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A peca caracteristica - nota sobre Beethoven

A Beethoven coube manifestar o inicio de novos tempos e um novo repertério musical,
ainda que sua formacdo, como de resto a formagdao de Goethe e Schiller, foi
irremediavelmente marcada pela vivéncia da cultura pré-revolucionaria. Sobre sua
producdo, que coincide mais claramente em termos formais e de conteudo com o
repertério originalmente romantico, recai o manto de certa insipiéncia na comparagao
com sua producdo maior: ele escreve cangdes, agrupa-as em um ciclo (A amada
distante) - um dos primeiros ciclos de cangdao de um reputado autor -, publica um
conjunto de pecgas soltas para piano solo (as Bagatelas) e escreve marchas militares
sobre hinos identificaveis na cultura urbana. As obras de seu periodo intermediario,
escritas a partir da 3?2 Sinfonia e da Sonata Pastoral para piano solo, apresentam
tragcos marcantes da musica programatica, que se tornara mais um género tipico da
cultura romantica através do Poema Sinfénico. No entanto, trata-se de construgbes
escassamente identificaveis com atitudes espontaneas e despojadas. As marchas
caracteristicas da terceira e da quinta sinfonia, por exemplo, sdo conduzidas de
maneira excessivamente abstrata e servem de argumento para extensas
demonstragcées de sua proficiéncia construtiva. De maneira ambigua, o elemento
caracteristico ja esta, portanto, enunciado em sua obra e ja se percebe também uma
boa quantidade de significacdo, embora ndo implicita, como requer Meyer para a
postura genuinamente romantica. (Ao lembrarmos tudo isso nos vem novamente a
mente o duplo significado da posi¢cdo de Goethe, que soube reencontrar-se com
padrdes classicos da composicao literaria apds colaborar decididamente na fundagao

da nova arte romantica.)

N&o obstante, pode-se notar em grandes obras de Beethoven algumas das fontes
inspiradoras que correspondem as expectativas romanticas em desenvolvimento nas
primeiras décadas do Século XIX. O primeiro movimento da Sonata opus 101 revela

uma marcante suavidade e permanece dentro de uma atmosfera fundamentalmente



unitaria; o movimento vem acompanhado da inscricdo: Um pouco vivo e com 0 mais
intimo sentimento. A composi¢ao se inicia com uma melodia singela e permanece em
torno da idéia de afirmar a tonalidade da dominante como tonalidade principal, o Mi
Maior. A parte seguinte é um desenvolvimento de bastante atividade harmdnica de
mesma caracteristica tematica. O motivo original na tonalidade de Mi Maior é entédo
introduzido para conduzir finalmente a tonalidade principal de La Maior, onde se inicia
uma coda com algumas inflexdes harménicas inesperadas. A permanéncia dentro da
mesma atmosfera e do mesmo conteudo tematico dentro de um quadro harmédnico
instavel e enganoso € uma ambiguidade prépria aos romanticos que estariam ainda

por vir.

A Sonata para piano opus 110, em La bemol Maior, é exemplo disso ainda mais
expressivo. Dois de seus movimentos (o primeiro e o terceiro) transcorrem sob o
dominio da vocalidade, de um discurso sentimental e ndo necessariamente tragico.
O tema inicial do primeiro movimento inicia-se com um motivo ritmico-melédico - uma
abstragcdo equivalente a muitos de seus temas. Esse motivo vem seguido
imediatamente por uma larga e expressiva melodia de carater vocal. Ele emprega
como forma de acompanhamento para esta melodia, e também nas conclusdes
intensificadas da segao tematica seguinte, acordes plaqués, antecipando uma técnica
e expressao tipicamente romanticas. Essa estrutura tematica € alternada ndo com um
segundo tema dotado dos mesmos painéis ornamentais sugestivos da mesma
matéria sentimental em que transcorrera a obra até ali. Isto &, trata-se de um
movimento de sonata destituido do tradicional contraste entre zonas tematicas. Assim
como na Sonata Waldstein, Beethoven inverte a ordem habitual
estabilidade/intensificacdo dos dois grupos tematicos, embora, aqui, a transparéncia
melddica inicial quase ndo deixe espaco para isso. A exposigao praticamente se
esgota em si mesma. Nao fosse a condugéo para a tonalidade dominante, essa parte
possuiria quase um valor auténomo. No curto desenvolvimento, o compositor reitera
apenas o elemento introdutério dentro da atmosfera unitaria proposta na parte da
exposicdo. O movimento mantém-se como um painel de figuras relativamente
homogéneas, comum a muitas composi¢bées romanticas. Reconhecemos ai o
elemento caracteristico que define tantas das pecas que comegavam a ser

produzidas.



O terceiro movimento - uma aria barroca - possui também um carater estritamente
melddico e vocal, agora claramente evocando uma atmosfera religiosa e pietista. A
forma de acompanhamento se da novamente mediante o emprego de acordes
plaqués, seja no decurso da melodia ou do recitativo instrumental que a antecede.
Esta melodia retorna separando as duas partes da fuga que encerra a composigao.
Ele fara isso novamente pelo menos no quarteto opus 132, no qual coloca em marcha
procedimentos variacionais a cada reaparecimento do material inicial. Os elementos
la sdo uma danga e uma forma polifénica arcaizante, livremente inspirada em um
passado antigo. Nesta sonata, no entanto, trata-se de uma discreta intensificacéo na
articulacdo da melodia que Ihe da um carater ainda mais expressivo e em nada turva
a percepgao da atmosfera unitaria. O segundo movimento possui um carater talvez
inédito de rusticidade, onde se vé novamente o emprego dos acordes plaqués
contrastados com as escalas da parte central, primeiramente misturados as
interjeicbes dos acordes anteriores. A fuga final representa também um dos
elementos arcaizantes do estilo tardio de Beethoven. Aqui ela vem arranjada para
piano - um procedimento que é novo no contexto pianistico. Ao mesmo tempo que
ele recorre aqui a elementos formalistas extremos (uma fuga em varias modalidades
possiveis), ele os rejeita, destruindo-os com violéncia expressiva para a construgao
do final da composig¢ao. Beethoven deixa nos trés movimentos iniciais desta sonata a
impressao de ndo haver lancado mao de todos os recursos de construgao pelos quais
sempre se empenhou. No entanto, compensa isso com a densidade construtiva e

sonora do movimento final.

A peca caracteristica
Um relato do que realmente significou a liberagdo do modo de vida burgués no inicio
do Século XIX foi feito por ninguém menos do que Stendhal em seu livro dos anos de

1820, que cito aqui mais uma vez:

“O publico de 1780 era uma reunido de ociosos; hoje, ndo apenas nao existem vinte
ociosos no meio de toda a sociedade de Paris, mas também, gracas aos partidos que
se fortalecem ha quatro anos, estamos talvez as vésperas de nos tornar apaixonados:

essa mudanca extrema decide toda a questdo.”

' Stendhal, A vida de Rossini. Sao Paulo:Companhia das Letras.1995, p. 185.



O ocio aristocratico atribuido a vida cultural do final do Século XVIII confirma o
insucesso dos concertos publicos de Mozart e explica a frustragdo do projeto de
independéncia do compositor.?2 O que se apresenta como novo no dominio da musica
instrumental doméstica e profissional € o que se convencionou chamar de “peca
caracteristica,” que € junto com o poema sinfénico, um género nascido no seio do

Romantismo.3

Com a peca caracteristica da-se por assim dizer a ruptura com o racionalismo
classico, que significaria em termos musicais a perda de prestigio da forma-sonata e
formas correlatas como o rondo-sonata ou a aria-da-capo.* Estas sdo formas
associadas com algum tipo de engenhosidade, e que certamente estdo na base da
critica de Stendhal as escolhas composicionais mais complexas. O repertério €,
também por razées comerciais, expandido com essas pecas normalmente curtas, de
matizes bem definidos e carater unitario. Ndo me parece distante a relagdo do Lied
com a chamada peca caracteristica. O Lied se estabelece primeiramente como uma
necessaria expressao de etnicidade e se desenvolve a partir dai para ganhar a
dimensao de um género autbnomo dentro de contexto musical e social amplos. Ele
empresta também a chamada forma A-B-A para o novo género. A cangao traz em si
mesma a idéia da expressao caracteristica: Das Wandern de Schubert, acima
mencionada, € baseada em um sub-género pré-definido culturalmente através do
Volkslied: a cangdo de caminhante; Wohin? suscita a mesma ambientagéo, buscando
retratar elementos figurais significantes e evocativos da natureza e etnicidade na qual
se insere a forma literaria aparentemente simples e que vem agora expandida pela
adicdo de aspectos musicais. Neste sentido, os compositores das novas pecas
caracteristicas parecem respeitar a homogeneidade de construgéo e a parcimdnia na

elaboragao formal desejadas por Stendhal.

O conceito se populariza e passa a ser usado sob novas e vagas rubricas: a Schubert
associamos hoje os Improvisos (Impromptu), os Momentos musicais (Moments

musicaux) ou simplesmente as Pecgas para piano (Klavierstuecke); a Mendelsohn, as

2 Ver acima e Elias, ob. cit. p. 9-14.

3 A rigor, o Lied, que tdo bem caracteriza o Romantismo, nasce durante o classicismo, como um
produto da Escola de Berlin.

4 Coloco aqui a aria da capo nesse contexto por sugestdo de Rosen, (Citar obra)



Cangbes sem Palavras. O despojamento de Chopin em relagao as formas classicas,
faz com que ele construa um conjunto impressionante de pecas sob os titulos
seguintes: Noturnos, Preludios, Estudos, Improvisos, mas também os Scherzi, as
Sonatas etc. Formas poéticas e narrativas da literatura sdo reintegradas a
terminologia musical e ganham interpretacbes cada vez mais pessoais, como a
Balada e a Romanga ou poemas citados ad hoc como sugestdes de sonoridade,
tempo, textura e carater (Liszt). Schumann recorre com assiduidade a sugestdes
literarias de toda espécie para agrupar inUmeras pegas em ciclos ou colegodes.
Novellete, Kreisleriana (Kreisler é personagem de E.T.A. Hoffmann), Dangas dos
companheiros de David (segundo suas proprias inspiragdes novelescas), Papillons

(Borboletas) e muitos outros titulos.

Ainda que a lista de estimulos exteriores a criagdo musical possa ser grande, pode-
se notar certos elementos comuns e constantes, cuja abordagem por compositores
excepcionais passa a ser requerida - da mesma forma como se curvou O universo
intelectual a cangéo popular.® Trata-se muitas vezes de géneros populares, ou, pelo
menos, pertencentes a experiéncia do homem da cidade dentro de seu contexto
normal de vida. Chamam a atengao ai as inumeras modalidades da marcha, da valsa,
da mazurca, a romanga etc. Nesse universo de referéncias possiveis esconde-se
também a ideia romantica da liberdade do artista e da salvaguarda de sua

individualidade.

Adorno aborda com aguda percepgado a importancia do papel das atividades
secundarias ou a sobreposigdo de vocagdes no desempenho estético de alguns
compositores romanticos importantes. ® Tais atividades atuariam como co-
participantes da criagdo dos elementos de estilo que compdem suas obras. Segundo
Adorno, a Schubert somava-se a personalidade do musico de taberna, a Chopin o

insolito frequentador dos salbées; Schumann teria se ocupado de gravura a o6leo

5 V. Nietzsche, F. O nascimento da tragédia. Tradugdo de Jacob Guinzburg, S&o Paulo: Cia das Letras,
p. 46-7.

6 Adorno, Th. “Versuch Uber Wagner’(Ensaio sobre Wagner), Die musikalischen Monographien,
Frankfurt, Suhrkamp, 1986, p. 26. Lamentavelmente, esse pensamento vem associado a uma
avaliagdo desabonadora dos géneros populares. O autor comega seu pensamento afirmando o
seguinte: “Vale a pena observar a montanha de lixo, entulho e Unrat, acima da qual se elevam as obras
de artistas significativos e, a qual devem algo de sua existéncia (Habitus), mesmo que desviando-se
ligeiramente dela.”



(Oldruck); Brahms seria o professor de musica. Com relagdo a Wagner, especula-se
sobre a sua capacidade de admirar de maneira diletante as varias artes
separadamente (a sugestdo € de Thomas Mann), um habito que o leva finalmente a

formulac&o de sua obra de arte total (Gesamtkunstwerk).

Nos casos de Schubert e Chopin, € nitida a aproximacdo de ambos ao repertorio
popular ou representativo do gosto burgués daquele momento. E preciso qualificar
em linhas gerais o ambiente de saldo: em primeiro lugar havia o Saldo aristocréatico,
que contava com a presenca de artistas apreciados e altamente capazes como
Schubert, Liszt e Chopin e era caracterizado por recorrer a melodias populares "na
forma de Aberturas de 6pera, Romangas e Cang¢des populares (Volkslieder)." (O
Saldo burgués, que comega a se impor a partir de 1830, ao contrario, contava com a
participacdo de musicos desconhecidos ou mesmo a pratica musical amadora e

diletante.)’

Em Schumann teriamos o gosto do autor pelo que excede o elemento puramente
musical, seja pelo viés da impressao pictorica ou literaria. Schumann é também o
autor de texturas decorativas, como demonstram as prodigas apojaturas da primeira
peca do Dichterliebe (Os amores do poeta) comentada acima. Em Brahms, é clara a
maneira com que se nutriu das formas e processos de construcado oferecidas pelo
estudo da tradi¢ao, seja do passado classicista imediato, seja no estudo do repertdrio
do renascimento e da cultura popular. Brahms é também o compositor que busca a
mais consistente organicidade motivica e tematica geral na estruturacdo de suas

obras.

Os géneros que se associam a Pecga caracteristica, ainda que semanticamente
imprecisos, sdo um fenbmeno cuja criagdo se torna generalizada no Século XIX,
assim como foi o Lied. Poucos autores séo tdo generosos quanto Chopin em nomear
suas pegas, ou conjuntos de pecas, por uma terminologia relativamente precisa,
estavel e identificadora de algum atributo musical explicito: valsa, mazurca, preludio,

estudo. A balada e a romanga sao termos nascidos na literatura e evocativos de

7 Ulrich, Danja. Salonmusik zwischen Kunst und Nicht-Kunst, Grin Verlag: Norderstedt, 2010, p. 6.
Nesse contexto, o autor se refere também a preferéncia de temas de construgdo peridédica, como
apresentados abaixo. V. também Salonmusik, MGG, p. 862.



algum aspecto formal e simbdlico do discurso musical. A romanga é considerada
como um género lirico, mas que vem do uso pelos autores classicos, embora ndo de
maneira disseminada (Beethoven possui duas romangas para violino e orquestra de
dimensbes bastante significativas). Em Brahms, a balada n&o apresenta sendo a
mesma dimensao das pecas que passam a compor o repertdrio pianistico solista
regular. Para Chopin, ela significa uma das maneiras pelas quais se aventura em
grandes constru¢cdes musicais cheias de significacdo de toda ordem, mas também
evocativas dos géneros musicais socialmente bem definidos: a Balada n°® 1 em Sol
Menor, mesmo com toda sua complexidade formal, € uma reunido de valsas
dramaticamente entrelagadas; o elemento épico implicado na construgcdo poética
parece ter ai maior significacdo do que para Brahms, embora se possa verificar o
aspecto de bravura comum as obras de ambos assim tituladas. Brahms recorre ainda
a absoluta imprecisdo do significado de Intermezzo, para o qual se encontra a

seguinte definicdo:® “... pecga caracteristica, sugestiva de uma inspiragdo quase
acidental, como se tivesse sido composta entre obras de maior importancia." E é essa
imprecisdo que da margem ao compositor, no opus 118, por exemplo, de contrapor
quatro intermezzos a uma balada e uma romanga. Para complicar o animo pelas
definicdes, o ciclo € ainda iniciado por dois intermezzos, isto €, sem que sirva como
interludio a coisa alguma. Apesar disso, a expressao caracteristica possui, de fato,
acepgdes nao tao imprecisas, na medida em que o compositor rejeitara para estas
pecas o titulo geral de Pecas caracteristicas sugerido pelo editor.® Finalmente, é

interessante lembrar que Brahms cogitara chamar a balada deste ciclo de rapsodia.

Schumann submete o conceito do caracteristico a profundas abstragcdes quando
reune estas pegas em cole¢des de larga dimensdo. Ai aparecem a valsa e a marcha
em suas varias modalidades, as aproximacgdes pictoricas, as alusdes aos universos
barroco, religioso e infantil, aos sub-géneros do Lied etc. O ciclo schumaniano parece
seguir o mesmo principio norteador do ciclo de cangdes, mas sem o apoio de

narrativas unificadoras. O semiologista Barthes se aventurou em destrinchar

8 Apel, Ob. cit. “Intermezzo.” “...character piece, suggestive of the somewhat casual origin of a piece,
as if it where composed between works of greater importance.”
9 Ver Fellinger, |. Prefacio a edigdo. Viena: Urtext, 1974.



livremente aspectos de significagdo de Kreisleriana.'® Ele parte de valores negativos
para definir a sucessao dos momentos desta obra: “Na Kreisleriana de Schumann
ndo escuto, de fato, uma nota sequer, um motivo, um tema, uma gramatica, um
sentido - nada que permitiria recompor uma estrutura de alguma maneira inteligivel
da obra.” Barthes define os quadros desta composicdo com base em movimentos
sugeridos ou despertados pelas estruturas musicais que lhe oferecem um paralelo
com a presenga do corpo na consciéncia do homem ja a partir do Século XIX. E as
pecas aqui passam do carater impreciso a expressao de movimentos fisicos: voltear,
expandir, despertar, contrair, dangar, bater, brigar... "Alma, sentimento, coragdo sao

nomes romanticos para o corpo."!!

Valeria aqui um paralelo com uma outra visao que, de certa maneira, permite colocar
este repertorio a mercé de uma apreciacao estética mais aproximada do fendmeno
musical e do psiquismo a que estavam submetidos os artistas europeus da primeira

metade do Século XIX.

“... a natureza torna-se um espirito criativo cuja aspiragdo é a auto-realizagao cada vez mais
completa. O conhecimento deste espirito (o Absoluto) ndo pode ser adquirido por meios
racionais e analiticos, mas unicamente por uma absor¢do emocional e intuitiva no seio desse
processo de auto-realizagdo. A inocéncia espontdnea da crianga (e da infancia da
humanidade) é corrompida pela separacéao intelectual da natureza, mas a histéria individual,
tal como a histéria humana, pode ultrapassar esta separagédo através de um processo em
espiral no qual se reconquista a unidade perdida, apesar de clarificada e melhorada pela
jornada. A arte romantica é assim essencialmente movimento, representada em demandas,

jornadas e peregrinagdes, cujo objetivo € o regresso a um lar ou refugio perdido.”

Curiosamente, tanto a visdo que parte da filosofia idealista de Schelling, que coloca
o espirito a frente da percepgédo, como a fenomenologia que reinterpreta a ideia de
corpo, para criar um receptaculo do estimulo musical de diversas dimensodes

integradas, terminam por ligar a arte romantica a mesma ideia de movimento.'?

0 Barthes, R. “Rash.” In Schumann I, Munique: Text und Kiritik, p. 264-74. Leia-se "Corpo" aqui em
sua dimensao fenomenoldgica, que reflete a experiéncia “contraria ao processo reflexivo que separa
o sujeito do objeto.” Merleau Ponty, La phénoménologie de la percepcion, 1945, Cit. em Blackburn S.,
Dicionario de filosofia, Lisboa: Gradiva, 1997, p. 89.

" Barthes, ob. cit., p. 271."

2 Blackburn, ob. cit. “Romantismo.”, p. 388.



Abre-se, em resumo, a possibilidade de se ignorar a definicdo precisa do caracter
especifico atribuido a cada uma destas designacdes, apesar dessa esfera de
significacao ter desempenhado um papel relevante nas escolhas dos compositores e
de continuar atuando subjetivamente na fruicdo deste repertoério. A pega caracteristica
constitui juntamente com o Lied um tipo de diferenga fundamental introduzida pelo
romantismo na cultura. As formas dai derivadas nao ultrapassam, salvo excecgoes,
uma dimensao restrita. Em obras desta natureza, os compositores estavam obrigados
ao exercicio da concisao, o que nem sempre atendia a seus designios. Desta forma,
o romantismo assiste também, para lelamente as pequenas constru¢gdes musicais, a
expansao da 6pera e do drama musical e dos meios de expressao instrumentais e da
orquestra. Mendelsohn destaca-se ai como o prodigioso pioneiro da Abertura
orquestral pura - Sonho de uma noite de verdo, A gruta de Fingal, escritas sob
estimulos programaticos extra-musicais. Com isso, ele auxilia na constru¢ado de mais
um género - o poema sinfénico -, da mesma forma que escreve sinfonias tematicas,
dando acesso neste meio aos elementos caracteristicos diversos. Schubert esparge
sobre sua producdo orquestral e de camara elementos melddicos extraidos da
cangao e do universo simbdlico e sensual caracteristico. A partir destes elementos
pode-se tentar buscar uma apreciacdo de obras mais tardias: das sinfonias de
Brahms e Tchaikovsky, aos poemas sinfénicos de Strauss, bem como as obras de
Mahler que retrocedem de forma até ostensiva, mas complexa e integradora, aos
valores instituidos no inicio do século. Sua adesao ao Lied e a seu diversificado poder
de sugestao é expresso simplesmente no fato dele préprio dedicar-se a escrevé-los
do ponto de vista literario além de olhar tardiamente e com inusitado interesse para a
Trompa Magica do Menino. O elemento caracteristico de ordem mais objetiva vai
oferecer a possibilidade de inclusdo de escolas nacionais de diversas procedéncias,
constituindo-se parcialmente em estilos definidos, integrados ou relativamente
paralelos ao main stream representado pela predominancia historicamente adquirida
pela tradicdo musical alema. Mas é também simplesmente natural que a tradi¢cao
classicista, livre das convengdes de neutralidade expressiva, tenha subsistido neste

contexto e subsidiado formalmente muitas destas criagdes.

Inserir: Lirismo classicista vs dramaticidade romantica



Alguns exemplos musicais

As definigdes de pecga caracteristica sdo unanimes em referir aspectos importantes e
mais comuns da Pega Caracteristica, como a relativa brevidade, que a maioria delas
apresenta, a imprevisibilidade da forma, a eventual relagdo com o Lied, a integragao
eventual a um conjunto ou ciclo de pegas, a importancia ou irrelevancia dos titulos
que possam ter. No entanto, quando se pensa em tracos de constru¢cao propriamente
ditos, foi Hugo Riemann quem arriscou expressar alguns aspectos relevantes ligados
a sua construcdo. Ele chama a atengao para a importancia expressiva que adquirem
os motivos individualmente, a envolvente insisténcia do compositor em produzir um

efeito unitario e sua satisfagdo com a magia da sonoridade plena.'

Ao esbarrarmos em questdes semanticas sugeridas nas relagdes entre musica e texto
estabelecidas no Lied e nas escolhas poéticas refletidas nas pecas caracteristicas,
talvez estejamos buscando fundamentalmente uma maneira de expandir um conjunto
de elementos analiticos mutuamente determinantes. A fragmentagdo em géneros e
sub-géneros, da mesma forma que as significagbes implicitas possuem o efeito de

liberar formas de construgao possiveis, sensivelmente perceptiveis e imaginaveis.

Sem pretender um compromisso com idéias generalizantes sobre o estilo romantico,
olhamos em um primeiro momento para composi¢des diversas unificadas pelo
emprego do mesmo esquema formal e seu respectivo contexto musical de dimensdes
ndao muito abrangentes. Trata-se da forma periddica que consiste na sequéncia de
frases do tipo antecedente/consequente. A rigor, a escolha desta forma musical por
compositores roméanticos poderia significar ja um trago caracteristico, representativo
de um legado tipicamente alemao. Esse elemento era associado socialmente a uma
cultura aristocratica, mas suportava também um paralelo com estruturas populares,
como vimos na parte dedicada a cancdo. A sobrevivéncia deste modelo formal por
todo Século XIX é também um sinal de resisténcia de um substrato classico no

conjunto de atitudes romanticas.

Brahms - Intermezzo, Opus 118, n° 2

13 Riemann Musiklexikon, Sachteil, Verbete “Charakterstiick”, p. 156-57, 1967. O original é o seguinte:
... der aufféllig konzentrierte Ausdrucksgehalt der Einzelmotive ..., ... das entziickte Verweilen des
Komponisten bei der Einzelwirkung, das Schwelgen in dem Zauber des Vollklanges.
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No Intermezzo, opus 118, n° 2 de Brahms assistimos a uma realizagdo muito
expressiva da imagem de professor de musica descrita por Adorno. Um motivo de
trés notas é articulado variadamente duas vezes em sequéncia e seguido de uma
configuragdo que consiste no contorno melédico de uma sequéncia de acordes
acrescido de uma cadéncia. A mesma estrutura é repetida de maneira muito
semelhante, compondo o par de frases que mantém entre si uma relacéo
antecedente/consequente. O antecedente é concluido por uma cadéncia interrompida
na dominante; o consequente € concluido com uma cadéncia perfeita na dominante.
Brahms repete toda a estrutura periddica, mas aumenta a densidade harmdnica das
partes ndo motivicas de ambas as frases, sem realizar, no entanto, nenhuma

transformacao de ordem estrutural.

Brahms quebra a forma peridédica no segmento seguinte com trés frases a partir de c.
16. E colocado em marcha um processo de desenvolvimento a partir de movimentos
modulatérios inconclusivos guiados por um fragmento extraido do motivo principal.
Este movimento retornara a tonalidade principal em c. 30, mas cadencialmente
apoiado na sub-dominante. O motivo principal esta sempre presente de alguma
maneira. Em 30, Brahms alude ainda a conformacéo periddica do tema apresentando
na frase consequente o motivo fortemente variado. Finalmente cria uma coda com a
figura do desenvolvimento também na forma de um periodo expandido por uma

cadéncia alusiva ao motivo principal.

Essa parte é suficiente para observarmos um conjunto de elementos caracteristicos
do romantismo, mas sobretudo da escrita de Brahms. Adorno ndo indica no que
estava pensando de fato quando caracterizou-o como o professor de musica. Mas
podemos asserir aqui duas caracteristicas fundamentais que corresponderiam a isso.
Primeiramente a escolha da construcao periddica, caracteristico do estilo classicista.
Um recurso formal sobejamente utilizado por Mozart e Haydn, conforme a parte

anterior sobre a cangéo.

Em segundo lugar, o emprego quase especulativo do potencial do motivo como
explicitado acima nas palavras de Riemann. Em primeiro lugar, o motivo de trés notas
€ parte da mesma da mesma idéia de constru¢ao motivica que norteia a construcao

das pecgas op. 118, numeros 1, 3 e 6. Aqui, como vemos, a aparente contiguidade das
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notas ja passa por uma grande alteracdo com a transposigao do la uma oitava acima
na repeticdo do motivo dentro do mesmo periodo. Como se nao bastasse, no
compasso 34, o compositor apresenta os motivos ma forma invertida, assumindo sem
problemas o salto de sétima para na repeticdo motivico dentro da mesma frase.
Finalmente, observe-se que Brahms na composi¢cdo do antecedente apresenta o
primeiro acorde ténica na como triade perfeita imediatamente ligada a subdominante
e na construcdo reescreve como uma dominante com sétima criando uma

ambiguidade notavel entre os graus | e IV.

O professor de musica estara presente ainda na construgao da parte B dessa peca:
o tema secundario na tonalidade relativa menor apresenta uma construgao polifénica
também na forma de um periodo, combinada a uma configuracdo tipica de
acompanhamento pianistico. Esse tema é reescrito na forma de um coral suscitando
ainda novas associacbes de carater. Tanto aqui quanto no tema principal, o
compositor usa do contraste entre a nota pedal no antecedente e a elaboracao

melddica como forma de acompanhamento na parte consequente.

A peca é formalmente tao sutil, que, ao retornar a parte A, Brahms o faz a partir da
segunda apresentagdo do tema na parte inicial (c. 77). Ele mantém o formato do
periodo, assim como as relagdes tonais entre as frases, mas altera os dois ultimos
compassos destas frases para causar ainda mais um efeito expressivo. O ponto

culminante fora construido no final da parte B.

Schumann - Trdumerei (Sonhos)

Em Traumerei de Schumann é usado o mesmo modelo formal. E criado como tema
um periodo com os termos antecedente/consequente. O primeiro termo possui uma
cadéncia interrompida ainda no primeiro grau e o segundo uma cadéncia perfeita
sobre a dominante. Esse mesmo periodo sera usado na conclusdo da pega: o
antecedente sera simplesmente repetido literalmente enquanto o consequentemente
sofrera dentro da mesma condigdo melédica uma adaptagéo para a ténica, seguindo

em pequenas dimensdes o mesmo principio da forma sonata.

A peca possui uma parte central, que consiste na construgcdo de duas frases com o

mesmo material tematico. A primeira frase parte novamente da ténica e conclui com
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uma cadéncia perfeita sobre Il (Sol m), embora a fundamental do acorde sofra um
retardo. Na frase seguinte ele parte subitamente da subdominante e realiza uma
progressao a relativa (ré menor). No entanto, o acorde final ndo estda em posigéao
fundamental e acaba por exercer uma fungcdo de passagem para o restabelecimento

do Fa M no acorde seguinte.

Schumann mantém o mesmo tipo de frase na parte central da peca, mas neutraliza a
formagao tipica de um periodo. A segunda frase ndo se constitui numa concluséo
para uma sensagao que ficara em aberto na primeira frase. Estas frases sdo um
desenvolvimento modulatério; conjuntamente, elas estabelecem uma relagdo de
contraste as formacdes periddicas das extremidades. A meu ver, caracteriza-se ai a
forma A-B-A, ainda que o elemento tematico permaneca absolutamente homogéneo.
O génio musical consiste em n&o permitir que se projete na condugéo melddica da
parte central a complexidade do processo de elaboragcdo harmdnica, que atuaria de
maneira desestabilizadora sobre a atmosfera lirica definida para a peca desde seu

inicio. A presenca da melodia com sua vocalidade € aqui absoluta.

Uma ultima palavra deve ser dada sobre a construcdo de cada uma destas frases da
composi¢cao de Schumann. A melodia possui duas fases nitidamente demarcadas:
um movimento ascendente com um repouso na nota mais aguda, seguido de uma
queda melddica em um espago meétrico maior. Observe-se que a articulacdo dos
acordes no acompanhamento e mais a nota mais aguda da melodia recaem
sistematicamente em posigdo métrica sincopada, gerando uma espécie de polifonia
ritmica ou efetivamente uma ruptura com a métrica estabelecida. Em comparacéao a
Brahms e a pecga de Mozart, a frase ai ndo possui um motivo articulado duas vezes,

mas descreve um unico movimento seguido de uma continuagao e cadéncia.

Traumerei se tornou um dos mais notaveis hits do repertério romantico.

O modelo classicista e expressividade

Essa peca de Brahms da ensejo a comparagdes ainda mais profundas com o universo
classicista: o tema das variagdes da Sonata em La M de Mozart consiste também em
um periodo com duas frases na relacdo antecedente/consequente. A construgcao das

frases em ambas as composi¢des é, em linhas gerais, idéntica: um motivo de trés
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notas que ocupa o ambito de uma terga é articulado duas vezes e seguido de um
pequeno segmento ascendente e uma cadéncia (motivo, continuagédo e cadéncia). A

tonalidade de La Maior € a mesma nas duas pegas.

Nas composi¢cdes de Schumann e Brahms nota-se, portanto, a alusdo a uma forma
gerada no classicismo, mas reinterpretada dentro do universo roméantico. Ela coincide
também com aquela verséo do Lied, digamos, aristocratica. Em Mozart (assim como
em Haydn e Beethoven), esta forma peridédica ndo possui sempre um valor absoluto,
na medida em que é empregada como ponto de partida de construgdes mais
elaboradas. E possivel para este exemplo de Mozart evocar uma manifestacdo do
carater galante ou mesmo de uma danga barroca (quem sabe uma siciliana). No
entanto, isso sera posto a prova no decorrer das variagdes que se seguem. Nos
romanticos, trata-se de composicdes relativamente unitarias, manifestadoras de um
carater unico, aristocratico e paradoxal. Todavia, € como se buscassem também
adaptar uma nova vocalidade e expressao a um substrato que nao Ihes pertence. As
ambiguidades construtivas s&do suficientes para ndo se deixarem confundir com
eventuais recalques passadistas de seus autores. Em Brahms, mesmo inscrevendo
o atributo teneramente a pecga, chega-se ao ponto culminante fazendo uso de um
recurso de franca expressdo romantica, capaz de resistir mesmo a atmosfera
apaixonada criada pela peca que a antecede. Em Schumann, o modelo antigo
subsiste na companhia da vocalidade de ampla extensao melddica, na permanente
repeticdo e na quebra das expectativas harménicas. As palavras de Riemann sao

aqui bastante apropriadas.

Anexos
Mozart, Sonata em La Maior, Tema das Varia¢des, 1° movimento.
Schumann, Cenas Infantis n° 7, Traumerei.

Brahms, Intermezzo, op. 118, n° 2.

Exemplos de Chopin (a completar)
Valsa em Lab Maior

Preluadio, Op. 28, n° 2

Estudo, Op. 10, n° 6
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