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Resumo: Este artigo visa esclarecer e retrabalhar a analise musical realizada por Arnold Schoenberg do primeiro
movimento do quarteto A Dissonancia, K. 465, de Mozart, e discutir o conceito de variagdo progressiva. O ponto
de partida é a discussdo oferecida por Schoenberg sobre variagdo progressiva como um processo gradual de
desenvolvimento motivico e harmdnico.
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Developing variation
as a gradual process in the first movement
of Mozart’s Dissonance Quartet, K. 465

Abstract: This text aims at reconstructing and reworking Schoenberg’s analysis of the first movement of Mozart’s
Dissonance Quartet, K.465, and examining the principle of developing variation. It takes as a point of departure
Schoenberg'’s discussion of developing variation as a gradual process of motivic and harmonic development.
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l. Introdugao

Este artigo visa esclarecer e retrabalhar a analise musical realizada por Arnold Schoenberg do
primeiro movimento do quarteto A Dissonéncia, K. 465, de Mozart, e discutir o conceito de
variagao progressiva. O ponto de partida € a discussao oferecida por Schoenberg sobre variagéo
progressiva como um processo gradual de desenvolvimento motivico e harménico.
A identificagdo da Grundgestalt no manuscrito Gedanke sugere que o conteudo motivico da
estrutura de Mozart delineia grande parte das caracteristicas do movimento da obra.

Schoenberg declara que o quarteto de Mozart € “um dos mais perfeitos exemplos de variagao
progressiva” (SCHOENBERG, 1994, p. 43). Seu entendimento sobre o quarteto € seu primeiro
texto sobre variagéo progressiva e representa, juntamente com “Brahms the Progressive” (1947),
a mais detalhada referéncia e exposigéo sobre o assunto. Schoenberg enfatiza a importancia
de um processo gradual no desenvolvimento tematico e que ha duas maneiras para a conexao
de idéias musicais: por transicdo ou mediagao, e por contraste. A primeira se refere a fungao
que estagios intermediarios desempenham em variagdo progressiva. Estas Gestaltes
intermediarias tém a fungao de prover continuidade e fluéncia ao discurso musical. As variagdes
por mediagéo, podem produzir variagdes contrastantes. Nesta perspectiva, Schoenberg lista
duas maneiras de produzir variagdes progressivas atraves de mediagédo: harménica e motivica.

As analises do quarteto aparecem principalmente em duas obras: no manuscrito
Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation, Formenlehre (1917) e no manuscrito Gedanke
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(1 934—6).1 Em ambos os textos, Schoenberg tenta prover evidéncia que fundamente a coeréncia
na conexao de idéias musicais contrastantes. Ele se refere, em particular, ao quarteto nas suas
explicagdes sobre dissolugdo e liquidagéo, as quais sdo extensivamente exploradas nas suas
analises. Ao retrabalhar as analises de Schoenberg, espera-se contribuir para um melhor
entendimento do conceito de variagdo progressiva e dos procedimentos de desenvolvimento
motivico/tematico e harménico envolvidos em um processo gradual no desenvolvimento da
ldéia Musical.

Il. Variagao progressiva como um processo gradual

Para assegurar a coeréncia de sua musica atonal, Schoenberg viu-se obrigado a criar novos
principios formais. Para ele, 0 mais importante destes principios era o motivico, que era entendido
como capaz de prover a l6gica e a coeréncia necessarias na criagao de grandes formas livres
da sintaxe e da tonalidade tradicional. De fato, a coeréncia e a compreensibilidade, que séo tao
importantes para Schoenberg, dependem de um principio de semelhanga e reconhecimento
do motivo musical. Esta idéia é a base da nogao de Grundgestalt (gestalt basica) que € definida
por Schoenberg como: “gestaltes que (possivelmente) ocorrem repetidamente dentro de uma
peca inteira e as quais gestaltes derivadas podem ser relacionadas” (SCHOENBERG, 1995, p.
169). Juntamente com esta nogao, Schoenberg cunhou uma série de conceitos originais que
almejavam elucidar e avaliar criticamente o discurso musical; estes conceitos tinham como
objetivo explicar a continuidade musical e a conexao de idéias musicais. Finalmente, a interagcao
destas nogdes e da idéia de Grundgestalt podem ser percebidas como parte de um processo
maior de desenvolvimento motivico: o principio da variagdo progressiva. Em Fundamentos da
Composigao Musical Schoenberg declara que:

Forma significa que uma pega € “organizada”, isto €, que ela é constituida de elementos que
funcionam tal como um organismo vivo... Os requisitos essenciais para a criagdo de uma
forma compreensivel sdo a légica e a coeréncia: a apresentagao, o desenvolvimento e a
interconexao das idéias devem estar baseados nas relagdes internas, e as idéias devem ser
diferenciadas de acordo com sua importancia e fungdo (SCHOENBERG, 1991, p. 27).

A partir desta declaragao de carater geral, podemos assumir que forma musical também é
determinada pelo contraste que segbes e elementos subsidiarios fornecem, e talvez até mais
do que pelas seg¢des principais e formagdes estaveis. Assim, Schoenberg afirma que “grandes
formas desenvolvem-se mediante o poder gerador dos contrastes” e que quanto maior a pega,
maior sera o numero de seg¢des contrastantes com o intuito de esclarecer a idéia principal da
obra (SCHOENBERG, 1991, p. 215). Seguindo este argumento, Schoenberg organizou no
seus manuscritos inacabados Gedanke e Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation,
Formenlehre, sumarios dos “elementos da forma” nos quais ele enfatiza as pequenas se¢des
formais baseadas principalmente em elementos subsidiarios (SCHOENBERG, 1995, pp. 163—
7; e SCHOENBERG, 1994, pp. 102-3). O sumario do manuscrito Gedanke é precedido por
uma introdugao, onde Schoenberg lista os elementos paradigmaticos da forma, os quais icluem
desde o menor elemento da forma musical, o motivo, até a pequena forma ternaria. Também
importante é a coeréncia deste sumario: é plausivel assumir que a continuidade musical é

' Estes manuscritos foram publicados como Coherence, Counterpoint, Instrumentation, Instruction in Form,
traduzido para o inglés por Severine Neff e Charlotte Cross em 1994; e como The Musical Idea and the Logic,
Technique, and Art of Its Presentation editado, traduzido para o inglés, e com comentario de Patricia Carpenter
e Severine Neff em 1995.

42



DUDEQUE, Norton. Variagéo progressiva como um processo gradual no primeiro movimento... Per Musi. Belo Horizonte, v.8, 2003. p. 41-56

alcangada através da sucessao de segdes distintas, cada qual organizada de forma logica a
fim de produzir relagdes suficientes para validar a conexado de todas as se¢des como uma
forma completa, um todo organico. Isto equivale a dizer que diferentes se¢des de uma forma
interagem entre si, ou seja, que a nossa percepgao de uma primeira se¢ao de uma forma é
modificada de acordo com a sua continuagdo, que necessitara de uma nova continuagao e
assim por diante, estabelecendo uma cadeia de seg¢des sucessivas e interrelacionadas entre
si. Portanto, a afirmacao de Schoenberg de que “a estrutura do inicio determina a construgao
da continuagdo” (SCHOENBERG, 1991, p. 48) deve ser entendida como uma declaragao que
reivindica um conceito funcional da forma. Dentro deste contexto, o conceito de variagcao
progressiva representa a técnica composicional que mais se adequa a este entendimento da
forma musical e sua continuidade. Assim para Schoenberg, “tonalidade e ritmo provém a
coeréncia na musica, variagao prové tudo que é gramaticalmente necessario” (SCHOENBERG,
1975, p. 287). Esta nogéo de forma engloba os pequenos elementos da forma, as estruturas
formais paradigmaticas, formagcdes estaveis e instaveis, e procedimentos formais, todos
relacionados em um unico processo e ato continuo de criagao.

Para Schoenberg, a forma musical tem dois pré-requisitos: légica e coeréncia. A partir destas
duas condigdes, uma relagao entre seg¢des formais é criada. A coeréncia que Schoenberg
declara como necessidade depende da firme conexao entre os pequenos elementos formais.
Assim, motivos, frases, gestaltes, sentencas, e periodos, todos estes elementos contribuem
na definicdo formal de seg¢des que sdo construidas de acordo com os requisitos da ldgica
musical. Se estas condicdes forem satisfeitas, a forma musical resultante torna-se
compreensivel.

Schoenberg considera variagao progressiva como o método mais apropriado para a
apresentacdo de uma ldéia Musical. As observagdes de Schoenberg desta técnica de
apresentagao do material musical na musica classica e romantica atestam que ele reconhece
sua heranga musical advinda da musica classica vienense, e em especial da musica de Brahms.
Ao reconhecer a origem do conceito de variagao progressiva e sua heranga musical, Schoenberg
também tenta justificar e legitimar seu trabalho tedrico e o principio de variagao progressiva.

No manuscrito Gedanke, Schoenberg nos deu sua mais detalhada tentativa de sistematizar
sua abordagem tematica na apresentacéo da Idéia Musical. Esta teoria tem nos conceitos de
Grundgestalt e de variagédo progressiva seu ponto central.

O conceito de Grundgestalt € uma tentativa de reformular uma idéia sobre unidade na musica
que se origina na teoria musical dos séculos XVIII e XIX. Tedricos como Adolph B. Marx ja
tinham explorado nogdes semelhantes. Marx enfatizava a importénciazde um motivo basico a
partir do qual todo o material tematico restante deveria ser derivado. Esta e outras nogbes

2 Esta visdo organica, e porque nao holistica, da forma musical tém sua origem nos escritos de Goethe,
Morphologie ([1807] 1817) e Metamorphose der Pflanzen (1790). Basicamente, a idéia contempla que inUmeras
formas de vida sdo metamorfoses de um numero limitado de arquétipos; neste caso, cada arquétipo gera um
grupo de animais ou de plantas. Esta visdo holistica da evolugao de organismos influenciou Marx, que talvez
tenha sido um dos primeiros tedricos a adota-la de forma explicita em seus escritos tedricos. Marx entendia
que o pensamento musical inicial deveria ser o motivo. Assim, ele reinvindicava que o “motivo é a configuragao
primaria [Urgestalf] de tudo que é musical” (MARX, 1997, p. 66 [Die Form in der Musik, 1856]).
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semelhantes evoluiram para uma abordagem organica da forma musical, um ponto de vista
adotado por Schoenberg em sua obra tedrica e analitica e frequentemente associado a nogao
de Grundgestalt. Desde a sua concepgao, existe uma preocupagao central por parte de
Schoenberg de relacionar o conceito a sua abordagem motivica e tematica da obra musical.
Assim, Grundgestalt € associada ao postulado que prega “o motivo como o gerador da forma”.
Portanto, a apresentagdo de uma idéia musical alcanga sua coeréncia através deste elemento
unificador: o motivo. Assim, “tudo dentro de uma composi¢cédo completa pode ser relacionado
como que originado, derivado, e desenvolvido3 de um motivo basico ou, no minimo, de uma
Grundgestalt’” (SCHOENBERG, 1995, p. 135).

Para Schoenberg, repeticdo € um ponto central na compreensdo de uma obra musical. Ele
abordou esta problematica em uma série de “leis de compreensao”, as quais s&o baseadas na
nogao de “reconhecimento e re-reconhecimento”. A partir desta idéia, a relagado entre os
pequenos elementos da forma de uma obra e sua estrutura geral é coerente somente se as
pequenas partes (motivos, gestaltes, frases) forem percebidas como pertencendo a um todo.
Schoenberg acreditava que forma musical “objetiva principalmente a compreensibilidade”
(SCHOENBERG, 1975, p. 215) e que, assegurando a coeréncia nas pequenas estruturas, a
coeréncia do design formal em grande escala também estaria assegurada. Assim Schoenberg
escreve que:

A menor gestalt musical cumpre com as leis da coeréncia: o motivo, o0 maior denominador
comum de todo fenémeno musical.

A arte musical, afinal, consiste em produzir imagens em pequena e grande escala, as quais
sao coesas através deste motivo, as quais também tém seu conteudo coerente com ele, e que
sdo reunidas de maneira que a légica da imagem total € tdo aparente quanto a das partes
individuais e daquela de suas combinagdes (SCHOENBERG, 1995, p. 149).

Por outro lado, Schoenberg também abordou a problematica da continuidade musical:

Como o motivo, todos os outros fendmenos musicais tém sua principal expansao no tempo. O
motivo, no que concerne ao tempo, é de pequena duragéo, a questao que surge € a de como
uma peca musical ganha ex}enséo, como ela é continuada, como é desenvolvida
(SCHOENBERG, 1995, p. 153).

3 A argumentagdo de Dahlhaus de que a forma basica (Grundgestalf) pode ser variavel quanto ao seu formato
pode ser verdadeira. O principal ponto para Dahlhaus é semelhante ao de Schoenberg, quem reivindica que
cada obra musical tem qualidades unicas pertencentes somente a simesma, e que por esse motivo sua estrutura
musical é Unica. Neste sentido, Dahlhaus afirma que a relagao entre tema (Grundgestalf) e forma como um todo
nao pode ser determinada por um principio geral que sirva para todas as obras musicais. Na realidade, esta
relagdo deve ser vista de acordo com as qualidades de cada composi¢cdo. Dahlhaus conclui que o nosso
entendimento do que uma Grundgestalt € depende da “natureza de toda a forma, e a mediagao entre tema e a
forma total, que é estabelecida através de variagao progressiva” (DAHLHAUS, 1987, pp. 129-30)

4 Areivindicacdo de Schoenberg de que a unidade em musica depende de relagdes motivicas liberou a tonalidade
de sua sintaxe tradicional. Neste sentido, a teoria de Schoenberg parece ser contraditéria, se por um lado ele
formula e teoriza de maneira profunda sobre a linguagem tonal, por outro, ele nega a importancia deste aspecto
priorizando uma abordagem motivica sobre a tonal. Decorrente desta idéia, a nogao de Grundgestalt tem sido
questionada e tém-se sugerido que nela repousa uma justificativa do proprio Schoenberg sobre seu conceito
de derivagdo motivica nas suas composigdes (cf. ROTHSTEIN, 1986, p. 293; STRAUS, 1990, pp. 28-31;
FRISCH, 1984, p. 29). No entanto, a nogao de Grundgestalt como um elemento gerador de todos os eventos
musicais pode ser utilizado como um conceito que explica em termos logicos a unidade organica de uma obra
musical. De fato, quando visto desta maneira, todos os elementos musicais sdo tematicos e tudo pode ser
entendido como "uma infinita reformulagao de uma forma basica” (SCHOENBERG, 1975, p. 290).
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No texto de 1950, The Task of the Teacher, Schoenberg descreve de forma sucinta que um
professor deve ensinar ao seu discipulo “formulagdes de frase claras e distintas, continuagdes
l6gicas, fluéncia, variedade, construgdes e contrastes caracteristicos”, e mais tarde ele enfatiza o
papel do professor no ensino “dos requisitos da continuidade” (SCHOENBERG, 1975, pp. 388—
9). Adorno também abordou a importancia da continuidade para a forma musical, até mesmo
sugerindo que continuidade fosse considerada uma categoria formal. Tradicionalmente, as
formagdes estaveis sao consideradas mais decisivas na determinagao da forma do que o sdo as
segoOes de continuagédo. Mas de outro ponto de vista, terminagdes formais podem ser consideradas
como que resultantes dos segmentos de continuagao. Este entendimento sugere que variagao
progressiva seja considerada como uma categoria formal no sentido de que pode prover os
meios necessarios para a continuidade. Adorno também observa que a qualidade dos tipos de
forma depende da profunsdidade, da extensdo e da penetragcao das figuras de continuidade
(ADORNO, 1973, p. 100)." A continuagao, neste caso, prova ser o fator decisivo no qual uma
pega musical se transforma em uma composi¢ao, uma obra de arte, e ndo somente uma sucessao
de temas distintos; através da continuagao a obra transcendera o imediatismo das limitagdes
tematicas e relagdes dbvias e supérfluas. E neste sentido que Schoenberg abraca a sugestdo de
Adorno, através do seu principio de variagdo progressiva. Portanto, € légico atribuir um valor
estético igual as duas categorias de formagdes, estaveis e instaveis, uma vez que ambas sao
complementares entre si e ambas contribuem na definigdo do design formal de uma obra musical.

Schoenberg entendeu esta idéia muito bem, variagao progressiva € um principio geral no qual
formages estaveis e instaveis sao postas lado a lado de acordo com uma série de procedimentos
formais, ou sub-processos, que garantem a continuidade a fim de gerar a forma. Assim, tonalidade
e ritmo provém coeréncia, e variagdo prové os elementos gramaticalmente necessarios para unir
diferentes idéias musicais. Schoenberg, de fato, cria uma argumentagcéo que defende que a
estrutura formal adquire um aspecto teleoldgico que relaciona o individual (segbes formais) a um
todo formal organico. Em um manuscrito de 1949, Schoenberg argumenta que:

Devemos levar em consideragado que na musica, assim como na poesia, o reconhecimento da
forma depende essencialmente de fatores diferentes daqueles das artes. Nas artes ndo ha
nenhum elemento escondido de maneira que o olho ndo o observe e a mente o avalie. O efeito
sobre a inteligéncia é total, completo e imediato, dependendo somente das faculdades artisticas
do observador, e se ele pode detectar o equilibrio daquelas forgas centrifugas e centripetas
que constituem a forma. Simultaneamente observamos o conteltdo e a forma.

Ao contrario, a percepgio da forma na musica é condicionada pelo conhecimento de toda a
obra. Nao existe momento, em nehum ponto da peca, nem no comecgo, meio ou fim, que o
ouvinte esteja em posigédo de determinar a forma. Para termos consciéncia da forma devemos
ter em mente ndo somente o conteido mas também aquelas forgas centrifugas e centripetas
que podem finalmente parar a produgéo de movimento e que podem chegar a um equilibrio.
Em outras palavras, na musica contetido e forma nao se manifestam simultaneamente. E sem

® Levinson aborda a importancia da idéia de como diferentes segmentos da estrutura musical sdo conectados.
Ele segue uma linha de pensamento derivada da visdo de um modelo organico desenvolvida no século XIX.
Para Levinson, partes que se sucedem ou segmentos de forma musical sdo relacionados como consequientes
entre si. Continuidade, por sua vez, é percebida como o desenvolvimento cronoldgico de notas e intervalos
individuais que ndo sao percebidos individualmente, mas sim como pequenas estruturas, tais como motivos e
frases, os quais sdo apreendidos como uma unidade musical que é progressivamente justaposta ou sobreposta
(cf. LEVINSON, 1997, p. 37).
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guardar na memoéria todos os elementos de forma e conteldo, isto €, sem a capacidade da
memoéria, nenhum ouvinte sera capaz de perceber a forma.

Em consequéncia disso, tudo em musica deve ser formulado de maneira tal que facilite a
memoria (SCHOENBERG, 1949).

A retérica de Schoenberg €, portanto, identificavel a um processo teleoldgico no qual o elemento
formal em questao tem um propdsito e acontece por causa daquele objetivo (HAIMO, 1997, p.
351). Portanto, o objetivo de um motivo pode ser entendido como se os eventos subsequentes
fossem derivados e consequéncias dos pequenos elementos formais.

Quando Schoenberg formula seu principio de variagéo progressiva, ele também propde sua
propria versao da férmula “unidade na diversidade”. Esta nogao propicia a criagao de variedade
em estruturas localizadas e em larga-escala através da integragdo do material basico,
representado pela Grundgestalt, e desenvolvido por variagdo progressiva, a estrutura formal
da obra (DAHLHAUS, 1991, pp. 51-52). Ademais e em um sentido mais amplo, variagao
progressiva pode ocorrer em outros parametros além do aspecto tematico de uma obra, ou
seja, pode influenciar o desenvolvimento harmdnico e ritmico.

O termo variagao progressiva denota aspectos diferentes de uma técnica de composigéo. Ele
implica uma nog&o de “crescimento” relacionado a abordagem organica de variagao motivica, distinta
daquela associada a técnica de variagao propriamente dita, a qual n&o implica em uma abordagem
estética nem orgéanica. Neste sentido, a conexao entre diferentes motivos pode ser entendida como
nao tendo uma relagdo direta, ou seja, variagdes progressivas de um mesmo motivo podem ter seu
conteudo essencial derivado de uma caracteristica comum, muito embora esta n&o seja uma condigéo
sine qua non. Portanto, em variagdes progressivas de um motivo basico, pode ndo existir uma
relacao facilmente identificavel entre as variagdes mais longinquas. Por exemplo, em uma série de
4 motivos desenvolvidos a partir de um basico, o segundo pode ter uma relagéo direta com o
primeiro, mas as terceira e quarta variagdes podem ou nao apresentar caracteristicas que sejam
relacionadas ao motivo inicial. No entanto, entre o terceiro e quarto motivos havera uma conexao
mais forte do que entre o terceiro ou quarto e primeiro ou segundo motivos. Arelagao entre variagbes
distantes podem ser as mais desconcertantes. Schoenberg aborda esta problematica considerando
0 uso de gestaltes intermediarias entre idéias contrastantes, e a nogao de Grundgestalt como o
elemento unificador mais importante. Esta observagao abre a possibilidade de entendimento de
variagao progressiva como um processo gradual de desenvolvimento motivico que toma forma de
maneira cronologica. Em outras palavras, existe um processo gradual de desenvolvimento motivico
que ocorre e se conforma a estagios intermediarios em dire¢do de novas formas motivicas.
Schoenberg reconhece que a natureza de desenvolvimento continuo em variagao progressiva
presupbe que a referéncia a Grundgestalt pode ser alcangada somente em relagéo a estagios
intermediarios de desenvolvimento. A esse respeito, Schoenberg escreve que:
Mesmo que tenhamos mudangas muito grandes, estas s&o associadas com uma gestalt que

media entre as varia¢gdes mais remotas e a gestalt inicial por se assemelhar a ambas, enquanto
traz simultaneamente & memdéria a gestalt inicial.

Uma grau significativo de distanciamento da gestalt inicial € encontrado naquelas variagdes
que introduzem idéias subordinadas. Frequentemente sua conexdo a grundgestalt (quase

8 O manuscrito esta nos arquivos do Arnold Schoenberg Center, em Viena, manuscrito T51.17.
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sempre indireta) torna-se clara muito tarde [na obra]. Como regra estas gestaltes dificilmente
se desenvolvem de maneira convencional, mas sim de tras para frente: elas se aproximam da
gestalt inicial (SCHOENBERG, 1995, p. 159).

Alteracdo ou substituicdo de partes nao repetidas sempre ocorrem de acordo com a
Grundgestalt. A causa disso, como regra, &€ que também existem na Grundgestalt caracteristicas
que indicam mudangas. Contrastes e novas formag6es geralmente sdo formas mais remotas
de uma grundgestalt...Formas relativamente mais préximas podem ser facilmente relacionadas
aos componentes e partes de uma grundgestalt, enquanto que as formagdes mais remotas
podem ser relacionadas somente de maneira indireta a grundgestalt; portanto a coeréncia
pode ser reconhecida somente de forma indireta a partir de uma ou varias gestaltes
intermediarias (SCHOENBERG, 1995, pp. 353—4).

Estas conexdes dependem do desenvolvimento cronoldgico de um material basico e da aceitagao
de um processo teleoldgico. Sua importancia e validade sdo alcangadas somente se vistos em
relagdo a uma abordagem e entendimento organicos do processo de composigdo musical, isto é,
somente em relacdo & uma Grundgestalt a partir da qual todo o restante é derivado. E deste ponto
de vista que Simms argumenta que variagao progressiva tem dois objetivos: ela ajuda a criar
‘uma melodia sofisticada e artistica por um desenvolvimento rapido dos elementos motivicos
iniciais”, e ela relaciona “melodias aparentemente diferentes tendo como base formas—motivica§
que evoluem de maneira continua” (SIMMS, 2000, p. 34; ver também HAIMO, 1997, pp. 355-6).

Portanto, central a discusséo que Schoegberg nos oferece € a interrelagédo entre os conceitos de
Grundgestalt e de variagao progressiva. Estes dois conceitos tém a fungéo de prover unidade
para a obra musical e através da l6gica e coeréncia, em particular motivica, a compreensibilidade
da obra € alcangada. Esta € a idéia que Dahlhaus defende, ou seja, que variagado progressiva é
um processo de desenvolvimento de uma idéia basica (DAHLHAUS, 1987, p. 128). De maneira
semelhante, Schmalfeldt argumenta, e resume, que “variagéo proggressiva prové os meios para a
realizacado de uma Grundgestalt’ (SCHMALFELDT, 1991, p. 84).

7 A nogao de Schoenberg de que o motivo € o menor elemento da forma é desenvolvido em um conceito mais
amplo e que envolve dimensodes diferentes da Idéia Musical. Desta maneira, Grundgestalt € associada aos
pequenos elementos da forma em uma cadeia de termos: motivo, gestalt, e frase. Arelagao entre estes pequenos
elementos da forma é realizada através de variagao progressiva. Goehr descreve esta nog¢éo: “Nos temos uma
sucessao de termos, cada qual derivado de outro: tema que conduz a variagbes e desenvolvimentos, ou
Grundgestalt (forma basica) que conduz a Gestalten (formas) derivadas. Mas estas Gestalten nao sdo 0 mesmo
que Gedanken (idéias), que sao continuadas através da musikalische Logik (I6gica musical). Assim, 0 pensamento
l6gico gera novas combinagdes de temas, variagdes e desenvolvimento, que por sua vez tornam-se o veiculo
para uma série de novas idéias, e todas estas idéias sdo a continuacgao légica da idéia original” (GOEHR, 1998,
p. 128). Mais tarde Goehr conclui que “uma idéia musical transforma-se em uma Gestalt e no ato de composig¢ao
em uma Grundgestalt, que gerara outras Gestalten e assim expressara a légica musical” (Ibid. p. 130).

8 Schoenberg comegou a aplicar o conceito de variagdo progressiva como uma técnica composicional nas suas primeiras
composic¢des ainda tonais. Ele também utilizou esta técnica nas suas classes de composi¢ao no periodo de 1907-
1908. Hilmar nos deu evidéncias que Berg obteve familiaridade com a técnica durante seus estudos com Schoenberg.
Os primeiros esbogos de composi¢do de Alban Berg mostram a importancia que variagao progressiva tinha para
Schoenberg e que ele a utilizava como uma ferramenta para o ensino da composicéo musical (HILMAR, 1984).

9 Esta opinido é compartilhada por Haimo e Simms (HAIMO, 1997; SIMMS, 1998). No entanto, varios autores

vém as duas nogodes, Grundgestalt e variagao progressiva, como independentes entre si. Frisch, por exemplo,

sugere que Grundgestalt nao tem um papel importante para o entendimento de variagéo progressiva; e Carpenter,

Phipps e Epstein nao consideram que o conceito de variagao progressiva seja associado a Grundgestalt (cf.

EPSTEIN, 1979; CARPENTER, 1983; PHIPPS, 1983; FRISCH, 1984; NEFF, 1984).

D6® é o do central.

*
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lll. Quarteto A Dissonancia, 10 movimento, K. 465, de Mozart
A andlise de Schoenberg do primeiro movimento do quarteto em D6 maior, K. 465, ilustra o
conceito de variagao progressiva como um processo motivico gradual.

Schoenberg abordou a Grundgestalt do quarteto identificando suas caracteristicas. O Ex 1 |Iustra o]
materlal basico que inclui: motivo a, o qual é formado pela flgura de }res colcheias (Do —R&"-Mi )—
Sol ;* motivo af que define uma 52 justa ascendente (D6 *_Sol ); a2, que define a 22 maior
descendente Sol Fa a3, uma 32 descendente Do —La e 0 motivo a4, que delineia uma 42 justa
ascendente entre as notas inicial, Do e afinal, Fa'. O motivo ritmico Z, apresentado na introdugao,
contém a seguinte figura: -+ p|@ . Além deste conteddo motivico, podemos |dent|fcarestmturas malores
1 4
as gestaltes Assim, temos Gestalte A, que compreende 0 mowmento melodlco D6 —Do —Re -
Mi*—Sol* Fa e a Gestalte A1, uma abrewagao da Gestalte principal: D6 ‘_R&'-Mi'-Sol'-

Ex. 1 (CGrrundeesiali)
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A primeira sentenca (cc. 23-30) consiste de um segmento inicial (cc. 23—6) que repete a Grundgestalt
nas formas de ténica e dominante. Na segunda metade da sentenca, inicia-se um processo de
liquidagéo atraves“da repeticdo do compasso inicial na ténica. A transposigéo, uma 52 justa acima do
motivo a (Sol -La -Si ‘D6 ), hdo somente inicia o processo de liquidagdo mas também gera um

5 4 4

novo motivo b (D6 —Mi —Fa ). Finalmente, o processo de liquidagao é concluido por figuras de fragmento
escalar derivadas do motivo a e uma simples repeticdo do motivo b transposto. Além disso, a sentenca
projeta uma progressao em Dé: -V, o que permite que a estrutura possa ter uma continuagao
imediata, uma vez que motivica e tonalmente permanece como uma estrutura aberta (vide Ex. 2).

Ex. I (compessos 25- 40}
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A transi¢ao apresenta a tendéncia das menores notas, i.e. uma tendéncia de aceleragao ritmica
e que contribuira para a transigéo até o tema subordinado do movimento. De fato, a transi¢cao
na forma-sonata tem uma importancia fundamental para Schoenberg. Quando ele analisa a
secao de transigao do quarteto de Mozart, Schoenberg se refere exatamente a caracteristica
que o principio de variagao progressiva apresenta: o de gerar novas idéias (SCHOENBERG,
1994, p. 39). Assim, Schoenberg observa que a figura no compasso 46 tende a uma aceleragao
ritmica. Esta é seguida no compasso 48, no segundo violino, pela figura a’ que Schoenberg
entende como que derivada do compasso anterior onde € preparada pelo cello (indicada pelas
linhas pontilhadas no Ex. 3). Como alternativa, esta mesma figura poderia ser interpretada
como uma diminuigéo e inversdo do motivo a, uma vez que o excerto do cello pertence a uma
linha melddica descendente maior. Esta I|nha melodlca comega N0 compasso 46 e e composta
da seguinte sucessé&o de notas: Mi'-Mi*~Ré’~D6'-Si'-La-L&"~ Sol’~Fa# —Mi*~Ré’~D6™-Si .

Ex. 3 {compassos 46-9)
14 i | ————

T — ;.uil _ aliernativa i
. | [— - 1 - g’ inversioe e -_1||11||1|_|||,'.:‘||_'|

[ é N A J [ [ ﬁ[ frr— .— T
" P — | =. | - — " - I l - E r :
'IU - e | wlm, | E ” I F
Wla - “

tendéncin dos menores notas P
-i;,-di! ﬂ-..F - -

. = ceco.. !

A observagao de Schoenberg sugere que ha um processo de derivagdo motivica continua, no
qual a figura de arpejo de acorde e desprovida de caracteristica que causou a liquidagao na
sec¢ao anterior (cc. 40—-2) adquire agora um papel importante (vide Ex. 5). Esta figura transforma-
se agora em uma versao expandida do motivo b e que é variada por valores ritmicos menores.
A figura de acompanhamento, no segundo violino e na viola, também é derivada de uma figura
no compasso 28 (vide Ex. 2, c. 28). Finalmente, a transi¢do estabelece uma harmonia anacruzica
para a regi&o tonal da dominante e, nos compassos 52-5, projeta a progresséo em Ré: i -V;
a qual prepara para a regiao tonal do tema subordinado: Sol maior.

O Ex. 4 ilustra o desenvolvimento de variagdes a partir do motivo basico (a) até o tema
subordinado. Torna-se entao, claro que ha um trabalho de desenvolvimento motivico gradual e
progressivo. Por exemplo, o motivo b é claramente derivado de a, e a aceleragéo ritmica aplicada
a b resulta em um desenvolvimento gradual e expressivo. No Ex. 4b é ilustrado o conteudo
motivico do tema subordinado. Este inicia com uma 32 ascendente seguida de uma 22
descendente, ou seja, a mesma relagao intervalar do motivo b (62 descendente [ou 32 ascendente]
e grau conjunto). A gestalt de 3%°alternadas que segue é composta por apresenta¢des sucessivas
do motivo b’. Além disso, a gestalte completa do tema subordinado também delineia o intervalo
de 5a justa descendente, ou seja uma inversdo do motivo a4 (vide Ex. 4).
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Ex. 4 (denivacdo motivica)
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IV. Procedimentos formais*?

Um dos pontos mais importantes no fluxo do discurso musical refere-se a maneira com a qual
o compositor organiza e conecta diferentes segbes formais dentro da obra. Essa questao
relacionada com a continuidade musical é abordada por Schoenberg. Aqui, ilustrarei em trés
exemplos como Mozart constroi continuidade musical através do uso de procedimentos formais,
cunhados por Schoenberg, e que resultam em variagao progressiva.

O primeiro exemplo refere-se a se¢ao de repeticdo da sentenca inicial e sua continuidade para a
segao de transi¢ao para o tema subordinado. Apds a apresentacdo da sentenga modificada (cc.
31-9), Mozart escreve uma pequena se¢ao de 5 compassos (cc. 40—4) na qual ocorre a liquidacao,
ou eliminagao, dos elemenos motivicos utilizados na Grundgestalt. Schoenberg observa este aspecto
anotando na sua anadlise da passagem: “uncharakterisch verallgemeinert’ (sem caracteristica
generalisada). De fato, a liquidagdo aqui toma a forma de um arpejo de acorde, ou seja, uma
daquelas figuras simétricas tais como escalas, arpejos, e figuras melddicas simétricas sucessivas
que tém a qualidade de produzir liquidagao por nao apresentar um contorno melddico caracteristico
(SCHOENBERG, 1995, p. 259). Os dois ultimos compassos desta repetigao variada introduzem a
transicao para o tema subordinado. A continuidade entre estas sec¢des distintas € garantida pela
sobreposicao da atividade melddica do cello e dos outros instrumentos, o que mantém o movimento
melddico e ritmico para a transigao. O fechamento cadencial no cello ocorre no compasso 43, no
entanto, os outros instrumentos tém sua cadéncia no compasso seguinte (c. 44); é neste compasso
que o cello inicia uma nova apresentagdo do motivo a e uma nova segao: a transi¢ao. Estes dois
compassos (cc. 43—4) apresentam, portanto, uma fungéo concomitante de encerramento formal e
de comego de nova segao. Assim, um alto grau de continuidade entre as duas se¢des € alcangado.

fimalizacio harmdnica

s vin 1 ellevla

— 1
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Ex. 5 (sem carscteristicn generalzada)
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© Schoenberg aborda procedimentos formais em The Musical Idea. Estes procedimentos podem ser classificados
em duas categorias: a. 0s que propiciam a extensao das estruturas musicais; e b. os que propiciam a terminagéo
formal. Na primeira encontram-se as técnicas de conexao (Anschluss Technik): 1. uso de contraste; 2. soldamento
(welded together); 3. justaposicao; 4. uso de uma caracteristica ritmica ou intervalar da frase precedente; 5.
harmonias anacruzicas. Também inclui-se aqui o procedimento de modelo e sequéncia. Na segunda categoria
encontram-se: 1. liquidacao e dissolucdo que sdo compostas por sua vez por: condensacgao e intensificacao,
i.e. um agrupamento do conteudo motivico em menor espaco de tempo; e redugdo, i.e. eliminagao de conteudo
motivico. Finalmente, a tendéncia das menores notas também pode ser incluida nos procedimentos formais
de terminagao formal (cf. DUDEQUE, 1999; e DUDEQUE, 2002).
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Uma outra passagem memoravel (cc. 147-54) e localizada no final da se¢ao de desenvolvimento
da forma-sonata, apresenta ndo somente uma alusao a introdugao do movimento, como também
uma realizagdo da fungao formal de retransicdo a regularidade de frase que comecga a
reexposigao. O desenvolvimento, ou elaboragao, é caracterizado por uma sucesséao de frases
irregulares de 15 + 9 + 7 + 11 compassos. A principal fungao das seg¢des de retransigéo ao final
de contrastes modulantes e de Durchfiihrungen é a de liquidar, ou eliminar, as tendéncias
motivicas da se¢ao de desenvolvimento, e neste caso em particular, a de retornar a uma
regularidade de frase. Estas seg¢des, portanto, adquirem um aspecto funcional importante na
reintrodugédo do tema e da tonalidade principais. Schoenberg descreve este processo como
que “de modo a neutralizar o impulso modulatorio, assim como a liquidar as obrigagdes motivicas
criadas nesta sec¢ao” e, em particular, “a redugao destas forma-motivo ao seu contetdo minimo,
bem como a presencga de segdes relativamente longas, que enfatizam a dominante ou qualquer
outro acorde ‘anacruzico’ adequado” contribuem para a preparagao do retorno da reexposi¢cao
(SCHOENBERG, 1991, p. 253). A harmonia anacruzica tem uma importancia estrutural na
definicao entre transicéo e reexposigao e freqientemente prolonga a harmonia da dominante.
No Ex. 6 ¢ ilustrada a passagem entre os compassos 147-50. A referéncia a introdugéo e a
funcao das notas em falsa-relagao Lé@[G@(2° violino) e La$’® [6%] (viola) da-se tanto na resolugédo
da tendéncia destas notas—o Lé@ desce para Sol$3 €eo Lé\$2 ascende parao Si$2 —comonasua
sobreposicao a Gestalte A da Grundgestalt apresentada no cello.” A imediata redugao do
conteudo motivico que segue (cc. 151-4), do arpejo do acorde de dominante até a pausa
geral, caracteriza um excelente exemplo de liquidagdo do impulso motivico criado no
desenvolvimento. @

" Arelagao e a fungéo que as notas em falsa-relagdo, mi@mi$ e 1a@1a$, ocupam na introdugdo e nos outros
movimentos do quarteto é a principal preocupacao para Baker. Ele tenta diferenciar quais séo as notas cromaticas
€ quais sao as diatdnicas na introdugao (BAKER, 1993, pp. 286-94). Um dos pontos onde Baker identifica uma
alusao a introducgéo e a fungéo das notas em falsa-relagédo ocorre nos compassos 103—4, entre o 1° violino e o
cello. A introducéo é caracterizada por sua ambiglidade tonal nos compassos 1-14. Alids, a ambiguidade
apresentada ja nos 4 primeiros compassos gerou um dos grandes debates entre tedricos do século XIX. O
mais notorio certamente foi a controvérsia entre F. Fétis e A. C. Leduc (possivelmente Peter Lichtenthal) durante
1829-32. Gottfried Weber contribuiu para a discussdo quando em 1832 publicou sua analise dos 4 primeiros
compassos tentando explicar as dissonancias nos segmentos melddicos-imitativos. Talvez o aspecto mais
importante da analise de Weber seja a introdugdo da nogéo de ambiglidade tonal (Mehrdeutigkeiten). No
entanto, Weber tenta reduzir a passagem a uma estrutura diaténica que assegure uma progressao funcional
para a dominante de D6 maior (cf. BENT, 1994, pp. 163—71; Saslaw e Walsh, 1996, pp. 215-22). Como
resultado, Weber apresenta 6 passagens retrabalhadas que almejam a esclarecer a frase de Mozart. O relato
da discussao dado por Vertrees concentra-se no aspecto histérico, e ndo considera o aspecto puramente
tedrico (cf. VERTREES 1974). De outro ponto de vista, Moreno aborda a analise de Weber considerando o
potencial de interpretagbes distintas para a passagem associado a uma reflexao filoséfica das nogdes de
consciéncia e de subjetividade na filosofia romantica (cf. MORENO 2003). Além destas analises, Schoenberg
e Schenker, cada qual, contribuiram com sua interpretagédo desta passagem. Schenker no seu Harmonielehre
descreve a passagem como prolongando “a triade de dé menor nos compassos 1-14. A primeira ter¢a, D6—Mi-
bemol, é invertida em uma sexta. O baixo se move por grau conjunto através deste intervalo, cromaticamente
até Sol, e depois diatonicamente” (SCHENKER, 1954 [1906], p. 346). Schoenberg em Structural Functions of
Harmony nao comenta a passagem, mas simplesmente indica que se trata de uma harmonia errante (roving
harmony) até onde ele reconhece o acorde de ténica (I) no compasso 14 (SCHOENBERG, 1969, p. 168).
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O terceiro exemplo se refere a coda do movimento nos compassos 227—46. Afungéo destas secoes
foram resumidas por Cavett-Dunsby, e das caracteristicas sumarizadas, 3 podem ser claramente
aplicadas a presente obra: 1. “a coda pode realgar um motivo essencial da parte principal do movimento,
ou esclarecer a relagcao motivica entre dois temas aparentemente contrastantes; 2. o inicio da coda
pode ecoar o inicio do desenvolvimento, produzindo um momento de ambigulidade; 3. a coda pode
acrescentar algum comentario a organizagéo meétrica do movimento” (CAVETT-DUNSBY, 1988, pp.
46-7). De fato, a coda apresenta as ultimas elaboragbes de Mozart sobre as caracteristicas mais
essenciais do movimento. Em primeiro lugar, a coda se refere a mesma relagdo de ambiguidade a
qual é caracteristica do inicio do desenvolvimento; em segundo lugar, a coda resume de maneira
brilhante o processo de liquidagao ja no seu inicio; e finalmente, a coda acrescenta outra elaboragao
das principais caracteristicas da Grundgestalt. No Ex. 7, podemos observar o processo de intensificagcéo
que ocorre entre os compassos 227-34. Aimitagdo entre o 1° violino e a viola nos remete imediatamente
ao inicio da secao de desenvolvimento. Esta primeira imitacao da Gestalte A ocorre a distancia de um
compasso completo (indicada pelas setas). No entanto, a segunda imitagdo € condensada para uma
distancia de meio compasso, e posteriormente submetida a um processo de redugéo (ou fragmentacao)
dos seus componentes motivicos. O efeito resultante deste procedimento € o de uma intensificagéo
na expressao musical e de uma liquidagao do conteudo motivico, um processo que definiu as divisdes
formais dentro do movimento. Além disso, a passagem também faz referéncia a ambiguidade entre
tonica e subdominante — 0 acorde de tonica aqui é transformado em um acorde de dominante da
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subdominante. Aresolugao final a tbnica no compasso 235, divide a coda quase que simetricamente:
s&o duas segdes de 8 e de 7 compassos cada, além de 5 compassos de codeta (cc. 241-6).
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Finalmente, o Ex. 7b mostra a relacdo intrinseca entre os motivos a e b. Esta elaboracéo final
da Grundgestalt elucida a derivagao do motivo b a partir do motivo a e torna valida a percepg¢ao
de Schoenberg de uma estrutura basica para o movimento.
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V. Conclusao

Durante todo o movimento percebe-se um principio ativo de derivagdo tematica e motivica.
Schoenberg defende que este processo é gradual e cronoldgico e que somente através de
uma percepgao teleoldgica podemos entender a forma musical. Juntamente com este processo
gradual, podemos perceber que a continuidade da obra é alcangada através de uma série de
procedimentos formais que delineiam a terminagao formal de se¢des ou que produzem uma
conexao imediata para a segéo seguinte. Assim, o principio de variagdo progressiva pode nos
servir como uma ferramenta analitica importante para compreendermos a unidade e a variedade
do discurso musical nesta obra de Mozart.
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