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Resumo: Apds rever um projeto esbogado por Heinrich Schenker, Die Kunst des Vortrags, no
qual sdo discutidas estratégias interpretativas designadas por “dissimulagdo” e “emolduragao”,
ambas com referéncia aos niveis hierarquicos da estrutura musical, oferecemos uma andlise
que abrange nao apenas um ponto de vista composicional, mas procura resgatar o efeito
instrumental. Esta abordagem analitica do primeiro movimento da sonata K 533-494 de W. A.
Mozart visa demonstrar que andlise e interpretacdo sao, para Schenker, manifestagdes afins e
complementares de uma concepgao musical organica.
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Abstract: Following a review of Heinrich Schenker’s draft of a project entitled Die Kunst des
Vortrags in which interpretive strategies known respectively as Dissembling and Rahmenanschlag
refer to hierarquical levels of musical structure, we offer an analysis discussing not only the
compositional features but also the instrumental effects in a particular work. This approach
informs an analysis of W.A. Mozart’s Sonata K 533-494, first movement, in order to
demonstrate that analysis and interpretation are mutually complementary and necessary
manifestations of an organic musical conception.
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einrich Schenker (1868-1935) foi buscar em A Verdadeira Arte de Tocar

Instrumentos de Teclado, de Carl Philip Emmanuel Bach (1714-1788), inspiragao

para um tratado sobre interpretagao instrumental cujo titulo seria Die Kunst des
Vortrags, projeto acalentado ao longo de décadas, que permaneceu na forma de esboco.
Publicado recentemente em lingua inglesa, ' o texto exige do leitor um esforgo no sentido
de preencher lacunas e aprofundar conceitos, sem o que o significado desta obra nao pode
ser plenamente apreciado. O conhecimento de outras obras de Schenker torna-se entio
indispensavel, pois ali encontram-se desenvolvidos conceitos e assuntos apresentados de
forma breve em A Arte da Performance.?

Pianista atuante, Schenker utilizava o piano para ensinar e elaborar suas analises.
Dessa relagdo fisica — corporal e auditiva — com o instrumento e com a prépria musica
emergiam seus insights teodricos. Suas analises, portanto, nao tratam apenas da estrutura
musical de um ponto de vista composicional, mas resgatam a dimensao instrumental da
propria composicao musical. Para Schenker, a criagdo musical esta indissoluvelmente ligada
a realizagdo instrumental através do conceito de “improvisagio”} Os assuntos que
Schenker aborda em A Arte da Performance auxiliam a compreender essa dupla dimensao de
seu pensamento, compositiva e interpretativa, assim como sua concepgao de uma arte em

constante fluxo, que se renova a cada interpretagao.

Fundamentos da interpretagao

Para Schenker existe apenas um a priori: o nivel fundamental (Hintergrund) e sua
estrutura fundamental (Ursatz). Tudo o mais é relativo: ele renega os arquétipos formais de
Marx e Riemann e dispensa prerrogativas estilisticas em nome da autonomia e
especificidade da obra individual. Em se tratando de interpretagao e execugio instrumental
nao poderia ser diferente. Normas interpretativas, tais como maneiras pré-estabelecidas de
realizar figuras de dinamica, dedilhados de escalas, indicagdes metronémicas de tempo, sao
reduzidas por Schenker a categoria de preconceitos.

' SCHENKER, Heinrich. The Art of Performance. Heribert Esser (ed). New York: Oxford University Press,
2000.

2 Optamos por manter no titulo da obra de Schenker o termo performance, embora estejamos de fato
tratando de interpretagdo. A opgao pelo anglicismo tem como intuito afirmar o aspecto performatico
desta atividade. O termo interpretagdo, apesar de mais abrangente, nao implica necessariamente na
execugiao de uma obra por um instrumentista. Utilizaremos ambos, interpretagio e performance,
conforme nos parega conveniente ao longo do artigo.

3 Discutimos o significado de diversos conceitos schenkerianos, dentre os quais o de “improvisagio”, no
capitulo de livro “Analise Schenkeriana, Interpretagio e Critica” a ser publicado em breve.
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Sendo o nivel fundamental o (nico elemento de coeréncia possivel, é ele quem
determina a unidade da obra. A ele estao submetidos todos os efeitos, dele depende a
identificacio dos pontos de relevancia estrutural e sua enunciagdo. Assim como, segundo
Schenker, a fidelidade estilistica nao pode ser imposta de fora para dentro, por meio de
praticas ditas “de época”, do mesmo modo as soluges técnico-interpretativas ndo podem
ser pré-determinadas. Dai sua ojeriza a Czerny e sua critica negativa as obras de Strauss e
Mahler, sobrecarregadas de indicagoes interpretativas que tolhem a liberdade do
executante.

Todas as solugdes interpretativas propostas por Schenker dialogam com a estrutura
fundamental e Ihe sdo subordinadas. Ele ira chamar de “sintese” (Synthese) a conexao entre
os niveis fundamental e externo, através dos processos prolongacionais que ocupam os
niveis intermediarios. Em outras palavras, a sintese interpretativa € a identificacao da
unidade organica da obra, objetivo maior e traco original do pensamento schenkeriano. Nas
palavras de Charles Rosen, “Antes de Schenker, a andlise de uma obra musical era em
grande medida uma articulagdo das partes que a compunham [...]. Schenker procurou, em
vez disso, mostrar nao como a pega pode ser dividida, mas como ela se unifica”™*

Analise ou Sintese?

Em A Arte da Performance Schenker nao se alonga na descricao da “sintese” da obra
pelo intérprete, porém deixa claro que este é um processo fundamental para a
interpretagdo. Mas, se é tdo importante, por que Schenker ndo lhe dedica espago
condizente? A resposta é simples: porque esse assunto ocupa praticamente todo o restante
de sua obra! Suas analises sio simultaneamente sinteses, e revelam os niveis de elaboracao
da estrutura fundamental em cada obra particular. Se a analise possibilita um conhecimento
da matéria e de suas partes, € a sintese que coordena suas partes em um todo organizado.
Sao processos complementares, através dos quais o conhecimento do objeto se constitui.

A fim de exemplificar a relagao entre o nivel fundamental e a obra musical, Schenker
langa mio de metéforas extraidas de outras préticas artisticas:®

O olhar pode seguir e abranger os tragos de uma pintura ou de uma estrutura arquitetonica
em todas as diregoes, amplitude e relagGes; pudesse o ouvido perceber o nivel fundamental da

4 ROSEN, Charles, Poetas romdnticos, criticos e outros loucos, Sao Paulo: Atelié Editorial; Editora da
UNICAMP, 2004, p. 202.

® SCHENKER, Heinrich. The Masterwork in Music, v. 2. New York: Cambridge University Press, 1996, p. 55
(todas as tradugdes sdo nossas).
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estrutura fundamental (Ursatz) e o continuo movimento musical do nivel externo tao profunda
e extensivamente! Entdo, os vinte e quatro compassos desta sarabanda [da Suite para
violoncelo BWV 1009] seriam percebidos como uma estrutura gigantesca, cujos numerosos e
impressionantes eventos, embora aparentem possuir uma existéncia particular, auténoma,
carregam uma profunda e exata relagao com o todo.

Em outra ocasido, utiliza terminologia mais abstrata, porém nao menos elucidativa: ¢

trazer o geral em harmonia com o particular é uma das mais dificeis tarefas do entendimento
humano. [..] Ao mesmo tempo, para que o geral possa ser compreendido corretamente, os
derradeiros segredos do particular devem ser penetrados, uma vez que o particular € o
portador do geral.

Trata-se, portanto, da sintese do real (o particular) com o ideal (o geral), do efeito
com a causa, do nivel externo com o nivel fundamental.

Formacgdo do intérprete e notagao musical

A formagio do intérprete deve ser compativel com a dificil tarefa de restituir a
vitalidade improvisatéria da obra, o que implica no reconhecimento dos procedimentos
composicionais utilizados. Portanto, “aquilo que é essencial [na interpretagao] é um soélido
conhecimento de todas as leis da composi¢ao. Tendo tornado possivel ao compositor criar,
estas mesmas leis, de uma maneira diferente, permitirio ao intérprete recriar a
composicao”. ’

Schenker reconhece como disciplinas essenciais na formagdo do musico o
contraponto e a harmonia, esta Ultima sendo uma conseqiiéncia da primeira. Mas, qual
exatamente a vantagem desse conhecimento para o intérprete, uma vez que na partitura as
notas ja estdo todas em seus lugares, obedientes as leis da composi¢ao? A resposta esta na
perspectiva que Schenker tem da notagao musical.

Ao contrario da visdo professada pelo senso comum, para ele a notagdo musical ndo
consiste em indicagoes interpretativas e instrugoes de realizacao instrumental. Segundo
Schenker, a escrita musical € um registro dos “efeitos” idealizados pelo compositor. Aqui, a
palavra efeito ndo deve ser pensada como algo acessério; neste caso, efeitos sao
pensamentos musicais concretos, realidades sonoras que, em conjunto, dao corpo a obra.

¢ Ibid, p. 23.
7 SCHENKER, op. cit, 2000, p. 3.
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Cabe ao intérprete decidir como realizar no instrumento tais efeitos, a partir da
compreensao da funcao desempenhada por cada um deles na estrutura da obra. Em suma, a
partitura indica o que, mas nao como.

E, portanto, a idéia da obra como unidade auto-regulada que orienta o intérprete na
decodificagdo dos sinais de expressio empregados pelo compositor. Dai a importancia de
uma formagdo musical ampla, pois é através dela que o intérprete penetra nos segredos da
estrutura musical.

Outro aspecto que chama atengao no texto de Schenker é a nogao de que a
notagcao musical jamais pode dar conta de todas as sutilezas da execugao de uma obra. A
escrita musical é racional, cartesiana; a obra de arte € viva, organica. Nem tudo esta escrito,
cabe ao intérprete reconhecer aquilo que falta e devolver a obra sua vitalidade original.

E o caso das “nuances”, por exemplo: “Um principio: seja em f ou p, nuances
(shadings) sao necessarias, assim como o jogo de luz e sombra no legato e non-legato. Ainda
que nao explicitamente indicados, fazem parte da performance de forma dissimulada”. ® Esse
delicado jogo de claro-escuro nao é meramente decorativo e tem implicagdes diretas na
estruturagdo da obra, pois “cada unidade [semantica musical] requer luz e sombra uma

Gnica vez”.’

Trata-se, portanto, da alternancia entre “tensdo-relaxamento = luz-sombra, tio
essencial em musica como na linguagem, onde ocorre naturalmente na construgao silabica e
fraseologica. [...] E somente este contraste de intensidade, cor, duragdo é capaz de criar

diferengas, interrelagdes, continuidade — em outras palavras, comunicagdo”. '°

Schenker observa ainda que cantores e instrumentistas de sopros e cordas levam
vantagem sobre o pianista na realizagdo do fraseado, uma vez que o folego do musico e o
tamanho do arco interferem na definigio das respiragoes e dos pontos de intensidade.
Assim sendo, ele recomenda que o pianista adote como modelo e aprenda a imitar o mais
perfeitamente possivel a execucao destes musicos.

Neste ponto, nossa atengdo se volta para dois conceitos cunhados por Schenker
para tratar especificamente da realizagdo dos efeitos e da clareza estrutural na performance:
o conceito de “dissimulagao” (Dissembling) e o conceito de “emoldurar”’ (Rahmenanschlag).

® Ibid, p. 43.
? Ibid, p. 43.
19 Ibid, p. 45.
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Dissimulagao (Dissembling)'' e Emoldurar (Rahmenanschlag) *

Schenker utiliza o termo “dissimulagdo” para caracterizar artificios interpretativos —
gestos, variagdes de dindmica, de tempo — que constituem ‘“alteragdes” nao percebidas
como tal. Em outras palavras, ao invés de ocultar o texto original, tais alteragdes servem
para revelar com maior precisao e fidelidade seu significado mais profundo. Sao, portanto,
necessarias ao texto, e fazem parte daqueles detalhes artisticos para os quais nao ha
notagao possivel. Schenker explica: “existem situagcoes especificas na composicao que
obrigam o intérprete a realizar alteragdes no tempo. [..] E justamente essa dissimulagio

(dissembling) que permite atingir o efeito desejado”. *

Alteracoes dissimuladas que dao mais forca e clareza ao texto devem,
obrigatoriamente, ser sustentadas por exigéncias estruturais. Num dos exemplos
apresentados por Schenker a pausa musical tem seu tempo aumentado em nome do
equilibrio estrutural. Segundo ele, a duragio prolongada daquela pausa especifica
“corresponde a origem composicional da pausa”. '* Neste caso, a pausa é conseqiiéncia da
estrutura, correspondendo a uma necessidade de interrupgao formal.

Em suma, a dissimulagio interpretativa proposta por Schenker é uma espécie de
“distorgdo controlada”, cujo objetivo €, paradoxalmente, construir uma imagem fiel da obra.

Diretamente relacionado ao conceito de dissimulagdo estd um tipo de toque que
Schenker define como “emoldurante”. Neste caso, notas estruturalmente relevantes sio
enfatizadas (iluminadas), ' enquanto as de menor importancia sio apresentadas em segundo
plano (encobertas, sombreadas). Desse modo o intérprete delineia mais claramente a
forma, “sublinhando” os pontos focais na estrutura. Emoldurar (Rahmenanschlag) significa,
portanto, delimitar grandes e pequenas se¢oes, por em relevo a unidade sintética da obra e
sua articulacao em elementos menores.

Schenker observa que este nao é um conceito artificial, mas esta diretamente ligado
a nogao de “diminuicao” e, conseqlientemente, a compreensao da obra musical como
“prolongacio” da triade fundamental.

' Dissimulagdo: Verstellung, Verbergung, Verhehlung, Verstellungstunft; Dissimular: Verstellen,
Verheimlichen, Verhehlen; “Pela simulagdo fingimos o que nao h3; pela dissimulagdo encobrimos o que ha.”
(BERNARDES. Manuel, Nova Floresta, v. 3, p. 241).

'2 Rahmen: moldura; Anschlag: montar, afixar (cartaz), por; Rahmenanschlag: afixar a moldura,
emoldurar, encaixilhar.

13 SCHENKER, op. cit, 2000, p. 54.
4 Ibid, p. 65.

'* “Pontos luminosos conectam regides iluminadas.” Ibid, p. 43.
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Os conceitos de “dissimulagio” e “emoldurar” articulam-se em torno da nogao de
“sintese”. Como vimos, a sintese ou percepgio da unidade organica da obra ¢é alcancada a
partir do estabelecimento da relagao entre a forma particular de uma obra e o ideal formal
do “nivel fundamental” (Hintergrund).

A relagio entre esses conceitos decorre em parte da “exigéncia de nio expor a
forma de uma composicio de modo excessivamente explicito”. '® O intérprete deve induzir
o ouvinte a realizar, ele também, a “sintese” da obra, mas isso nao deve ser feito de modo
violento ou evidente; é preciso ser sutil, é preciso “emoldurar” a forma e “dissimular” os
efeitos. O ouvinte deve perceber a unidade organica da obra, sem estar deliberadamente
buscando isto.

O resultado, entio, sera legitimamente artistico: “Execucbes leves e cheias de
espirito somente sao possiveis mediante uma visao geral, um pensar a frente, que da asas a
mao. O ouvido, assim como o olho, deve fornecer-nos esta perspectiva. Tal habilidade
decorre do entendimento do nivel fundamental”. '

Mas, engana-se quem pensa que a compreensao do nivel fundamental em uma obra
garante a interpretagao ideal. Ainda que este seja o ponto de partida e também de chegada,
€ o aspecto sensivel da interpretagao, isto &, a realizagdo instrumental, o motivo principal de
A Arte da Performance: “No fim das contas, o que importa ¢ a habilidade de escutar e avaliar
os efeitos da propria execucao; esta é, certamente, a tarefa mais dificil. [...] Somente se o
intérprete esta plenamente consciente do efeito desejado ele sera capaz de atingi-lo. O

efeito serve, portanto, para justificar os meios usados para produzi-lo”. '®

Schenker conclui, nao sem uma ponta de ironia: “No que consiste a maestria

[interpretativa]? Em nada além da eliminacio da ansiedade”. °

Aplicacdo de principios analiticos e interpretativos

Se, para Schenker a andlise € um processo de agregagao e sintese, cabe ao analista
explicar como a tonalidade se sustenta no longo prazo da composicao através de colunas
mestras ou vigas harménicas, enquanto a linearidade produz no curto prazo as
prolongacdes. Ao estabelecer hierarquias entre os niveis de eventos, a andlise revela uma

16 Ibid, p. 55.
17 Ibid, p. 73.
'8 Ibid, p. 78.
19 Ibid, p. 78.
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teia de relacionamentos entre as dimensdes vertical (harménica) e horizontal
(contrapontistica), ambas entrelagadas no texto musical.

Partindo dessa premissa, o peso atribuido as consonancias e as decisGes referentes a
subordinagio das dissonancias determinam o desenrolar da andlise mais do que conceitos
pré-estabelecidos sobre forma. Schenker deixa bem claro que as obras se consagraram
justamente pelo inusitado de seus moldes e ndo por se conformarem a esquemas pré-
concebidos. Portanto, para além da reflexao historica sobre o apogeu do pensamento tonal,
interpretar uma obra significa compreender os processos utilizados para apresentar, manter
e resolver as dissonancias em varios niveis, sem que haja perda da vitalidade original e da
qualidade improvisatoria deste repertorio. Acreditamos que o caminho analitico percorrido
a seguir espelha os principios mencionados.

Analise da Sonata K 533-494 de Mozart

Mozart publicara o Rondo em Fa Maior K 494 em 1786.%° Tendo obtido o cargo de
compositor de Sua Majestade o Imperador da Austria, ' compds dois movimentos iniciais,
um Allegro em Fa Maior e um Andante em Sib Maior, em 3 de janeiro de 1788. Os dois
movimentos trazem numeracoes diferenciadas do Ultimo movimento, o Rondé
previamente composto, e a obra é conhecida como Sonata K 533-494.

O interesse de Mozart por praticas contrapontisticas de seus predecessores, ja tao
presente nos quartetos e quintetos escritos em Viena e, mantido nas Sonatas para teclado
K 570 e 576, se intensifica no Allegro discutido a seguir. O movimento, independente do
nimero de temas, delineia no longo prazo a apresentagdo, contraste e retorno da
tonalidade principal. A textura contrapontistica se insere na abrangéncia do
encaminhamento tonal, mas esta escolha tem conseqiiéncias diretas na apresentagio e
transformagio de idéias: em Ultima instdncia dimensiona a projecdo da triade da tonica e
confere ao movimento suas amplas e majestosas dimensoes. A andlise apresentada a seguir

20 Como editor musical de casas publicadoras em Viena, Schenker estabeleceu-se como um dos
responsaveis pela consulta ao manuscrito.

2l Em 1787 Mozart foi nomeado musico de cdmara do Imperador José Il recebendo um quinto do salario
de seu predecessor, Christoph Willibald Gluck.

22 No mesmo ano de 1788 Haydn publicava a Sonata Hob XVI/47 em F4 maior, cujo primeiro movimento
reproduz fielmente a estrutura imitativa das Invengdes a duas vozes de Bach. Curiosamente esta sonata,
assim como a K533 de Mozart, é uma obra hibrida: ao que tudo indica, Haydn teria aproveitado os dois
movimentos iniciais (Largo e Allegro) de uma sonata em Mi maior composta em 1760, transposto para a
tonalidade de Fa maior e adicionado o primeiro movimento em estilo barroco.


Anônimo
Destacar

Anônimo
Destacar


..................................................................... BARROS, GERLING

baseia-se em dois pontos principais, a projecio da triade de tonica no longo prazo e os
eventos localizados, acionados por processos lineares.

A Exposicio »

Conforme mencionado anteriormente, nao se trata de propor a execugao de uma
analise, mas de ver como esta pode contribuir para as escolhas do intérprete. Ao abrirmos
a primeira pagina da Sonata, deparamos com uma surpresa: Mozart apresenta nao um tema
de Sonata na acepgao convencional do termo, mas um auténtico sujeito de fuga, pois a
melodia inicial surge sem acompanhamento, com um contorno triadico que delineia uma
melodia polifénica e que prolonga, ja no seu inicio, as trés notas principais. Tendo
improvisado um “sujeito”, ** o compositor retorna as conven¢des da sonata que, na
continuagio (c.4-8), mantém-se firmemente ancorada em um pedal de ténica (c. 4-8). Na
configuragdo escalar surgem duas sensiveis (c. 5) imediatamente resolvidas no compasso
seguinte (c. 6) e absorvidas no movimento geral, respectivamente Fa#/Sol e D&#/Ré. Estas
duas sensiveis prenunciam eventos relevantes para o encaminhamento harménico de maior
alcance, mas salientamos sua apresentagio em carater ornamental e sua fluéncia
momentaneamente melddica.

Como se pode notar no exemplo |, a projecdo do contorno melddico dos
primeiros compassos acarreta decisdes interpretativas: ressaltar mais as duas notas
superiores da triade (D&-L3, c.l) e a resolugdo da breve configuragio de dominante para
tonica (Sol-Sib-Mi — Fa, ¢.2)? Assinalar Sib como passagem acentuada no tempo forte (c.| e
3), em que medida? Ou ainda “ouvir” Sib no tempo forte (c.l) e encaminhar para La do
segundo tempo (c.l)? Repetir os eventos idénticos sem alteragao ou reformular a énfase
por meio da articulagio diferenciada? Poderemos nos deter indefinidamente em qualquer
uma das solugSes, mas a decisdo (permanente ou provisoria) de como articular o binémio
ténica/dominante é, sem duvida, um ponto de partida para a interpretagio desta pega.

2 Contemporineo de Mozart, Johann Georg Sulzer (1720-1779) designa a Exposi¢io como primeiro
periodo, o que contém “a totalidade da expressao e da natureza da melodia”. (apud CHRISTENSEN,
Thomas; BAKER, Nancy. Aesthetics and the Art of Musical Composition in the German Enlightenment: Selected
Writings of Johann Georg Sulzer and Heinrich Christoph Koch. Cambridge: Cambridge University Press, 2006,
p. 100).

2* Em inimeras ocasides Mozart improvisou movimentos de sonata antes de escrevé-los. Infelizmente, nio
existe um manuscrito desta sonata, somente uma primeira edigio.
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Ex. |: Contorno melddico inicial.

No seu desenrolar, o primeiro contorno melédico realga a triade de Fa Maior. Essa
configuragio permanece impressa na nossa consciéncia e, ao delinear no curto prazo a
descida da Urlinie (Do6-Sib-La-Sol-Fa), estabelece uma inequivoca ligagao entre as partes e o
todo. Como encaminhar a execugdo para que isso ndo soe simplesmente pedante!? Os
conceitos de dissimulagdo e emolduragdo utilizados por Schenker indicam um possivel
caminho, subordinando os meios aos fins, equilibrando a realizagdo instrumental com
exigéncias estruturais.

Completa a apresentagio principal (c. 1-8), todo o complexo é replicado (c. 8-16) e
ampliado (c.16-18); podemos nos deter novamente e formular questoes interpretativas: a
configuragao da idéia principal na m.e. recebera o mesmo encaminhamento dado a m.d.?
Passara por modificages no seu encaminhamento? Como o intérprete vai ouvir e realizar a
figura de acompanhamento realocada para a regiao aguda do instrumento? Qual é a fungao
do D6 agudo? Preparar, quem sabe, o encaminhamento para o apice da passagem (c. 16),
acionar a mudanga de registro (c.16-18) e preparar, com a seqtiéncia de décimas paralelas, a
cadéncia a Dominante? Sera esta figura cadencial o final da passagem ou apenas uma breve
parada intermediaria?

Em nossa interpretagao (c. 1-32) evidenciamos a projegao dos graus melédicos Do,
La e Fa como colunas mestras na apresentagao da idéia principal. Neste sentido, a cadéncia
de engano da dominantepara uma dominante secundaria (c.21-22) tem papel importante. %

2 Em se tratando de uma figura cadencial, entendemos que D&, o tom da dominante é o baixo ou
fundamental do acorde e que a quarta e a sexta, respectivamente Fa e La, sdo dissonantes. Impedem a
articulagdo de Mi e Sol, respectivamente a quinta e a ter¢a do acorde da Dominante. Trata-se de uma
resolucdo descendente por graus conjuntos.
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Chamamos a atengdo entio para a projegao de La (c. 19 e c. 22); neste ponto ocorre uma
pequena interrup¢ao do discurso, mas o nivel de tensao é acirrado pelo direcionamento
melddico ascendente (La-Sib, voz superior, c. 26). Esta apresentagao da dominante requer
uma resolugao que de fato ocorre quando o Sib se encaminha de volta para La (c. 28),
abrindo caminho para a conclusdo desta primeira segdo com um arpejo sobre a tonica (c.
31-32). Neste ponto, a projegao da triade completa, mais do que um unico grau melédico,
parece tomar precedéncia.

Todavia, podemos reconhecer que o D6 assume a fungdo de nota principal no
desenrolar da exposicao. No entanto, seu papel é contestado em varias instancias na
movimentagdo de vozes interiores em dire¢do a La, através da passagem por Sib. Esta
movimentagio confirma a ténica e reforca a configuracio da triade. E importante notar que
Sib, como passagem, difere de um possivel Sol# que tonicizaria L4 e produziria um
afastamento da triade da tonica, Fa Maior (veja c. 23-24, e 25-27). Em suma, na primeira
secao (c.1-32), a triade da tonica contrastada por dissonancias passageiras e imediatamente
resolvidas, € articulada em uma série de figuragdes melddicas que, por processos imitativos,
a projetam nos registros médio-agudos do instrumento. Em especial chamamos a atengao
para a repeticdo do movimento descendente de La a D6 (c. 27-32) articulado entre as maos
e a insisténcia na alternancia do fragmento melddico La-Sol-Fa entre as vozes. Do, tio
valorizado nos compassos iniciais (até o c. 20) € momentaneamente eclipsado.
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Ex. 2: Importincia do terceiro grau melédico.

No c. 32, La ganha forga individual ao ser harmonizado como Dominante de Ré
menor, o sexto grau. A presenca do D6 #, e sua imediata resolugdo para Ré conduzem a
uma mudanca de cenario na harmonia local e esta movimentagao é realizada por imitagao
nas duas maos (c. 32-34). Na continuagao, o motivo descendente inicial reaparece na regiao
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da dominante (V/V—V, c. 34-35) sofrendo em seguida uma troca de modo (D6 menor a
partir do c. 36) e uma aumentagao (m.e, c. 37-39). A chegada a Dominante ¢ articulada de
maneira a assinalar dramaticamente o retorno de D6 como participante ativo na projegao
triadica (c.39). % A dramaticidade é reforcada pelo cromatismo da linha do baixo e pela
sonoridade de forte contetdo dissonante, uma sexta aumentada (sobre o bVI) que resolve
por grau conjunto para Sol Maior, a dominante da dominante (c. 41).
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Ex. 3: Efeito da bordadura La-Sol.

No ponto onde se espera um segundo tema contrastante, preconizado pela andlise
formal convencional, encontramos a variagio ornamentada do contorno melddico
descendente inicial (c. 41-49). O compositor da continuidade as manipulagoes melodicas de
curto prazo e a distancia entre as passagens imitativas é ampliada (c. 49). Como emoldurar
cada entrada na medida certa e a0 mesmo tempo permitir a linearidade das figuras em
bordadura? Deve-se estabelecer uma hierarquia entre as entradas?

Os fragmentos melddicos sao manipulados também por movimento contrario
incluindo passagens cromaticas (c49-52) e trocas de vozes que ensejam cadéncias
localizadas. As manipulagdes imitativas incluem um contraponto por movimento contrario
do motivo inicial em tergas paralelas perfazendo a distincia de sexta (La-Fa, c.45-47). Este
desenho ¢é replicado nos compassos 57-59 em movimento descendente. Trata-se do
prenincio de uma elaboragio melddica com consequiéncias em nivel estrutural mais

2% Na primeira edigio Dé e nio Mib é a mais aguda no tempo forte do c. 40.
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elevado: o novo contorno melddico que ira aparecer no c. 66. Enquanto observavamos as
tercas da mao esquerda e sua ligagao contrapontistica com o motivo inicial, a mao direita
realizava progressoes que conduzem do registro médio ao agudo, acionando novamente o
Dé como tom principal (c.56), confirmado no compasso seguinte, na oitava inferior (c.57).
O compositor ilumina a passagem a partir das emanagoes de Do, através do recurso de
troca de modo (c. 59) e conclui com uma cadéncia de importancia estrutural sobre a triade
de Sol Maior (c. 66).
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Ex. 4: Principais contornos melédicos.

Por derivagdo contrapontistica, Mozart apresenta uma idéia contrastante que
delineia a triade da dominante (c. 66-69). Este novo “tema” oscila entre o contraste e a
identidade em relacao ao contorno inicial, assim como ja ocorrera no inicio da regiao da
Dominante (c. 41). Naquele momento, a polaridade D6/Fa inicial era transposta para
Sol/Dé; agora invertido, a quinta descendente se transforma em quarta ascendente Sol/Dé
(veja Ex. 4). Antecedido pela Dominante da Dominante, este tema reforca a primazia de D6
como tom melédico principal (kopfton).

Outro aspecto que chama a atengao € o realce do o sexto grau melédico, ou seja,
L3, bordadura de Sol. Na seqiiéncia de eventos, a movimentagido do baixo depende da
alternancia entre La e Sol (c. 68-79) e, enfatizando a importancia da passagem, novamente
uma alteragao cromatica amplia esta alternancia ao ativar os semitons imediatamente abaixo
e a acima de Sol, respectivamente Fa# e Lab (c. 84-87). O apice da passagem é uma
cadéncia a dominante. O cromatismo da passagem compreendida entre os compassos 66 e
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88 ¢ articulado por seqliéncias de sensiveis linearmente resolvidas. A mudanga de desenho
(c. 82) e as longas notas em acordes no acompanhamento (m.e.) apontam para a
importancia do ambiente criado por este colorido. Indicamos ainda como evento digno de
nota, a breve tonicizagao do sexto grau (Ré menor, c. 76-79), cujo objetivo a um sé tempo,
prepara a chegada de Sol maior (V/V), e retarda o surgimento da préxima secdo que
encerra a Exposicdo da sonata. Em suma, o trecho compreendido entre os c. 66 e 88
funciona como uma prolongagao de longo alcance da dominante da dominante resolvida no
c. 89. Neste ponto, a triade de D6 é celebrada pelo pianista solista na execugao de uma
passagem a maneira de uma cadenza de concerto. A triade, articulada virtuosisticamente,
confirma a primazia de D6 como tom melddico principal e principal antagonista harmonico
de fa, a0 mesmo tempo em que torna a passagem mais homofonica e estabilizada.

Para Schenker, a forma sonata esta condicionada a um recurso composicional
designado por interrupcio.? Se considerarmos D6 como grau melédico principal, sugerido
no inicio do movimento e confirmado no inicio da Ultima secao (tema cadencial, c. 89),
podemos entender esta Ultima passagem como uma construgio sobre o baixo Dé cujo
contorno melédico (apos enfatizar a tonica, D6 e a terga Mi) dirige-se gradualmente para
Sol no registro médio grave do instrumento como mostramos no exemplo a seguir.

Ex. 5: Elaboragdes melédicas das vozes intermediarias no final da Exposicao.

A interrupgao sobre o segundo grau melddico, conforme preconizada por Schenker,
ocorre de forma discreta, pois a nota sol, valorizada pela sensivel Fa# (c.97) aparece numa
voz interna e logo se encaminha para o D¢ final. No entanto, essa exigéncia formal ja vinha
sendo preparada pela apresentagao da idéia melédica subsidiaria delineada pela harmonia de

27 A estrutura fundamental pode ser interrompida em sua descida no segundo grau melédico sobre a
Dominante, para ser reiniciada e conduzida até a resolugio final sobre a Ténica. Esta estrutura se
manifesta no nivel externo de varias maneiras, por exemplo, na relagao atecedente-conseqliente ou na
chamada forma sonata.
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D6 e a primazia do tom melddico Sol. E instigante observar a mesmo nos compassos finais
o contorno melodico Sol- Fa#- Sol- La- Sol (c. 97) apoiado por movimentagao do baixo
apresenta em (Ultima instincia o contorno melédico que realga Sol. A importincia desta
nota na interrupgao da estrutura fundamental sera confirmada no inicio da préxima segao,
onde podemos ouvi-la sozinha, sem acompanhamento, no inicio do motivo inicial
apresentado na regiao de D6 maior.

A passagem intermediaria

Schenker refere-se a secdo designada por “desenvolvimento” como “passagem”
(Durchfiihrung). Esta terminologia é adequada, pois trata-se justamente de uma passagem
situada entre a exposicio e a recapitulagio e tem por fungio prolongar a dominante. ® Se
por um lado, as caracteristicas desta passagem assumem feicoes absolutamente diversas
quanto as manipulagoes e transformagoes, por outro, o prolongamento da dominante é
uma caracteristica comum e independente dos meios empregados em sonatas, sinfonias,

concertos e formas baseadas no “principio sonata”. *’

No inicio da passagem intermediaria (c. 103) a nota Sol ressurge da voz interior e,
articulando o inicio da primeira idéia melédica, aciona uma troca de modo. O baixo D6 e a
quinta Sol permanecem inalterados, mas a terga se modifica. A troca de modo & um
recurso utilizado consistentemente por Mozart para prolongar uma sonoridade ao mesmo
tempo em que empresta variedade de colorido ao discurso musical. No prosseguimento,
D6 menor cede lugar para Sol menor, sonoridade de relevante contelido expressivo (c.
107-113).

Através de troca de voz (c.1 13) e de ornamentagio cromatica (sexta aumentada) as
vozes se movimentam em diregio a La maior, dominante do sexto grau, Ré menor. O par
Sol/La permanece em atuagao no médio prazo nesta subsegao, escrita de forma a resgatar o
brilho instrumental até o c. 125. Nesse momento ha uma modificagio do desenho, La é
acionado para rememorar os eventos da primeira parte do movimento (compare os c. 45-
54 e 125-135).

28 Tendo em vista que a Sonata obedece a um plano tonal, autores recentes (COGAN; ESCOT, 1976. p.
173) discutem o papel do desenvolvimento nio como uma segdo mas como uma intermediagdo ou
intensificagdo entre a Exposicao e a Recapitulagdo. De qualquer forma, trata-se da se¢do mais instavel, e
aquela na qual o compositor demonstra seus poderes de invengao e manipulagdo harménica e
contrapontistica.

% Ver ROSEN, The Classical Style, 1971.
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Ex. 6: Passagem Intermediaria, Prolongagio da dominante e estabelecimento do VI grau.

O encaminhamento melddico descendente La—Sol—Fa e a condugio harmoénica
através do circulo das quintas confere destaque a subdominante Sib maior (c. 133-136). Até
entio, os matizes do modo menor haviam prevalecido: D6 menor (c.103-107), Sol menor
(c.108-113), Ré menor (c.114-127). Precedido de sua dominante individual (c. 133-134), o
quarto grau meloédico, Sib na voz superior (c. 135), configura-se como o foco da passagem e
sera elaborado de modo a prolongar-se até o c. 145. Nesse prolongamento Sib é apoiado
por D4 no baixo e novamente o virtuosismo instrumental delineia um acorde de sétima da
Dominante (c. 138-145), conforme ilustra o préximo exemplo.
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Ao final da passagem intermediaria, fulgura como uma bandeira hasteada a sétima da
Dominante, Sib (c. 135-145). Podemos entio entender a passagem intermediaria como
sendo constituida por duas subsegbes: a primeira, baseada no contorno inicial, tem inicio
em Sol (c. 103) atinge La (c. 125); neste ponto a segunda idéia retorna e a melodia
prossegue em direcao a Sib (c.135), reiterada em varios registros até o compasso 145. A
Dominante com sétima projetada com maximo esplendor marca o final da secao
intermediaria e abre caminho para a recapitulagao da sonata.

A Recapitulacdo

Ao considerarmos a sonata como um principio no qual a tonalidade estabelece as
regras, mais do que um esquema formal, lembramos que a recapitulagio esta baseada em
uma premissa basica: resolver a tensio harmonica articulada por contornos melodicos
ativos, em outras palavras, apresentar na tonica o que ainda nao foi apresentado nessa
regiao tonal. Na recapitulagaio Mozart reproduz o inicio da sonata exatamente como nos
compassos iniciais (c. 145-153) valendo-se a seguir de um dos seus recursos preferidos, a ja
aludida troca de modo. Nessa instancia, a apresentagao da principal idéia melddica (mao
esquerda, c. 154) ocorre em fa menor. Na teoria convencional dir-se-ia que houve
modulagao para fd& menor; no entanto, refutamos essa linha de raciocinio: fo menor é o
outro lado da mesma moeda e confere variedade evitando a monotonia de uma
recapitulagdo exata. Uma nova elaboragio melddica traz a tona a forte presenga de Lab, a
terca da triade de Fa menor, que logo a seguir se transforma no tom fundamental da triade
de Lab, dominante de Réb (c.154-157). Lembramos que o par La Maior/Ré menor, através
da sensivel Do#, ja desempenhara um papel importante no desenrolar do movimento,
como visto nos compassos 33-34, 45-47, 76-79, isto sem falar na extensa passagem do
desenvolvimento polarizada entre os graus modais da escala de Fa Maior (c. | 14-127).

Na recapitulagio, o empréstimo modal que incorpora a terga abaixada Lab traz
consigo um novo colorido, elaborado por troca de vozes (c.158-159) e intensa linearidade
(c. 160-164). O processo de recapitulagao literal, por assim dizer, cessa nesta passagem
inusitada, que se encaminha via subdominante menor, Sib menor (c. 159) para Fa menor (c.
164). Essa secao, apesar de breve, tem um poderoso efeito dramatico e substitui o extenso
trabalho imitativo (c.9-40) da exposicao.
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Ex. 8: Inicio da Recapitulagdo com novas elaboragées melddicas e harmonicas.

A passagem conclui com uma elaboracao de sonoridade de sexta aumentada (c.|64-
167) e D6, a Dominante, € alcangada pela resolugdo dos semitons adjacentes. Nesse
momento, que assinala o retorno do “segundo tema” (c. 168), D6 na voz superior recupera
sua primazia, o que se confirma de forma mais evidente no compasso |77. Neste registro,
Dé funciona como um longo pedal pairando sinfonicamente por sobre o desenrolar da
obra.
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Segundo os preceitos schenkerianos, o movimento devera concluir com uma
descida melddica em direcdo a Fa, a tonica. De fato, conforme assinalamos, D6 confirma
uma vez mais seu papel de tom principal (Kopfton) na reapresentagao da idéia subsidiaria
(c.168-193). Nesse ponto retorna o terceiro “tema”, que nos compassos 20| a 205 sera
apresentado em contraponto com o tema inicial. Na feliz jungao das duas idéias, D6 reina
inconteste na voz superior. A seguir, a partir de Fa no registro agudo (Fa 6) tem inicio um
movimento descendente. Sib, quarto grau melddico, recebe o reconhecimento de sua
relevancia ao ser tonicizado como ter¢a de Sol menor (c. 209-212). A descida final da Linha
Fundamental (Urlinie) prossegue com uma ampliagao da se¢ao andloga da exposicao (c. 21 3-
218; conferir c.78-81); a ampliagao pode ser entendida como uma manobra de valorizagao
da chegada ao L3, terceiro grau melddico (c. 219-224). L3, a terga da triade de tonica, ganha
inclusive o direito de lembranga do trecho em bemol de passado recente (compare os
compassos 153-167) no compasso 223; o bequadro que lhe é aplicado restaura o
diatonismo necessario e La cede lugar para Sol, segundo grau melddico. Assim como na
exposicio (veja c. 88) uma cadéncia na dominante anuncia em triunfo a chegada da tonica
(c. 226). O movimento termina com jubilosas passagens arpejadas de intenso brilho e cada
uma das notas componentes da triade de Fa maior recebe uma elaboracao local através de
bordaduras e notas de passagem, até que, por ultimo, soa o arpejo de Fa em todos os
registros do instrumento. Neste Ultimo exemplo apresentamos uma sintese do movimento
com os principais campos harménicos e graus melédicos. Esperamos que o leitor visaulize o
papel preponderante do quinto grau melédico prolongado no decorrer do movimento e de
sua progressao melddica em diregio a resolugio na tonica que finaliza o movimento.
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A “moldura” da obra se revela no contorno da Urlinie. As diminuiges, cuja origem
estd na preparagido e resolugio das dissonancias, sio, na verdade, “dissimulagdes” das
consonancias de grande relevancia estrutural. Desse modo, compreendemos que analise e
interpretagao sao, para Schenker, modos afins e complementares de manifestar uma
concepgao musical organica.
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