permitir que a variagdo passe mais tempo nos acordes de dominante com nona,
valorizando seu efeito dissonante dentro da textura, o que € mais um fator contribuindo para a
maior tensdo desta passagem. No c. 107 isso se torna ainda mais claro, pois isso é combinado
ainda a outros fatores. A subdominante D6# menor, usada no tema (c. 11) por um tempo, é
substituida por Fa = diminuto ocupando um compasso inteiro. O Mi agudo, atingido por salto
de maneira tdo sutil no tema, € acentuado insistentemente ao longo deste compasso, primeiro
na Gltima colcheia de cada tempo, depois em todas, até ceder ¢ descer para o Rég. 1sso tudo €
combinado a um crescendo até o forte do compasso seguinte, que eventualmente culminara
no fortissimo do c. 109.

Ainda sobre os acentos no c. 107, nota-se que ha duas indicacdes: > e sf. Para

Newman (1991, p. 149, 150), ndo é possivel fazer distincdo clara entre os usos destas duas
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indicacOes por Beethoven. J& Rosenblum (1991, p. 87) observa um uso maior de > por
Beethoven em contextos de sonoridade piano, e que o sf seria uma acento mais intenso. E o
que se observa nesta passagem de fato: a mudanca de > para sf no decorrer do crescendo.

O c. 109 conduz a musica de volta a textura inicial, que gradualmente retorna a
placidez do comeco. Assim como no inicio, as relagbes melddicas entre o tema e a variagdo

s&0 maiores do que aparentam.

2.3.6. Variacao V

Nesta variacdo, o espirito ritmico vigoroso em compasso binario da variacdo Ill é
combinado a polifonia pouco estrita a quatro vozes da variacdo IV, em um tempo menos
rapido, agora Allegro, ma non troppo. Semelhante a Ill, esta € uma variacdo dupla que
desenvolve e adensa sua textura contrapontistica gradativa e irreversivelmente. O inicio
apresenta stretti de maneira muito semelhante a variagéo Il (ver c. 41 a 44), mas desta vez em
um contexto mais polifonico e carregado de energia ritmica, seu movimento ascendente
impulsionado acima e adiante pelos sforzati do baixo no segundo tempo. O resultado é uma

malha polifénica em fugato, cuja escrita se aproxima muito a de Bach (Fig. 2.3.6.1).
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Fig. 2.3.6.1 — Varia¢Bes Goldberg, BWV 988, var. X, c. 9 a 16.

g

A melodia usada no stretto é derivada do tema, por meio da adicdo do Do# e da
modificacdo do ritmo. Esta melodia cumpre um papel importante nesta variacdo, e para
andlise sera chamada a-b. Ela € formada por dois motivos, a e b, que formam suas duas
metades (Fig. 2.3.6.2).
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Fig. 2.3.6.2 — Comparagdo entre o tema (c. 1, 2) e a melodia a-b.

Na Fig. 2.3.6.3, mostramos como as varias entradas de a-b se sobrepdem formando o
stretto. O caréater e a textura motivam uma articulacdo menos ligada, que valoriza as poucas
linhas marcadas com ligadura (c. 116, 117, 119, 120) e as notas longas. Essas ligaduras,
inclusive, ajudam no senso de direcdo, cumprindo o papel dos crescendi do tema. A melodia
do tema é praticamente irreconhecivel a partir do c. 118; o que se mantém é o direcionamento

para Si maior por meio de D@, gerando cromatismo.

Var.V
Allegro, ma non troppo
a - b
b etc.
..—"""r-___--_"""‘-\.
—~ jﬁéﬁ% = : ¥ —
L i 1 LI - [ S—— I
L — | | T I t

Fig. 2.3.6.3. — Stretto com o motivo a-b no inicio da var. V (c. 113 a 118).

Nos dois primeiros compassos de A’ (c. 121, 122), o stretto de A é recomecado
brevemente, combinado a uma figura em colcheias staccato cujo movimento continuo

permanecera até o final da variacdo; esta figura sera chamada de c¢ (Fig. 2.3.6.4).

a
a - b
U - A | -
SEiR z —r
|____ T
a9
|
._T'_I‘IIEIII'.TIJ?T .I}_}ll ‘I_IIII[]
FIT A = e
c

Fig. 2.3.6.4 — Introducéo do elemento c.
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No c. 123 o stretto é interrompido, dando lugar a uma sequéncia com ¢ na voz
superior. Neste compasso, a melodia a-b aparece na voz intermediéria, e a partir do c. 124 seu
motivo b passa a fazer parte da sequéncia, acompanhado por a invertido no baixo. A
sequéncia dura até o c. 127, com a omissao de a neste compasso (Fig. 2.3.6.5).

a - b etc
ﬁh@f—w" emerrfe/f e rtle oo o plefe
ﬁ]‘ ;f%}“:—"g Jrha Qé b — —
= R e g

Fig. 2.3.6.5— Sequéncianos c. 123 a 127 da var. V.

A harmonia de A’ apresenta um desvio interessante em relagdo ao tema, e esta
esquematizada na Tab. 2.3.6.1 para comparacdo. Nos trés primeiros compassos da sequéncia
(c. 123 a 125), o movimento harmdnico é 1-V-I, como no tema. Beethoven se aproveita da
movimentacao V-1 do c. 124 para o 125, continuando-a nos compassos seguintes de maneira a
se afastar do campo harménico de Mi maior com uma progressdo por quintas. Esta progressdo
leva ao acorde de D6 no c. 128, e acontece 0 mesmo movimento D6-Si do ¢. 8 do tema. E
interessante notar como este caminho harmonico tdo diferente é derivado do V-I presente no
tema, ja que os c. 123 a 125 se transformam naturalmente na sequéncia descrita. Fora isso, 0

uso de sequéncias se relaciona bem ao contexto geral de referéncia ao estilo barroco.

c.doTema @ c.daVar.V ‘ Tema Variagdo V
121 E A

1 E

2 122 B7 B7

3 123 E F#7 E

4 124 B F#7 B B7|BY7

5 125 E A E7

6 126 B B7 Am

7 127 E C#m Co+ D G G7
8 128 C6+ B C C6+ B

Tab. 2.3.6.1 — Comparagdo harmonica entre tema e var. V na segdo A’.
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Sem interrupgdo, a musica segue adiante para a se¢do B (c. 129-136). A melodia a-b
passa a aparecer sempre modificada, e chamaremos de « -5’ sua versao no c. 129; a’ mantém
a direcdo de a, mas com o intervalo invertido (isto é, uma sexta no lugar de uma terca),
enquanto b’ tem os intervalos das colcheias alterados (2.3.6.6). Esta versdo se tornara a mais

comum na se¢é@o B’, e por isso foi nomeada separadamente.

a - b

: PO |
DENTE =
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Fig. 2.3.6.6 — Comparagdo entre as melodias a-b e a™-b".

=

Nos c. 130 a 132, observa-se mais uma sequéncia na progressdo harmonica. Todavia,

diferente da sequéncia anterior, esta ndo se afasta muito do tema em termos harmdnicos,

como se pode verificar na Tab. 2.3.6.2.

c.doTema c.daVar.V Variagéo V
9 129 b B C#7 Bm
10 130 Fg4 B7 C#79- F#m
11 131 E C#m G#7 C#m
12 132 D#46 D#7 G#im D#7 G#im
13 133 F#m Fm7 Fm7
14 134 B79 E B E Aftdim7
15 135 B46 B7 B7
16 136 B7/E (B7) E B7 E

Tab. 2.3.6.2 — Comparagdo harménica entre tema e var. V na sec¢éo B.

Como nas variacdes Il e IV, esta parte permanece mais em harmonias de dominante do
que o tema. Fora isso, comparando a Tab. 2.3.6.1 a 2.3.6.2, também se nota 0 aumento no
ritmo harménico em relacdo a secdo anterior da variacdo. Outra mudanga importante é a
maior presenca de dialogo entre os diferentes registros do piano, que se nota especialmente no
movimento da figura c, percorrendo as diversas regibes do instrumento. Todas estas

mudangas resultam em maior tensdo, em comparagdo com A’.
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Um altimo estdgio no adensamento desta variagdo ocorre na segdo B’ (c. 137 a 134).
No c. 137, 0o motivo b’ tem seu contorno preenchido por colcheias, formando o motivo 5°". O

prolongamento de b’ forma uma figura agitada que acompanhara a polifonia das vozes

superiores (Fig. 2.3.6.7).

Iy T T

re ‘#’ o a”

b prolongamento

Fig. 2.3.6.7 — Relagéo entre o motivo ’, 0 motivo b”’, introduzido no c. 137, e o padréo de acompanhamento
iniciado no c. 138.

Enquanto isso, a’-b’ inicia outro stretto nas vozes superiores (c. 137 a 140); as
entradas do stretto contam ainda com mudancas de registro entre a’ e 5’ formando sincopes.
(Fig. 2.3.6.8). As aparicdes de a’ em acordes, acompanhadas de »’ com 0s mesmos sforzati do

inicio, dao carater de climax ¢ finalizagdo para a segunda metade de B’ (c. 141 a 144).

a" b" ﬂ" b
a’ = b’ a’ a’'
A L | —] - ) | — ™M hl?
ﬁ = S =
sempre f | r I | mt | rr q[EE_ etc
% T = e —]
ﬂﬁa' '1. :If:t:zb‘::ﬂ&éij = - :;m.ﬁ TI_I,;E
o fo & ey f
b!

Fig. 2.3.6.8 — C. 137 a 141 da var. V, mostrando stretto e continuac&o.

Excepcionalmente nesta variacdo, ha oito compassos a mais, (c. 145 a 152), que
chamaremos de B’’. Esta secdo ¢ idéntica & anterior, mas desta vez piano e com uma
terminacdo ligeiramente diferente. O papel desta repeticdo extra é preparar a dinamica e 0
registro, para uma conexdo mais continua com a var. VI (KINDERMAN, 2009, p. 244)
(SCHENKER, 2015, p. 72, 73), conforme mostra a comparacao na Fig. 2.3.6.9. Fora isso, ndo
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se pode deixar de notar como a repeticdo piano, da mesma maneira que as sequéncias

mencionadas anteriormente, fortalece a referéncia ao estilo barroco.

Var. VI
Tempo I del tema
Cantabile
1 i 'FF'—__-—HMH
| T =,

Fig. 2.3.6.9 — Comparagio entre os finais das se¢des B’ ¢ B’” na var. V, com o inicio da var. VI para que se
observe a continuidade.

E extraordinaria a maneira como esta variacdo se afasta do tema, especialmente a
partir da secdo B. O elemento a-b é a maior conexdo melddica com o tema nas se¢des A ¢ A’,
e esta conexao vai sendo enfraquecida no decorrer da variagdo com as sucessivas
transformacgdes de a-b. Logo em A’ ele é fragmentado, e a partir de B, apenas versdes
modificadas estdo presentes, que a principio ndo remetem diretamente ao tema. O mais
engenhoso é que Beethoven deixa claro como a-b se relaciona as suas modificagdes, pela
maneira como sao expostas. Assim, mesmo que as modificacdes de a-b ndo se assemelhem a

nenhuma parte do tema, ha coeréncia melddica.
2.3.7. Variacéo VI

Na ultima variacao, também dupla, Beethoven leva ao extremo a ideia de desenvolver
a variacdo continuamente. “N&o hé a alternancia de duas ideias nem a repeticdo variada de
uma; ao inves disso, a variacdo aumenta constantemente seus recursos a medida que segue
seu curso, até o final dela ndo ter nenhuma semelhanca com o comeco.” (TOVEY, 1931,
p.269) [traducdo nossa]®* De uma maneira singular, todos os 32 compassos do tema (contando
as repeticdes), se fundem em um Unico gesto continuo. Varios autores comentaram este
processo, sempre atribuindo a continuidade a intensificacdo gradativa de varios parametros
musicais. Schenker (2015, p. 77, 78) lista e comenta detalhadamente trés parametros que séo

explorados ao longo da variagao.

* There is neither the alternation of two ideas nor the varied repetition of one; but the variation steadily increases
its resources as it pursues its course, until the end of it has no resemblance to the beginning.
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O primeiro desses parametros é a dinamica: a variacdo comega no mesmo piano
preparado na anterior, e s6 introduz o crescendo no Gltimo tempo do c. 160, oitavo compasso
da variacdo®; o forte, por sua vez, s6 surge no c. 169, primeiro compasso de B. O segundo é o
acelerando escrito que comega como a nota Si repetida em seminimas, e vai se transformando
gradativamente em trinado, conforme mostra a Fig. 2.3.7.1; o trinado é mantido até o final
do c. 187 (excetuando a pequena interrupcdo no c. 176). Esta figura permanece na nota Si ao
longo de toda a variagdo, mudando para Mi apenas nos c. 167 e 168, funcionando como uma
nota pedal na dominante, que so é resolvida no c. 188, quando o tema inicial é retomado.

Var. VI

Tempo I del tema

Cantabile —_ == //—-"——\\
o P <

Fig. 2.3.7.1 - C. 153, 155, 157, 158, 161 e 165, mostrando o processo de diminuigao ritmica da nota pedal Si na
var. VI.

Aqui vale a pena comentar os ¢. 157 a 160, que estdo em 9/8, pois a passagem de 3/4
para 9/8 pode gerar ddvidas na leitura: deve-se manter a unidade de tempo ou a colcheia nas
mudancas de compasso? Tovey (1931, p. 269), Rosen (2002, p. 234) e Schenker (2015, p. 77)
comentam isto e defendem a manutencdo da unidade de tempo e a execucdo dos grupos de
trés colcheias como tercinas, pois isso seria mais coerente com a ideia da aceleracdo gradual
do ritmo. Nao foram encontrados autores que defendessem o contrario. Resta ainda saber qual
seria 0 motivo de empregar uma mudanca de compasso para escrever tercinas, ainda mais
levando em conta que do c. 164 em diante Beethoven escreve tercinas.

A importancia dada ao acelerando escrito é tamanha que Rosen (2002, p. 234) chega a

afirmar que a voz superior € a mais importante nos primeiros compassos, por carregar a

% Schenker ndo menciona o crescendo pontual do c. 159, que corresponde ao crescendo do c. 7 do tema.
% Vale ressaltar que este trinado cumpre funcéo textural na passagem, diferente do uso ornamental t4o tipico no
Classicismo.
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prépria esséncia da variacdo; para ele, cantar o contralto seria um erro. Isso, no entanto,
parece exagerado: esta voz j& é escrita de maneira a ser notada sem muito esforgo, justamente
por sua posi¢éo de destaque.

O terceiro fator sdo as figuras empregadas na melodia, que comeca
predominantemente com uma nota por tempo, passando a duas no c. 161, trés no 164 e oito no
169. A partir do c. 177, a melodia é formada pelas colcheias em contratempo no registro

agudo, mas outra voz mantém as fusas, conservando a tensdo ritmica (Fig. 2.3.7.2).

Var. VI

Tempo I del tema
Cantabile

e p——
I
T T T

Fig. 2.3.7.2 - C. 153, 161, 165, 169 e 177, mostrando o processo de diminuicao ritmica na melodia da var. V1.

Schenker ndo menciona a expansdo de registro, que para nos é tdo fundamental quanto
os outros fatores; afinal, a separacdo dos registros e exploracdo dos extremos € marcante na
linguagem tardia de Beethoven. Como descreve Drake (2000, p. 281), “[...] na Op. 109, o
espaco de quase duas oitavas entre as mados no inicio da variacdo VI do terceiro movimento
produz o efeito de calma transcendente na consciéncia.” [traducdo nossa]*” No c. 174, esta
diferenca chega a quatro oitavas, ap0s 0 processo de expansao.

A descricdo de Drake de calma transcendente mostra, no entanto, algo possivelmente
mais importante do que o procedimento formal de unificacdo de varios compassos em um
Unico gesto: o efeito dramatico exercido pelo processo de intensificacdo constante que quebra
esta calma. Kinderman (2009, p. 244) resume da seguinte maneira: “[...] através de um
rigoroso processo de aceleracdo ritmica e expansdo de registros, o tema lento e cantabile

praticamente explode, produzindo, através de uma espécie de ruptura radioativa, uma textura

¥71...] in Op. 109, the space of almost two octaves between the hands at the beginning of Variation VI of the
third movement produces the effect of transcendent calm within one’s consciousness.
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fantasticamente elaborada de sons cintilantes e vibrantes.” [tradugdo nossa]*® Rosen (2002, p.
234) também comenta a tensdo tremenda do final da variacdo, afirmando que seria uma
grande influéncia para Liszt.

Newman (1991, p. 205, 206), Rosenblum (1991, p. 241) e Schenker (2015, p. 79)
abordam o trinado que comeca no c. 164, afirmando que ele deve ser iniciado pelo Si (e ndo
pelo D6#), para manter o padrdo comegado no c¢. 158, que ndo deixa de ser um trinado. A
execugdo de trinados e melodia em uma mesma mao, como exigido nos c. 164 a 168 e 177 a
187, apresenta um desafio técnico a parte. Na Fig. 2.3.7.3, apresentamos duas resolucdes para
os dois primeiros compassos em que esta textura aparece (c. 164 e 165). Ndo sdo as Unicas
possibilidades, mas foram escolhidas para representar duas possiveis abordagens: manter ou
ndo o trinado ao tocar as notas da melodia. A primeira é mais dificil, pois as notas duplas
requerem maior coordenacdo e abertura. Sua maior vantagem € seu som mais cheio e
continuo. A segunda é propria para andamentos mais rapidos: por ser mais simples, permite
maior velocidade; por ser descontinua, exige maior velocidade para criar a ilusdo de

continuidade.

Fig. 2.3.7.3 — Duas abordagens para a realizacdo de trinado e melodia em uma mesma méo, exemplificadas com
0s C. 165 e 166.

Na secdo B (c. 169 a 176), Schenker (2015, p. 78) chama atencdo para a auséncia de
polarizacdo em Solg menor no c. 172, presente em todas as outras variacbes. De maneira

geral, o que se nota na se¢do B é uma linguagem harménica estruturalmente mais direta,

% [...] through a rigorous process of rhythmic acceleration and registral expansion, the slow cantabile theme

virtually explodes from whithin, yielding, through a kind of radioactive break-up, a fantastically elaborated
texture of shimmering, vibrating sounds.
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embora ricamente ornamentada por acordes diminutos de passagem, além das notas

auxiliares. Como se verifica na Tab. 2.3.7.1, a partir do c. 171 s6 sdo usadas trés funcbes

harmdnicas; 0s acordes C#m, G#m, Fm e D#7 estdo ausentes.

c.doTema c.daVar. VI Variagéo VI
9 169 b B C#7 Eg° C#7
10 170 F4 B7 F#m p. |B7
11 171 E C#im E A
12 172 D#46 | D#7 G#m A E bord E
13 173 F#m F#m7 B7
14 174 B79 E B7 ap. P. E
15 175 B46 B7 E p. | B7 bord.
16 176 B7/E  (B7) E B7 E

Tab. 2.3.7.1 — Comparac¢do harmonica entre tema e var. VI na secdo B. Os termos p., ap. e bord. se referem
exclusivamente a acordes diminutos com funcdo de passagem, apojatura e bordadura, respectivamente.

Schenker também (2015, p. 78) da importancia a ornamentacdo da melodia do tema
nos c¢. 173 a 176, segunda metade de B (Fig. 2.3.7.4). A expansdo dos seus gestos também é
notavel, valorizando ao maximo o movimento melddico presente no tema, ao ponto em que
uma terca se torna mais do que duas oitavas. Todos os elementos nesta passagem contribuem

na criacao da tensdo descrita anteriormente, que ainda se desenvolve mais ainda em B’.

s P s s S
= S8 e

Fig. 2.3.7.4 — Comparagdo entre reducdo da melodia dos c. 173 a 176 da var. VI e os c. 13 a 16 do tema.

Apo0s o apice, a musica retorna paulatinamente ao registro inicial: no c¢. 183 a mao
esquerda realiza a sua descida, e no compasso seguinte a direita segue seu exemplo,
acompanhada de diminuendo nos c. 185 a 187. Esses trés compassos, de maneira semelhante

a que ocorre na segdo B’ da variagdo anterior, sdo um prolongamento escrito com o proposito
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de preparar o retorno do tema. Na verdade, todo o arpejo de Ré# diminuto desta melodia,
comecgando no c. 184, pode ser interpretado como correspondendo ao ultimo L& da melodia
do tema (c. 16), que é resolvido no Sol#, que inicia a retomada do tema. Tovey (1931, p. 270)
e Schenker (2015, p. 80) se baseiam nesta relagdo para explicar a interrupcéo deste arpejo
descendente no L& do primeiro tempo do c¢. 187, quebrando o padrdo estabelecido nos c. 184 a
186. Em algumas edigdes este padrdo é completado, como mostra a Fig. 2.3.7.5, 0 que
Schenker critica duramente: “Esta interpretacdo completamente incorreta foi infelizmente
aceita por Billow e (hesitantemente) por Klindworth e Reinecke. Agora é finalmente refutada,

por Beethoven.” [tradugdo nossa]™®

- -
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Fig. 2.3.7.5 — Comparagéo, nos c. 186 e 187, entre a edi¢do Henle e a edigdo de Hans von Bulow.

Os c. 184 a 187 ainda apresentam a indicacdo de um pedal Unico; Rosen (2002, p. 234)
afirma que o pedal, portanto, deve permanecer acionado até a volta do tema no c. 188. Ja
Newman (1991, p. 249) encara isso de maneira menos literal ao falar da execucdo desta
passagem em pianos modernos: para ele, a maior poténcia e ressonancia pode exigir que o
executante realize mais trocas, eventualmente segurando algumas notas com os dedos. De
qualquer maneira, ele préprio admite que o efeito desejado, especialmente no registro grave é
muito mais um ruido: “[...] & preciso reconhecer que, ou Beethoven estava otimista demais
quando continuou repetindo cinco notas no intervalo de uma sétima por quatro compassos em
uma aplicacdo de pedal, ou (muito possivelmente) que ele realmente desejava o burburinho

silencioso resultante.” [tradugdo nossa]*® Rosenblum (1991, p. 122) ainda comenta um efeito

¥ This completely incorrect interpretation has unfortunately been accepted by Biillow and (hesitantly) by
Klindworth and Reinecke. Now it is finally refuted, by Beethoven.

40 «[...] one must recognize that Beethoven was either too optimistic when he kept repeating five tones within
the range of a 7" for four measures during one pedal application, or (quite possibly) that he really wanted the
low quiet rumble that results.
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interessante causado pelo acionamento do pedal em passagens como esta: a ressonancia nas

outras cordas preenche o vazio entre as mados muito afastadas, alterando o timbre.

Os c. 188 a 203 apresentam o tema novamente, escrito sem as repeticdes, encerrando o
movimento de maneira similar ao da Capo nas Varia¢des Goldberg: um retorno ao inicio, mas
que “agora parece transfigurado pela experiéncia que passamos ao revisitad-lo.”
(KINDERMAN, 2009, p. 245) [traducdo nossa]** Além da diferenca contextual, que ja é
suficiente para influenciar a maneira de interpretar, ha outras.

Rosen (2002, p. 234) aponta a auséncia de mezza voce, que da lugar ao cantabile, e a
presenca do dobramento do baixo em oitavas nos c. 5 a 8 (ou seja, 192 a 195)*, desta forma
argumentando que esta Ultima aparicdo seria mais presente do que a primeira. No entanto, o
oposto também pode ser defendido: cantabile, alias: molto cantabile, também esta presente no
comego do movimento, logo na indicagdo de andamento. O mezza voce esta de fato ausente
no c. 188, mas devemos levar em conta a indicacdo pianissimo do compasso anterior, que
possivelmente cumpre o papel do mezza voce. Mesmo a presenca das oitavas pode ser
equilibrada pela auséncia de crescendo no c. 191 e pela auséncia de arpejo ornamentando o c.
192; mesmo sem estes fatores, poder-se-ia dizer que as oitavas cumprem o papel de tornar o
Som mais escuro, ou que elas exigem um toque mais leve para que a textura permaneca
equilibrada.

A indicacdo de pedal no ultimo acorde da musica também levanta davidas. Para
Newman (1991, p. 244), isso significa ele deve ser mantido até que o som, devido ao
decaimento, desapareca sozinho. Ja Rosen (2002, p. 234), por outro lado, defende que a
parcimoniosa indicagdo ritardando no Gltimo compasso sugere que o ultimo acorde pode ser
sustentado por algum tempo, mas ndo muito. Para nds, manter o pedal acionado até o som
decair completamente € um exagero, mas corta-lo com muita definicdo soa abrupto; optamos
por cortar 0 som de maneira suave, liberando o pedal aos poucos, mas sem demorar muito
mais do que o tempo escrito na partitura.

Em casos como este, a concep¢do do intérprete tem peso ainda maior sobre a escolha
interpretativa. Seria esta Ultima passagem um reencontro caloroso com o tema, ou uma péalida
lembranca? Uma reafirmacéo assertiva, ou um Gltimo desejo? Para nds, o tema assume nova

resignacdo, contencéo e seriedade; em contraste com o inicio, inocente quanto ao que viria, 0

1 [...] now seems transfigured by the experience we have undergone in reapproaching it.
*2 Curioso, porque o dobramento comeca na ultima colcheia do c. 191, e no 195 n&o ha mais oitavas.
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final ja presenciou o &pice e sua dissolugdo. Brendel (1995, p. 68) o descreve como a retirada

para um mundo interior.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Por meio da comparacdo entre os resultados analiticos das variagdes, € possivel
observar tendéncias gerais a respeito deste movimento.

A melodia frequentemente é simplificada antes de ser variada; pode-se dizer, assim,
que ela € reelaborada. O caso extremo € o presente na variacdo V: a melodia do tema se torna
0 motivo gerador da textura polifonica, e este motivo passa a ser o unico vinculo melédico
forte com o tema. Outro exemplo de reelaboracdo € a manutencdo de gestos melddicos
estruturais, tratando o restante com maior liberdade; € o caso da variagdo IV, que mantém o0s
saltos em direcdo a nota Mi na se¢do A, tratando o restante da melodia de maneira mais livre.

Harmonicamente, nota-se um procedimento parecido: as variagdes seguem em linhas
gerais a harmonia do tema, mas ndo todo seu detalhamento. Os casos mais interessantes séo
0s de substituicdo, como nas sequéncias da variacao V, ou deslocamento, como na variagéo II.
Frequentemente, no entanto, a harmonia foi apenas simplificada, como exemplifica o quarto
compasso da secdo A: nas variacdes | (c. 20), 11 (c. 44), IV (c. 100) e var. V (c. 116, 124), o
Lag esté ausente e ndo ha polarizacao para o Si.

Levando esta ideia ainda mais longe, Beethoven substitui um tipo de complexidade
por outro em suas reelaboragdes: na variacao I, por exemplo, ha menos acordes de passagem;
mesmo assim, a harmonia soa bastante rica gracas a presenca de muitas notas auxiliares na
melodia.

Um aspecto que permanece relativamente constante em cada variagdo € o
direcionamento geral do fraseado: as se¢des B costumam apresentar mais tensdo do que as A
e conter o ponto culminante da variacdo. No caso das variagbes Ill, IV, V e VI, o
adensamento se da com bastante clareza; jA& o tema e a variacdo | ndo apresentam um
crescendo muito explicito, mas tém pontos culminantes mais manifestos. A variacdo Il é um
caso interessante em que o adensamento se da de A para A’ ¢ B para B’, mas ndo de A’ para
B. Este direcionamento para o final inclusive se relaciona a tendéncia estética de exploracédo

da assimetria para gerar maior dramaticidade, discutida na secéo 1.2.
Muito se falou sobre a questdo do acelerando e da intensificacdo na ultima variacédo.

Kinderman (2009, p. 245) faz uma observacao interessante, relacionando isto a organizagdo

das variagbes como um todo:
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Em certo sentido, entdo, as varia¢Bes concluindo a Op. 109 incorporam dois ciclos
de transformagdo: as cinco primeiras varia¢des reformulam o tema e desenvolvem
sua estrutura e carater em uma variedade de contextos expressivos, enquanto a sexta
inicia uma nova série de mudangas comprimidas em um Unico processo continuo,
guiada pelo desenrolar légico do desenvolvimento ritmico. [traducio nossa]*®

Com esta afirmagdo, Kinderman propde uma légica de organizacdo das variacbes ao
separa-las em duas partes; entretanto, ndo da pistas quanto a organizacdo da primeira parte,
isto é, das cinco primeiras variacdes. De fato, a sua enorme heterogeneidade dificulta a
verificacdo de tendéncias continuas que abarquem as cinco simultaneamente.

No entanto, pode-se notar um movimento de intensificacdo que percorre as cinco
primeiras variacdes. Do tema a variacdo Ill, a aceleracdo é clara. Desta variacdo para a
seguinte (var. 1V), a intensificacdo se da pelo aumento na quantidade de vozes dentro da
textura polifonica. No inicio, o carater ¢ mais calmo do que na variacdo I, mas a secdo B &
carregada de tensdo, com acordes de nona menor e acentos insistentes. A variagdo V
apresenta polifonia a quatro vozes, como a IV, mas sua dinamica sempre forte e 0 andamento
mais rapido resultam em um som mais denso.

O resultado geral nas primeiras cinco variagdes € um adensamento certamente menos
rigoroso e explicito do que o da variacdo VI, mas ainda assim presente. Tal interpretacdo €
coerente com as observacdes analiticas e com a tendéncia de Beethoven, em suas obras
tardias, de trabalhar com a crescente intensificacdo ao longo de movimentos ou obras inteiras.
Fora isso, essa interpretacdo reforca o papel da ultima variacdo de sintese do movimento das

variacdes anteriores.

A comparacao do tema com as variagbes mostrou relaces pouco evidentes, algumas
das quais ausentes na bibliografia consultada, como a similaridade melddica entre tema e var.
| na secdo A, além dos paralelos entre as dinamicas do tema e da var. Il. Também cabe
mencionar a identificacdo da origem do motivo »’” em b’ na var. V. Ao observar quais
elementos do tema permaneciam de maneira recorrente e quais ndo, foi possivel inferir o que
é estrutural no proprio tema, como seu movimento harmdnico geral e seu fraseado.

Esta analise também explorou a l6gica do ordenamento das variagbes em constante

adensamento, que é parcialmente afirmada por alguns dos autores consultados. Esta l6gica,

** In a sense, then, the variations concluding op. 109 embody two cycles of transformation: the first five
variations recast the theme and develop its structure and character in a variety of expressive contexts, while the
sixth initiates a new series of changes compressed into a single continuous process that is guided by the logical
unfolding of rhythmic development.
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além de ser coerente com os resultados da analise, se insere bem no contexto estético descrito
no primeiro capitulo.

O estudo mais cuidadoso da partitura, da analise e do contexto estético também trouxe
novas propostas para a interpretacdo. O novo tempo escolhido para o tema é mais fluente do
que o executado anteriormente, embora ndo muito. A maior diferenca esta em sua relagdo
com a var. Il, antes mais rapida: ao seguir o tempo do tema, o carater de cada textura se
tornou mais facil de exprimir, especialmente os trinados do teneramente, que ndo devem soar
agitados. Na var. VI, o novo tempo, apesar da diferenca ndo muito grande, foi suficiente para
fazer as passagens em fusas soarem mais arrebatadoras, contribuindo para o climax.

Algumas propostas foram rejeitadas, como a sugestdo de um tempo moderado para a
var. Il por Schenker, ou a sugestdo de Newman de manter o pedal acionado no Gltimo
acorde, sem interferir no decaimento das ressonancias. De qualquer maneira, considerar novas
propostas e procurar compreendé-las levou a uma execucdo mais fundamentada e segura da
Sonata Op. 109.
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