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1. O METODO ANALITICO!

1.1. Introducio

Ao analisar musica, seria melhor iniciar com um sistema (ou um plano) claro e
distinto. Este plano deve ser modificado de acordo com a natureza da obra analisada, mas
deve ter algumas caracteristicas gerais aplicaveis a quase todo o tipo de musica. Este texto
sera dedicado a delinear tal sistema.

Qualquer peca de musica pode ser examinada inicialmente em cada minimo detalhe,
entdo em dimensdes mais amplas e, finalmente, em termos da obra total. Para a analise
descritiva destes niveis, utilizaremos a seguinte terminologia: (1) microandlise, (2) analise
intermediaria (ou: analise de nivel médio) e (3) macroandlise. A analise nestes trés niveis
compreende todos os passos da andlise descritiva necessaria como o primeiro momento da
operacao analitica.

Na pratica concreta, uma macroanalise superficial da peca deveria ser realizada antes
de serem efetivados, em ordem, os trés niveis analiticos. Isto ajuda a colocar as observagdes
mais detalhadas em uma ordem de referéncia adequada. A microandlise inclui andlise
detalhada do ponto de vista melddico, harménico e ritmico; forma e textura em seu menor
nivel; como também detalhes minimos de orquestracdo e timbre. A andlise intermediaria lida
com relacdes entre frases e outras unidades de extensdo média, além de tudo aquilo que
virtualmente ndo se enquadrar dentro de categorias muito amplas ou muito pequenas. A
macroandlise inicia-se com a descrigdo de caracteristicas como o meio vocal ou instrumental
e a duragao total da peca, seguindo em direcdo a eventos menos Obvios, tais como a
disposi¢do de eventos em larga escala ou considerag¢des sobre o amplo movimento harmonico
ou ritmico e variacdes de textura.

Obviamente, estas dimensdes da andlise podem se sobrepor. A analise harmonica
detalhada ird levar, no final das contas, a descoberta dos centros tonais principais e
secundarios, os quais irdo levar a descoberta de relagdes tonais em grandes dimensdes. Ao
considerar o papel de um motivo importante em uma obra ciclica, sua utilizagdo em toda a
obra deve ser considerada. Embora possamos classificar cada uma de nossas observagdes em
um destes trés niveis, suas inter-relagdes devem ser levadas em consideragao.

Os elementos musicais

O proximo passo para delinear um sistema de anélise ¢ definir os elementos musicais a
serem considerados nos trés niveis analiticos. Estes elementos sdo: (1) ritmo, (2) melodia, (3)
harmonia e (4) som. Todo e qualquer evento em uma peca de musica ¢ a combinagdo destes
quatro elementos. O ritmo, o primeiro elemento, ndo inclui somente questdes sobre a duragao,
acentuacao, andamento ¢ metro, mas também sobre unidades formais limitadas como frases e
periodos. O segundo elemento, a melodia, inclui todos os aspectos de relagdes, tanto ritmicas
quanto de alturas, em cada linha melodica individual. A harmonia, o terceiro elemento, inclui
ndo somente analise cordal e relacdes harmodnicas, mas também contraponto e polifonia. O
quarto elemento, chamado som na falta de uma terminologia melhor, inclui timbre (e,

! Texto traduzido do capitulo 2 — The analytical method, da obra:
WHITE, John. The analysis of music. New Jersey: Prentice-Hall, p. 13-25, 1976.



portanto, orquestracdo), dindmica e textura. Novamente, como no caso dos trés niveis
analiticos, estes quatro elementos irdo se sobrepor inevitavelmente uns aos outros.

Processo de crescimento

Finalmente, chegamos ao crescimento, a estrutura mével da musica — o aspecto mais
importante e mais dificil de definir da analise estilistica. Jan LaRue”, diz com relacdo ao
processo de crescimento musical® que ‘a estrutura musical é a memoéria do movimento’. Esta
afirmagdo perspicaz evoca a imagem de fluxo musical. O movimento da musica no tempo &,
de fato, como o fluir um rio ou de um cérrego. Muito do sentido que uma peca musical da a
um modulo de tempo esta fundado nos gestos ou eventos que ocorrem em pontos calculados
durante seu curso. Frases definidas por cadéncias, relagdes tonais, qualidades afetivas (efeitos
psicologicos) dos elementos musicais, repouso versus tensdo — todos estes elementos, que
ocorrem durante o processo de crescimento da musica no tempo, definem a estrutura ou a
forma de uma pega musical.

O crescimento da musica no tempo pode ser observado em qualquer um daqueles
niveis analiticos, porém estd menos aparente na microanalise. O analista, ao tentar visualizar
a si mesmo como se fosse o compositor no meio do processo compositivo, pode perceber que,
em qualquer ponto deste processo, as possibilidades de escolha do desenrolar dos elementos
musicais sdo, na realidade, muito amplas. Para o analista, este vasto numero de opgdes pode
ser reduzido a quatro possibilidades: (1) repeti¢do, (2) desenvolvimento, (3) variacdo e (4)
utilizagdo de material novo. Visto que estes termos serdo utilizados para o mapeamento dos
eventos ¢ anotagdes na partitura, iremos abrevid-los com R, D, V ¢ N. O elemento de
contraste pode ser encontrado em qualquer um destes procedimentos, pois mesmo uma
repeticdo pode ser realizada com mudanga na instrumentagdo, tonalidade ou tempo. A
natureza do contraste, contudo, ¢ de grande interesse para a andlise estilistica, pois nisto se
encontra o equilibrio entre um estado de repouso ou calma (C) e movimento em frente,
animacdo ou tensdo (T). O equilibrio entre repouso e tensdo serd chamado de CT*; em certos
pontos, um ou mais elementos irdo contribuir para alcangar C enquanto outros contribuirdo
para o aumento de T. O elemento harmonia, por exemplo, pode ocasionalmente aumentar a
tensdo por meio de um alto nivel de dissonancia a0 mesmo tempo em que o ritmo, a melodia e
o som estdo em estado de relativo repouso. Desta forma, CT pode ser algumas vezes
analisado em diversas camadas conflitantes entre si. Pode ser realizado um diagrama para
representar o perfil do fator CT, se parecer pertinente. Isto pode ser realizado de vérios
modos, desenvolvendo-se uma escala de graus relativos de consonancia e dissonancia. Um
método simples seria utilizar uma escala de 1 a 10, em que 1 indicaria o ponto de maior
repouso e 10 o ponto de maior tensdo. O nivel do fator CT poderia ser indicado em qualquer
ponto simplesmente pela colocagdo de um niimero entre 1 e 10.

O grau de unidade organica (O) que qualquer material possui dentro da obra como um
todo também ¢ determinado pela natureza contrastante do material. Em um sentido geral, este
termo denota um estado de unidade, no qual todas as partes contribuem para o todo e
nenhuma das partes pode existir independentemente. Em um sentido musical, contudo, a
unidade organica pode ser definida como sendo a firme inter-relagdo entre todas as partes de
uma composi¢do. Em uma repeticdo com mudanga de instrumentacao, esta unidade ¢

2 LARUE, Jan. Analisis del estilo musical, Barcelona: Labor, 1989.

3 Qutros autores utilizam expressdes como ‘processo generativo’ ou ‘processo compositivo’ para explicar o
mesmo fendmeno de ‘crescimento musical’.

* Embora RT pudesse ser mais apropriado a este fator (Repouso/Tensdo), C sera utilizado para representar
repouso (ou Calma) para evitar confusdo com R, que sera utilizado para representar Repetigdo.



claramente aparente, visto que todas as notas, ritmos e texturas permanecem 0S Mmesmos.
Quando um material completamente novo ¢ introduzido, a unidade pode ser encontrada na
relagdo deste novo material com um novo andamento, ritmo, estilo melddico ou
instrumentagdo. Provavelmente, em uma peca de musica bem acabada, a unidade organica
pode ser observada em todas as suas partes.

1.2. Os niveis da analise

Microanalise

O procedimento analitico requer que muitas anotagdes sejam feitas sobre as paginas da
partitura que estd sendo analisada. As abreviagdes apresentadas anteriormente irdo auxiliar a
ganhar tempo e espago durante o processo analitico. Seguindo o estagio fundamental da
analise, apOs ouvir a peca muitas vezes, acompanhando com a partitura na mao, € apos uma
macroanalise genérica, o analista esta pronto para dar o primeiro passo da andlise descritiva —
a microandlise. O esquema a seguir ird servir de guia para a realizacdo de anotacdes na
partitura. Um plano de codificagdo como este, utilizando trés cores diferentes de caneta ou
lapis, sera util para a distingao dos trés niveis analiticos no estagio inicial de observagao.

ESQUEMA PARA A MICROANALISE

RITMO Detalhes de ritmo no nivel motivico
Ritmo harmonico
Densidade

Relagdo do ritmo com o texto

MELODIA Intervalos melddicos
Movimento conjunto/disjunto
Tessitura

Ambito

Perfil melodico

Cadéncias

Densidade

Relagdes entre texto e melodia

HARMONIA Detalhes da harmonia (analise harmonica detalhada)
Consonancia e dissonancia

Cadéncias

Técnicas contrapontisticas ou polifonicas

Relagdes entre texto ¢ harmonia

SOM Detalhes na instrumentacao e orquestragao
Textura

Dinamica

Relagdo das vozes com o som (timbre)
Relagoes entre texto e som




Analise intermediaria (de nivel médio)

ApoOs a microanalise, poderia ser util dar, novamente, uma répida olhada na obra como
um todo antes de seguir com a analise intermedidria. O esquema seguinte ird servir de guia
para a andlise de nivel médio. Este ¢ um estagio fascinante, pois aqui o analista pode
observar, em primeira mao, a habilidade do compositor em segmentos e unidades
suficientemente amplos para reconhecer o processo de crescimento da obra em operacdo. As
informagdes obtidas na microandlise devem ser utilizadas para descrever cadéncias, frases,
técnicas contrapontisticas e outros fendmenos de nivel médio. Em um sentido ideal, neste
estagio o analista deveria ver a obra através dos olhos do compositor, procurando determinar
0s principios que guiaram o compositor em todas as suas escolhas do material musical.

ESQUEMA PARA A ANALISE INTERMEDIARIA

RITMO

Estrutura métrica e ritmica de frase e outras unidades
formais e suas inter-relagoes

Crescimento: R, D, V ou N

Fator CT (repouso/tensao)

MELODIA

Estrutura melodica em frases e outras unidades formais
Qualidades afetivas (efeitos psicologicos)

Perfil melodico

Cadéncias

Densidade

Crescimento: R, D, V ou N

Fator CT

HARMONIA

Efeitos harmonicos em frases e outras unidades formais
Efeitos psicologicos de cadéncias

Consonancia e dissonancia

Passagens contrapontisticas ou polifonicas
Crescimento: contrastes de harmonia e tonalidade
Fator CT

SOM

Instrumentacgdo e orquestracao de frases e outras unidades
formais

Textura

Dinamica

Crescimento: contrastes de sonoridade

Fator CT




Macroandlise
O esquema de macroanalise que segue ira servir como um guia para a observacao e
descri¢cdo no nivel mais amplo. Aqui, o analista utiliza-se de todas as observagdes prévias

para descrever a estrutura e o crescimento da obra em sua totalidade.

ESQUEMA PARA A MACROANALISE

RITMO Metro

Tempos

Estilo ritmico global

Motivos ritmicos principais

Duragao das se¢oes maiores

Inter-relagdes ritmicas entre os movimentos
Fator CT

O (unidade organica)

Crescimento: forma

MELODIA Estilo melddico geral

Perfil melddico global

Materiais escalares

Intervalos mais freqlientemente utilizados
Aspectos ritmicos da melodia
Recorréncia de idéias melodicas

Fator CT

(0]

Crescimento: forma

HARMONIA Estilo harmoénico geral

Unidade e contraste harmonicos
Consonancia e dissonancia

Inter-relagdes harmonicas e tonais globais
Fator CT

(0]

Crescimento: forma

SOM Meio sonoro

Visdo global de contrastes em: timbre, dinamica e textura
Fator CT

0]

Elaboracdo geral de texturas com relacdo a musica




1.3. Demonstracao de uma analise

Para tornar o processo analitico mais significativo e facilmente aplicavel, segue-se
uma demonstracado completa da andlise de uma peca curta para teclado de Jean Phillippe
Rameau. Como tem o proposito de demonstragdo, esta andlise ¢ mais detalhada do que
normalmente seria necessario. Para um musico experiente, muitas das observagdes sobre
detalhes estilisticos sdo tdo evidentes que chegam a ser supérfluos. Estes aspectos foram
incluidos aqui com a finalidade de fornecer ao analista iniciante, no que se refere a forma e
estilo, um modelo completo a ser utilizado como ponto de partida para a analise detalhada de
pecas de musica mais complexas. A partitura completa da obra encontra-se no ex.. 1.1.

Analise do Minueto Il em Sol Menor, de Jean Phillippe Rameau
INFORMACOES PRELIMINARES

O pequeno Minueto II em Sol Menor foi publicado pela primeira vez em 1731 em uma
colecdo de pegas para teclado, de Jean Phillippe Rameau (1683-1784). Esta composto em par
com outro pequeno minueto, que o precede, em Sol Maior. Em uma pratica tipicamente
barroca, o primeiro minueto deve ser tocado novamente, sem repetigdes, apos a realizacao do
segundo, criando uma forma Da Capo. Rameau ¢ um compositor da tltima fase do Periodo
Barroco, sendo geralmente visto como uma das figuras culminantes entre os compositores de
sua época. De fato, foi o primeiro a sistematizar o processo da harmonia funcional em seu
Tratado de Harmonia, de 1722. Naquela época, a idéia de uma tonalidade, ou um centro
tonal, organizado por relacdes entre as triades de tonica e dominante era um conceito bem
definido, porém nunca havia sido articulado em escritos teoricos até o tratado de Rameau. O
sistema de arquitetura formal no qual a estrutura de uma peca musical ¢ governada, em larga
escala, por relagdes entre os varios pontos cadenciais a partir da tonalidade principal, estava
bem estabelecido no século XVIII, tornando-se a influéncia mais importante sobre a harmonia
e a forma musicais por um periodo de, no minimo, duzentos anos. Harmonicamente, entdo, a
musica de Rameau apresenta muitas das praticas normativas do Barroco Tardio. Estas normas
incluem o principio de que a melodia estd fundamentada na harmonia, o conceito de
modula¢do a partir de uma tonalidade e o retorno a ela, o conceito de inversdo de acordes (a
idéia de que um acorde mantém muitas de suas caracteristicas funcionais e identidade
independentemente de qual de seus sons estd no baixo), o conceito do movimento entre as
fundamentais de acordes e o principio das triades principais. Todos estes conceitos foram
discutidos no Tratado de Rameau.

Rameau era francés, sendo fortemente influenciado por Lully, o grande compositor
francés de Operas do Barroco Médio. Assim, hd vérios aspectos da musica francesa em sua
obra, incluindo a utilizacdo de ornamentos, o tratamento da lingua francesa em suas Operas,
sua utilizagdo da forma de Abertura Francesa (Ouverture), além da predilecdo por
movimentos de danga. As Operas de Rameau sdo externamente similares as de Lully, porém
diferem em estilo harmonico e melddico por serem representativas das praticas do ultimo
barroco, conforme descritas em seu tratado.

Esta pequena peca para teclado, indubitavelmente composta para cravo, estd composta
em forma bindria, a forma barroca mais importante da musica de cdmara em um movimento
unico. Rameau compods muito pouca musica até a época em torno de 1723 e ndo produziu
nenhuma Opera até dez anos mais tarde. Embora fosse um organista de igreja profissional por
muitos anos, ndo tomou a composi¢do como uma carreira até estar com cerca de quarenta



anos de idade. Sedo assim, este minueto deve ser considerado como uma obra da fase inicial
da producdo total de Rameau.

ANALISE DESCRITIVA

Uma macroanalise genérica revela que a obra estd construida em forma binaria, em um
unico movimento em sol menor. A estrutura frasica é bastante simétrica, sendo claramente
definida por cadéncias. A primeira vista, ndo parece ser uma forma binaria em arco.
Ornamentos tipicos da musica para teclado sao freqiientes. Nao hé indicagdes de dinamica. A
estrutura harmdnica parece ser convencional, com pouca ou nenhuma modulacao.

(A) Microanalise (veja as anotagdes em italico na partitura)

Ritmo: tempo ndo indicado, mas poderia ser tocado como andante ou allegretto.
Compasso terndrio, constru¢do motivica com dois motivos basicos.

Ritmo harménico lento: o acorde de tonica € sustentado por trés compassos (c. 1-3 e 9-
11), o acorde de dominante ¢ mantido por quatro compassos (c. 17-20). Ritmo harmoénico
rapido somente proximo da cadéncia final (c. 31).

Pouco ou nenhum cruzamento ritmico. Nao ha notas com duracdo menor do que
colcheia, com excecao das semicolcheias do compasso 20.

Ritmicamente ativo, porém uniforme e invariavel. Predominio de colcheias e
seminimas.

Melodia: intervalos melddicos sdo predominantemente diatonicos e conjuntos. Motivo
1 — graus conjuntos, motivo 2 — graus disjuntos (contém saltos), passagem escalar no
compasso 5 e depois. Movimentos conjuntos predominam, principais exce¢des sendo o
motivo 2 e o estilo quebrado (arpejo) no compasso 30-31.

A voz principal (soprano) se restringe a extensao vocal.

Interesse melddico ocorre também na voz inferior, mas ndo existe nas vozes internas.

Estruturas cadenciais convencionais.

Harmonia: Triades de tonica e dominante predominam em um ritmo harmoénico lento.
Nao ha movimentos dissonantes. Freqiientes notas de passagem melddicas, poucos acordes de
sétima e principalmente como V7, poucas suspensdes (c. 4 e 12).

Um acorde de sétima diminuta (c. 20).

Movimento contrario nas vozes extremas, no motivo 2.

Inversdo melddica livre do motivo 1, nos compassos 25-27.

Freqiiente utilizagdo de movimento contrario entre as partes externas.

Som: Predominio de textura cerrada em um estilo tipico da musica barroca para
teclado.

A dinamica estd a cargo do executante, porém se fosse tocado em um cravo exigiria
relativamente pequeno contraste de intensidade.

Nao ha baixo real até o compasso 9.

Somente a linha superior permanece intacta como uma voz (melodia) em toda a pega.

A textura varia desde uma simples linha (c. 17) até cinco sons simultaneos (c. 30).

Ocorre unissono nos compasso 25-28.

O contraste de timbre esta a vontade do cravista, mas, de qualquer forma, deve ser
sutil.

(B) Analise intermediaria (veja as anotagdes na partitura, em tipo normal)



Ritmo: Estrutura frasal simétrica de quatro em quatro compassos ao longo da peca.

Crescimento ritmico alcangado principalmente por R.

Pouca tensdo ritmica.

Melodia: Crescimento e estruturacdo melodica alcangados por R e D de motivos em
diferentes niveis de altura.

Frases ligadas fortemente por semi-cadéncias.

CT permanece bastante estavel durante a peca, com exce¢ao do compasso 20 (maior
tensdo) e compasso 28 (ponto de repouso).

Harmonia: Devido ao vocabuldrio harmoénico relativamente pequeno (quase
inteiramente triades primarias) e porque todas as cadéncias, com exce¢do da cadéncia final,
sdo semi-cadéncias, o efeito psicologico do todo ¢ de relativo repouso (C) ou pouca tensao.
Harmonicamente, T é maior no compasso 20 devido ao acorde de sétima diminuta € menor no
campado 28.

(C) Macroanalise (veja as anotagdes em negrito na partitura)

Ritmo: este movimento ¢ uma forma binaria, a primeira se¢ao consiste de um periodo
de oito compassos com repeticdo escrita por extenso e variacdo na textura (poderia ser
chamado de ‘variante’), a segunda se¢do ¢ um periodo duplo de dezesseis compassos com um
sinal de repeti¢do.

O ¢ alcancada pela repeti¢ao de idéias ritmicas (motivos).

Ritmicamente simétrico do inicio ao fim.

Muito pouco desenvolvimento ritmico.

Ponto alto de T no compasso 20, alcangado principalmente pelo crescimento de
atividade ritmica.

Ponto de menor tensdo no compasso 28, alcangado por falta de atividade.

Melodia: Inteiramente diatdnica, com predominio de movimentos em grau conjunto.

Motivo 1 ¢ a idéia melddica mais marcante.

Ornamentos adicionam interesse.

A nota mais aguda, Sib, ocorre trés vezes. Sua utilizagdo no compasso 25 ¢é efetiva,
devido a seu uso anterior mais préoximo ser no compasso 11.

O elemento melodico contribui pouco para o nivel de CT.

O alcancada por repeticdes e desenvolvimento de idéias melodicas.

Harmonia: altamente unificada devido a economia de material harmonico, mas
também bastante desinteressante pela mesma razao.

Nao ¢ uma forma binaria em arco, porém um forte sentimento de retorno harmonico €
criado no compasso 25.

Utilizagdo harmonica e estrutura frasica e cadencial tipicas da forma binaria do
Barroco Tardio.

Nao modulante.

Técnicas contrapontisticas, tais como inversao melddica do motivo 1, criam maior
interesse e adicionam algo a O.

Estrutura tonal global convencional, embora a auséncia de uma cadéncia auténtica até
o final ¢ um tanto incomum (menos incomum em pegas de curta duracdo como esta).

Som: O maior contraste de textura ¢ alcangado pela passagem em unissono dos
compassos 25-28.

Elementos de som sem importancia.



SINTESE E CONCLUSOES

Este pequeno movimento de danga ¢ um exemplo altamente unificado de uma forma
binaria tipica da fase madura do periodo barroco. Unidade, obviamente, ndo ¢ um grande
problema em tais movimento breves. Esta peca ¢ curta o suficiente para que a modulagdo nao
seja necessaria para criar contraste tonal, o que empresta ao movimento a unidade adicional
de nunca afastar-se da tonalidade de Sol menor. Sua forma padrdo, sua brevidade e o fato de
que esta ¢ uma forma de danga estilizada do periodo barroco, todos estes aspectos
acrescentam algo a unidade organica; porém dentro desta estrutura, a caracteristica mais
importante de unidade ¢ a utilizagdo do motivo 1 de varias formas através do movimento. A
utilizagdo deste motivo no inicio da segunda secdo (c. 17-20) € particularmente atrativa,
conduzindo convincentemente ao ponto culminante do movimento, no compasso 20.

Inversdes livres do motivo 1 sdo utilizadas no compasso 25. A forte semi-cadéncia no
compasso 24, a mudanca de textura para o unissono do compasso 25 e a utilizacdo da nota
mais aguda do ambito melddico total do movimento no mesmo compasso fazem com que
estas apresentacoes do motivo 1 possuam um forte sentido de retorno, como se fosse uma
forma binaria em arco. Visto que este retorno nao reapresenta realmente o material inicial,
sendo de uma forma altamente variada, o movimento ndo pode ser adequadamente chamado
de forma binéaria em arco. Apesar disto, o retorno no compasso 25 ¢ bastante convincente,
trazendo, na evolugdo geral da peca, um sentido de movimento em direcdo a este ponto. Esta
chegada ¢, entdo, satisfatoriamente rematada nos quatro compassos finais por meio da
utilizagdo do material de B. O aumento do ritmo harménico, por volta do tltimo compasso, e
o trinado, que aumenta a densidade, facilitam ao executante utilizar um pequeno ritardando
na cadéncia final.

Uma das belas realizacdes deste pequeno movimento ¢ o fato de que, por meio das
técnicas de Rameau de variacdo e desenvolvimento, as varias apresentagdes do motivo 1
nunca se tornam enfadonhas. Por exemplo, o movimento ascendente do motivo nos
compassos 17-19 ¢é respondido por seu movimento descendente (inversdo livre) nos
compassos 25-27 — procedimento simples, ldgico e atraente; porém outras idéias, tais como o
motivo 2 e o material escalar de B (c. 5), funcionam principalmente como afastamento do
motivo 1 e ndo servem como elementos germinativos.

O crescimentos ritmico ¢ harmonico nio sdo aspectos importantes desta pega, embora
ambos, ritmo e harmonia, contribuam mais do que a melodia para o0 movimento em dire¢ao ao
ponto de maior tensdo, no compasso 20. Os elementos do ritmo e harmonia estruturam o
movimento em uma forma bindria que consiste de duas se¢des de dezesseis compassos: A B
A B ||: A(D) B(D) A(D) B(D) :|| (a letra D entre paréntesis indica alguma espécie de
desenvolviemnto de A ou B; neste sentido, poderiam ser utilizados os simbolos: A’ B’ A’ B’).

Em resumo, o movimento ¢ um exemplo distinto de forma bindria barroca. Elementos
do estilo francés sdo encontrados na utilizacdo da forma de danga ¢ nas ornamentacgdes
(agréments). Nem o processo de crescimento ritmico ou harmoénico, nem a estrutura sao
especificos desta pega, tanto com relagdo a producdo do proprio Rameau quanto em
consideracdo a época em que foi escrita. Todavia, devido a utilizagdo imaginativa do motivo
1 por parte do compositor, a simples forma estilizada emerge como um movimento de real
encanto.
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Ex. 1.1: J. P. Rameau, Minueto II em Sol Menor.
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1.4. Conclusao

Conforme foi colocado anteriormente, esta analise foi escrita deliberadamente de uma
forma exageradamente detalhada com o objetivo fornecer um modelo para a analises
posteriores de pecas mais complexas. Mesmo assim, numerosos pequenos detalhes foram
deixados de lado, simplesmente porque ndo acrescentam nada de significativo ao nosso
entendimento da musica. Por exemplo, nenhuma das diversas notas de passagem diatonicas
existentes na melodia foi identificada na microanalise pelo simples fato de que nenhuma delas
esta disposta de uma forma singular. A expressdo ‘freqiientes notas de passagem melddicas’
encontrada no topico harmonia da microandlise as descreve suficientemente. Da mesma
forma, nenhuma das alteragdes ascendentes do VI ou VII graus da escala foram mencionados
no topico harmonia pelo fato de que ¢ auto-evidente que estes graus foram utilizados de uma
maneira diatonica convencional (como parte da escala menor melddica ). A Unica triade
menor sobre a dominante no compasso 23 ndo foi mencionada no capitulo Sintese e
conclusoes porque ¢ utilizada de uma forma perfeitamente normal, em primeira inversao com
uma linha de baixo descendente (esta identificado na partitura, c. 22). Neste sentido, mesmo
a qualidade das cadéncias ndo acrescentam muita coisa ao nosso conhecimento sobre o
movimento como uma peca singular de musica.(embora estejam anotadas na partitura e
mencionadas na microanalise). E importante lembrar que descri¢io de pequenos detalhes
insignificantes pode facilmente afastar dos aspectos importantes que devem ser enfatizados.
No Minueto de Rameau, o elemento mais importante ¢ o motivo 1 — como o compositor trata
este motivo e como seu tratamento ¢ essencial para a unidade e beleza do movimento. Ter
enfatizado outros detalhes de menor importancia teria desviado a atengdo das caracteristicas
mais importantes da analise. Note-se também que, na conclusao da analise, ¢ importante fazer
juizos subjetivos — comentar sobre a beleza e unidade da obra. Da mesma forma, se o analista
encontra pontos fracos em uma obra — se suas repetigdes sdo excessivas ou falta unidade
organica — 0 momento para afirmar isto € na conclusao.
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2. FRASEOLOGIA MUSICAL?®

Fraseologia ¢ o estudo da constru¢do do discurso musical, suas articulacdes e ligacdes,
isto ¢ , 0 modo como se relacionam os diversos elementos de uma obra musical. A fraseologia
estuda especialmente a constru¢ao melddica na musica tonal.

2.1. Elementos fraseologicos

Inciso

O inciso ¢ a minima unidade musical significante, ou seja, a menor unidade melddica
reconhecivel de uma determinada peca de musica. O inciso ¢ incompleto em si mesmo, sendo
utilizado como ponto de partida para a constru¢do de unidades mais extensas. Fazendo um
paralelo com a linguagem verbal, o inciso seria equivalente a palavra. Considera-se
tradicionalmente que a extensdo de um inciso pode variar de trés notas, no caso de um inciso
curto (ex 2.1), a oito ou nove notas, no caso de um inciso longo (ex 2.2).

Implorante, saudoso e triste

[ [—— 1
[ ) I I |
P 1
=3 v 1
o =4
p ————
Ex 2.1: inciso curto de trés notas. F. Mignone, Aquela modinha que o Villa ndo escreveu.
# p— \ .
& 1 1 I | - 1 1 |
E===
D) ' '

Ex 2.2: inciso longo de oito notas. J. S. Bach (?), Minueto em Sol Maior-.

O inciso ¢ também chamado de célula ou motive. O termo motivo ¢ também
utilizado para designar um elemento ritmico ou meldodico que percorre uma obra inteira,
costurando suas diversas partes. Um bom exemplo deste processo ¢ o motivo ritmico inicial
da Sinfonia n°. 5 de Beethoven, que percorre a obra do inicio ao fim.

Semi-frase

A semi-frase, que ¢ também chamada de membro de frase, ¢ composta pela
justaposicao de diversos incisos. A semi-frase, assim como o inciso, ndo apresenta uma idéia
completa, sendo relativa a sentenga ou oragdo na linguagem verbal. A semi-frase pode ser
binaria, quando ¢ formada por dois incisos (ex 2.3), ou ternaria, quando ¢ composta por trés
incisos (ex 2.4).

> Fontes: ADAM, Joselir e VALLE José Nilo. Linguagem e estruturagdo musical. Curitiba:
s.n., s.d.; HENRY, Earl. Music theory. New Jersey: Prentice Hall, 1985; RIEMANN, Hugo.
El fraseo musical. Barcelona: Labor, 1936; SCHOENBERG, Amold. Fundamentos da
composi¢do musical. Sao Paulo: EDUSP, 1991; SCLIAR, Esther. Fraseologia musical. Porto
Alegre: Movimento, s.d.
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Ex 2.3: semi-frase bindria. J. S. Bach, Paixdo Segundo Sdo Jodo.
- e 5 e e e e e B e e e e B e |
T 1 o t i i
_ inciso a ., incisob , INciso ¢ ) }
Ex 2.4: semi-frase terndria. G. F. Handel, O Messias.
Frase

A frase ¢ a unidade basica da sintaxe musical, uma idéia musical completa que finaliza
com uma cadéncia. Relativamente a linguagem verbal, a frase musical assume a fun¢do da
frase na lingua. Por sua funcdo organizadora da sintaxe musical, ha diversas maneiras de se
classificarem as frases musicais.

a) quanto ao tipo de cadéncia com que determinada frase ¢ finalizada, ela pode ser

uma frase suspensiva quando termina com uma cadéncia suspensiva’, ou uma
frase conclusiva que finaliza com uma cadéncia conclusiva’. O exemplo 2.5
apresenta um periodo no qual a primeira frase ¢ suspensiva e a segunda,

conclusiva.
Vi Cad. a Dominante
frace e— . \ i —r
£ i T 1 - - . A 11 1 ] | L1 I |
| T 11 ] — LN | .3 = s o™ AN ) s ] é_]
A4 Ta— S i —@ ’ Y g
© g : o5 s i v
Lfrase suspensiva L
Cad. Perfeita
/) — = < > e )r__--l e — —N mt
H . % —3
° . [ I ! 1 |~‘( . O = & O . - .
i i o Y i

frase conclusiva sfs ) o _

Ex 2.5: frases suspensiva e conclusiva. R. Schumann, O Cavaleiro Selvagem.

b) quanto ao nimero de semi-frases que compdem uma frase, esta pode ser
classificada de frase binaria, quando ¢ composta por duas semi-frases (ex 2.6), ou
de frase ternaria, quando resulta da conexao de trés semi-frases (ex 2.7).

%As cadéncias sdo suspensivas quando ndo finalizam no acorde de tonica. Estas sdo a cadéncia a dominante ou
meia-cadéncia (ex.: ii-V), a cadéncia de engano ou cadéncia deceptiva (ex.: V-vi) e a cadéncia frigia (ex. em

modo menor: VI-V).
’As cadéncias conclusivas sio aquelas que terminam no acorde de tonica. Estas sdo a cadéncia perfeita (ex.: V-

I), a cadéncia imperfeita (ex.: V-Ig) e a cadéncia plagal (ex.: IV-I).
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Ex 2.7: frase ternaria. W. A. Mozert, Sonata K. 279, 11.

¢) do ponto de vista qualitativo, ou seja, quando se leva em conta o contetido das
semi-frases que constituem uma frase, esta serd chamada de frase afirmativa
quando as semi-frases que a compdem sdo iguais ou semelhantes, ou seja, sdo
construidas com base no mesmo material (ex 2.8). Quando os membros de frase
diferem entre si, isto €, sio compostos de material diferente, a frase ¢ chamada de
frase contrastante (ex 2.9). A frase regular ¢ aquela que possui semifrases com a
mesma extensdo (ex 2.8). A frase irregular ¢ aquela na qual as semi-frases
diferem em sua duracdo, possuindo diferentes extensdes de tempo (ex 2.10).

Allegrette  — '_/\1
o IR - e P = - FeeP £ o
e e B o o e e e e ] S e
o i v i i v i
semi-frase a semi-frase b

) L i

As duas semi-frases sdo compostas do mesmo material transposto

Ex 2.8: frase binaria afirmativa. W. A. Mozart, Sinfonia n.° 40, 111.

-
£ _pe, o ..
] P i & 1 —— e — !
2 4 e 1 11 ] I T T 11 3 | el | [ .| I} T _—1 I i
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As trés semi-frases sfo diferentes

Lento
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| semi-frase a (3 compassos) semi-frase b (2 compassos)

Ex 2.10: frase binaria irregular. B. Bartok, Aratdskor.

d) quadratura - as frases mais comuns sao aquelas que tém a extensdo de quatro
compassos, chamadas de frases quadradas (ex 2.11). As frases de oito e dezesseis
compassos também sdo consideradas quadradas (ex 2.12), pois estes nimeros sao
multiplos de quatro. A constru¢do musical com frases quadradas (quadratura) ¢ a
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mais comum na musica do século XVIII, periodos Barroco Tardio e Classico. No
século XX, a escola neoclassica também utilizou abundantemente este tipo de
frase.

Allegretto scherzando

| ] I -
T 1 S ! t Tﬁ'——ll
T } 1
1 1 1 i 1=

P
Ex 2.11: frase quadrada de 4 compassos. A. Dvorak, Dan¢a Eslava n.° 2.
A Allegro non troppo
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Ex 2.12: frase quadrada de 8 compassos. B. Bartok, Jazék.
Periodo Simples

O periodo ¢ a combinagdo de duas ou mais frases complementares, em que a segunda
frase ¢ percebida como uma resposta a primeira. Deste modo, o periodo divide-se em frase
antecedente ou pergunta, a primeira frase de um periodo, e frase conseqiiente ou resposta,
a frase que complementa o sentido da primeira (ex 2.13). O periodo musical apresenta uma
idéia completa e acabada, ou seja, esgota o assunto do qual esta tratando. Por esta razdo, o
periodo ¢ relativo ao pardgrafo na lingua escrita. Um novo periodo musical deve,
necessariamente, apresentar uma nova idéia ou tratar uma idéia ja apresentada sob um novo
ponto de vista. Em formas curtas ¢ comum indicar a finalizagdo de um periodo por meio da
barra dupla, pois nestes casos o periodo coincide com a se¢io ou parte.

fl s - ) % i I I S R - )
) o ' T = e ‘
t InCISos 1ot b it HI v I
__semi-frases D |
] frase antecedente (pergunta) ‘
A 4 p—rr L - [T ,
1 I 1 17 | | | | 3 O] 1
) H |-
} } - i
D) ] v I

L it L I (L i

L I4 |
‘ frase consegiiente (resposta)

Ex 2.13: Periodo repetido. J. S. Bach (?), Minueto em Sol Maior.

O tipo mais simples de periodo ¢ o periodo repetido (ex 2.13), o qual ¢ formado por
frases idénticas que diferem apenas na cadéncia. Geralmente, os periodos sdo compostos por
uma frase suspensiva (antecedente, ou pergunta) seguida por uma frase conclusiva
(conseqiiente, ou resposta).
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As frases repetidas (ex 2.14), obtidas quando a frase conseqiiente ¢ a simples
repeticdo da antecedente, ndo constituem periodo, pois para que duas frases formem um
periodo € necessario que sejam diferentes em pelo menos um aspecto. Frases consecutivas
que nao apresentam nenhum aspecto de complementaridade entre si também ndo formam
periodos, mas grupos de frases.

Tranquillo /——_\
{ 3

Ex 2.14: frases repetidas. R. Schumann, A/bum fiir die Jugend, 1. Melodie.

Periodo paralelo ¢ aquele em que héa algum tipo de paralelismo entre as frases. No
tipo mais comum de periodo paralelo, a frase conseqiiente inicia com o mesmo material da
antecedente, diferenciando-se na continuagdo (ex 2.15). Um tipo especial de periodo paralelo
¢ aquele em que a frase conseqiiente é obtida pela transposi¢ao da frase antecedente (ex 2.16).
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frase conseqiiente ,

Ex 2.15: periodo paralelo regular. W. A. Mozart, Sonata em Ré Maior.

PR

|
] ] !
e : = . s—]
o 1 1 1 ] ] T =
SolM.: 1 V6 vi 1ve A" I
frase antecedente |

Grrr e
T T :

RéM.: |I frase conseqiiente A

L
44
| T

e

|
~ Y

Ex 2.16: periodo paralelo por transposi¢ao. L. Roncalli, Sarabanda.

Periodo contrastante (ex 2.17) ¢ aquele em que as frases sdo compostas com base em
materiais diferentes, contrastando entre si. E importante notar que para que exista contraste ¢
necessario haver algo em comum entre as frases.



17

|
\

SEEE

Hw
.
4

|4
N

frase antecedente
As duas frases sio diferentes

0
[l 1 | N 1
> WO | I | ] A |

frase conseqiiente

*

-

N

Ex 2.17: periodo contrastante. F. Schubert, Der Alpenjdger.

Considera-se um periodo regular quando as frases que o formam possuem a mesma
duracdo de tempo (ex 2.15). O periodo irregular ocorre quando ¢ formado por frases com
extensoes diferentes (ex 2.18). Tradicionalmente se considera que frases de mesma extensao
podem formar um periodo irregular quando possuem um nimero assimétrico de compassos,
como as frases compostas por cinco compassos, por sete compassos, etc.

el
~
I
1\1

frase conseqjiiente (6 compassos)

Ex 2.18: periodo irregular. J. Brahms, Sommerabend.

O periodo simples formado por duas frases chama-se periodo duplo, o periodo
simples que possui trés frases chama-se periodo triplo.

Periodo Composto

O periodo composto ¢ formado pela combinagdo de diversos periodos simples. Nas
formas longas, o periodo composto geralmente coincide com a se¢io ou com a parte, sendo
indicado pela barra dupla. O periodo composto pode ser um periodo duplo (ex 2.19), quando
¢ formado pelo encadeamento de dois periodos simples, ou um periodo triplo quando ¢
formado pela justaposi¢do de trés periodos simples.
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Ex 2.19: periodo duplo. L. v. Beethoven, Sinfonia n.°9, IV.
2.2. Meios utilizados para a subdivisao melodica

Para que se tenha uma compreensdo mais precisa da fraseologia musical, ¢ necessario
perceber claramente as articulagdes (subdivisoes) entre os diferentes elementos fraseologicos.
E necessério reconhecer as separagdes entre incisos, semi-frases, frases e periodos.

As subdivisdes melddicas podem ser maiores ou menores, conforme o nivel da
estrutura musical (macro-estrutura, estrutura de nivel médio, micro-estrutura) que esta sendo
articulado. Desta forma, a separagdo de incisos exige subdivisdes mais sutis do que a divisdao
de frases ou periodos. Em geral, quanto maior a estrutura, maior deve ser a articulacio entre
as partes.

As subdivisdes melodicas podem ser realizadas mediante utilizagdo de pausa (ex
2.20), nota longa (ex 2.21), uso de fermata (ex 2.22), mudanga na dire¢do do movimento
melddico - ascendente/descendente - (ex 2.23), salto melddico - geralmente na dire¢do oposta
a qual a linha melddica vinha se movimentando - (ex 2.24), repeti¢do de nota (ex 2.25),
repeticdo de padrdo melddico ou ritmico (ex 2.26), mudanga de padrdo melddico ou ritmico
(ex 2.27) ou pelo peso do compasso.

Vivo con fuoco
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Ex 2.20: articulag@o por utilizagdo de pausa. L. Cosme, Salamanca do Jarau.

Moderato —~

Ex 2.21: articulag@o por nota longa. D. Shostakovich, Preliidio Op. 34, n.’ 4.
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Ex 2.23: articulag@o por mudanga da diregdo melodica. C. Debussy, Suite Bergamasque, Preludio.

-K1

Ex 2.24: articulagdo por salto melddico., J. C. Bach, Sinfonia em Ré Maior, Op. 18, n.° 4, Rondo.

Ex 2.26: articulagdo por repeticdo de padrio ritmico-melodico. G. Verdi, Quarteto em Mi Menor, 1.
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Ex 2.27: articulagdo por mudanga de padrdo ritmico-melddico. F. Sor, Théme varié, Op. 11, n.° 2.

O peso do compasso assume uma importancia essencial na musica tonal, visto que a
harmonia geralmente muda de acordo com o compasso. As terminacdes de frases mais
comuns sdo aquelas que finalizam no tempo forte do compasso, chamadas tradicionalmente
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de desinéncia masculina ou, atualmente, terminacfo forte (ex 2.28). Quando a nota que
aparece no tempo forte do compasso € estranha ao acorde (suspensao, apojatura, etc.), em
geral resolve em uma nota do acorde em tempo fraco, produzindo o que tradicionalmente ¢
designado como desinéncia feminina ou, atualmente, terminacao fraca (ex 2.29).

Piu vivo e scherzando

Ny

o[l ¢

1empo ae 1ango

™ I

Feiz==c== R
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Dé#m.: viio7fiv iv6 17 v7 i

Ex 2.29: terminagdo fraca. A. Piazzolla, Alguien le dice al tango.
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3. PROCESSOS DE ELABORACAO MUSICAL?®

3.1. Repeticao

Ocorre quando ha repeticdo literal de todos os parametros musicais (duragdo —
andamento, métrica, ritmica; altura — melodia, harmonia, contraponto; intensidade —
dinamica, intensidades fixas, acentos; sonoridade — instrumentagao, textura, articulagao).

No exemplo abaixo ocorre uma repetigdo literal de todos os elementos, indicada pelo
sinal de ritornello.

Nicht sehr schnell
Q.llrﬁull‘klﬁ1| l!lrlj‘

h T 1

|

“ﬁ .
Ne

\F:

Ex 3.1.: R. Schumann, A/bum fiir die Jugend, 18. Schnitterliedchen.

3.2. Variacao

Ocorre quando hé repeticdo de alguns elementos e modificagdio em outros. Estas
modificagdes podem ocorrer em qualquer pardmetro ou em vdarios simultaneamente. As
técnicas mais usuais de variacao sao:

3.2.1. no parametro altura:

variagdes na melodia:

e (ransposi¢cdo — consiste na repeticdo da célula melddica em altura distinta. Na
transposigdo tonal (ex 3.2a)mantém-se os intervalos quanto a distancia (2%, 3? etc.), mas
ndo quanto a sua costitui¢do de tons e semitons (m, M, J), para adaptar a linha melddica a
tonalidade. Quando se mantém todas as qualidades do intervalo (distancia e constitui¢ao),
chama-se de transposi¢do real (ex 3.2b).

e seqiiéncia — ocorre quando ha uma série de transposi¢cdes imediatas, ou seja,
transposigoes em seqiiéncia. A seqiiéncia pode ser real ou tonal (ex 3.2c¢).

e ornamenta¢do melddica — ¢ o enriquecimento da melodia através do acréscimo de
bordaduras, apojaturas, notas de passagem, etc (ex 3.2d).

% Fontes: RETI, Rudolph. The thematic process in music. Westport: Greenwood Press, 1978.
PISTON, Walter. Orquestacion. Madrid: Real Musical, 1984. RIEMANN, Hugo.
Composicion musical. Barcelona: Labor, 1943. SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da
composi¢do musical. Sdo Paulo: EDUSP, 1991. TOCH, Ernst. La melodia. Barcelona: Labor,
1985. ZAMACOIS, Joaquin. Curso de formas musicales. Barcelona: Labor, 1979.
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inversdo — consiste na repeticio dos mesmos intervalos na direcdo oposta, ou seja,
intervalos ascendentes tornam-se descendentes e vice-versa. A inversdo pode ser tonal
(ex 3.2e) ou real (ex 3.2f).

retrogradagdo — ¢ a repeticao de um segmento musical de tras para a frente (ex 3.2g).
retrogrado da inversdo — consiste na realizacdo da inversdo do material original de tras
para a frente (ex 3.2h).

acréscimo de intervalos — ocorre quando intervalos sdo acresecntados a um padrdo
melddico original (ex 3.21).

omissdo de intervalos — ocorre quando sdo exculidos intervalos de um padrao melddico
original (ex 3.2j).

compressdo intervalar — € a repeticdo de uma célula melddica em que os intervalos sdao
comprimidos, ou seja, sua distancia ¢ diminuida (ex 3.2k). Por exemplo, um arpejo d6-mi-
sol (3*+3*) pode ser comprimido a um padrdo escalar d6-ré-mi (2*+2%). Na compressao
intervalar ndo € necessario haver padronizagdo nos intervalos comprimidos: o arpejo do-
mi-sol-d6 (3*M+3*m+4%J) pode ser comprimido em do-ré-mi-fa (2*M+2*M+2*m). Um
tipo caracteristico ¢ a compressdo em seqiiéncia, comum na musica do século XVIII (ex
3.21).

expansdo intervalar — ¢ o oposto da compressao, isto €, consiste na repeticdo de um
segmento melodico com os intervalos estendidos (ex 3.2m). Neste caso, um fragmento de
escala do-ré-mi (2*4+2%) pode ser espandido para um arpejo d6-mi-sol (3*+3%). A expansao
intervalar ndo precisa ser padronizada: o fragmento escalar do-ré-mi-fa (2*°M+2*M+2%m)
pode ser espandido para o arpejo do-mi-sol-d6 (3*°M+3*m+42%)). A expansdo em seqiiéncia
¢ tiopica da musica do século XVIII (ex 3.2n).

permutagdo (interversdo) — ocorre quando a variagdao ¢ obtida por meio da mudanga da
ordem original das notas (ex 3.20). O arpejo do-mi-sol poderia ser permutado para do-sol-
mi, mi-sol-do, mi-dd-sol, sol-do-mi ou sol-mi-do.

célula original a) posi¢do tonal b) posigo real ¢) seqliéncia E
9 ' 1 t T t T t | —.r™Y 1 1 i — r’ i F 1' s |
EeEETe e e e e s s S s
e 3 ‘|. bt & ! i T = =t o I ;
d) omamentagéo €) inversdo tonal f) inversdo real 8) retrograd h) retrogrado da is i) imo de intervalos
1T | et o 1
1T 1 T 13 | iy
o ¢ L g T
o) interversdc
0 1 L >
e e e
AL é { H { ‘l % - H } } I. }‘ 1 g T 11 18 i 11 T llé | . S 1 e AT It ’ i 1
J * T o & & & & 4 4% & L4 o %" & ¢ & & &

Ex 3.2: diferentes tipos de variagdo melddica com base no arpejo do acorde de d6 maior.

variacdes na harmonia:
substitui¢cdo de acordes — ocorre quando a harmonia original ¢ substituida por outra,
expandida vertical ou horizontalmente. A seqiiéncia harménica C-F-G7-C pode ser
substituida por C-Dm-B°—Am, expandida verticalmente por C7M(9)-F6-G7(13)-C6, ou
expandida horizontalmente por C—C7-F-F#°-G7-G7(9)-C(4sus)—C.
mudanc¢a de modo — € a repeticdo de um tema ou segmento musical no modo homoénimo,
ou no tom relativo, do original.
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modulagdo — consiste na repeticdo de um tema ou trecho musical em outra tonalidade.
variacdes no contraponto:

troca de fungoes — consiste na mudanca das funcdes originais das vozes. Ocorre, por

exemplo, quando a melodia principal passa para o baixo e as vozes superiores realizam o

acompanhamento. Na musica polifonica ¢ caracteristico o contraponto invertido (ou

contraponto duplo) em que as vozes mudam de funcao constantemente.

espécies de contraponto — consiste na utilizacdo das espécies de contraponto para gerar

variedade ou apresentar o tema sob um novo ponto de vista.

imitagdo — ocorre quando ha utilizagdo de imitagdes localizadas. A utilizagcdo de imitagcdo

local intensifica o contraponto, podendo gerar desenvolvimento.

ornamentagdo nas vozes secunddrias — ocorre quando as vozes que ndo apresentam a

melodia principal sdo ornamentadas por meio de notas de passagem, suspensoes,

apojaturas, etc.

3.2.2. no pardmetro duragdo:

variacdes no andamento:
variagoes agogicas — sdo as variagdes gradativas de andamento, como accelerando ou
rallentando.
mudanga abrupta de andamento — consiste em mudar de andamento sem preparagao.
variacdes no metro:
mudan¢a de compasso — ocorre quando o mesmo segmento musical ¢ adaptado a outra
formula de compasso.
deslocamento métrico — consiste em repetir a mesma seqiiéncia de alturas e/ou ritmo em
outra posi¢do métrica, ou seja, as notas sdo deslocadas no compasso.
deslocamentos da acentuacdo — sao deslocamentos da acentua¢ao métrica convencional
por meio de sincopes, contratempos ou hemiola. O caso tipico de hemiola ocorre na pega
Canarios de G. Sanz.

) mudanga de compasso mesma seqiiéncia de notas do segmento anterior
adaptada ao compasso bindrio composto.

b) deslocamento métrico: grupo de 4 notas que
se viio deslocando no compasso ternario.

H o [, [ L

L I L 1L i

¢) deslocamentos de acentuagio: hemiolas em Candrios de G. Sanz.

binario composto ternario simples binario composto ternario simples

Ex 3.3: variagdes métricas.

variacdes no ritmo:
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aumentagdo ritmica — ocorre quando determinado segmento ¢ repetido com os valores
ritmicos aumentados. A aumentagdo pode ser com os valores dobrados, triplicados,

quadruplicados, etc. A seguinte seqiiéncia ritmica: 4/4 J. ., | ) J J | é uma aumentagio

por valores dobrados da seqiiéncia: 4/4 R I I A

diminui¢do ritmica — ¢ a repeticdo de um trecho com os valores ritmicos diminuidos.
Pode haver diminui¢do dos valores a metade, a terca parte, a quarta parte, etc. Aplicar
uma diminui¢ao a metade dos valores ao segmento ritmico supracitado resultaria em:

240. MDD 1.

desdobramento ritmico — consiste na divisdo dos valores ritmicos de determinado trecho
musical. Um exemplo tipico de desdobramento na musica popular brasiliera ocorre na
cancao Luar do Sertdo.
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Ex 3.4: desdobramento ritmico. J. Pernambuco e C. da Paixdo Cearense, Luar do Sertdo.

retrogrado ritmico — ocorre quando os valores ritmicos sdo executados de trads para a

frente. O retrogrado ritmico da seqiiéncia: 4/4,. D)) J | & 44) D)D) . |,

3.2.3. no parametro intensidade:

mudangas gradativas de intensidade — consistem em crescendos e diminuindos de
intensidade, que servem para preparar segmentos com intensidade diversa.

mudanga abrupta de intensidade — consiste no contraste entre intensidades distintas, sem
preparacdo. Este ¢ o caso dos efeitos de eco — repeticdo do mesmo padrdo em: forte
piano — na musica barrroca.

deslocamentos da acentuagdo — sdo acentos ‘artificiais’ que enfatizam tempos que sdo
geralmente secunddrios na métrica convencional. Sdo sempre indicados pelo sinal: >
sobre ou sob o corpo da nota.

3.2.4. no parametro timbre (sonoridade):

variagOes na instrumentacao:
substitui¢do de instrumento — ocorre quando uma melodia € tocada, inicialmente, por um
instrumento e, posteriormente, por outro, gerando mudanga de sonoridade.
troca das fungoes dos instrumentos — consiste na repeticado de um segmento musical com
os instrumentos realizando diferentes funcdes das exercidas na primeira vez. Em um
quarteto de cordas, a apresenta¢do de um tema pode ser realizada com o primeiro violino
realizando a melodia principal, o segundo e a viola realizam algum padrio de
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acompanhamento e o violoncelo, o baixo. Em uma variagdo posterior, a viola poderia
realizar o tema e os dois violinos, 0 acompanhamento.

e acréscimo de instrumentos — este € um recurso caracteristico de orquestragdo quando o
compositor deseja crir um adensamento vertical da sonoridade.

e omissdo de instrumentos — este procedimento gera maior rarefagdo da densidadade
vertical.

variagcdes na textura:

Textura ¢ a forma como o tecido sonoro se entrelaca, através da combinacao entre as
diversas partes que soam simultaneamente, gerando a sonoridade de um segmento musical.
Os principais tipos de textura musical sdo:

e monofonia — ¢ a textura musical constituida por somente um elemento, uma unica linha
melddica.

Trés modéré J— Lesure Ne. 129
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Ex 3.5.: C. Debussy, Syrinx (la fliite de Pan).

e polifonia — é a superposicdo de diversas linhas melddicas independentes entre si. A
principal técnica de escrita polifonica ¢ a imitacdo. Neste tipo de textura, o contraponto
esta em evidéncia.
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Ex 3.6.:J. S. Bach, Preludio e Fuga em D6 Maior BWV 545, Fuga.
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homofonia — é o resultado da superposi¢do de linhas melddicas inter-dependentes que
formam um todo coeso e homogéneo. Este tipo de textura coloca em primeiro plano a
harmonia.

| TS .
| 150 .

el

=

el
olsll

Ex 3.6.: M. Moussorgsky, Quadros de uma Exposicdo, 1.

melodia acompanhada — é um tipo de homofonia em que a melodia se destaca do
acompanhamento, seja pelo timbre (violino e piano), pela figuracao ritmica, pelo registro
ou pela utilizagdo de padrdes tipicos de acompanhamento (basso di Alberti).
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Ex 3.7.: W. A. Mozart, Sonata em D6 Maior K, 1.

heterofonia — termo criado pelos musicologos para descrever a musica trovadoresca da
Idade Média européia, em que os instrumentistas (jograis) realizavam variagdes em torno
da melodia cantada pelo menestrel. Este conceito também se aplica a musica vocal de
outras épocas e regides em que os instrumentos realizam versdes ornamentadas da parte
vocal.

Por ampliacdo, o conceito de heterofonia também ¢ utilizado para descrever texturas
da musica ocidental dos séculos XIX e XX em que ha entrelacamentos contrapontisticos
complexos entre as partes, ou quando ocorrem planos sonoros distintos simultaneamente,
como acontece na pe¢a Ununswered Question de C. Ives. Um tipo caracteristico de
acxompanhamento na musica do século XIX ¢ o acompanhamento heterofonico em que o
acompanhamento move-se independente e paralelamente a linha melodica, como ocorre
no Preludio Op. 28, n.” 4 de F. Chopin.

Largo
f) 4 -
At o5 - o= = =D — ——
) t 1 i 1 1 1
v T . T T T T T
4 p_‘ * espressivo
‘ b b o
Sy
g ) e s e B e e e e e e e e e e e o o e

Ex 3.8: F. Chopin, Preludio Op. 28, n.° 4.
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variacdes na articulacdo:

o diferentes tipos de ataque — sdo as repeticdes de um trecho musical com diferentes
ataques (tenuto, martelato, sfz, etc.).

o mudanga de fraseado — consiste na repeticdo de um segmento melddico com diferente
fraseado (legato, non legato, staccato, etc.).

o diferentes sonoridades do mesmo instrumento — através da utilizacdo de vibrato, tremolo,
sul ponticello, sul tasto, col pedale, senza pedale, una corda, etc.

3.3. Desenvolvimento

Ocorre quando h4 um processo gradativo de elaboracdo de um motivo ou de um tema.
Os procedimentos mais comuns para a realizagdo de desenvolvimento motivico e tematico
sdo: fragmentagdo, seqiienciagcdo, modulagdo e intensificagdo do contraponto.

O excerto abaixo faz parte da se¢do de desenvolvimento da Sonata em Ré Maior, Hob.
XVI:33 deJ. Haydn.
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Ex 3.9: J. Haydn, Sonata em Ré Maior Hob. XVI:33, 1
3.4. Transformacao

Ocorre quando uma idéia musical sofre variagdes tao profundas que se transforma em
outra estrutura. Os elementos determinantes da transformagdo s3o a mudanga de cardter
expressivo, de func¢do, de forma, de estilo, de género, de textura e de instrumenta¢do. As duas
ultimas caracterizardo uma variagdo ou uma transformacdo dependendo do grau de
modificacdo que ocorre na estrutura original, ou seu significado.

No exemplo abaixo, estdo apresentadas varias transformagdes da melodia folclorica
Boi Barroso no bailado Salamanca do Jarau de Luiz Cosme.

J=120
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Ex 3.10:melodia folclérica sul-riograndense Boi Barroso.
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Ex 3.11: transformagdes de Boi Barroso na Introdugdo do bailado Salamanca do Jarau de L. Cosme.
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4. A FORMA TEMA E VARIACOES’:

4.1. Elementos fixos e variaveis de um tema

A repeticdo variada de um tema ird modificar alguns aspectos do original e manter
outros. Mudar todos os aspectos iria destruir o elemento de repeticdo; manter todos os
aspectos iria deixar o original sem variacdo. Examinaremos a 4ria conhecida como The
Harmonious Blacksmith escolhida por G. F. Handel para a seqiiéncia de variagdes que dao
fechamento a sua Suite N° 5 para teclado
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Ex 4.1: G. F. Handel, The Harmonious Blacksmith, tema.

Ao ser analisada, esta aria revela certos elementos que podem ser modificados
ou mantidos nas variagoes:

a. Tonalidade: Mi
b. Modo: Maior

c. Forma: binaria continua— A | A’

d. Extensdo de tempo: parte A — dois compassos, com repeti¢do; parte A’ — quatro
compassos, com repeticao

e. Estrutura tonal basica:

? Este texto ¢ traduzido do capitulo Theme and Variations, de:
GREEN, Douglass M. Form in Tonal Music. Philadelphia: Harcourt Brace Jovanovich College, 1993.
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f. Movimento harmonico preciso
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de V
g.  Andamento: ndo indicado; provavelmente moderato
h. Melodia
1. Baixo

j. Textura: homofonica, prioritariamente em estilo cordal a 4 vozes

O exemplo seguinte apresenta a parte A de cada double:
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Ex 4.2: G. F. Handel, The Harmonious Blacksmith, variacdes.

O exame das cinco doubles que seguem a aria revela que, das caracteristicas listadas
anteriormente, seis permanecem inalteradas. Estes elementos sdo a tonalidade, o modo, a
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forma, a extensdo de tempo, a estrutura tonal basica e o andamento. Modificagdes no
movimento harmoénico preciso ocorrem ocasionalmente, embora sejam poucas e sem
importancia. Os unicas fatores que sdo sujeitos a variagdes mais profundas sdo a melodia, o
baixo e a textura.

Os elementos fixos e variaveis encontrados nas variagdes sobre a aria The Harmonious
Blacksmith de Handel, ndo serdo necessariamente sempre os mesmos encontrados em
qualquer conjunto de variagdes. Em sua Aria com Trinta Variagées, normalmente chamada de
Variagoes Goldberg, J. S. Bach algumas vezes varia o modo e (possivelmente) o tempo em
adicdo as variagdes na melodia, no baixo, no movimento harménico preciso € na textura.
Outros conjuntos de variagdes, as vezes vao ainda mais longe e processam variagdes na
estrutura tonal bésica e na tonalidade. Em suas Variagoes para piano em Fa Maior, Op. 34, L.
Beethoven modifica a tonalidade em cada variagdo, muito embora este procedimento seja
extremamente excepcional. Normalmente a forma e a extensdo de tempo do tema
permanecem fixos durante todo o conjunto de variagdes, podendo também ocorrerem
excecdes neste aspecto.

Para resumir, ¢ comum que a extensdo de tempo e a forma de um tema sejam mantidos
como elementos fixos durante toda a seqiiéncia de variagdes. Os outros elementos —
tonalidade, modo, estrutura tonal bdsica, movimento harmoénico preciso, tempo, melodia,
linha de baixo e textura — podem ou nao estarem sujeitos a variagdes durante o curso de uma
obra. De todos estes, os fatores mais comumente variados sdo a melodia, o baixo, a textura € o
movimento harmdnico preciso.'’

4.2. Procedimentos encontrados em variacoes seccionais

O estudo do Ex. 2 revelard os varios procedimentos utilizados por Handel na
construcdo de suas variagdes sobre a aria The Harmonious Blacksmith.

4.2.1. Variagdo Ornamental

A linha melddica do tema est4 construida em sua maior parte em colcheias. A Double
1 transforma o movimento ritmico em semicolcheias, ornamentando a melodia de uma
maneira simples (Ex. 2a).

4.2.2. Variagdo Simplificada (Reducdo)

A Double 2 mantém o movimento em semicolcheias, porém o transfere para a mao
esquerda como um acompanhamento a versao simplificada da melodia em colcheias na mao
direita (Ex. 2b).

4.2.3. Variacdo Figural (ou Motivica)

As Doubles 3 e 4 estdo construidas a partir de um motivo de trés notas em tercinas
(indicado por colchetes nos Ex. 2¢ e 2d). Quando uma variagdo ¢ construida com base em

10 A : ~ ~

% A luz desta discussdo, deve ficar claro que o termo ‘tema’ ndo se refere, como ocorre algumas vezes, somente
a melodia, mas a passagem inteira, como um todo, em todas as suas dimensdes. E importante manter esta
distingdo ndo somente no que se refere a forma tema e variagdes, mas para toda a construgdo musical.
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uma figura ou motivo especifico '' — que pode ou ndo ser derivado de parte do tema — chama-
se de variagdo figural, ou variagdo motivica. Algumas vezes mais de um motivo sdo
empregados em uma Unica variacdo. A Double 5 ¢ outra variagdo motivica na qual a figura
empregada ¢ uma escala rapida que percorre o ambito de uma oitava, algumas vezes
ascendente e outras vezes descendente.

O tema das Variagoes Goldberg de J. S. Bach possui um baixo que consiste de notas
em movimento lento, construidas principalmente com base em segmentos de escala
descendente. Este baixo é simples e facilmente captado pelo ouvinte. A linha melddica, por
outro lado, ¢ tdo elaborada e repleta de ornamentagdes que somente apos varias audi¢des se
pode reté-la na memoria. Este aspecto foi levado em consideragdo por Bach, pois ele
construiu diversas variagcdes sobre o baixo do tema, utilizando o principio da varia¢do
ornamental aplicado ao baixo.
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Ex 4.3: J.. S. Bach, Variagées Goldberg, algumas linhas de baixo

4.2.4. Variacdo Melodica

Nas Variagoes Goldberg, uma vez que a aria tenha sido tocada, sua melodia ¢é
virtualmente abandonada até que as variagdes estejam completas, apos isto a aria retorna da
Capo para trazer um fechamento a obra. Nesta peca, muitas variagdes apresentam novas
melodias enquanto sdo mantidos 0 mesmo baixo € o mesmo esquema harmonico geral, um
procedimento conhecido como variagdo melddica (confira também a Sonata Op. 109, terceiro
movimento, Variagdo 1, de L. Beethoven).

4.2.5. Variagdo Contrapontistica

Nas Variagoes Goldberg, a técnica de contraponto é exibida proeminentemente, de
varias maneiras. Estes procedimentos podem ser agrupados em quatro tipos principais.

" Neste contexto, os termos figura, célula € motivo sdo sindnimos.
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Ex 4.4: J.. S. Bach, Variagdes Goldberg.

Variagdo Imitativa — o Ex. 4a ilustra um tipo de variag¢do contrapontistica na qual a
imitacdo motivica possui um papel importante.

Variagdo Canonica — quando duas vozes estdo escritas em canone, a segunda ¢ uma
imitagdo estrita da primeira. Nas Varia¢oes Goldberg, uma a cada trés variagdes esta escrita
como uma variagdo contrapontistica canoénica, ocorrendo nove variacdes candnicas ao todo.
A Variagdo 3 ¢ um canone ao unissono, ou seja, a segunda voz imita a primeira na mesma
altura. A Variagdo 6 ¢ um canone a segunda, a voz imitativa sendo colocada a segunda
superior da voz principal. A Variagdo 9 € um canone a terca (veja Ex. 4b), a Variagao 12, ¢
um canone a quarta e assim por diante.

Variagdo Fugal — o Ex. 4c ilustra uma variagdo que se processa segundo os principios
gerais da fuga. Esta ¢ a Unica variacdo que se relaciona intrinsecamente com a linha melddica
do tema: os dois primeiros compassos do sujeito da fuga sao derivados dos dois primeiros
compassos da melodia original.

Variagdo Aditiva — o Ex. 4d apresenta o inicio da Varia¢do 30, a Gltima variagdo da
obra. Esta varia¢do foi construida por Bach como um quodlibet contrapontistico (do Latim:
‘aquilo que lhe agrada’), ou seja, ¢ uma pega que combina diversas melodias ou fragmentos
de melodias. Bach utilizou duas melodias populares de sua época, Ich bin so lang bei dir
gewest (‘Tem passado tento tempo desde que estive contigo’) e Kraut und Riiben haben mich
vertrieben (Repolho e Cebola me afugentaram’) que sdo combinadas uma com a outra e
superpostas ao baixo do tema. Visto que os fragmentos foram adicionados ao baixo pré-
existente do tema, este tipo de variacdo contrapontistica chama-se variagdo aditiva. Em
outras pecas, a variacao aditiva ndo ¢ normalmente construida com melodias pré-existentes,
mas pela combinagdo do tema a linhas contrapontisticas novas, criadas especialmente para a

peca.

4.2.6. Variacdo Caracteristica

Bach introduziu nas Variagées Goldberg diversas variagcdes caracteristicas, assim
chamadas porque empregam um carater especial, um género ou estilo caracteristico, tal como
uma marcha ou alguma danca caracteristica. A Variagdo 7, por exemplo, possui a qualidade
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de uma giga'?, a Variacdo 19 é um minueto. A Variacdo 16 ¢ particularmente interessante
pelo fato de que imita o estilo da Abertura Francesa (Ouverture): suas duas metades estdo
divididas de modo a representar, inicialmente, 0 movimento lento e majestoso e, na segunda
parte, a se¢do rapida em estilo fugato — tipicos daquele género.

Os conjuntos de variagdes compostos por Bach e Handel discutidos anteriormente
permitiram averiguar os procedimentos mais comumente encontrados nas pecas em forma de
tema e variacdo (ou forma de variagdo seccional) dos grandes compositores. Nao ha aqui,
porém, a pretensdo de terem sido estudadas exaustivamente todas as possibilidades desta
forma. As variagdes de certos compositores — Beethoven e Brahms em particular — contém
diversos procedimentos criados especialmente para pecas especificas e que, portanto, nao
podem ser agrupados em categorias. O estudante deveria dedicar-se as variacdes destes
compositores, especialmente as Variagoes Diabelli, Op. 120 de Beethoven, para realizar suas
proprias descobertas.

A lista de procedimentos de variacdo apresentados anteriormente pode ser enganosa se
supormos que cada variagio deve corresponder a somente uma daquelas categorias. E
bastante comum que uma variacdo seja construida com base em dois ou mesmo trés tipos
diferentes destes principios de variagdo. Por exemplo, a Double 3 das variagdes sobre The
Harmonious Blacksmith foi analisada como sendo uma variacdo figural. Nao obstante, o
rapido movimento continuo em tercinas lhe dé a caracteristica de uma giga. Sendo assim, esta
¢ uma variagdo figural e uma variagdo caracteristica a0 mesmo tempo.

4.3. A finalizacio da série de variacoes

O problema de encontrar meios satisfatorios para concluir um conjunto de variagdes
tem admitido um grande nimero de solugdes possiveis. Handel, em suas variagdes sobre The
Harmonious Blacksmith, ndo realizou nenhum tipo especial de final, simplesmente
terminando com a ultima variagdo — sendo esta a mais brilhante de todas. Nas Variagoes
Goldberg, Bach conclui com a repeti¢do do tema da Capo. Outra forma bastante comum de
completar-se uma série de variagdes ¢ através de uma fuga (que transforma o tema, ou seja,
modifica sua forma). Isto ocorre nas Variagoes e Fuga sobre um tema de Handel Op. 24 de J.
Brahms, assim como no Guia da Orquestra para Jovens (Varia¢oes e Fuga sobre um tema de
Henry Purcell) de B. Britten. Em suas Variagoes sobre um tema de Haydn Op. 56, Brahms
conclui com um ground bass — espécie de baixo ostinato sobre o qual sdo realizadas
variagdes. O procedimento mais freqiiente, contudo, para finalizar uma série de variagdes ¢ a
adicdo de uma coda. Em alguns casos a coda ¢ bastante curta, como nas variagdes sobre o
hino austriaco do Quarteto Op. 76 N° 3, de J. Haydn. Por outro lado, ¢ bastante freqiiente que
a extensdo de tempo da coda permita um desenvolvimento proprio a esta se¢do, com base no
tema ou em parte do tema. As 34 Variagoes sobre Vieni Amore de L. Beethoven concluem
com uma coda em desenvolvimento que possui exatamente quatro vezes a extensao do tema.

4.4. Estrutura nas variagoes seccionais

Um bom compositor ndo se sente satisfeito em simplesmente agrupar um conjunto de
variagdes ao acaso, sem nenhuma aten¢do a ordem na qual elas aparecem, pois este tipo de

12 Na cépia manuscrita de Bach, o compositor escreveu ‘al tempo di Giga’ antes desta variacao.
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procedimento iria resultar em uma falta de coeréncia ou de continuidade, apesar da unidade
do material. Os meios mais comuns utilizados para alcangar uma seqiiéncia logica de
variagdes podem ser sintetizados em quatro topicos:

4.4.1. Crescendo ritmico

Uma simples passada de olhos nos Ex. 1 e 2 ird mostrar que o movimento ritmico das
variagdes sobre The Harmonious Blacksmith de Handel apresenta um movimento de
aceleragdo gradual, desde as colcheias existentes na aria até as fusas da variagdo final. A
utilizagdo consistente de notas com valores de duracao cada vez menor ¢ conhecido como
‘crescendo ritmico’. Este procedimento concede ao conjunto de variagdes, em seu todo, uma
unidade muito além daquela obtida pelas variagdes em separado. Cada Double em particular
¢, deste modo, mais do que simplesmente uma interessante variagdo do tema, pois tem um
papel importante no crescimento da obra como um todo organico, reforcando o acréscimo
gradual de intensidade dramatica que ¢ construido firmemente desde o inicio até o final da
peca.

O crescendo ritmico geralmente ocorre em segmentos de obras em forma de tema e
varia¢do, ndo ocorrendo durante toda a obra, mas estendendo-se durante grupos especificos de
variagdes. Assim, por exemplo, uma peca com doze variagdes pode ser dividida em trés
grupos de quatro variagdes — as variagdes de 1 a 4 podem ser construidas como um crescendo
ritmico, as variagdes de 5 a 8 podem ser agrupadas de acordo com outro principio qualquer e
as variacoes de 9 a 12 podem ser construidas novamente como um crescendo ritmico (ou
como um decrescendo ritmico, se for o caso).

4.4.2. Agrupamento

As cinco variagdes na obra de Handel reinem-se em somente trés grupos: as Doubles
1 e 2 pertencem ao mesmo grupo devido ao seu movimento em semicolcheias; as Doubles 3 e
4 sdo agrupadas pela similaridade de sua figura em tercinas. A Double 5 esté isolada no final,
equilibrando com o tema, que se encontra isolado no inicio da obra. Agrupar as variagdes em
segmentos mais amplos ¢ um segundo passo em dire¢do a unidade.

4.4.3. Ordem esquemadtica

Nas Variagoes Goldberg de J. S. Bach, uma a cada trés variagdes estd construida como
um canone a duas vozes a diferentes intervalos (Canone ao unissono, a segunda, a terga, etc.).
Aqui encontra-se uma ordem esquematica utilizada como um meio de organizar o conjunto
inteiro de variagdes (veja Tabela 4.1).

A seguir encontram-se algumas observagdes quanto a ordem esquematica da obra de
Bach:

1. Todos os grupos, com exce¢do do primeiro e ultimo, seguem um unico plano
estrutural:

a) em cada grupo hd uma variacao caracteristica tocada em um teclado.

b) em cada grupo hd uma variagdo brilhante escrita a maneira de um estudo

virtuosistico, com a indicac¢ao de que deve ser tocada nos dois teclados.

¢) em cada grupo hd um canone para ser tocado em um teclado
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2. O primeiro e o ultimo grupos diferem, porém complementam-se mutuamente — no
primeiro grupo, ha duas variagdes caracteristicas e falta a varia¢do brilhante; no ultimo grupo,
ha duas variacdes brilhantes, faltando a variag@o caracteristica. Deve-se ter em conta que esta
ordem dos grupos extremos de variagdes reserva um carater brilhante extra para o final da

peca.
3. O Quodlibet substitui o esperado canone a décima, funcionando como uma ponte
(com decrescendo ritmico) entre a variagdo mais brilhante e o retorno a aria
inicial.
4. A segunda parte destaca-se por iniciar com uma tipica Abertura Francesa.

5. A organizacao dos grupos ¢ essencialmente simétrica:

;o [ L [ | I
Arta 12345 : 12345 Ana



37

Ordem esquematica das Variacoes Goldberg, de J. S. Bach

Primeira Parte

Aria
Grupo 1 Var. 1 Caracteristica (invengdo a 2 vozes; corrente)
Var. 2 Caracteristica (trio sonata)
Var. 3 Cénone ao unissono
Grupo 2 Var. 4 Caracteristica (passepied)
Var. 5 Brilhante, 2 teclados
Var. 6 Céanone a segunda superior
Grupo 3 Var. 7 Caracteristica (giga)
Var. 8 Brilhante, 2 teclados
Var. 9 Céanone a terga inferior
Grupo 4 Var. 10 Caracteristica (fughetta)
Var. 11 Brilhante, 2 teclados
Var. 12 Céanone a quarta inferior
Grupo 5 Var. 13 Caracteristica (concerto solista, mov. lento)
Var. 14 Brilhante, 2 teclados
Var. 15 Céanone a quinta superior em movimento contrario,
modo menor
Segunda Parte
Grupo 1 Var. 16 Caracteristica (4bertura Francesa)
Var. 17 Brilhante, 2 teclados
Var. 18 Cénone a sexta superior
Grupo 2 Var. 19 Caracteristica (minueto)
Var. 20 Brilhante, 2 teclados
Var. 21 Cénone a sétima superior, modo menor
Grupo 3 Var. 22 Caracteristica (Alla breve, stile antico)
Var. 23 Brilhante, 2 teclados
Var. 24 Cénone a oitava inferior
Grupo 4 Var. 25 Caracteristica (aria ornamentada), modo menor
Var. 26 Brilhante, 2 teclados
Var. 27 Cénone a nona superior
Grupo 5 Var. 28 Brilhante, 2 teclados
Var. 29 Brilhante, 1 ou 2 teclados
Var. 30 Quodlibet

Aria da capo

Tabela 4.1: J. S. Bach, esquema das Variagdes Goldberg.

4.4.4. Aumento de complexidade



No caso das variagdes sobre o hino austriaco do Quarteto Op. 76 N° 3 de Haydn, o

efeito da ordem esquemadtica ¢ alcancado pelo aumento gradual de complexidade das
variagoes.

VAR.1
Gy violiny oo a, B, o2 B2 Fher el
i — A ke 16 0 S ol | 0 P —.-iip}tp-ﬁ

»®
Sempre piano

violin 2 N J———
;
= ! ™ = — I
o W el r | 1 = & T 1
I ‘!; { v T T

0

~
all

-Hh

VAR. 2

b) . 1: —~
PV RLL T NS o VN RS Y W VY W W
—o—g =" . 3 < = -
NV L r ] o 1.4 r AN o S - —
- ——1 {0 VT [T T
violin 2 V __r/r — S~
cello |’ 5 J | J J | - A J
e 0 = Fg———
I L = 2 — =
Tviola !
violin 2
D4 = A A
AR == pii
D]
v1ohnl\/~ D r\/r S —
g Vicla N i — P ewm—
e e
T i T T T

Ex 4.5: J. Haydn, Quarteto, Op. 76, N° 3, 1.

O tema inicialmente aparece em textura harmodnica a quatro vozes. A Variag¢do 1 ¢ um
dueto contrapontistico entre os dois violinos, em que o violino II executa a melodia e o
violino I adiciona contraponto a parte superior (Ex. 5a). A Variagdo 2 enfatiza os violinos e o
violoncelo, enquanto a viola toca, somente ocasionalmente, notas de baixo. A melodia ¢ dada
ao violoncelo (Ex. 5b). A Varia¢do 3 ainda ocorre prioritariamente a trés vozes, porém as
partes estdo divididas entre os quatro instrumentos, cada voz possuindo maior independéncia
do que na variacdo anterior, com elementos de cromatismo enfatizando o sentimento de
preméncia (Ex. 5c). Finalmente, na ultima variagdo, os quatro instrumentos tocam
constantemente em seu registro superior, fornecendo uma textura contrapontistica elaborada
para apoiar a melodia principal. A esta ultima variagdo ¢ acrescentada uma coda de cinco
compassos em que a textura ¢ gradualmente simplificada e a musica ¢ conduzida por
movimentos descendentes até voltar ao registro médio dos instrumentos.

O seguinte diagrama, apresentado como uma simplificacdo da forma, demonstra a
estrutura geral da peca do ponto de vista da complexidade de textura. Nao tem nada a ver com

dindmica, pois tanto o tema quanto as variagdes estdo indicados para serem tocados
suavemente.

Theme Var. 1 Var. 2 Var. 3 Var. 4 Coda
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O recurso de aumentar gradualmente a complexidade de variagdes sucessivas ¢, de
algum modo, similar ao crescendo ritmico, pois em ambos os casos as variacdes tendem
fortemente a se tornar dramaticamente mais intensas, embora ndo necessariamente mais
sonoras. E, também, possivel reverter o processo realizando um diminuindo ritmico ou uma
diminui¢ao de complexidade.

As Variagées sobre um Recitativo para Orgdo, Op. 40, de Arnold Schoenberg,
possuem uma estrutura bem mais complexa. A obra consiste de um tema e dez variagdes, uma
cadenza e um finale que se assemelha a uma fuga'>.O tema e as primeiras trés variacdes
formam um grupo por um forte aumento de tensdo alcancado por crescendo ritmico e
dindmico. A Variag¢do 4 apresenta um movimento mais tranqiiilo e mais lento; a Variagdo 5 ¢é
rapida e leve; a Variagdo 6 retorna ao carater sereno da Variagdo 4. Desta forma, estas trés
variagoes formam um novo grupo: duas variagdes calmas envolvendo um scherzo. Com as
variagdes 7, 8 ¢ 9 um crescendo dinamico ¢ ritmico siao combinados com aumento de
complexidade para levar em dire¢do a um segundo climax. A musica, entdo, parece curvar-se
sobre si mesma e recolher energia para a explosdo grandiosa dos ultimos compassos (veja Ex.

6).
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Ex. 4.6: A. Schoenberg, Varia¢des sobre um Recitativo para Orgdo.

Um diagrama simplificado ilustra a estrutura das Variagdes para Orgdo de
Schoenberg:

——Group 1—Group 2 Group 34

Themel 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Cadenza Finale

4.4.5. Contraste

Muitas vezes as variagdes sdo justapostas ndo para obter o maximo de unidade entre
si, mas para alcancgar a maior variedade possivel. Por exemplo, nas Varia¢oes Diabelli, Op.
120, de L. Beethoven, as variagdes 29, 30 e 31 sdo claramente uma secao em separado,
agrupadas para alcancar coeréncia. A Variagdo 28, que precede esta se¢do, atua quase como
uma transi¢do. Em outros momentos da mesma obra, as variagdes sdo postas lado a lado para

> Embora a partitura nio o indique expressamente, Schoenberg referiu-se, em conversas particulares, a este
finale como sendo uma fuga.



40

exibir alto grau de contraste. Isto ocorre, por exemplo, na seqiiéncia de variagdes 13, 14 ¢ 15,
ou no grupo de variagdes 18, 19 e 20.

4.5. Conclusao

Além dos procedimentos e tipos mais comuns de variagdes seccionais (forma tema e
variagoes), ha possibilidades de utilizar outros procedimentos. Ha casos de variagdes sobre
dois temas distintos, como as Variagées em Fa menor para piano de J. Haydn ou o segundo
movimento do Quarteto N° 3 Op. 30 de Schoenberg. Estas variagdes sobre dois temas sio
normalmente chamadas de varia¢oes duplas. Ha autores que preferem reservar este termo
para variagdes nas quais a repeticdo de cada parte do tema (partes A e B, por exemplo) ¢
modificada de modo diferente. Ha a possibilidade também de realizarem-se variagoes
ciclicas, em que cada nova variagdo ¢ derivada da anterior. Podem-se misturar formas fixas a
forma de variagdo, criando hibridos de forma binaria, ternaria ou rondé com a forma de
variacdo. Um exemplo tipico de mistura de forma binaria com forma de variagao sao as pecas
dos virginalistas ingleses do periodo elizabetano (séc. XVI). Destes hibridos, o mais comum ¢
a Varia¢do-Rondo, da qual encontram-se exemplos em compositores cldssicos, como no
Andante do Trio para piano em Sol Maior de J. Haydn, ou no ultimo movimento do Concerto
para piano e Orquestra em Do Maior, K. 491, de W. A. Mozart.
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5. PADROES RITMICOS DE DANCAS TRADICIONAIS"

Pavana (séc. XVI-XVII) 44 ;)0 ) D) 1. (origem:
Galharda (séc. XVI-XVID) 372 , | J. JJ 1) J ) 14 (origem:
Alemanda (séc. XVI-XVIIT) 4/4 N | ) SMMN) 0 | (origem:
Chacona (séc. XVI-XVII)) 34 ) J. > 1) ) | (origem:
Corrente (séc. XVII-XVIID) 3/2 )1, J 1)L DI 1) J | (origem:
Siciliana (séc. XVII-XIX) 6/8 ). N> O N> 1) )L | (origem:
Bourrée (séc. XVII-XVIID) 2200 1) M)oJ) ) | (origem:
Gavota (séc. XVII-XVIID) 272 )J 1) JJ | (origem:
Minueto (séc. XVII-XVIII) 3/4 [, ) ., |, ) ) | (origem:
Sarabanda (séc. XVII-XVIID3/2 J .. . ) (origem:
Giga (séc. XVII-XVIII) 68D IDDD DDIIIDD ) (origem:
Polonesa (séc. XIX) 34D NY D D D D (origem:
Mazurca (sée. XVIII-XIX) 34 0. M) J 1o NJ ) | (origem:
Polca (séc. XIX-XX) 24000 MNID DD (origem:
Valsa (séc. XIX-XX) K772 N0 R A S (origem:
Bolero (séc. XIX-XX) 314 D DNN DD DD (origem:
Galope (séc. XIX) 24 51050 MI1D XD (origem:

Tango (séc. XIX-XX) 2080 ND NNID DD NN (origem:

 Fonte: MICHELS, Ulrich. Atlas de musica I. Barcelona: Alianza, 1987, p. 154.

Italia)
Italia)
Alemanha)
México)
Italia)
Italia)
Franca)
Franca)
Franca)
Espanha)
Irlanda)
Polonia)
Polonia)
Boémia)
Austria)
Espanha)
Alemanha)

Argentina)
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Maxixe (séc. XIX-XX) 283D N D DI ND DI (origem: Brasil)
Samba (séc. XIX-XX) 44 D DN dDDN IDD D IDI (origem: Brasil)

Choro (séc. XIX-XX) 28 8D N DNID I DD D IIDNT (origem: Brasil)

Habanera (séc. XIX-XX) 24 0. M) D 10 MO O | (origem: Cuba)
Rumba (séc. XX) 88500 OO DD (origem: Cuba)
Cha cha cha (séc. XX) 440 XD D D D DD (origem: Cuba)
Foxtrote (séc. XX) 22) J ) ) 1)) ) ) (origem: EUA)
Charleston (séc. XX) 22) D) L) N] (origem: EUA)
Milonga (sée. XX) 22 . ) L)) ) (origem: Argentina)
Baido (séc. XX) 24 0. MDD LD MDD (origem: Brasil)
Frevo (séc. XX) 2480 DD INID DD DI (origem: Brasil)

Bossa Nova (séc. XX) 44 XD NDD DD NN (origem: Brasil)
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