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RESUMO

DALMACIO, Marcos PabloA sonata para guitarra na Viena de Beethoven e Schart.
2013. Dissertacdo (Mestrado em Muasica — Area: Mimiga/Etnomusicologia) —
Universidade do Estado de Santa Catarina. ProgrdemaPo0s-graduacdo em Musica,
Florianopolis, 2013.

Esta dissertacdo tem como objetivo investigar aatas para guitarra compostas e publicadas
na cidade de Viena nas primeiras décadas do s&t¥loTrata-se de um conjunto de vinte
obras, escritas por quatro compositores: Simon thtoliwenzeslaus Matiegka, Anton
Diabelli e Mauro GiulianiO estudo envolve uma discussao sobre a sonatargoqénero e
forma, questdes histdricas e sociais, andlise foerestilistica de cada uma destas obras e
aspectos comparativos em relacdo a obras de ocdropositores do mesmo periodo, tais
como Haydn, Mozart, Beethoven e Schubert. Uma aodatcada compositor é analisada
extensivamente e as restantes sdo comentadasasasasacteristicas sobressalentes.

Palavras-chave:Sonata. Guitarra. Viena. Periodo classico.



ABSTRACT

DALMACIO, Marcos Pablo.The sonatas for guitar in Beethoven’s and Schubeg’
Vienna. 2013. M.A. Thesis in Musicology-Ethnomusicology -ilkrsidade do Estado de
Santa Catarina. Programa de Poés-graduacdo em MEBdanopolis, 2013.

The aim of this dissertation is to investigate siomatas for guitar that were composed and
published in Vienna in the early XIXth. Century.éra are twenty works, written by four
composers: Simon Molitor, Wenzeslaus Matiegka, Anabelli e Mauro Giuliani. This
study includes discussions about the sonata a® gewr as form, social and historical issues,
stylistic and formal analysis’ of all these worlks, well as comparative aspects in relation to
other works of the same period written by composeach as Haydn, Mozart, Beethoven and
Schubert. From each of the four composers of thetas for guitar, one sonata is fully
analyzed and the others are commented in their m@strtant characteristics.

Key-words: Sonata. Guitar. Vienna. Classical Era.
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INTRODUCAO

Quando se fala sobre um periodo da historia dacelgualquer um que for, € comum
associar rapidamente a ele alguns nomes repragesatale tal época, que certamente se
encontram entre os mais conhecidos e sdo aqudles cga vida e obra se escreve e se |é
com frequéncia, e cuja musica forma parte cotididaavida de concertos. Quando se
menciona um nome especifico de um compositor, aapétte se tecem relacdes de diversas
indoles, que tendem a contextualizar os detalhesigle se conhecem. Ha casos nos quais o
nome é tdo poderoso que parece prescindir de aaigxtos, como por exemplo, 0 nome
Beethoven. Sobre ele se escreveu e se escreveaaibemente, sua musica € objeto de estudo
obrigatério em conservatérios e universidades, rpné¢ada em incontaveis ciclos de
concertos ao redor de todo o mundo, tema de cax@slvo de gravagbes completas, de
edicbes e reedicbes, e sua vida, tema de livrbeedi andlises e discussdes. Quando
gueremos saber sobre a vida musical na cidade elea\Vfio tempo em que ele morava e
desenvolvia sua extraordinaria obra, nos enconsaram o fato de que tudo parece estar sob
sua sombra. Apenas outro nome destaca nessa épmgpae geografica com suficiente
individualidade como para ser objeto, quase, dommegatamento: Franz Schubert. Sem
embargo, desde meados do século XVIII, Viena era dom centros musicais mais
importantes da Europa, com a qual apenas Parisripodealizar em tal alto grau; por
conseguinte, uma pléiade de musicos, compositordwilleantes virtuoses viviam ou
passavam pela cidade para tentar fama e fortunasolidar um nome; um mercado editorial
acorde a intensa vida musical florescia tambémasessras, plasmando para a posteridade o
testemunho da sua incanséavel atividade artistidag#tavel, pois, pensar, que 0os musicos
que ficaram relegados pela histéria como figurasares viviam e atuavam dentro de um
contexto que os colocava em relacao direta oudatadlicom os nomes sobressalentes dessa
época.

Tal € o0 caso dos compositores estudados nest&rtdig@o: Simon Molitor,
Wenzeslaus Matiegka, Anton Diabelli e Mauro Giulidrendo eles composto principalmente
para a guitarra sua vida e obra resultam praticamente descordsedista dos circulos
guitarristicos. Todos eles tém em comum tambémtam da terem vivido e trabalhado em

! Ao longo de todo o texto utilizaremos o termo gui ao invés de violdo considerando que o termo em
portugués, no Brasil, utilizado comumente parauzado nome de todos os instrumentos com caixa de
ressonancia em forma de oito, até pelo menos mekdsesculo XIX, é “guitarra”. (CAMARGO, 2005).



Viena desde a primeira década do século XIX, cdindb, portanto, com o tempo de vida de
Beethoven e Schubert nessa cidade. O estudo degtiags menores’ nos permite conhecer
aspectos que frequentemente passam despercebidosio@a dos relatos da historia da
musica, e que podem ser Uteis para tecer relagbesfatos que, sob certas perspectivas, ndo
poucas vezes parecem ser inconexos. Os nomergdos com a guitarra na Viena dessa
época sdo muito mais numerosos, mas a escolhssdpsHeo responde a outra caracteristica
comum entre eles: todos escreveram elaboradasasopata guitarra que constituem a
producao total do género em Viena durante todaola&IX.

A proposta deste estudo é a contextualizac&origistéocial dos compositores e suas
obras, servindo como base para a analise das somatas para guitarra compostas e
publicadas em Viena durante esta época. O objétivalidlogo entre as informacgdes assim
obtidas, criando um complexo interdependente emdd a visdo unilateral que implicaria um
estudo do contexto histérico sem a matéria musicalma sucessao de analipesse sem a
complementagdo com o fato historico.

A escolha deste tema responde a um desejo de eengdio de diferentes aspectos que
costumam ser tratados separadamente. A forma socaf@a um papel central entre as
escolhas formais dos compositores do periodo ctisafetando direta ou indiretamente a
praticamente todos 0s géneros disponiveis na éRuaed.€ a razdo, pois, do pequeno nimero
de sonatas para guitarra escritas em Viena dusawi#a de Beethoven e Schubert? Por que
todas se escreveram dentro de um lapso de temponexhente curto de apenas seis anos e
nenhuma outra tentativa surgiu sendo até mais meac®s depois? Uma mera analise das
obras € incapaz de proporcionar uma resposta & gastguntas. A contextualizagdo histérica
aporta, entdo, dados necessarios para o entendimh@mqroblema, e as analises, informacdes
que podem apoiar ou desmentir as hipoteses.

Por estas razdes, o trabalho se divide em dudsspak primeira explora a vida
musical vienense de comec¢os do século XIX, trataledsonata como género e como forma,
do mercado editorial e 0 papel da guitarra comdrungento relacionado a todos estes
aspectos. A segunda parte consiste nas analisasasudas vinte sonatas em relacdo aos
elementos estudados anteriormente. O trabalhocesigebido como um avanco gradativo
desde o geral ao particular, desde o funcionamdntanundo musical vienense até as
particularidades especificas das sonatas pararguatiacompostas.

A primeira parte divide-se em quatro capitulos. dapitulo | se trata sobre a
existéncia de ‘duas Vienas’, uma de Beethoven maé Schubert, que representam formas

de vida e ambitos diferentes, relacionando isto esmtmanifestagdes publicas e privadas da
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musica na cidade. O capitulo Il explora a insed@conata neste contexto do publico e do
privado, que tem a ver com 0S géneros musicaisripgde cada esfera, complementando
com uma breve discusséo das formas de sonataggue ponto de partida para a elaboracéo
das analises da segunda parte. O capitulo Il #e¢aca da guitarra como instrumento de
musica de camara, e a forma em que ela é tratadagoopositores guitarristas e nao
guitarristas, em Viena e fora de Viena, na criad@mbras baseadas nos principios da forma
sonata. Por dltimo, no capitulo IV se estuda oimegto da guitarra de seis cordas como
novo instrumento com novas possibilidades a comeégaseculo XIX, relacionando isto com

o papel da guitarra na sociedade da época e o aoeecttorial. Antes de concluir a primeira
parte e como uma espécie de predmbulo para a mpsencomenta a producdo de sonatas
para guitarra fora de Viena.

A segunda parte compreende o capitulo V que seedipor sua vez em quatro
subcapitulos, cada um deles dedicado a um compasitas analises das suas sonatas,
estudando os aspectos estilisticos e formais emaela outras obras do periodo, comparando
com as praticas de compositores como Haydn, MoBagthoven, Clementi ou Hummel,
entre outros. A metodologia de trabalho consistarm@ise detalhada de uma sonata de cada
compositor, utilizando-a logo como modelo paraizealos comentérios sobre as restantes. A
opcao da inclusdo de comentéarios para todas as obpica necessariamente uma maior
extensao do texto do que seria o caso se apersghf@scolhidos alguns exemplos; por isso,
para evitar resultados parciais que podem derivahipoteses errbneas, foi mister estudar e
analisar as vinte sonatas compostas no periodauesta®p, decisdo esta que se vé justificada

ante a falta de estudos completos sobre a matéria.



PRIMEIRA PARTE
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CAPITULO |

VIENA NA EPOCA DE BEETHOVEN E SCHUBERT

1.1 HISTORIAS PARALELAS, MUNDOS QUE CONVERGEM
1.2 MUSICA PUBLICA E PRIVADA, DIVERSAS MANIFESTACOE EM VIENA

1.1 HISTORIAS PARALELAS, MUNDOS QUE CONVERGEM

Quando se fala do periodo chamado classico darihistd musica, automaticamente
se pensa em um lapso de tempo que se acostumaitakeliemtre 1750 e 1830
aproximadamente. Determinacgdes deste tipo sdoroega questionadas porque resulta bem
claro que as mudancas de estilo devem-se antes amimcacédo de duas ou mais correntes
estilisticas que a uma abrupta mudanca de diréR&dGNER, 1980). Por isso é mister
explicar a escolha do periodo em estudo nestartdicde, que abrange apenas as trés
primeiras décadas do século XIX e que por diversa®es serdo consideradas como
primordialmente imbuidas do espirito classico emlmyssamos encontrar varios elementos
mais proprios de um estilo diferente, apontandagd&omantismo, demonstrando assim a
consideracao anterior da imbricacéo de estilodeysea transformacao.

O titulo do presente capitulo apresenta ja val@snitacdes, tanto geograficas como
temporais; a cidade de Viena foi o grande centrsicalido periodo, e talvez mais do que
qualguer outro no referido a musica instrumentsdE\WNMAN, 1983). Para os guitarristas
virtuoses, os grandes polos de acédo foram, solmetigna e Paris, onde existiu uma
verdadeira paixdo pelo instrumento compartilhadaspdiversas classes sociais, o que lhes
permitia oferecer concertos, publicar musica e dede ter alunos dentro da alta burguesia e
da nobreza. Ha um fato que resulta notavel: osugisitas compositores que brilharam como
virtuoses em Paris foram os espanhdis Sor e Aguadeos italianos Carulli, Molino e
Carcassi, enquanto que os compositores tratadts dissertacdo, que provinham da regido
austro germanica e que desenvolveram suas carearddena, Molitor, von Call, Diabelli e
Matiegka, apesar de conhecer bem e tocar o inshtianado deixaram marca na histéria
como concertistas, atividades estas das quaisenfansnoticias (excetuando talvez alguma

mencéao de von Call), pelo que é possivel inferér ig@io eram virtuoses da guitarra. Do grupo
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de guitarristas compositores que atuaram em Viérmitliano Mauro Giuliani apresentava-
se intensamente como concertista, brilhando commadgr virtuoso da guitarra. Pareceria que
o legado musical dos guitarristas compositoresedastiodo tivesse que depender do nome
alcancado como intérpretes para justificar sua,qiwegue enquanto os nomes do primeiro
grupo mencionado acima nunca desapareceram daidisi®é do segundo nao tiveram tal
sorte, sendo esquecidos até tempos recentes, el i@sgate comegou acontecer gragas a
pesquisa musicoldgica. Tal o caso de Matiegka etdfplcujos nomes ndo estiveram de
moda em seu tempo e ainda permanecem em certadéscusendo suas obras rara vez
estudadas e interpretadas. Leonhard von Call lorittes salfes aristocraticos de Viena por
sua musica de cdmara com guitarra, agradavel le gaona numerosa producdo de quartetos
vocais, género muito apreciado na cidade, de naamgie durante o século XX ainda se
utilizaram obras dele com fins pedagodgicos nastungies de ensino de muasica. Se 0 nome
de Anton Diabelli ndo ficou totalmente esquecideyedse principalmente a que desenvolveu
uma importante atividade como editor (como se wea#s tarde), publicando, entre outras,
obras de Beethoven e Schubert, e como compositorideca para piano com fins didaticos
que ainda séao conhecidas e utilizadas pelos panigem das suas trés sonatas para guitarra.
Nos dias de hoje, rara vez se escuta alguma darggsas, que representam o trabalho mais
importante do autor no campo da composicao, segaldmesmo reconhecera (JAVIJOKI,
2004).

Quanto a delimitacdo temporal, as trés primeirasdis do século XIX coincidem
com a vida de Beethoven e Schubert em Viena, adsiprimeiros anos deste século que
chegaram todos os guitarristas a cidade. Aquitesukressante chamar a atengéo para o fato
de que, segundo Erickson (1997) existiram ‘duamnd8e uma de Beethoven e outra de
Schubert, porque estes musicos viveram em esferais diferentes; enquanto Beethoven
vivia no ambito da corte imperial, rodeado de adsitas que o financiavam, Schubert
pertencia ao ambito préprio da classe media, nadermp viver exclusivamente da
composicdo. De acordo a esta ideia, poderia seirirjae existram mundos musicais
paralelos, o que fica curiosamente ilustrado petpreendente fato tantas vezes mencionado
em livros de historia e biografias, de que os duigores compositores residentes em Viena
na época, Beethoven e Schubert, ndo tenham setetmmmais do que uma Unica vez.
Contudo, fazer dessa ideia uma verdade indiscuganal buscar explicacbes mais profundas,
pode ter contribuido também a fragmentacdo do esua histéria da mdusica, que

rapidamente adotou os canones do repertério, dEswlo um imenso e rico patriménio cujo
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estudo permitiria alcancar maiores conhecimentescaadesse periodo e seu funcionamento.
E evidente que entre esses mundos, representawloslisamente por Beethoven e Schubert
existiu toda uma gama de possibilidades intermiediarconstituida por uma pléiade de
musicos que buscavam suas possibilidades de vid¥iema. O estudo dos compositores
guitarristas que atuaram naquela cidade a comexeéalilo XIX pode oferecer um elo entre
as duas esferas mencionadas, porgque se por uns&agonomes nao chegaram a formar parte
dos grandes sucessos da historia da musica, par, sabemos que estavam associados, de
uma ou outra forma, aos de Beethoven e SchubgrbsEivel, portanto, encontrar pontos de
convergéncia entre ambos os mundos e estudar sewriamento: enquanto que Matiegka
estava relacionado ao circulo de Schubert, e Giudia de Beethoven, Diabelli se relacionava
com ambos, e segundo Yates (2003) o estilo da agaab guitarra em Viena reflete isto.
Estas correspondéncias permitiriam tracar linhadighgdo entre as duas esferas antes
mencionadas e unir elementos da histéria da masiearadicionalmente se encontram sem
ilagéo. Ainda na terceira edi¢ao de seu livhe Sonata in the Classic Erde 1983, Newman

escreve:

Os guitarristas representaram um circulo espeotaldietantes, intérpretes e
compositores (como ainda o fazem hoje) que deixa@e@nas uma pequena marca,
se alguma, na histéria geral da musica. Os historés preocupados com o aspecto
social certamente quererdo outorgar maior atengiioaraplo interesse neste
instrumento por volta de 1800. O préprio Beethoestreveu duas ‘sonatinas’ para
0 popular parente préximo da guitarra, a mandotina) acompanhamento (Wo0 43
e 44). (NEWMAN, 1983, p. 93, traducdo nossa).

O livro data de 1963, e se Newman, para a teregigdo, vinte anos mais tarde,
revisou este paragrafo e o deixou assim, depoisrdealizado numerosas adicdes e revisdes
ao longo do livro, como ele mesmo reconhece noapi@f podemos supor que nao tenha
chegado a seu conhecimento nenhum tipo de tralwdb@wado a este tema. Muito mais
adiante no livro, mencionando a Leidesdorf, DialeIGiuliani como guitarristas em Viena,

Newman escreve:

Muita da sua mausica resulta dificil de encontrajehadnclusive nas maiores
bibliotecas, e muita desta é demasiado superficiatonsequente para merecer um
resurgimento. Contudo, o fato de sua enérgicavagflio dificimente pode ser
descuidado em qualquer viséo histérica da sonatt dgoca e lugar. Depois de
tudo, Beethoven se interessou o suficiente come garender bem as possibilidades
técnicas da mandolina e da guitarra em duas sasatgque ele escreveu.
(NEWMAN, 1983, p. 569, traducdo nossa).
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Como vemos, mesmo considerando a musica dos caomgssguitarristas do periodo
em gquestdo como de poucas consequéncias, Newmarnoage de nega-la, antes bem
acreditando na importancia de um trabalho que deweealizado, reconhecendo o esplendor
da guitarra na Viena de Beethoven e Schubert.

A ideia das ‘duas Vienas’ se torna mais clara qadadamos em consideragédo que
esta foi uma época marcada por conflitos bélicogye suas consequéncias deram lugar a
profundas transformacfes na ordem politica e sqa@) obviamente, refletiram diretamente
nas artes. Os historiadores se referem as guezra3dP-95 como “Guerras revolucionarias
francesas”, mas, as guerras de 1796 a 1815 comerr&uNapolebnicas” (ERICKSON,
1997). De fato, Napoledo era uma ameaca constandet@da Europa durante aqueles anos,
resultando na ocupacéo de Viena por tropas franahsas vezes, em 1805 e 1809. Joseph
Haydn morreu neste ultimo ano, apenas duas serdapass do bombardeio e toma da cidade
pelos franceses. Em junho de 1812, Napole&o deeigiandir seu império ao norte e ao este
e marchou rumo a Moscou, chegando a meados de lsete exército foi forcado a
retroceder ante os terriveis frios invernais. Emhqudo ano seguinte, Wellington venceu a
batalha em Vitoria, no norte da Espanha, e em omitdibstria venceu na batalha de Leipzig,
abandonando sua alianca com Franga e proporcionasgl;n mais um golpe ao outrora
invencivel Napoledo. Tudo isto € mencionado posfe eventos que foram celebrados em
musica. Beethoven escreveu urBinfonia da Batalhasobre a vitoria de Wellington,
Wellingtons Sieg oder Die Schlacht bei Vittoeagsta obra foi 0 maior sucesso alcancado na
sua vida, ganhando uma popularidade tal que o ajpdaco mais tarde a reposicédo da sua
6peraFidelio® & qual assistiu Franz Schubert. Este, por suacesehrou a vitdria de Leipzig
com uma canc¢ao para voz e corded, den Sieg der DeutschéBobre a vitoria dos aleméaes),
D. 81. Finalmente, em marco de 1814, as forcadadi@Prissia, Russia, Austria e Inglaterra)
entram em Paris e fazem abdicar a Napoledo. Edgaanievou a Schubert a compor uma
cancao para baixd)ie Befreier Europas in Parigos libertadores de Europa entram em
Paris), D. 104.

A Sinfonia da Batalhade Beethoven foi executada em varios concertose ent
dezembro de 1813 e fevereiro de 1814. O primeigtedeconcertos, que incluia também a

estreia daSétima Sinfonidoi dado em auxilio aos feridos de guerra e Bagthomesmo

! Antes intitulada_eonora,e que havia sido um fracasso, devido em grande pajtie semanas antes da estreia,
0s exércitos franceses entravam em Viena. Por&zsda, ndo havia no publico membros da nobrezaiaceste
nem das classes adinheiradas, defensores e adrasaturais de Beethoven, sendo uma mescla deagess
entre as quais figuravam alguns oficiais francg$d&SRMAN e TYSON, 1981).
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regeu a orquestra, que incluia muitos dos melhmn@sicos de Viena (DOWNS, 1992). O
compositor escreveu uma nota para fazer publico aggadecimento a estes musicos, e
embora ela nunca haja sido impressa, tem sido n@tse Podem ser lidos ali os nomes de
Schuppanzigh, Salieri, Spohr, Mayseder e Giulianire outros. Embora ndo se mencione o
instrumento que executava Giuliani nessa ocasid@aaie provavel € que ocupasse um lugar
entre os violoncelistas, posto que tocava esteumsinto desde sua época na Italia (HECK,
1995). Também como guitarrista podia Giuliani apargunto aos mais respeitados musicos
da época em Viena; em 1815, participou de uma skyiseis concertos por subscricdo
realizados com Mayseder ao violino e Hummel (qeazio estava de moda em Viena) ao
piano, série esta que obteve grande sucesso (HEID®). Cada um destes artistas executava
uma ou duas pecas solo, juntando-se ao final pardrtar com um arranjo de uma romanca
francesa, escrito por Hummel para luzimento das @ figura abaixo (figura 1) pode se ver
o frontispicio da segunda edicdo da Sentinellee no requadro, os nomes de Hummel,
Giuliani e Mayseder.
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Figura 1. Frontispicio diea Sentinelleobra de Hummel, que associa aqui seu nome adageeder e Giuliani.

Outra interessante associacdo de nomes é apasem@rand Duo Concertanpara
piano e guitarra composto conjuntamente por MosshelGiuliani pela mesma época. A obra
foi dedicada nada menos que ao Arquidugue Rodafamigo, aluno e protetor de
Beethoven; o arquiduque e outros membros da nolfwexaram parte de um publico seleto
que assistiu a um ciclo de serenatas organizadaspantantes casas particulares no ano de
1815, onde novamente encontramos todos os musitescamente citados. (HECK, 1995).
Na figura 2 € possivel ver o frontispicio @rand Duo Concertantom o0s nomes do

arquiduque e dos compositores ressaltados nosdegua
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Figura 2. Frontispicio dGrand Duo Concertarnpara piano e guitarra, composto por Moschelesuga@i.
Fonte:_http://imslp.org/wiki/Grand_duo_concertaftp.20_(Moscheles,_Ignaz)

Por meio destes exemplos, podemos notar que aeséémcia politica da época
chegava a constituir mais um estimulo que um obktgrara a atividade musical em todas

suas manifestacdes. Segundo Weber (2011, p. 153):

N&o houve lugar da Europa onde os nobres dedicdeanio as atividades
profissionais da vida musical como Austria. A Aissilos Habsburgo tinha dado
prioridade a formacdo musical por sobre a leitusaeducacdo primaria desde
comeco do século XVIII, estimulando a formagdo aeaupopulagdo com uma
capacitacdo musical consideravel de dimensdes me®mUma multiddo de
membros da baixa nobreza, que estavam ao serviEstddo passava a maior parte
da sua vida cotidiana compondo, executando e c@ablo na organizacdo de
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concertos, outorgando assim prestigio e influépoidtica ao movimento em favor
da musica cléssica.

Logicamente, este conturbado periodo trouxe suasequéncias:

A ruptura da antiga ordem musical e a construcdairda nova se produziu em
estreita relacdo com a crise politica causada Relelucdo Francesa de 1789 e as
guerras napolebnicas. Durante as Ultimas décadassé@mlo houve um
questionamento do lugar onde residia a autoridatifga na maior parte da Europa
e dos Estados Unidos. [...]. A invasdo napolebrdea Europa central e a
reconstituicdo politica dessa regido trouxeram igonsima comog¢ao politica e
deram lugar também ao surgimento de temas relainsnzom o governo de lugares
gue ndo estavam controlados pelo império napoled6icpergunta “Quem deve
governar?” se converteu em um tema de discuss&é na politica nacional e local,
sendo também nas comunidades profissionais e &iglteim seu conjunto e, de fato,
na propria vida musical.

Com a definitiva derrota de Napoledo, a reorgadiagiplitica e territorial de Europa
se fez necessaria, o que constituiu a missao dgr€sso de Viena, levado a cabo entre
setembro de 1814 e junho de 1815. Segundo Webgt ,(p0153):

Apébs o Congresso de Viena de 1815, na vida mugieaénse se produziu um vazio
de lideranca. Nenhum membro da casa imperial raticantarefa onde tinha ficado
com a morte da imperatriz Maria Teresa em 1808, grandes familias da nobreza,
gue estavam experimentando dificuldades financeiaskaram de exercer sua
antiga lideranca. A rapida expansdo da populaciccidade e a turbuléncia
econdmica levaram tanto oportunidade quanto irceste uma sociedade a deriva.
Com escassa iniciativa por parte da corte e daemabis produgdes da@rtnertor
Theather converteram-se no centro da vida musical, além agmesentacdes de
cantantes e intérpretes virtuosos em residénciascyares todo envolvido no
delirio pelas novas Operas de Rossini. Os membaosobireza “de servigo”, mui
amantes da musica, ocuparam esse vazio fundaGesellschaft der Musikfreunde
em 1814. Como resultado deste deslocamento abnaplideranca da vida musical
da época, o comentario musical adquiriu uma pdaticimportancia, como pode
ver-se na revist®ie Allgemeine Musikalische Zeitung, mit besonddrércksicht
auf den dsterreichischen Kaiserstaaparecida em 1818. (grifo nosso)

O Congresso de Viena é um ponto chave, especiamertistoria de Austria, porque
supde uma mudanca notavel nos costumes da vidal,sque logicamente refletiram de
diversas maneiras nas artes. Depois da turbuleataveda baixo o dominio de Napoleéo, o
imperador Francisco | e o ministro Metternich séedminaram a estabelecer um império
onde reinara ordem e tranquilidade. Uma das meduasdas foi a da supressao de qualquer
suspeita de revolucdo na tentativa de presensatos quode forma permanente. Embora

todos os governos da época tivessem sido repressorealgum grau, a Austria veio a ser

2 Nesse tipo de apresentacdes em importantes casdien, de carater intimo e seleto é que Giulghde
obter o favor de diversos membros da nobreza. Beethtivera 0 mesmo impulso no comeco da sua cayrei
guando sua fama como virtuoso do piano lhe abdastas portas.



20

conhecida especialmente pela ubiquidade e omniprasta vigilancia policial. Mas a policia
ndo se limitava a vigilancia de genuinos revolugims, estava presente em todo lugar em
busca dos mais leves indicios de ideias heterodenxias a populacdo. O estado da suspeita
sobre intelectuais era tal que muitos cidadaosigsejavam carreiras no governo chegaram a
evitar a educacéo superior na crenga de que islia prabalhar contra a obtencéo da posicéo.
Na Viena de Francisco |, era perigoso falar e gscrévremente. Embora a policia ndo
empregasse sistematicamente a brutalidade e o ter@ensura e supressao de ideias, a
possibilidade de arresto, a perda do trabalho eo®utatores dissuasivos, faziam aquilo
desnecessario (ERICKSON, 1997). A consequéncigalalesto foi uma acentuada busca, por
parte da sociedade, dos prazeres do lar e da dard@i atividades néo politicas. Como
resultado, foi se configurando uma pacifica cultbtaguesa, que mais tarde foi vista
ironicamente como ‘aqueles antigos bons tempdg Qute alte Zejf época que foi
denominada pelo tern®iedermeier o qual carregava, no comeco, conotacées negatas
ideais da classe média desta cultura se manifestama tudo, desde a fabricacdo de moéveis
até a danca. A familia, talvez como imitacdo davele da primeira familia de Austria, veio

a ter um papel cada vez mais central e, se possiag$ patriarcal do que antes, e isto foi

representado e idealizado na pintura e o no telatperiodo. (ERICKSON, 1997).

Nesse clima tenso, as artes representavam um eseapd@vel, e em especial a
musica, como a mais reservada e segura delas. rAgeszontar com um recente passado
musical glorioso de maos de Haydn e Mozart, aplsaucessores gigantes como Beethoven
e Schubert, e apesar da guia continua de compesit@teranos e pedagogos como Antonio
Salieri (1750-1825) ou Simon Sechter (1788-186@) €ontinuo patrocinio de nobres como
o Arquidugque Rodolfo (1788-1831), Viena tendeuteoceder a um relativo provincianismo

como centro musical na primeira metade do sécu¥ Kkte provincianismo é aparente nas

¥ Como muitos termos referidos a estilo, utilizagefos historiadores e criticos de arte (entre mledievale
barrocg), Biedermeierffoi empregado inicialmente em sentido pejoratifoi@plicado a um contexto que estava
ja extinto. Para um nativo de lingua germanicafade, Biedermeierpossuia implicagdes cOmicas inerentes,
sendo uma palavra composta eeder (honesto, digno, mas também ordinérioMeier (um sobrenome de
familia tho comum como para se prestar assim mastepreciacdo e burla). A introducéo da palavdese ao
médico Adolf Kussmaul, quem encontrou uma cole@pakmas, enigmas e jogos, etc. para todas agesasi
escritos por um maestro de escola de aldeia, euadte material proprio para a parddia hilariaBtere 1855 e
1875 Kussmaul, utilizando o pseuddnimo GottliebdBireneier, publicou néliegende Blattede Munique suas
préprias adaptacdes cémicas dos sérios esforcomdstro de escola. O terrBeedermeietomou emprestadas
as implicacdes de falta de sofisticacao, de présmemo, de simples embora bem pensado, de p@padb do
conforto ordinario. Somente no século XX perde@ éstmo a maioria de suas conotacdes pejorativaemo
considerado como um conceito de estilo criticoarées, sendo utilizado para denotar a cultura,celastas suas
faces, da Europa germanico falante (especialmesté da Alemanha e Austria) entre o final do Cosgpede
Vienna (1815) a Revolugéo de 1848. (ERICKSON, 1997)
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limitacdes do gosto musical, a vida de concertoatasdades editoriais e o jornalismo.
(NEWMAN, 1972b). Porém, floresceram outras formasegpresséo, ganhando importancia,
por exemplo, a musica feita em caBlasmusik O Vaterlandische Blatteruma publicacao
fundada para agitar o orgulho patriético antes atasiues de Napoledo a Austria, reportou
qgue “em qualquer entardecer aqui dificilmente seoette uma familia que nao derive seu
entretenimento de um quarteto de cordas ou de anaaspara piano” (HECK, 1995). Isto se
aplicava também para a familia imperial, pois Fsc| continuava a tradicdo familiar de
fazer musica de forma amadora. Reunides familiagesde amigos provavelmente
representaram a forma mais comum de fazer musieatduo reinado de aquele. Mais alto na
escala social estavam os saldes privados, antpgefiiemente de carater politico, mas agora
simplesmente cultural, no mais amplo sentido dmaerAs opcdes para quem desejava sair
de casa foram os concertos publicos e especialmoetgatro, o qual estava experimentando
um dos maiores momentos na histéria europeia. & fia década de 1810, os dois teatros
com privilégio imperial, o Burgtheater e 0 Karntnertortheater tornaram-se mais
especializados: o primeiro foi o veiculo oficiakrgpa drama alemao falado, enquanto que o
segundo foi o principal lugar para 6pera e bal&@h@ater an der Wieripi um teatro privado
fora do centro da cidade que oferecia tudo: tefaiado, dpera, balé, atos de magia. Para
diversdo, ainda existiam dois teatros nos suburhiges se especializavam em comédias
populares vienenses. (ERICKSON, 1997).

O grupo de amigos de Schubert contava com var®rgs, que retrataram, entre
outras coisas, aqueles momentos da época Biederqueiedenotam o gosto pelos prazeres
indcuos das reunides ao ar livre, rodeadas de m(siesia e danca. Na figura 3 é possivel
apreciar uma aquarela de Leopold Kupelwieser, @ iggirata o grupo de amigos em uma
excursao por fora de Viena. No extremo esquerdoasida carruagem, caminham Schubert e

0 proprio Kupelweiser.
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Figura 3. Kupelweiser, Excursdo dos Schubertiaeo&tdengrugg a Aumuhl (aquarela de 1820).
Fonte:_http://www.artchive.com/web_gallery/

Na seguinte pintura, de Ludwig Mohn, Schubert t@dm no primeiro plano, a direita
do homem de chapéu, que toca a guitarra) e seg®suparticipam da alegre vida campestre

em meio de musica a danca ao ar livre (figura 4).

Figura 4. Ludwig Mohn, Bailes e jogos em Atzembruggm Schubert e amigos sentados em primeiro plano
(adgua-forte de 1820). Mohn baseou-se em um desmtjonto de Franz von Schober, que realizou o c@nér
Moritz von Schwind, que desenhou as figuras de I$athe amigos sentados em primeiro plano.

Fonte: _http://www.artchive.com/web_gallery/
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Outra cena de excursdo, desenhada por Moritz \ahnwiSd, mostra a Schubert
tentado subir a uma carruagem repleta de pessgas(b). Na parte traseira do veiculo, um

dos amigos leva uma guitarra debaixo do braco.

T ey
-

‘?"T'..:;{hu-. 5 =T
Figura 5. Moritz von Schwind, A excurséo (c. 1820).
Fonte:_http://www.artchive.com/web_gallery/

A guitarra era um instrumento frequente neste MW@ excursdes, por ser um
instrumento harménico facil de transportar, o gaeaf dele uma ferramenta ideal para o
acompanhamento de canc¢des e dangas. O fato densestniumento extremamente popular
tanto na classe média (como vemos pelo entorncckdeb®rt) quanto na classe aristocratica
(como comprovamos através das apresentacdes danBiol fez um meio importante para a
publicacdo e venda de musica. Uma das ideias tedigata dissertacdo € que a guitarra de
seis cordas, que acabava de configurar-se coffysésido um dos instrumentos favoritos da
época, acompanhou as mudancas sociais acima &sfedd forma que influenciou

diretamente na producédo de seu repertorio.

* Esta ideia sera desenvolvida no capitulo 4.
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Segundo Newman (1972b)a época Biedermeier propiciou a criacdo das frase
valsas vienenses antes que sonatas. Estas coatmagarecendo em bom numero, mas a
maioria delas encontra um compromisso com a agdeBmeier, as vezes introduzindo valsas
ou outras dancas do momento, ou adicionando vasagdbre temas conhecidos, ou
explorando a nova preocupagdo com o virtuosismon 8évida, se Viena nao tivesse
continuado sendo tao provincial na sua vida de exdo€ publicos, poderia haver dado um
maior e anterior incentivo a séria categoria déakesolo ou em duo, na qual as sonatas sérias
prosperam. Certamente, a 6pera ndo era a Unictunpade publica de se pagar para ouvir
musica; existiram também concertos publicos qubiiiren na sua programacao grandes e
sérias obras instrumentais. Mas permanece um éato de que as sonatas mais importantes
do periodo, as de Schubert, ficaram sem terem ickceima performance publica. Mas nao é
a relativa escuridao de Schubert a Unica razaoigaraPor um lado, as sonatas de Beethoven
tampouco tiveram interpretacdes em concertos mglie por outro, o préprio Schubert
sentia-se a gosto executando sua musica nas reyniadas chamad&chubertiadasonde
varias das suas sonatas foram apreciadas, ao goatquatro delas puderam ser publicadas
antes da sua morte em 1828. (NEWMAN, 1972b).

Resulta significativo que os compositores que ingatam escrevendo sonatas para
piano no primeiro quarto do século XIX, sem conBessao estilo Biedermeier, foram
Beethoven e Schubert; isto é interessante, porqo® demos dito anteriormente, ambos
atuaram em circulos sociais diferentes (Beethowaegristocracia e Schubert na classe média).
Ou seja, sao dois casos diferentes e situados ks @dostos, ndo podendo se inferir através
deles o estado geral da situacdo. Alguns numeydenp dar ideia disso. Muzio Clementi
(1752-1832), que escreveu 63 sonatas para piaoduziu a grande maioria delas antes de
1800. Em 1802, ele publicou trés importantes sgnatanais uma em 1804, sendo que dali
até sua morte em 1832 ele escreveu apenas mais gbahds com esse nome. Jan Ladislav
Dussek (1760-1812) escreveu 27 sonatas para set®,delas entre 1800 e 1801, apenas
duas entre 1806 e 1807 e mais trés entre 18112 A8Jeracdo de pianistas e compositores
posterior a Mozart, Clementi, Dussek e Beethoveguiziu 0 novo gosto do publico e as
exigéncias do mercado editorial: aumenta signifiaatente a publicacdo de pecas breves,
variacbes e dancas, por outro lado diminuindo redtaente a producdo de sonatas. Assim,
Johann Nepomuk Hummel, John Field, Friedrich Kadkiber e Carl Maria von Weber

® Trata-se aqui do livr@he Sonata since Beethoyepie representa a terceira e Gltima partélidgéory of the
Sonata Idea.
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publicaram respectivamente apenas 6, 4, 13 e 4tasorgara piano, 0 que contrasta
grandemente com a producao de Clementi (63), Dugs8k Kozeluch (36), Haydn (51),
Mozart (18) e Beethoven (32) (DOWNS, 1992). Estadod confirmam a ideia de Newman,
de que o estilo Biedermeier propiciou estas transigdes. A sonata para instrumento solista,
longe ja de seus primérdios como veiculo de expecesgara aficionados, tinha se
transformado em portentosas obras de concertopuafissionais, préprias para os recitais
privados, mas que nao condiziam com o gosto manifess concertos publicos. De fato, os
concertos publicos da época raramente incluiamta®rean seus programas: por exemplo,
entre 1800 e 1816, apenas meia duzia de sonates $plp 0 duo) de Beethoven foram
apresentadas em concertos publicos (NEWMAN, 1983).

Dentro deste contexto pode-se entender 0 escasserm de sonatas para guitarra solo
compostas em Viena na época de Beethoven e Schpbstitamente todos os exemplos
significativos de sonatas para guitarra ali publésaapareceram em um lapso de tempo muito
curto: os seis anos compreendidos entre 1806 e WATES, 2003). Os compositores que
publicaram obras para guitarra com o titulo de gonaste periodo sao: Leonhard von Call
(1779-1815), Simon Molitor (1766-1848), WenzeslaMsitiegka (1773-1836) Anton
Diabelli (1781-1856) e Mauro Giuliani (1781-1829).

Yy

Em paragrafos anteriores foram esbocadas algustexses entre musicos na Viena
da época, principalmente entre os compositoresgisias com o circulo dos grandes nomes
de Beethoven e Schubert. A este respeito, mencionamais uma vez a Diabelli, que como
editor de musica teve a possibilidade de se relacioom um grande niumero de musicos de
diversas classes. No capitulo 4, falaremos com mdgtalhe das atividades editorias de
Diabelli, mas aqui, resulta oportuno mencionar uasauta ideia comercial de carater
patriotico, que desenvolveu entre 1820 e 1824c&bepds uma simples valsa e solicitou a 50
compositores (praticamente todos 0S compositoresnemses Vivos € importantes
compositores ndo vienenses) escreverem cada umvamagdo para publicar em uma
antologia chamad¥&aterlandischer KinstlervereirBeethoven respondeu ao chamado, mas
escreveu, ele sozinho, 33 variacfes, que sdo evadms hoje como o maior conjunto de
variacdes de sua época e uma de suas mais imggraigacoes para o piano. Por esta razéo,
Diabelli publicou a obra de Beethoven em um volwseparado. O outro volume contém as

® Uma aparente excecdo, @sis Sonatas Progressiva@pus 31, de Matiegka, obra publicada em 1817 pelo
préprio compositor, provavelmente foi composta dedb periodo acima referido (AGOSTINELLI, 1995).
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variagcbes escritas por todos 0os compositores salm@s, cujos nomes aparecem na segunda
pagina da publicacao (figura 6). Newman (1972bjessc

Neste projeto, se encontraram as forcas conflisaahibegénio e do Biedermeier, com
uma valsa (0o tema) como centro. Porque os 50 catopes proveem uma
representacao tal do cendrio vienense, seus nomET@M aparecer juntos neste
ponto.
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Figura 6. 50 variacdes para piano sobre uma valdaiabelli, publicadas por este. Aqui aparecemamsas de
todos os compositores que participaram do projeto.
Fonte:_http://imslp.org/wiki/Vater|%C3%A4ndische K3%BCnstlerverein_(Diabelli, Anton)

Por esta razéo, transcrevemos a lista de homeapguece na publicacdo de Diabelli,
em ordem alfabética e com a ortografia original:
Tema Anton Diabelli.
Variacdes Ignaz Assmayer (ABmayer), Carl Maria von Bockletopold Eustachius Czapek
(Capek), Carl Czerny, Joseph Czerny, Moritz Graf \Rietrichstein, Joseph Drechsler,
Emanuel Aloys Forster, Franz Jakob Freystadtldrado Baptist Gansbacher, Joseph Gelinek
(“abate Gelinek"), Anton Halm, Joachim Hoffmannhdon Horzalka, Joseph Huglmann

(Hugelmann), Johann Nepomuk Hummel, Anselm Hutembher, Friedrich Kalkbrenner,
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Friedrich August Kanne, Joseph Kerzkowsky, Conr&diutzer, Eduard Baron von Lannoy,
Maximilian Joseph Leidesdorf, Franz Liszt, Josephy®kder, Ignaz Moscheles, Ignaz Franz
Edler von Mosel, "Wolfgang Amadeus Mozart fils" éhe Xaver Wolfgang Mozart), Joseph
Panny, Hieronymus Payer, Johann Peter Pixis, WeRleahy, Gottfried Rieger, Philipp
Jakob Riotte, Franz Roser (Franz de Paula Rose@fanh Baptist Schenk, Franz
Schoberlechner, Franz Schubert, Simon Sechter,DS.@rquiduque Rodolfo de Austria),
Maximilian Stadler, Joseph von Szalay (de Szal&enzel Johann Tomaschek” (Vaclav
Tomasek), Michael Umlauf, "Friedrich Dionysius WebéBedrich DiviS Weber), Franz
Weber, Carl Angelus von Winkhler, Franz Weiss, ‘aloh Nepomuk August Wittasek" (Jan
August Vitasek), "Johann Hugo Worzischek" (Jan SadloiiSek).

Coda Carl Czerny.

Resulta de interesse percorrer os nomes, variesqdais ndo sdo completamente
desconhecidos, e hoje, através da internet, éyabsgieder a partituras e gravagdes de varios

deles para ter uma ideia mais completa da musiépoea em Viena.

1.2 MUSICA PUBLICA E PRIVADA, DIVERSAS MANIFESTACOE S EM VIENA

Durante todo o século XIX, os visitantes de Viei@vam deslumbrados pelas
numerosas oportunidades que tinham de escutar angigelo virtuosismo dos intérpretes de
qualquer nivel, desde cantores da corte até haspigherantes. Inclusive antes da época de
Schubert, Viena se mostrava especialmente brilhamiie os centros musicais de Europa,
principalmente no reino da masica instrumental. tGdm, praticamente qualquer tipo de
manifestacdo musical podia ser escutada na cididele Opera italiana até cancbes com
acompanhamento de guitarra, desde o mais profundarabstrato e sério quarteto de cordas
até artificiosas pecas executadas por violinistesaplocavam o instrumento cabeca abaixo.
Nas primeiras décadas do século XIX, quando Beeth@ Schubert viviam em Viena, 0s
concertos publicos da forma em que os conhecem@sdnam ainda uma novidade. Seu
namero era menor e o formato da programacao, ndiféoente. A maioria dos concertos
publicos de entdo estavam associados a datas aespéxiais, como dias de festa e
celebracdes. Havia concertos que comemoravam evespeciais como aniversarios o dia do

nome da familia real, o aniversario da morte deomamtes figuras musicais como Mozart, e
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as festividades de abertura de teatros ou novdiiedi A programacdo destes concertos
durante a temporada regular, a qual comecava noo& continuava até o fim da primavera,
era afetada pela observacao oficial do calendiiiigico da igreja catdlica, a regulamentacao
governamental e os limitados espacos para conatatoslade. (HANSON, 1997).

Nesta época, ainda sem sistemas de seguros oosfudal pensdo adequados, o
propésito da maioria dos concertos publicos foi ® atrecadar dinheiro. Concertos
beneficentes anuais para a sociedbatgkiinstler(para vilvas e orfaos de musicos) ou para o
Birgerspital(casa para os pobres) foram eventos sociais deRmla os virtuosos viajantes e
0s intérpretes locais, 0s concertos publicos domstm uma parte vital de seus ingressos
regulares. Para alguns membros das orquestrasedtyest a permissao para oferecer um
concerto anual em beneficio préprio estava estijgulem seus contratos. Contudo, ndo
resultava facil, porque em tais casos, o desafimdsico era atrair a quantidade suficiente de
publico para compensar os custos do concerto & obteganho, e devia para isto, enfrentar
diversas dificuldades. Sem a figura moderna dotagdsconcertos, o proprio intérprete tinha
gue conseguir a sala, reunir e ensaiar a orqudaiter, sua propria publicidade e cumprir
ainda com as regulamentacfes da policia e da @eenfambém era necessario levar em
consideracgao o lugar do concerto, o dia e hordn@lor dos ingressos e a oferta musical para
conseguir um sucesso financeiro. Talvez seja esdad pela qual os concertos de meio-dia
foram tdo comuns, porquanto evitavam o gasto eas\welaquecimento. Contudo, concertos
organizados em restaurantes (lugares comuns pai@rpances nesta época) usualmente
eram bastante mais baratos que edificios da déoteoutra parte, os teatros possuiam uma
melhor acustica, e alguns ofereciam o0s servigosswhes proprias orquestras por uma
porcentagem dos beneficios do concerto. (HANSOR719

A primeira sala oficial de concertos de Viena fonstruida em 1831 (foi o logro da
sociedade musicaGesellschaft der Musikfreund@ mencionada anteriormente em uma
citacdoe que sera tratada mais adiante); até entdo, deomasllugares para a realizacdo de
concertos publicos, foram os dois teatros da c@t@&urgtheatey lar do drama aleméo,
possuia boa acustica, ventilacdo muito pobre, e eapacidade para cerca de mil pessoas.
Nas cercanias encontrava-se o outro teatidamtnertortheater,especializado em épera e
balé; este tinha a melhor orquestra e aproximad@&m@emesma capacidade, com o problema
de ser notoriamente quente. Sem embargo, foi aguBgethoven estreou sMana Sinfonia
e onde o famoso virtuoso do violino, Niccolo Paganapresentou a maioria de seus

lucrativos concertos. Estes espacos foram difideisonseguir, ndo obstante, por causa da
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ocupada agenda dramatica, dos caprichos das gslitws teatros da corte e pelos seus altos
custos. A proxima opgao podia ser alugar uma salladg ou pequena nas salas de baile da
corte Redoutenséale Estas salas possuiam capacidade para acomoadenail pessoas e
foram um sitio favorito para os concertos benéfiocoss, as grandes salas tinham problemas
acusticos por causa do eco, além de serem difieeggjuecer e alumbrar. (HANSON, 1997).
Podemos vincular algumas atividades dos composiwriitarristas Mauro Giuliani e Simon
Molitor a estas salas. Giuliani pareceria ter eghguedilecdo por aquele lugar, pois se
apresentou regularmente na sala pequeiedautensalesntre outras coisas, ali foi onde em
1808 estreou seu primeiro concerto para guitaoaeestra, e onde em 1813 interpretou um
duo com o pianista Moscheles, composto por ambasf(gura 2). (HECK, 1995). Simon
Molitor escrevelDoze Minuetog Doze Dancas Alemgsara orquestra, que foram executados
em 1804 na grande sala de baileR#loutensdleEm 1825, na mesma sala, foi organizado
um grande baile de mascaras em beneficio dos atetiesdos onde estas obras foram
interpretadas. Novamente deve ser mencionad@esellschaft der Musikfreundejue
conserva em seus arquivos 44 obras compostas diaoM@EGORIO, 1984).

Outras possibilidades de salas para concertosamela Aula Magna da Universidade,
o Theater in der Josefstadt,o Theater an der WierA capacidade deste ultimo era de mais
de dois mil pessoas, fazendo-o o maior dos teawobsirbanos; ademais, sua orquestra
rivalizava com a da corte. (HANSON, 1997).

Yy

As sociedades musicais eram outra forma de expa&iénusical, que buscava a
educacéo e elevagdo do gosto, e foram fundadaslpst®e média alta. A mais importante foi
a Gesellschaft der Musikfreundsyrgida em 1814, que entre seus logros, contaacomacao
de um conservatorio em 1817 e com a abertura dadeatoncertos em 1831 mencionada
anteriormente. Cada ano patrocinavam quatro gracmesertos (usualmente aos domingos
pela tarde, naskedoutensdleos quais apresentavam o talento de seus membros com
compositores, regentes e intérpretes. A orquestr@atiedade possuia cerca de 70 cordas e
sopros e um coral de 120 a 140 cantores entre @gatgavam juntos musicos profissionais,
estudantes e amadores de talento. Embora os amsicda Sociedade tivessem sido
tecnicamente privados, resultavam concertos poscsigho para 0s quais 0s amantes da
musica pagavam uma taxa de associado, pela gual @ts a comprar ingressos para as
séries de recitais, pois estes ndo se vendiam ta porteatro. Embora as caracteristicas

exteriores desta organizacdo se parecam com aqui@tasoncertos publicos, diferem em
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varios pontos. Apresentavam-se aberturas e sirfooianpletas de Mozart, Cherubini,
Spontini e Beethoven. Embora se cantassem ari@méa de Rossini e seus contemporaneos,
também ofereciam secdes de oratérios, cantatase Bscritos por compositores vienenses e
musicos da corte. Por ultimo, a Sociedade evitaysogramacao de obras de superficial
conteudo virtuosistico ou meramente sentimentacdmdo conteidos mais sérios. Em 1818,
a Sociedade também ofereceu uma subscricdo anua pea série chamada
Abendunterhaltungerfconcertos das quintas-feiras, pela tarde), quepoeendia uns 15
concertos de musica de camara realizados nas ¢@dstala pousaddaum roten Igl.Da
mesma forma que os saldes musicais mantidos ens gamdéiculares, estes concertos
comportavam quartetos de corda, solos instrumemtaitietos com acompanhamento de
piano, e canc¢fes. Schubert foi membro desta Sal@edavarias das suas obras foram
interpretadas nestes encontros, principalmente keaker e quartetos vocais. (HANSON,
1997).
Yy

Desta forma, temos um esboc¢o da forma em que atamas apresentacdes publicas
e privadas, que pode ser ampliado mais tarde ca®sericdo das atividades musicais no
contexto dos saldes. Porém, antes disso, podemoplatar esta parte oferecendo alguns
detalhes concernentes ao conteddo musical dosrtesnid@uanto a programacéo, o formato
padrdo daquele tempo era bem diferente ao quetasekseu nos dias de hoje, quando em
um concerto de orquestra é frequente ouvir trésasolite importantes compositores,
geralmente uma abertura, um concerto e uma sinfédovainicio do século XIX, para a
confec¢cdo de um programa de concerto ainda permaadcadicdo da ‘miscelanea’, que é
explicada por Weber (2011, p. 25-26) da seguinteemna

A palavramiscelaneaapareceu por primeira vez em cépias medievaisreleep e
meditacdes. Com o advento da imprensa, se convertewm titulo habitual de
colecdes de poesia, em particular, Miscellany Poemsle John Dryden, do ano
1684. O termo tinha a finalidade de informar atofegue o livro oferecia multiplos
géneros e que nao estava dirigido a especialiflas.atualidade, a palavra
miscelanegrovoca uma reacdo negativa; no século XVIIl, entatao termo tinha
uma conotagéo de boas-vindas, Ihe dizia ao leiter ajobra poderia satisfazer os
gostos de diferentes pessoas ou diversas necessidaduma pessoa. (Traducao
nossa).

De acordo com esta ideia, um concerto na épocadth8ven, ofereceria uma mescla
de géneros, estilos e combinacdes instrumentade ea podiam ouvir nUmeros de Opera,

concertos, solos instrumentais, alguma cancdo ewnuais movimentos de sinfonia. Como
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explica Weber (2011, p. 11-12): “Nao havia grandferenca entre um interesse sério na
musica e um interesse ocasional; reuniam-se patdagsim mesmo programa pessoas com
necessidades e gostos musicais variados”. A modlusteacdo vejam-se dois exemplos de
programas, um sinfénico e outro de musica de cdm&aprimeiro corresponde a um
concerto oferecido ndarntnertortheaternos dias 10 e 18 de novembro de 1826, pelo
pianista Franz Schoberlechner, para marcar setnoetie S&o Petersburgo:

Abertura ddEuryanthe...........ooooo oo C.M. von Webef
Novo Grande Concerto em Fa# MeNOr........ccccevvviiiiieiiiiiiieeecie Schobefleer
Aria cantada por Mademoiselle Schnitt

Variacdes para piano sobre um temaa€enerentolale Rossini............ Schoberlechner
Polonesa para VIOINO............oooeiiiiimiieee e Mayseder

Fantasia livre para piano

Schoberlechner

Quadro 1. Programa do concerto de Franz Schobedeeim novembro de 1826. Fonte: Weber, 2011.

O segundo exemplo € um programa oferecido peleedame musical mencionada
anteriormente, &esellschaft der Musikfreundda qual Schubert fez parte, e para a qual
apresentou algumas obras que foram eventualmeietgretadas, como nesta ocasido, que
data do dia 10 novembro de 1825, realizado na pauaan roten Igl:

L@ 11 = 10 (= (o SO Mayseder
Variacdes sobre lolinara

POIONAISE. ... Mayseder
Dueto deElisa und ClaudiQ..........ccoooeeiiiiiiiiiiiiiiii Mercadante
Potpourri para VIOIONCEIO..............uuuuenmmmmm e eeeeeeeeeeeiee e e e Romdper
Quarteto vocalGeist der LiebB.........cccooeeiiiiiiiiiiiiieiee e e Schubert
Trio com Coro de Der FreiSChUtz..........ccooveeeeeeiiiieiii C.M. Weber

Quadro 2. Programa de concerto oferecido @elsellschaft der Musikfreunden 1825 Fonte: Weber, 2011.

" Estes programas e as informac6es adicionais smeam emVienna, City of Musi§HANSON, 1997, p.103-
106).
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As apresentacoes privadas dos quartetos de Beetlpavecem ter comegado em 1795
na residéncia vienense do principe Karl von Lichsioft Foi Ignaz Schuppanzigique
contava entdo com vinte anos) quem levou estasdesiao ambito dos concertos publicos
em 1804. Schuppanzigh organizou diversas sérieodeertos de quartetos até que partiu
para Russia em 1816, e desde seu regresso, emat828ja morte, em 1830. Schuppanzigh
seguiu um formato escrito na série de seis coregre apresentou duas vezes por temporada
entre 1823 e 1825. Um terco das pecas interpretagies concertos era de compositores
diferentes de Haydn, Mozart e Beethoven, geralmdaet&pohr e Onslow. No dia 12 de
margo de 1826, se ofereceu um concerto tipicojrgigia um quinteto com piano e quartetos
e quintetos de cordas, na pousada ondgeaellschaft der Musikfreundealizava seus
concertos (WEBER, 2011). O programa foi o seguinte:

Quarteto em DO maior, OPUS 76, N° 3. eeeee e Haydn
Quinteto para piano e sopros em Mi bemol m&pus 16................ccceeeeeeeee. Beethoven
Quinteto para cordas em DO menor, KV. 406..............cooovvmiiiiiiiiiiieieeeeeeen, kéot

Quadro 3. Programa oferecido em marco de 1826queldeto de Schuppanzigh.

O quarteto de cordas fundado por Schuppanzigh gedeconsiderado o primeiro
quarteto profissional da histéria, para o qual sempensou sempre em uma exigente
programacao de musica séria. Este violinista fibedicatario do quarteto em L& menor, Opus
29 (1824) de Schubert, que também programou enceegsrtos. (HANSON, 1997).

Outros musicos vienenses, sem embargo, combiniveamente os quartetos com
pecas de carater virtuosistico e incluso fragmedwperas. Em 1817, por exemplo, o
violinista Josef BOhm, que tocava no quarteto deuBpanzigh, e que se converteu em um
destacado maestro, ofereceu concertos publicoassade um beneficiador, nos quais dirigiu
trés quartetos intercalando uma secdo de temapatasdoou um conjunto de variacdes para
violino, acompanhadas pelo resto de seu quartetdusive Schuppanzigh, nunca falto de
iniciativa, apresentava regularmente concertos gagentados ao grande publico. Em 1827,

ofereceu um rondé de Rodolphe Kreutzer e um coojdet variacdes do pianista de moda

8 Supostamente nas sextas-feiras, avancada a nsaobitida se servia as quatro da tarde.
° Ignaz Schuppanzigh (1776-1830) foi violinista faddr do quarteto Razumovsky, o qual realizou Esegiras
audicdes de varios dos quartetos de Beethoven.
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Ledn de Saint-Lubin, junto com uma aria de éperaekiacado Simon Mayr. Depois da sua
morte, o nimero de concertos de quartetos de cdiddsuiu e ja ndo sempre seguiram o
formato puro. (WEBER, 2011).

O lugar onde geralmente podia se escutar um goakecordas em Viena era na série
Abendunterhaltungenpatrocinada pelaGesellschaft der MusikfreundéA maioria dos
instrumentistas eram professores e estudantesndem@torio; 0s concertos recebiam a visita
ocasional de virtuosos, como Thalberg e Adolf HEns& década de 1830. Os programas
abriam sempre com um quarteto ou um quinteto, nagslity Mozart ou Beethoven ndo eram
nomes obrigatérios como nas séries de Schuppar@gylprogramas seguiam estritamente a
tradicdo da miscelanea: ofereciam fragmentos deaspeolos de carater virtuoso e cancdes
para solistas o quarteto de vozes masculinaspaitdo as pecas vocais com as instrumentais.
Um programa de 1825 incluia duas obras interessaatea conjunto: o Septeto para quatro
sopros e trés cordas de Hummel e uma peca para, tesmpa e violinos de Mayseder, o
violinista solista ddartnertortheatey cuja musica se tocava em toda Europa. As cardgdes
Schubert, escritas para solista ou quarteto, ajpanecom frequéncia nestes concertos e, de
fato, foi neste contexto que sua mdusica adquiraiust canbnico, muito antes que suas
sinfonias ou obras de camara alcancassem tal (aZBER, 2011). O programa do concerto
acima mencionado, realizado no dia 17 de novemdrisBa5 foi o seguinte:

YT 0] (<] (o J PP PSPPI Hummel
Aria, Donna di LAgO(L1819)......c.eeveeeireereieeeeieeeeete et ememmme e eeeeaeeteereeeeseeseeereaneas Rossini
VariaGles Para QUITAITA...............eesccccccmeeeeeaninsseseseeeeeeeaeeeseeeeesssssnnnnneesssnnnnns ?
Quarteto de vozes masculinas com pi@ey, GondelfahrerD. 809.................... Schubert
Introducao e rondo6 para harpa, trompa e violinQs...........ccccvvvvviiiiiiieeenennnn. Mayseder
Coro de ladrdes, com solBIMazindg1820)..........uuuuiiiiiiiiieeeeieeeeeeeeeeeeeee J. P. Pixis

Quadro 4. Programa de 1825 da s@tendunterhaltungefonte: Weber, 2011.

A éria de Rossini contribui com o elemento itali@mprograma, e 0s outros nomes
podem ser encontrados na lista dos compositoressueveram variacdes para a publicacéo
de Diabelli.

YYvy
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Outro espaco onde a musica florescia era nos sa@iéeenses. Os concertos ali
realizados, por familia e amigos, superavam em muragueles dados em salas publicas
durante a década de 1820. Desde a nobreza ateésa oh&dia, as criancas de ambos 0s sexos
comecavam suas licbes de musica aos quatro ou ame® de idade como parte de sua
educacgdo normal. Muitos se tornavam proficienteduso destacados musicos que podiam
executar obras dificeis ou prover acompanhamemtoqdros. Devido a que as mulheres, por
causa de tabus sociais, dificilmente podiam exexcerisica como profissionais e que dos
homens de certa posicdo se esperava que seguissamema de seus pais, alguns dos
melhores musicos de Viena podem muito bem ter aidadores que tocavam apenas nos
saldes. Para a classe média, o piano no saldonf@imbolo de boas maneiras tanto quanto
um ponto importante do entretenimento familiar. tessalées ndo era a muasica a Unica
atividade, sendo que também se cultivava a ledler@rosa e poesia, 0s jogos, a danca e a
conversacgao polida. Schubert participava dested#gpatividades, em reunides que se deram
em denominaSchubertiadaspor ser sua musica o centro mais importante dElgisnesse
contexto que o compositor apresentou suas maisitesceancdes e musica para piano a
quatro maos, mas nao assim as obras de carates@én@iscomo suas sonatas para piano e a
musica de camara. Outros salfes ajudaram a raviveeresse na musica antiga. O nome de
Simon Molitor aparece novamente aqui, que utilizaua residéncia para se dedicar a sua
paixao pela musica antiga. Ele e os membros ddacdpecorte apresentavam bimestralmente
performances de musica instrumental dos séculoseXXVIl na sua casa, de 1832 até sua
morte em 1848. (HANSON, 1997). Podemos comprovee @seresse pelas manifestacdes
musicais do passado através do longo prefacioua@&rande Sonatgara guitarra opus 7
(1806), que discorre sobre a histéria de antigeisimentos de cordas dedilhadas.

Podem ser mencionadas ainda outras facetas danidigal da cidade, como séo a
musica na vida religiosa, a musica militar e a paplcuja presenca exerceu também sua
influéncia. O que mostra o nivel da musica sacea@apela da Corte, que empregava 0s
melhores musicos e compositores do império. Aindaino, Franz Schubert formou parte do
coral de criancas da capela. Os domingos pela mashénze em ponto, na pequena capela
junto ao palacio imperial, interpretavam sinfonesmissas completamente orquestradas,
escritas pelos seus proprios maestros de cor@enggositores austriacos, tais como Joseph e
Michael Haydn, Mozart, Salieri, Eybler, Preindl ey8ied. Salieri estava a frente dos
estabelecimentos musicais de Viena, sendo ele gaeamendou a Schubert para o coro

imperial. Mais tarde, foi também professor dests. ghandes missas com orquestra eram
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apresentadas na catedral de St. Stephen, tambédomiggos as onze. (HANSON, 1997).
Existiam muitas outras igrejas em Viena e Matigg&ibalhou em duas delas. Em 1817 entrou
ao servico da igreja de St. Leopold como mestreode e, em 1820, com 0 mesmo cargo, ha
igreja de St. Joseph na Leopoldstadt; com estesegog sua atividade como compositor se
centrou na masica sacra, tendo deixado de prodhes para guitarra justamente em 1817, o
ano de sua primeira nomeagdo. Por problemas de,sseichfastou de seu cargo em 1826 e
nada se sabe dele até sua morte, quatro anosamtiseém uma precaria condicdo pecuniaria.
Justamente de 1826 data a biografia que escreviaeliKlingenbrunner para os arquivos
daGesellschaft der Musikfreund@sORIO, 1985a). Matiegka escreveu varias pecaasac
partir do momento em que teve seu trabalho reladiora igreja, e entre sua producdo se
contam algumas arias, motetes, ofertorios e mist&aapenas uma referéncia a uma destas
missas, compostas para a igreja de St. Leopoldinadia pela revistaViener Zeitungem
1817 (ano I, p. 252) (ZUTH apud GORIO, 19854, p. 34

Diabelli também teve uma relagdo ainda mais eat@m a masica religiosa. Com
oito anos, ingressou no mosteiro beneditinoMlehaelbeuerncomo cantor do coral de
criancas. Provavelmente foi aqui que Diabelli @m@u a Michael Haydn, de quem seria
aluno mais tarde. A escola do mosteiro servia cestodos de preparagcao para a capela da
corte de Salzburgo, onde Diabelli foi mais tarde. E802, o musico se dirigiu a Viena, onde
se desempenhou como professor de piano e guitdém, de compositor. Anos mais tarde
formaria sua propria companhia editorial que gaahgrande prestigio na cidade. Ele
também foi membro d&esellschaft der Musikfreundepartir de 1830. Em 1846, Diabelli
teve a honra de receber o tituloefmusikalien-Handlerem cujo certificado, entre outras
coisas, se reconhece seu labor no campo da masica &le escreveu 98 obras para a igreja.
Excetuando as seis missas, opus 1, publicadas 68 4ida mausica religiosa foi publicada
depois de 1817 quando ele teve sua préopria empdeséato, sua primeira licenca para
impressao foi para publicar sua prépria musicauantp que esta tivesse sido publicada
anteriormente por outros editores. Portanto, angirdos opus por ele mesmo impressos, de
107-113, foram missas. Outro grupo de musica sapas 133-137, foi publicado logo
depois de ter estabelecido sua firdabelli und Comp.em 1824. (SAVIJOKI, 2004).
Diabelli escreveu mdusica religiosa durante toda wda, e seu objetivo, segundo suas
proprias palavras, foi: “evocar verdadeira revei@ecelevacao espiritual através de obras de
facil execucdo e melodias compreensiveis.” (KANTN&gfRd SAVIJOKI, 2004, p. 289). De

maneira que muitas das suas missas, como por exesyalPastoralmessémissa pastoral)
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opus 147, encarnam o espirito de expressao simneptiseta do periodo Biedermeier. Por
altimo, e em relacdo a todo isto, citamos a dedorgue Kantner (apud SAVIJOKI, 2004, p.
293) da unica imagem conservada de Diabelli, utogrhfia realizada por Josef Kriehuber

em 1841 (figura 7). Kantner escreve:

Sua vestimenta estilo Biedermeier esta de acordoaoatureza que revelam seus
rasgos extraordinariamente semelhantes a realiflafisua méo direita segura a V.

Missa Solemnis, que em aquele tempo era a maigsemativa das suas obras.
Sobre a mesa descansa a popular Guia de mUsicaipatapara os jovens, a qual

representava sua aproximacao a pedagogia do piano.

Figura 7. Diabelli, litografia de Josef Kriehub&B41).
Fonte:_http://global.britannica.com/EBchecked/m&d&618/Anton-Diabelli-lithograph-by-Josef-Kriehube
1841

A mausica militar ocupava também um lugar impodaetm Viena, com bandas
conformadas por uns trinta masicos uniformados bemados, que podiam tocar musica

dificil. Seu dever principal era prover musica pasadesfiles e revista dos regimentos, mas
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também podiam tomar parte nas cerimonias da cidade) as procissées do Corpus Christi,
a celebracdo do aniversario do imperador e a réoefogmal de dignitarios estrangeiros. As
bandas também tocavam todas as tardes a uma empawata troca de guarda. Os diretores
das bandas ndo necessariamente tinham que seresilie em varias ocasides, estes cargos
foram ocupados por musicos de primeira linha, cdwmitann Strauss | e Josef Lanner. A
popularidade das marchas militares era tal quenseduziram também no repertério
pianistico dos saldes. (HANSON, 1997). Schubertesst varias colecbes de marchas e
deixou um dos exemplos mais notaveis na primeira T&@s Marchas MilitaresDfei
Militarméarscheg do opus 51 para piano a quatro maos (composta822 e publicadas por
Diabelli em 1826). No comeco do século XIX, a pngsede militares em todo lugar era
muito comum, desde que, como vimos, Viena viveu asombra da invasédo e ocupacao por
parte dos franceses. Talvez por esta razao ennw¥ram apelo a musica militar até em
obras para guitarra da época. Molitor escreveu margha como movimento inicial para sua
terceira sonata, opus 12, e uma como segundo motdnpara sua quarta sonata, opus 15
(ambas datam de c. 1808). Giuliani também utillzenentos da fanfarra militar na sua sonata
opus 15 de 1808, mas, de forma explicita, encomsarmRondd Militare como movimento

final de seuGran Duetto Concertant®pus 52, de 1814 (figura 8).
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Figura 8. Giuliani, compassos iniciais Bondé Militare terceiro movimento d&ran Duetto Concertantpara
flauta e guitarra, opus 52.

A musica popular vienense, que rapidamente se ual&ssica, foi lancada desde os
brilhantes saldes de baile da cidade, as tavemass concorridos parques e passeios.
Originalmente veiculos para o entretenimento dassels baixas, estes lugares produziram
dancas e cangfes tdo distintivas e irresistiveés ppla metade do século XIX elas foram
recebidas por toda Europa como “arte”. Ja4 se meammn 0s nomes de Strauss e Lanner
como diretores de bandas militares, mas, foi cormetales de orquestras de baile e
compositores de valsalsandler, polcas e marchas que comecaram a brilhar nos\amntes
alcancando uma fama imperecedoura. (HANSON, 1&rHubert foi um assiduo compositor

de valsas d.andler, e também encontramos esses géneros tdo popuarépoca em
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numerosas publicacdes para guitarra, nos trabaé&dSiuliani, Molitor e Matiegka. Como
exemplo, veja-se o frontispicio do opus 23 de @niJi que consiste em 1Randler

publicados em 1810 (figura 9).
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Figura 9. Giuliani, 12 Landler para guitarra opG2810).
Fonte:_http://biblioteket.statensmusikverk.se/abtbk/boije/indexeng.htm

As numerosas repeticdes de nomes e lugares for@maas -ainda sob o risco de
resultarem tediosas- com o objetivo de deixar csrolaro possivel a ideia da interacdo entre
estes nomes, que viveram e atuaram em Viena masi@s décadas do século XIX, podendo
acercar-se desta forma, a uma visao diferente @enoesma historia.
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CAPITULO I

A SONATA, GENERO E FORMA NO COMECO DO SECULO XIX

2.1 A SONATA NO AMBITO PRIVADO E A SONATA DE CONCERO
2.2 A SONATA PARA INSTRUMENTO SOLISTA

2.3 A SINFONIA E A ABERTURA

2.4 ALGUMAS CONSIDERAGCOES DO PASSADO E DO PRESENHOBRE AS
FORMAS DE SONATA

2.1 A SONATA NO AMBITO PRIVADO E A SONATA DE CONCER TO

A relacdo da sonata com as esferas musicais psildipavadas é explicada por Rosen
(1994, p. 21) quando escreve que “A época na gedbrenas de sonata foram criadas,
conheceu mudancas rapidas e revolucionarias no jga ocupava a musica dentro da
sociedade. O desenvolvimento das formas de sonatsevacompanhado pelo crescente
estabelecimento dos concertos publicoslas adiante, Rosen explica como esta forma criou

um nexo entre os ambitos publico e privado:

Para o concerto publico de musica instrumental, ataretudo de musica sinfénica,
se necessitavam veiculos préprios e adequadosyaen fproporcionados pelas
formas de sonata. [...] As formas de sonata mastraambém um lado privado,
sobretudo na musica de camara e na sonata pastas@entimos-nos tentados
agora a sublinhar a diferenca existente entre rasafo musicais da esfera privada e
da publica a finais do século XVIII; porém, sdodaimmais notaveis as semelhangas
existentes entre elas, por ndo falar da influéadistercAmbio que havia entre uma

esfera e a outra. [...] As formas privadas servasicamente a mesma classe social
que a sinfonia, embora a audiéncia tenha se catwexgora em intérprete. (1994, p.
22-23).

A sonata resultou ser por um longo periodo, um ritial para que um compositor
novo se desse a conhecer ao publico. Um criticaegtava resenhando as trés sonatas Opus 6
de Wolff, escreveu em 1799: “Boas sonatas para piano sédtasshoje menos
frequentemente que antes, quando a tendéncia dé&uquamuasico que quisesse
reconhecimento publico como compositor ativo edeaniciar sua carreira com obras para

piano, especialmente sonatas [...].” (NEWMAN, 19§88, 47). As primeiras sonatas

' Tradug&o minha da edicdo em espanhol.
2 Joseph Wélfl (1773-1812), pianista e compositatéaco.
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publicadas de muitos dos compositores do perioéssiclo eram impressas de seu préprio
peculio, uma necessidade que foi crescendo comadugr emancipacdo da quase total
dependéncia da igreja ou da corte como fonte dessgs e seguridade. (NEWMAN, 1983).
Beethoven quis causar uma forte impressédo noslasronusicais vienenses, e reservou suas
sonatas para piano para o opus 2, publicando c@ou® I um conjunto mais imponente: trés
trios para piano, violino e violoncelo, com o gpedtendia dar tanto brilho a seu labor como
compositor quanto a de pianista virtuoso; uma ¢émigue podemos comprovar pelo menos
até Brahms, cujo primeiro opus € uma sonata pamopiContudo, no periodo classico, 0
compositor devia buscar um equilibrio entre as aelas técnicas e as musicais, porquanto o
género da sonata tinha uma finalidade iminentemprégca em proporcionar material de
diversdo domeéstica para os aficionados e, partivglate, para a aficionada, como
demonstram as numerosas dedicatorias dirigidas paradamas nos frontispicios de
publicacdes das ultimas décadas do século XVlliwiNan (1983), explica que o0s
compositores profissionais tiveram cuidado de jpablnumerosas sonatas faceis de tocar,
para conseguir assim um meio seguro de atrairmagares e diletantt<Claro esta que isto
nao implica que ndo compuseram também sonatas qareerto, que eles mesmos
interpretavam, mas, com 0s gostos cambiantes agosna® século XIX, a exibicdo por meio
da sonata veio a se trocar pela exibicdo atravégéderos menos demandantes para o
publico, como as fantasias e variagfes sobre teteadpera. J& se mostrou no capitulo
anterior, como a quantidade de sonatas para praduozidas na geracdo de Haydn, Clementi
e Mozart diminuiu notavelmente na seguinte (conx@egio de Beethoven e Schubert), e
ainda o faria mais nas épocas posteriores; Schyntdmpin, Mendelssohn, Liszt e Brahms,
entre muitos outros, escreveram grandes quantididegisica para piano, mas muito poucas
sonatas, em parte, porque consideravam que o lelgaBeethoven era ja insuperavel.

Outro ponto a considerar € que dentro de uma amt@droducdo de sonatas dos
compositores do periodo classico, muitas possuliajetivos pedagdgicos, como pode ser
comprovado facilmente por varias obras de Clempntiexemplo; de maneira que podemos
diferenciar duas classes de sonatas: aquelas psnpadcipalmente para publicacdo (que
podem ser para a recriacao do aficionado ou pasgpdagogicos) e aquelas concebidas para

o préprio uso do compositor, 0 que nao impediapaata, que fossem publicadas.

% Referindo-se a estes ltimos, Newman ainda praclam importante ponto a ter em conta, e se refere a
compositor diletante, que foi um individuo de unfasse social superior, maiores meios econémicogierm
cultura que o compositor profissional médio; massssonatas sdo, segundo Newman, deficientes etidadbi
profissional, compensadas as vezes pela involantéiginalidade prépria da atividade de passatempo.
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Certamente o piano foi ganhando cada vez maianpreéncia ao longo do século
XVIII, sobretudo na segunda metade deste, equigaranlogo sobrepassando aquela que
havia tido o violino durante o periodo barroco. lBp& disto € a transformacéo que sofreu a
forma de pensar uma composi¢cdo para 0s mesmomstésmentos: violino, violoncelo e
teclado. Durante o barroco, a sonata para violilbaigo continuo teve um carater bastante
hegemdnico na musica de camara, e neste génettiulos podiam rezar algo como isto:
“Sonata para Violino Solo e Violoheentendendo-se que a obra era para violino eobaix
continuo, conformado geralmente por um violoncelmnecravo ou 6rgdo. Ja antes de chegar
a metade do século, estava ganhando importancigénero diferente: a sonata para teclado
com acompanhamento de violino e violoncelo, na,qu@ho se a histéria tivesse um fino
senso de compensacao, o teclado era o completgprusta, deixando as cordas a tarefa de
secunda-lo, com um papel tdo modesto, que podesanprescindidos. Uma sintese entre
ambos extremos seria alcancada realmente com as de Beethoven e Schubert, que
configuraram um género de importancia tal que gsasequipara a do quarteto de cordas.
Porém, antes disto, a sonata em trio ou em duo,ccprano como centro, representava uma
espécie de extensdo da sonata para piano solornearecia como musica de carater
doméstico. Em algumas ocasifes, 0 compositor géacoewa sonata pensando no brilho de
um concerto publico, como foi o caso da famBsaata a Kreutzegpus 47, para violino e
piano, de Beethoven, que escreveu na partiGoaata escrita em estilo muito concertante,
quase como um concerto

Esta tradicdo de mduasica de camara domeéstica eme@aixnuito bem com as
possibilidades da guitarra, porque, como se mastrer decorrer da dissertacdo, pelas
dificuldades técnicas proprias do instrumento, @itesde uma sonata solo resulta de uma
exigéncia que estava além das capacidades da andmsi aficionados. Portanto, duos ou
trios, nos quais a guitarra tem um papel de acohgmaanto, eram géneros que mais

facilmente podiam satisfazer as necessidades dead@meéstica.

2.2 A SONATA PARA INSTRUMENTO SOLISTA

A hora de escolher um instrumento solista paramposicio de uma sonata no
periodo classico, o compositor ndo tinha muitadiepcE praticamente desnecessario dizer
que o piano reinava neste terreno como amo absohgooutras possibilidades de

instrumentos harménicos recaiam no 6rgdo, na harpaa guitarra. O 6rgdo estava
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circunscrito a igreja, e portanto, o tipo de ref@t estava condicionado a mesma. Incluso,
guando nos frontispicios de algumas sonatas paao pilo século XVIII o compositor
anuncia que a obra pode ser tocada tanto no craypiaao, quanto no 6rgéo, isto responde,
antes bem, ao desejo de alcancar o maior mercaskivpb para a venda das partituras,
porquanto que o estilo de uma grande maioria dsagjusta claramente as texturas mais
préprias do cravo ou do piano que a do érgéo.

Um pequeno numero de compositores, tais como Hockér e Krumpholtz em Paris,
ou Webbe “the Younger” em Londres, deixaram sonptaa harpa. Em outras sonatas a
harpa é designada como uma alternativa para o oraeqiano. (NEWMAN, 1983).

Mais numerosas Sdo as sonatas para guitarra lgne,das compostas em Viena —
analisadas neste trabalho— conta com varios cotopesi que publicaram suas obras na
ltdlia, Alemanha e Frantacom uma quantidade consideravel neste Ultima pa<ato, as
Gltimas sonatas para guitarra compostas no sédXdofam os opus 22 e 25 de Fernando
Sor, a Ultima das quais apareceu publicada em Pari$827; sdo extensas obras em quatro
movimentos e com uma duracdo que média os 25 msindi@veria que esperar quase cem
anos até a composicdo da proxima sonata pararguiitar

Como foi mencionado no capitulo anterior, as snatara guitarra compostas e
publicadas em Viena apareceram dentro de um esjgatgampo muito restringido, de 1806 a
1811, contando com a produc¢éao de Molitor, Matiedkapelli e Giuliani, que totalizam 20
obras no género. Nao contabilizamos aqui as trésta® do opus 22 de von Call, que, embora
publicadas com esse nome, ndo possuem movimentodarmas de sonata; neste ultimo
grupo entram também asois Sonates brillantespus 96 de Mauro Giuliani.

A ambiguidade de nomenclaturas era corrente naagégazdo pela qual devemos
considerar trés tipos de situacao relacionados asmsonatas: 1) as sonatas propriamente
ditas, ou seja, aquelas que além do titulo, resgrartdmbém a estrutura e a forma; 2) aquelas
que se intitulam sonata, mas ndo possuem movimeetsa forma; 3) outros tipos de obra
gue se utilizem das formas de sonata para configmnaou mais movimentos de uma obra.
Esta dissertacdo versara principalmente sobreneepo tipo, onde a intencéo corresponde a
realizacdo. O segundo tipo é mencionado porquillo tieclama a atencdo para considerar a
composicao. O terceiro resulta mais dificil, porguea infinidade de géneros pode responder

a estes pressupostos, embora aqui podemos infierinestes casos, a intencdo € secundaria,

* Estas sonatas serdo comentadas no capitulo 4.
® Trata-se d&onata Mexicanéc. 1923) composta por Manuel Ponce (1882-1948)de destacar que também
resulta a primeira sonata para guitarra escritaippcompositor que ndo tocava o instrumento.
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porque se objetivo do compositor é escrever umatapdificilmente ira nomea-la de outra

forma; quando utiliza uma forma sonata numa obm mfio leva esse titulo geralmente é
porque a estrutura total da composicdo tem ouirss fTal € o caso das aberturas para
guitarra, por exemplo, como se vera na proximacsegide a forma sonata serve para
desenhar um movimento cujo conteudo alude a ogéneros, no caso, a abertura orquestral.
Da mesma forma, um movimento de sonata utilizadnangerenata, se exime do tipo de

desenvolvimento que pode se esperar numa sonataderto.

2.3 A SINFONIA E A ABERTURA

Estes géneros devem ser mencionados aqui porqueita tiveram influéncia na
configuracdo de algumas sonatas escritas parargyitanto na concepgao da obra como um
todo quanto na composi¢cdo de algum movimento enncplar, principalmente o primeiro.
Durante o periodo barroco, estes termos —sinforadextura— se utilizavam praticamente
como sindnimos, indicando a introducdo de uma obra varios nimeros ou movimentos,
como podia ser uma cantata ou uma suite. Bachautiltermo Sinfonia como introducgdo para
sua Partita para cravo n° 2 em d6 menor, BWV 826tegmo Abertura como introdugéo para
a Partita n° 4 em Ré maior, BWV 828. Embora poucaisntarde os compositores
configurassem suas sinfonias e aberturas com ogipios das formas de sonata e as
dividissem em géneros e usos diferentes, estesogerpodiam ser intercambiaveis.
Encontraremos sinfonias como movimentos introdasogpara uma Opera ou balé, mas
também cumpriram a funcao de iniciar um grande eacde forma que encontramos que as
Sinfonias Londregle Haydn, na década de 1790 eram chamadas deirabeeim alguns
programas (RATNER, 1980). Nao é lugar aqui pararfam exaustivo exame destes géneros,
mas baste recordar dois tipos basicos de abertupgniodo classico: aquelas de procedéncia
italiana, divididas em trés movimentos sem pausar®e eles, segundo o esquema rapido-
lento-rapid8, como encontramos, por exemplo, na abertura daépeio Sillade Mozart, e
aguelas em um movimento, com ou sem introducaa,lepte se fixariam mais tarde como

modelo para a abertura de concerto.

® Este esquema em trés movimentos, dissociado de quelia ser utilizado como uma sinfonia. E para
demonstrar aquele intercdmbio mencionado anteqé&aariemos 0 caso contrario, uma sinfonia utilizadds
tarde como abertura. E o caso da sinfonia n° 321R.de Mozart, escrita em 1779 e que em 1785atilcomo
uma abertura para a performance vienense da Bpeslanella rapitade Francesco Bianchi.
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Uma caracteristica frequente nas aberturas de awimanto € a forma sonata sem
desenvolvimento, bastante utilizada por Mozart, @or exemplo, erAs bodas de Figaro
No desenho geral, a exposicéo deste tipo de sérmtaesmo que o da forma regular, porém,
a diferenca dela, a exposicdo nunca € repetiddpesé deve pelo menos a duas razdes: uma
repeticdo poderia criar a expectativa por uma segidrastante de desenvolvimento; a
imediata reaparicdo da recapitulacdo seguindo aexpasicao repetida poderia criar uma
redundancia ao aparecer trés vezes o mesmo tipordetdo musical. (CAPLIN, 1998). A
forma sonata sem desenvolvimento € frequentemementada nos movimentos lentos.
Exemplos desta forma em tempos rapidos sao endostrea obra de Mozart supracitada e na
maioria das aberturas de Rossini (HEPOKOSKI, 20@®ytanto, um allegro de sonata
baseado neste desenho € um indicio de divisdondeay porque se encontrara nas aberturas,
mas nao nas sinfonias. Contudo, existe um exempioso de uma obra para guitarra do
século XIX que sintetiza estas ambiguidades dergéfiel Déluge” Sonate Sentimentale
opus 15 de Filippo Gragnani (1768-1820)rata-se de uma obra programatica em varios
movimentos, em que o0 primeiro € uma forma de soo@ata as caracteristicas da abertura
citada antes, porém, o movimento esta intitul&ohdonia,e a obra como um todgonatalsto
ndo é meramente anedotico desde que encontraremosive no século XIX, um uso
bastante livre dos termos musicais, muitas vezesida na ambiguidade, muitas vezes
devido ao anacronismo da sua utilizagdo, razao guedh uma cuidadosa analise se torna
necessaria para tentar estabelecer as diferenigasreancao, realizacéo e resultados.

Diabelli e Giuliani escreveram, cada um, uma abertpara guitarra solo (os
frontispicios destas obras se mostram na figurgug,consiste em um movimento de sonata
com uma introducéo lenta altamente dramatica e immpartante se¢cdo de desenvolvimento.
A obra de Diabelli data de c. 1807, portanto, deme ano em que foram publicadas suas
trés sonatas opus 29. Possivelmente anterior, ruedéderia sido um modo de explorar os
recursos da forma antes das exigéncias das samtadrios movimentos. Contudo, Diabelli
procura dar um carater orquestral a peca atravésngieiscéncias como o uso das oitavas nas
fanfarras de trompas e trompetes, e 0s acdutésque entrecortam drasticamente o que

poderiam ser as intervencdes em arpejos de institosde sopro solistas (figura 2).

" Publicada em Paris tardiamente, em 1825.
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Figura 1. Aberturas para guitarra de Diabelli @07) e Giuliani (1814).
Fonte:_http://www.kb.dk/en/nb/tema/fokus/rbs.html

Uma possibilidade de orquestracio acordes fuft

| EETE— Fanfarra de trompetes e trompas — it

TN E S SRS 'l‘ 45'_‘};
= d | ! .r ;'

S 7 T T > Py 3

et %

flanta I TLril

Figura 2. Diabelli, reminiscéncias de tutti orquaisha abertura opus 26.

E interessante destacar que nesta abertura dellDialiatroducéo lenta se encontra
na tonalidade de Fa maior, enquanto qualegro de sonata estad composto na tonalidade

principal de Ré maior. Pelo demais, o estilo rerdetamente a Mozart (figura 3).
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Figura 3.Tema de estilo mozartiano no inicio da aberturas @gude Diabelli.

A Grande Overturede Giuliani (1814) € uma das obras mais conheadasutor e,
embora composta em seu periodo vienense, o estidimpletamente italiano, uma verdadeira
abertura no estilo de Rossini, como demonstragpemplo, o segundo tema, de claro corte
operistico (figura 4). Por outra parte, Giulianmt®m se prop6s a criar uma obra com
texturas que remetessem claramente ao estilo argllemo pode ser apreciado nos dois
exemplos ilustrados pela figura 5.

Figura 4. Estilo italiano na transi¢éo e iniciosggundo tema narande Ouverturele Giuliani.

As aberturas de Diabelli e Giuliani foram compostagundo os principios da forma
de sonata, mas claramente tentaram diferenciattilo esas texturas proprias do género
orquestral, daquelas que utilizaram nas sonatasaagou, antes bem, por causa de) de

empregar 0 mesmo meio instrumental: apenas umarguift mais comum encontrar obras



a7

deste género escritas para duas guitarras, quiengeta sao arranjos de aberturas orquestrais
de 6peras famosas na época; Carulli e de Fosga, ad& préprios Giuliani e Diabelli,

publicaram varios exemplos deste tipo.

1 Clarinetes Flautas

Alsiio aos timbales
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Figura 5. Reminiscéncias orquestrais na Grande i@ureede Giuliani.

O género orquestral da sinfonia teve influénciasndéreta em algumas das sonatas
para guitarra do grupo vienense. A primeira sodatilolitor, aGrosse Sonatepus 7 (1806)
possui quatro movimentos precedidos de uma int&@mudenta, um modelo que remete
claramente a Haydn. E surpreendente o fato detguagaela data, ndo encontramos este tipo
de “estrutura sinfénica” em nenhuma sonata panmsopig Haydn, Mozart, Clementi, Dussek,
Hummel ou o proprio Beethoven. As caracteristicaprestadas da sinfonia ndo se referem
tanto a imitacdo de tipos de orquestracdo sends d@m a estrutura: uma obra em quatro
movimentos, onde o primeiro estd em forma sonatsegundo € um andamento lento, o
terceiro um menuetto (ou scherzo) e o finale und@oou outra forma de sonata. Talvez a
semelhanca mais notavel se encontre no menueto,equ Viena se desenvolveu com
caracteristicas proprias no género sinfénico efquadotado em menuettos de sonatas de
Diabelli e Molitor (como se vera no capitulo dagla®es), os Unicos que escreveram sonatas
para guitarra em quatro movimentos do grupo viegfenBorém, Matiegka fez alusdo direta
ao género sinfonia em uma d24 Pieces progressivatn opus 20, que intitulallegro em

forme d"une Symphofiiéfigura 6).

® Fernando Sor escreveu menuettos para suas samias22 e 25 que, orquestrados, poderiam passar
facilmente por menuettos de sinfonias de Haydn.

® Como se vera no capitulo V, esta obra figurainmpit das quatro grandes sonatas que se encontra no
frontispicio das duas primeiras, que, alias, sdmasms que chegaram até nossos dias.
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En forme d'une §ymphonie.

Figura 6. MatiegkaAllegro en forme d"une Symphonig 21 das 24 pecas progressivas do Opus 20.

O género concerto ndo pode deixar de ser menciorsdo embargo, teve uma
influéncia maior sobre as sonatas publicadas ens Bae naquelas compostas em Viena.
Encontraremos algumas caracteristicas estrutuogisahdds dos concertos n° 3, 4 e 5 para
violino de Mozart, por exemplo, no rondo final daata opus 15 de Giuliani e no rondé da
sonata opus 12 de Molitor; contudo, € importanteet® conta que esse uso em obras
instrumentais provém da Opera, precisamente das &aom sec¢fes centrais contrastantes.
Mas, enquanto a rasgos melddicos e harménico®sipé possivel observar a influéncia do
estilo de concerto em algumas obras de Carulli,ocpor exemplo, n&rande Sonat@®pus
16, publicada em Paris c. 1811, onde o acumulcedséb € alcancado atraveés de escalas,
arpejos e um trinado mantido enquanto se tocanaiged (figura 7). Passagens semelhantes,
com um apelo ainda maior ao virtuosismo, podemosrerar naGrande Sonatpara guitarra
de Paganini, onde, além dos arpejos e das veleszmdas em tercas, décimas, oitavas e
harmoénicos que exploram os limites agudos do imsnio provém da escrita violinistica

propria de um virtuoso (figura 8).
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Figura 7. CarulliGrande Sonat®pus 16, passagem cadencial no primeiro movimento.
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Figura 8. Paganini, passagens virtuosisticas d#as/do estilo de concerto Gaande Sonatpara guitarra.

2.4 ALGUMAS CONSIDERAGCOES DO PASSADO E DO PRESENTESOBRE AS
FORMAS DE SONATA

SURGIMENTO DO TERMO SONATA

A palavrasonataé um dos termos mais utilizados na histéria da causi, por
conseguinte, um dos mais amplamente discutidas.skstdeve a que o termo foi aplicado
durante o transcurso dos séculos para nomear wndeayquantidade de obras, de géneros,
estilos e formas diferentes. A primeira grandeimj§io que devemos fazer € no uso da
palavra sonata para designar uma composicdo comotodim ou seja, os diversos
movimentos que conformam uma obra, ou para seirrefarma maneira de organizar um
movimento, conhecida coméorma sonata.Como veremos, existiu um alto grau de
ambiguidade na utilizagdo do termo em ambas asc@esmté bem entrado o século XIX,
ambiguidade que se deve aos usos e praticas dusogroompositores.

Em primeira instancia, a palavra sonata (do nalgonarg surgiu para diferenciar-se
do termo cantata (do italiarcantarg, de maneira que estabelecia uma divisdo entrécenus
instrumental e musica para cantar. Apesar dispmssivel encontrar algumas ambiguidades,
como aquelas sonatas de G. Gabrieli, Monteverdiireldfmann que utilizaram vozes;
contudo, estas devem ser consideradas excecoas dast principais tendéncias historicas
(NEWMAN, 1972a). A primeira utilizacdo da palavm@nata para significar ndo meramente
uma performance instrumental sendo uma peca esxdlasivamente para instrumentos €
encontrada em 1535, para distinguir algumas dagadama tablatura de vihuela do livEd

Maestrq do espanhol Luis Milan. A primeira aparicdo derigta’ como titulo se deu em
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1561, no primeiro livro déntabolatura di liutodo alaudista italiano Giacomo Gorzanis. Esta
“Sonata per Liuto"consiste em um “Pass’e mezo” binario em compassgud&o tempos,
seguido por sua livre elaboracdo como um “Padoam” compasso de 6/8. Com este
exemplo comeca uma crescente literatura de sonatasas para alaude. Contudo, estes
primeiros usos do termo ndo representam outra cpisaum significado genérico de “peca
para tocar” (NEWMAN, 1972a). A origem e crescimed#sonata barroca foi um fenébmeno
inseparavel do surgimento de musica instrumentdepgandente do periodo barroco;
gradualmente a sonata foi se identificando maitiqoéarmente com a mausica de camara.
Sem embargo, apesar dos termos irem se defininds ol@ramente, com um perfil
diferenciado, algumas associagcdes entre estesngardim a criar ambiguidades, como por
exemplo, o intercambio de termos entre ‘sinfonigsanata’, e ‘concerto’ e ‘sonata’ ao redor
de 1700 (NEWMAN, 1972a). Temos visto exemplosadiatluso no século XIX, com as
obras de Gragnani e Matiegka comentadas na seg@uwoanEsta possibilidade de amplos e
diversos significados da palavra sonata deve dardm consideracdo também no periodo
historico estudado neste trabalho, onde encontmmediversas concepcdes de forma e
estrutura que levam indistintamente o titulo deatagnpodendo chegar tdo longe como nas
Variagcbes em F& mengrara piano de Haydn de 1793, em cujo autdgrafticadiu o titulo

de Sonata, Un piccolo Divertimento

BINARIA OU TERNARIA?

Maiores discussfes suscitaram as possibilidadesmia enquanto principio formal:
a chamaddorma sonata Esta forma, sem origens claramente determinddogianhando
proeminéncia depois de 1750 se constituindo na débaswaioria dos primeiros movimentos
de quase todos os géneros de musica de camafarecanassim como no desenho de muitos
movimentos lentos Bnales,e até nas arias de Opera. A principal discussawada forma
sonata gira em torno da sua divisdo estruturdlire®ia ou ternaria. Segundo Ratner (1980) a
maioria dos analistas da forma sonata tomou o édateematico como parametro principal;
isto foi explicado como sendo constituido por dtesnas basicos que sao expostos,
desenvolvidos e recapitulados, do que resulta wmmaaf em trés partes ou ternaria. Por outra
parte, os tedricos do periodo classico explicardorraa de um movimento como um plano
harmonico, com duas grandes fases de acdo, o mueanta tbnica a dominante (ou a
relativa maior no caso de tbnica menor) e o movimeie retorno a tbnica, o que resulta

numa forma em duas partes ou binaria.
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Ratner (1980) afirma que todos os tedricos classescreveram a forma como
binaria, embora reconhecessem que a segunda padiidia em duas sec¢fes. A divisdo
ternaria, assim como a primeira utilizacdo do tefonma sonata, foi apadrinhada por Adolph
Bernhard Marx na década de 1840. Suas ideias fdemisivas no estabelecimento da visao
da forma sonata como eminentemente tematica e taoeérsia entre a divisdo binaria e
ternaria continuou. Enquanto a maioria dos teoriadetou esta ultima, Donald Francis
Tovey, no século XX, defendeu a primeira. Ele dszalm meio pratico de demonstracao,
fazendo a seguinte pergunta: “as melodias binaspetem as duas sec¢fes, acaso uma
melodia ternaria repete suas trés secfes?” E middtao leitor a fazer um teste com o tema
tipicamente ternario do tema das variacdes da adkegutzer’ de Beethoven (figura 9): tocar
a primeira frase com sua repeticdo (A) e tentagpeticdo da segunda frase (B) antes de

retornar a primeira. Tovey agrega: “dificilmenteatea paciéncia de terminar o experimento”.
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Figura 9. Beethoven, tema do segundo movimentmdata 'Kreutzer' opus 47 para violino e piano.

O teste das repeti¢cdes revelara que a melodidétiar ndo é ABA, sendo A, BA. De
maneira que ambas as formas se dividem somenteuas mhrtes repetiveis, a chamada
‘binaria’ tem uma primeira parte incompleta enqoague a primeira parte da outra é
completa (TOVEY, 1944). Tovey clama quase ironicat@eue os expertos poderiam fazer a
terminologia musical menos confusa se encontrasgenes gregos ou latinos, ndo maiores

que as formas em si mesmas, que pudessem expfessar com primeira parte incompleta’
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por um lado, e ‘forma com primeira parte complga outro. A distingcdo entre ambas tem
significados retdricos diferentes aplicados a cpg@e da sonata, segundo Ratner (1980), a
divisdo em duas partes surge de seu contorno hamdepresentado pelo movimento de
afastamento da tdnica e um posterior retorno a astevisao em trés partes descansa sobre o
desenho tematico, exposi¢do, desenvolvimento eitatzgdo dos temas; a divisdo binaria
reconhece o0 aspectinamicoda forma, desde que se enfoca na periodicidadedméca,
enquanto que a divisdo ternari@statica preocupada com a identificacdo e localizacédo dos
temas.

Talvez o éxito perene da forma sonata se devamestte a impossibilidade de uma
definicdo precisa, a essa constante combinacaenddde do ternario como dois principios

fundamentais, onde o paradoxo € possivel: o tnrésdoono dois, o ternario dentro do binario.

A SONATA COMO FORMA

Possivelmente tenha se notado que ao longo do #&xtutilizou tanto o singular
‘forma sonata’ quanto o plural ‘formas de sonafaadicionalmente é empregada a forma
singular, que também adotamos aqui porque engloiea s€rie de conceitos de imediata
compreensdo que ndo interferem no significado elaajua fluidez do discurso. Por
momentos, a forma plural é utilizada, para remarsidmacées que admitem varias
possibilidades. A nomenclatufarmas de sonaté amplamente utilizada por Rosen, que a
toma emprestada de Tovey, e intitula assim sew Isobre a matéria. O plural ndo é
anedotico, se usa aqui para sugerir claramentengoeexisteumaforma que compreenda
todas as possibilidades, tentando combater assmabsntendidos que se propagaram desde
o século XIX, quando as primeiras definicbes denfbsonata foram escritas. Segundo Rosen
(1994) o objetivo era estabelecer um modelo pgr@ducéo de novas obras e ndo para tentar
entender a musica do passado, o que se inferdtdios tdos principais tratados da época, o
Traité de haute composition musicatke Antonin Reicha (1826)Die Lehre von der
musikalischen Kompositiode Adolph Bernard Marx (1845) e o ainda mais inflta®ie
Schule der Praktischen Tonsetz KuhsiCarl Czerny (1848).

Estes trés autores de métodos de composicio técomnmm algo mui importante:
seu contato com Beethoven. Reicha nasceu no mesmque ele, quando jovens
foram colegas na orquestra de Bonn, e alguns alis tarde se encontraram em
Viena, Czerny foi o aluno mais famoso de Beethawvenprofessor de muisica mais
influente de seu tempo: pretendia transferir a shaas tedricas o legado que havia
aprendido de seus mestres. Na sua andlise da fomada se baseou amplamente na
descricdo de Reicha. A. B. Marx dedicou sua vidieificacao de Beethoven e foi,
sem davida, um dos agentes mais importantes ngdoridesse mito imprescindivel
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que € a supremacia de Beethoven. Esta é a razaficede forma sonata, tal como se
conhece geralmente, estribe mais ou menos nagprdesdimentos compositivos

de Beethoven que foram mais Uteis para 0 século e&Xtiie podiam ser imitados

com comodidade e com o menor perigo possivel detarnerros. (ROSEN, 1994,

p. 15).

Newman (1972b) explica que Czerny descreveu detathente em 49 paginas do
sexto capitulo de seu tratado, o que deve ser fmta compor uma obra em quatro
movimentos. Entre outras coisas, cita uma frase @mkrny adverte: “nds devemos sempre
proceder numa forma estabelecida, pois se estamorfie evadida ou cambiada
arbitrariamente, a composicdo pode deixar de ser Siomata”. Comprovamos assim que a
riqgueza de formas da musica do periodo classicdesatendida, e ndo surpreende, portanto,
gue Haydn ficasse em segundo plano como modelaaeviseu idiossincratico uso das
mesmas.

A precisdo das prescricdes de Czerny nédo temebanad musica do século XVIII, de
forma que néo existe possibilidade de definir daaita univoca a forma sonata, esta estava

em continua mudanca. Rosen escreve:

[...] se uma forma muda, ndo resulta claro quarstia gitil considerar que segue
sendo a mesma forma, embora modificada, e quandeanies pensar que constitui
em seu conjunto uma forma nova. Nao se trata mertamée uma sutileza

filosofica: ndo existe em absoluto uma continuidadddgica entre as formas de
sonata, e sdo muitas as sonatas parenteadas timaanente com concertos, arias,
e incluso fugas, que com outras sonatas. (19941-f5).

Ainda hoje, por razGes de praticidade nas ingties de ensino, resulta mais facil
continuar com a concepcao tradicional das formas eptrar nas modernas visfes que
procuraram outorgar ferramentas para uma melhopmensao das mesmas.

Segundo Hepokoski (2006, p. 343):

Dada a histéria do termo sonata e sua conscielita@fo anacronica as obras do
século XVIII, o que escolhemos denominar tipos aunfis de sonata depende dos
propdsitos interpretativos que temos em mente 2&lta Uma vez que escolhemos
um ponto de vista mais sofisticado de um génerfoona, ndo como algo concreto
a ser encontrado propriamente na muisica sendo eon® ideia que guie a
interpretacdo analitica, muitos dos problemas &sdos com a preocupagdo
terminoldgica tornam-se menos prementes.

Como temos visto nas sec¢fes anteriores, para preensdo da musica do periodo
classico temos que estar preparados para lidarasobiguidades, tanto formais quanto de
género. Com relacdo as formas de sonata, HepoKa6ki) propde a classificacdo de

diferentes tipos composicionais, mas compartilhapdacipios estruturais similares, de
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maneira que possam ser intercambiaveis, como deaf@intece em inumeros exemplos
musicais; e para evitar confusdes terminologiassepos de sonata, cinco em total, sdo
designados apenas com numeros, pela crescentesxadaple de seus desenhos.

Tipo 1: contém somente uma exposi¢cao e uma retagin, sem transicdo ou apenas
uma breve entre elas. Estas sonatas tém sidodagectbmo ‘sonatas sem desenvolvimento’
(ou exemplos de ‘forma exposicéo-recapitulagcaornfa de movimento lento de sonata’, ou
‘sonatina’). O tipo 1 geralmente carece de repeticiiternas. Exemplos de movimentos
rapidos nesta forma incluem a abertds bodas de Figarale Mozart e a maioria das
aberturas de Rossini. Entre as obras para guian@ntramos o tipo 1 n&onate
Sentimental®pus 15 de Gragnani.

Tipo 2: sdo aquelas estruturas cuja recapitutdcémmeca ndo com o inicio do
primeiro grupo tematico sendo com o material emadot depois da transicdo, mais
comumente o segundo grupo. Este tipo pode ou maepeticbes internas. Caplin (1998)
afirma que este tipo foi mais frequente a meadosédolo XVIII, tornando-se mais raro a
partir da década de 1770. Encontramos alguns exsreph Mozart: sinfonias n° 1, K. 16; n°
5, K. 22; sonata para piano em Mi bemol K. 282; fenale deEine Kleine Nachtmusik.
525. Encontramos este modeloGsse Sonatepus 7 de Molitor, nas sonatas opus 29 n°l e
n°3 de Diabelli, naGrande Sonatade Paganini e n&ran Sonata Eroicaopus 150 de
Giuliani; entre as obras de camara se conté@orata Concertatgara violino e guitarra de
Paganini e arand Duo Concertan©pus 85 para flauta e guitarra de GiuftaniExistem
muitas variantes do tipo 2, como substituicdesoejitas para certos elementos esperados
(especialmente os iniciais, aqueles baseados eerialato primeiro grupo). Na concluséo, o
tipo 2 também pode oferecer uma ulterior resolucial mediante uma coda baseada no
primeiro grupo, o que pode dar lugar a falsa ingtesde uma ‘recapitulacéo invertida’ ou
‘forma em espelho’.

Tipo 3: sdo as sonatas com a estrutura mais ddfangelos livros de texto, com
exposicao, desenvolvimento e recapitulagdes quaalorente comegam pelo primeiro grupo
na tonica. As vezes, o tipo 1 com uma retransicadestamente expandida conectando a

exposicdo a recapitulagcdo se torna indistinguiveltido 3 com uma pequena secdo de

19 Hepokoski escreve literalmente: estruturas “queosuém chamado recapitulacdo”, porque ele corsigee
no tipo 2 a secao de desenvolvimento comeca comapmesentacdo do primeiro grupo numa tonalidade out
que a tdnica, constituido assim uma recapitulagéatica antes que o desenvolvimento propriametue &lia
chegada posterior do segundo grupo completa aitelegdo, esta vez no sentido harménico.

* Curiosamente, as quatro obras de Paganini e Giuitadas aqui, estdo todas escritas na tonalidadiea
maior.
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desenvolvimento. Nestes exemplos, uma categorfanske com a outra. Sendo a categoria
mais familiar resulta desnecessario dar exemplos aq

Tipo 4: sdo os diferentes tipos de sonata-ronatitoJcom o tipo 3, o formato sonata-
rondd foi uma opcédo frequentemente escolhida pdi@ate de muitas sinfonias, concertos,
musica de camara, e sonatas para solista, assim para movimentos lentos. O esquema
tradicional para um rondé em sete partes é: ABACKB®s dois primeiros temas do rondé
funcionam igual que na exposicdo de uma sonatefwedo que nunca € repetida; a terceira
aparicdo do refrdo e da estrofe conformam a radap@o; o C central pode ser tanto um
novo tema contrastante quanto uma se¢do de desenento, e o Ultimo refrdo pode se
constituir em coda. Encontramos um elaborado exerdpkde tipo no rondé darande
Sonateem Ré maior de Matiegka.

Tipo 5: compreende as multiplas adaptacdes dasafode sonata para o concerto.
Segundo Hepokoski, este tipo representa as fornas aomplicadas e onde se podem
encontrar as solugbes mais pessoais. Mas, comsdgdeve a dupla participacdo de solista e
orquestra, ndo € necessario trata-lo aqui.

YyYy

A classificacédo das formas de sonata em tipos ositiyos resulta de grande utilidade
para a analise das obras para guitarra tratad#s dissertacdo, ja que é possivel encontrar
exemplos de cada um destes tifos que permite também uma melhor comparacéo astre

diversas obras.

2 Hepokoski critica o formato de letras para esquizaraa sonata-rondd, porque este sugere a justdpode
blocos prépria do rond6 e ndo pode mostrar a oetd@e uma exposicdo de sonata. Por exemplo, acfians
pertence a A ou a B? B inclui também a secéo csivelula exposicao?

13 Excetuando, claro est4, o tipo 5, correspondemtggaero concerto.
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CAPITULO Il

AS FORMAS DE SONATA NA MUSICA DE CAMARA COM GUITARR A

3.1 FORMACOES INSTRUMENTAIS
3.2 A MUSICA DE CAMARA COM GUITARRA EM VIENA
3.3 OUTROS INTERESSES DOS COMPOSITORES GUITARRISTAS

3.1 FORMACOES INSTRUMENTAIS

A guitarra de seis cordas surge como um instruneowo nos ultimos anos do século
XVIII, quando o estilo classico estava ja consalifaA grande popularidade do instrumento
nos grandes centros musicais da época, como P¥iena, propiciou a composi¢do de uma
ingente quantidade de mdusica, por profissionaidletadtes, para uso doméstico e para
concerto, nas classes altas e na classe médiaantardiversos géneros e estilos.

Um dos usos mais estendidos da guitarra desdeuadsegnetade do século XVIII foi
o de instrumento acompanhante da voz, em adapiag@asjos ou composi¢cdes originais, e
Paris foi o centro por exceléncia onde estes génritharam. A grand&nciclopédiade
Diderot e D Alembert ja notava em 1757 que “algwmeadores contribuiram para a
renascenca da guitarra e ao mesmo tempo despertassn gosto por vaudevilles, pastorais
e brunettesfum tipo popular de cancdo de amor]” e o cresceldimero de can¢gbes com
acompanhamento de guitarra que foram publicadaded&¥60 em diante comprova esta
renovada popularidade do instrumento (SPARKS, 200AR)itas destas cancdes eram
transcricbes das ultimas arias de moda das progut@®®péera-Comiqueenquanto outras
foram compostas especificamente com a guitarra emtenO mercado para ambos 0s tipos
se expandiu firmemente ao longo da segunda metmmdaulo XVII, e a habilidade para
cantar uma cancéo fazendo o proprio acompanhanveioa ser uma importante prenda
social para homens e mulheres que desejavam eséir refinamento artistico, ou
simplesmente como um médio de combater o tédiAARBES, 2002).

O paulatino estabelecimento da guitarra como unnumento de moda incentivou a

composicao de todos os géneros nos quais pudessglizada com proveito, e a muasica de

! Este t6pico sera explicado no seguinte capitulo.
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camara veio a ser o meio ideal para seu desenvattonA novidade disto permitia um alto
grau de experimentacéo e liberdade e os compasifmydiam trabalhar com estruturas e
formas utilizadas em géneros consagrados, comaadefo de cordas ou duos e trios com
piano. A musica de camara para guitarra por vaitasétulo XIX representou um novo e
anico género. Entre os diferenssemblegjue utilizaram este instrumento, o trio —guitarra
com outros dois instrumentos diferentes— provowsaais viavel e satisfatorio, ao ponto que
representa um dos géneros mais populares e efejuesconta entre a metade e as duas
tercas partes de toda a musica de camara pararguitanposta entre 1780 e 1830. (LIEW,
1983). Encontramos também uma grande quantidaddudg, e jA em menor proporcéo,
guartetos e quintetos. Ensambles maiores sdo uidade, como por exemplo, a Unica obra
com guitarra de Juan Crisostomo de Arriaga (Espab®@6-1826), uma peca para octeto
intituladaNada y Muchpescrita em 1817 aos 11 anos de idade, para aearhinacdo de
dois violinos, viola, violoncelo, contrabaixo, trpenguitarra y piano. Outra instrumentagéo
inusual é exemplificada peldexteto Opus @e Filippo Gragnani (Italia, 1767-1812), para
flauta, clarinete, violino, violoncelo e duas guiss.

Existem dois tipos fundamentais na musica de camama guitarrd nas quais é
possivel encontrar a utilizacdo de formas de soaatabras com as estruturas e formas mais
livres do género serenata (também noturnos e dhemtos), e as obras associadas aos
critérios mais estritos das formas de sonata, quan por titulo simplesmente duo, trio,
quarteto, etc. As serenatas podem ter uma estrdauiguatro, cinco ou mais movimentos,
geralmente de carater leve, com tendéncia a delsaneatos curtos e ndo tematicos, e em
muitas ocasides sequer sem movimentos com formaasoanquanto que um duo, trio ou
quarteto, por exemplo, geralmente estara concediadrés ou quatro movimentos, onde o
primeiro apresentara uma forma de sonata com uendelvimento mais importante. Mais
uma vez € imprescindivel recordar que os tracomd®™ que distinguem 0s géneros,
funcionam apenas para uma diferenciacdo esquern@tqee devem sempre ser tidas em
conta as imbricagBes entre os tipos, que fazemaqu@nencontremos as caracteristicas de um,
no outro, tornando assim mais difusa a possibieda® uma definicdo precisa. Por
conseguinte, ndo seria estranho encontrar as edsticas de um elaborado primeiro tempo
de sonata numa serenata e, ao contrario, termosxpmplo, um trio, onde a concepcao seja

aguela da leveza tipica do outro género.

2 Referimo-nos a musica de camara ‘cagnitarra para indicar conjuntos instrumentais noaisjha outros
instrumentos além da guitarra e ndo aqueles formado varias delas; portanto, no caso de um tmw, p
exemplo, seria ‘trio com guitarra’, em lugar déo'tile guitarras’.
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Posto que existe uma quantidade consideravelmesitsr e musica de camara com
guitarra baseada nos principios da forma sonatasqonatas para guitarra solo, é ali que
encontraremos algumas caracteristicas composisiai&iseus autores que nos permitam
compreender como entendiam e elaboravam eles festagas. Um estudo que relacione as
formas de sonata em ambos 0s géneros e 0 papeiitderayneles seria 0 escopo de outro
trabalho, pelo que aqui nos limitaremos a menci@gumas tendéncias gerais, tratando
primeiramente, e para maior claridade da exposigéabras escritas fora de Viena e logo
depois, a producédo nessa cidade, que foi realigeatecamente pelos mesmos compositores
gue escreveram sonatas para guitarra solo analisadge trabalho.

Como ja dissemos, combina¢des instrumentais catargy maiores que o quinteto,
sao bastante raras como para chegar a formar ygpuschomogéneo, portanto, trataremos dos

duos, trios, quartetos e quintetos.

DUOS

Possivelmente, a combinacdo mais frequentementstada na literatura para duo é
a de flauta e guitarra, como se comprova atravéagaldde numero de publicacbes para estes
instrumentos. Outras possibilidades de combinagicétulo XIX, aproximadamente na
ordem de frequéncia com que elas aparecem samoyipiano, violoncelo, oboé e clarinete.
Isto ndo exclui ocasionais duos com fagote, tronrmpandolina, harpa e até trompete. A
diferenca dos trios e quartetos, que encontramaseqgue exclusivamente dentro de um dos
dois grupos mencionados antes, serenata ou sasathios possuem uma enorme literatura
escrita em géneros como variagbes, pot-pourristageas e dancas, que obviamente
dispensam a forma sonata, pelo que nao precisaomenepla-las aqui. Curiosamente,
enquanto que o numero de duos com flauta € maierogde violino, encontramos uma
proporcdo muito menor de utilizacdo de formas deatsona primeira combinacdo. Nesta
abundam os géneros da serenata (com estruturas kntre trés e sete movimentos), 0
noturno (um ou dois movimentos) e pequenos duos (O trés movimentos, mas sem
formas de sonata desenvolvidas). A meu ver, umakiegs mais importantes para flauta e
guitarra do periodo € Duetto Concertant®pus 23 de Luigi Legnani, publicado em Viena,
com um primeiro movimento contendo uma ampla selgidesenvolvimento que percorre
numerosas tonalidades de forma engenhosa.

N&o se pode querer ver nos duos para violino @mgaitm arremedo das sonatas para
piano com acompanhamento de violino tipicas doogdericlassico. Nao serviram estas

tltimas como modelo das primeiras. Enquanto quéaonop como instrumento harmonico,
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podia em numerosos casos praticamente prescindicaltopanhamento do violino, tornando-
se auto-suficiente, nos duos para violino e gataesta, como instrumento harmdnico se
limita as texturas de acompanhamento, com poudasvémcdes tematicas, deixando a
conducédo do discurso a cargo do violino. Quando aemmpositor pretendia dar a sua
composi¢cdo um equilibrio maior entre as partesgquigatemente era denomina@ao
Concertante, ou Grande Duo. Um raro exemplo de sonata para guitarra com
acompanhamento de violino éaiande Sonatale Paganini, onde na minha opinido, a parte
do violino é tao pobre que seria absurdo toca-lxz@ncerto (veja-se, por exemplo, a parte de
violino correspondente a toda a exposi¢cao no pronmiovimento, [figura 1]). Esta sonata
esta feita para a guitarra brilhar, resultando nimmaortante peca de concerto, e € por tal
razdo que sempre se a executa prescindindo dmajiodi as vezes transferindo algum
complemento harménico deste a parte da guitarra.

® VIOLINE N. Paganini
con sordino
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Figura 1. Paganini, parte de violino da Sonata gavitarra Solo, com acompanhamento de violino.
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Paganini escreveu também u@@anata Concertatgpara violino e guitarra, na qual, a
meu ver, o didlogo entre os instrumentos se ercqérfeitamente balanceado. Ha outras
obras dele para violino e guitarra intituladas samaue ndo possuem movimentos nessa
forma, pois estéo estruturadas segundo o modealo&saem dois movimentos, lento e rapido,
cujo esquema responde geralmente ao de introdugdmdé. Aqui, 0 violino € protagonista
absoluto enquanto que a guitarra s0 proporcionedesade acompanhamento. A este tipo
formal pertencem as 37 sonatas para guitarra selBadjanini. Carulli, Gragnani, Molino,
Luigi Moretti, Legnani, Scheidler e Antoine de Lkewyescreveram extensas sonatas para
violino e guitarra, geralmente no esquema de t@amentos.

Carulli deve ser mencionado com o autor mais ficzoltle duos para piano e guitarra,
muitos dos quais estdo desenhados sob a estrisiraodatas e portanto sdo denominados
Gran Dua Joseph Kuffner (Alemanha 1776-1856) escreveu sonata para guitarra e piano,
opus 42, que é a unica dele com esse nome ondeanglitarra Ja nos duos com violoncelo
nao encontramos obras com esta forma, permanecaicionente nos géneros das serenatas,

noturnos, variagoes e pot-pourris.

TRIOS

A combinacdo mais popular para trio foi a de flavtala e guitarra, embora nao seja
raro encontrar algumas que exploram diferentesiplbdades, como por exemplo, o opus 18
de Matiegka que consiste em breves pecas paraatarirompa e guitarra, ou as serenatas e
trios de Christian Dickhut (?-1830), um virtuoso d@mpa, além de guitarrista e
violoncelista, que escreveu para a combinacéo igrgy flauta, e trompa, embora esta possa
ser substituida por uma viola, cuja parte vem saolstnada na publicacdo (figura 1).

Um dos compositores mais prolificos de serenatadriencom guitarra foi Joseph
Kiaffner, que escreveu mais de trinta. A combinagsieal € a de flauta, viola e guitarra, com
alguns exemplos onde o violino substitui a fladEmbora ndo possua obras para esta
combinagdo denominadas simplesment®, uma grande parte das suas serenatas estao
baseadas na estrutura de quatro movimentos, comagorde sonata completamente
desenvolvidas. Kuffner foi um compositor prolificque escreveu sinfonias, concertos,
quartetos de cordas, etc., mas nao deixou nenhwmatas para guitarra solo. Molino

escreveu, a meu ver, importantes trios para esthioacdo, assim como Carulli, que também
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experimentou com a formacgdo de flauta, violino éaga, que também encontramos nas

obras de Joseph Kreutzer.
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Figura 2. Dickhut, frontispicio do Trio Opus 6 pauatarra, flauta e trompa (ou viola).
Fonte:_http://www.kb.dk/en/nb/tema/fokus/rbs.html

Para guitarra combinada com cordas, encontramasichjrtantes obras de Paganini
denominada3erzettosum para violino, violoncelo e guitarra e outraggiola, violoncelo e
guitarra, amplas obras em quatro movimentos de oisinte minutos de duracdo. Na
Franca, Francois de Fossa escreveu trés triosvpanao, violoncelo e guitarra no seu opus
18, que particularmente considero entre os exemplais acabados do género. Seu estilo,
influenciado por Haydn, mostra um dominio admirawes proporcdes das formas de sonata,
que deve ter aprendido através dos numerosos@srdejobras deste que realizou para uma e
duas guitarras, sobretudo dos quartetos de coElade lamentar portanto, que um dos
compositores guitarristas mais inspirados do séxillo ndo tenha composto sonatas para

guitarra solo.
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QUARTETOS

O quarteto atinge uma formacdo bastante estdwel @ocombinacdo de cordas:
violino, viola, violoncelo e guitarra, estruturadas quatros movimentos do quarteto classico.
Paganini foi o mais prolifico dos compositores peste género, escrevendo 15 quartetos; de
Fossa, comp6s 3, que compreendem o opus 19, poréitalo da publicacdo reza que os
guartetos sdo para duas guitarras, violino e ba&iem uma parte de viola para substituir a

segunda guitarra (figura 3).
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Figura 3. Francois de Fossa, frontispicio @ioss Quatuorscom guitarra Opus 19.
Fonte:_http://www.kb.dk/en/nb/tema/fokus/rbs.html

O quarteto opus 8 de Filippo Gragnani, também seidana estrutura classica de
quarteto, porém apresentando uma combinac¢do institahminica: violino, clarinete e duas

guitarras.
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QUINTETOS

As combinacdes de quinteto resultam ainda maisrdgdneas que as anteriores
quanto a estrutura e instrumentacdo. Os primekesplos do género sao de Boccherini, que
escreveu, entre 1798-99, 12 para guitarra e qoadietcordas, dois quais se conservam 8.
Estas obras existiram numa versdo prévia para piamordas, e o proprio compositor
escreveu a parte para guitarra, para utilizacdo ciozulos musicais de Madri, onde
trabalhava. Estas obras seguem a estrutura enoguattimentos dos quartetos e quintetos de
cordas, a diferenca das posteriores producdes dimdpe baseadas na estrutura dos
divertimentos, como o0 quinteto de Donizetti, obna geis movimentos, na qual a guitarra
apenas tem um papel de acompanhante, RPot-@ourri opus 15@le Joseph Kiiffner, no qual

a guitarra é solista, acompanhada pelas cordas.

3.2 A MUSICA DE CAMARA COM GUITARRA EM VIENA

Todos o0s géneros tratados anteriormente se aaltivdambém em Viena, onde
encontramos principalmente os nomes dos compaositpre escreveram sonatas para guitarra
solo. A guantidade de musica é bastante grande gpitho repasso dos catalogos de seus
compositores permite comprovar que a proporca@atas, noturnos, variacdes e dancas é
muito maior que a de sonatas. Neste ponto é imperteemarcar que nao € meramente
através do titulo de uma obra que pode se infgtdr, € mister analisar sua estrutura. Por
exemplo, a usual combinacao de flauta, viola eagaittanto p6de ser empregada para obras
com o titulo de serenata quanto para aquelas datostigue simplesmente rezam ‘trio’. A
tendéncia € considerar as serenatas como obras desinples, e 0s trios, mais sérios em
conteudo; porém, encontramos numerosos casos deagdn dos possiveis significados,
onde um trio pode estar configurado de acordo ceras&ruturas mais livres da serenata, e
estas, por sua vez, apresentarem estruturas tiposaguartetos de corda, com 0s quatro
movimentos classicos, utilizando apenas o menu@ito scherzo) como movimento
proveniente da danca. As marchas, por exemplosgoenovimentos tipicos das serenatas,
estenderam sua influéncia aos dominios da somatasive aquelas para guitarra solo, como
nos opus 12 e 15 de Molitor. Contudo, um primei@vimento com forma sonata dentro de
uma serenata pode apresentar caracteristicasndéera uma forma sonata de, por exemplo,
um Trio Concertant; a secdo de desenvolvimento no género serenat@ t@nder de
propor¢cdes muito menores, visando uma sucessaapittas modula¢gdes antes do trabalho

motivico.
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As comprovadas ambiguidades terminolégicas nosgaor a examinar a maior
guantidade de exemplos possiveis, porque os panadigestabelecidos partindo de um
pequeno numero de casos podem resultar numa vigawea, e levar também a antecipacéo
de conclusbes através de informacfes que apenasnpagpresentar meios para ulteriores

pesquisas.

DUOS

Seguindo a tendéncia apreciavel em outras regidesjsica para flauta e guitarra e
mais numerosa que outras combinagfes de duos,b#Eiaroom uma propor¢cdo maior de
serenatas, noturnos, pequenos duos e variagcoes gneontrada nos duos de violino e
guitarra, nos quais —em proporcédo— o género s@nattbmina. Em Viena, o compositor mais
prolifico de duos com flauta foi Leonhard von Calpodemos exemplificar com ele as
ambiguidades formais entre géneros antes aludid&nnata opus 10Bara flauta e guitarra
esta estruturada em cinco movimentos, e nenhurs édbaseado na forma sonata, enquanto
que a Serenata opus 12%ara violino e guitarra, apresenta quatro movimEniuma
introducéo lenta precede ao primeiro movimento, €uena forma de sonata completamente
desenvolvida. Isto se estende as obras de gu#talwa pois encontramos que as trés sonatas
do opus 22 néo funcionam como tais.

Giuliani escreveu também sonatas e serenatasteeasnprimeiras contamos com duas
grandes obras de concertoGoand Duo Concertanpara flauta e guitarra opus 85 é@©uao
Concertantpara violino e guitarra opus 25. Ambas sé&o obxéensas estruturadas em quatro
movimentos, e representam as Unicas obras de misicamara deste compositor nas quais
utiliza as formas de sonata. O duo com flauta pagsu primeiro movimento em que 0
primeiro tema néo é recapitulado, caracteristica cpmparte com &ran Sonata Eroica
opus 150. Ja o duo com violino é de uma estrut@aia negular, concebida como uma sonata
virtuosa de concerto de enormes proporgdes —exkatan as repeticdes a pega ultrapassa a
meia hora de musica— é talvez o duo com guitarrig amabicioso de todo o século XIX.
Ainda escreveu Giuliani outra obra intitulaé&an Duetto Concertantgara flauta (ou
violino) e guitarra opus 52, mas esta consta denr@imentos, onde o primeiro é um lirico
andante sostenutem forma sonata, seguido por um menuetto e unvrond

A contribuicdo de Simon Molitor para os duos guéase limita a duaSrosse Sonate
para violino, opus 3 e opus 5, ambas em Fa masoritas antes da sua primeira sonata para
guitarra solo; em quatro e trés movimentos resgmTiente, possuem importantes secdes de

desenvolvimento construidas sistematicamente a gartemas e motivos da exposi¢cdo, com
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uma tendéncia muito menor a novos episodios, comeatace nas sonatas italianas. E o
mesmo tipo de construgcédo que encontraremos naseuaRs para guitarra solo.

Matiegka também deixou poucos duos, e nenhum del@sa sonata. Trata-se da
Serenata opus 18 asTrés Serenatas opus Zfara violino e guitarra, além deot-pourri
opus 30para violoncelo e guitarra.

Diabelli escreveu numerosos duos para guitarra ftauta e com piano. Na primeira
combinacdo encontramos serenatas e noturnos, aénfitidade de dancas e arrarijo&
Grande Serenadepus 67 é uma obra de concerto em quatro movirmeato que a diferencia
de uma sonata € a disposicdo deles: o primeirofoema sonata € precedido de uma
introdugéo lenta, segue-se um tempo de menuettorouno pastoral e termina com uma
marcha, modelo que encontramos em varias das s&sefeste autor. Nas obras para piano e
guitarra ha muitas pecas de carater didatico, cosncadernos de “pecas muito faceis” para
guitarra e piano e as sonatinas para piano e wigbn guitarra) (figura 4) Nestas Gltimas
obras, ante a desusada possibilidade de escolla \@olino ou guitarra, Diabelli escreve

partes diferenciadas para ambos.

® Nesta categoria resultam de especial interesgaegealizou para violino e guitarra sobre valsaSchubert.

* Note-se como a designacéo pianoforteaparece antes que a guitarra nas sonatinas, seguimddicio das
sonatas para piano com acompanhamento de viobnogrtrario do que acontece misces trés facileonde a
palavra guitarra esta em primeiro lugar.



66

s —
-/ 7///"(7//@

) ; Pour ;

Bl N b ;
hw ()llllil(l‘ ot AJI(JEH\F{‘J:I/I

—
la
el /,,,7“‘\

’j—\" mnn 501 fo,
e

T ) ; L J ‘ C v x
P AC://H/ /// N ) p 'y ‘
umr\ mluw oiler ( |||!¢ti © Ah@l@h@ﬁ&&t

\\_::\ von .
. . —
N gﬂ"ﬁ:ﬁ-&ﬁ- : _ Cfirtr—
. o T A ( Tt So LM,
3 —= // /.a:f/ N g
Ao B e a2 ad . Fripenthuin des Frders.

(Ardzez) - WIEN,
. . o lor + Iobcns A astinger .
¢

Figura 4. Diabelli, frontispicio da Sonatina op@spra piano e violino (ou guitarra) e dsces trés faciles
para guitarra e piano. Fonte: Hitpvw.kb.dk/en/nb/tema/fokus/rbs.html

Na sonata para piano e guitarra opus 71 é&raende Sonate Brillant@pus 102,
encontramos dois exemplos nos quais 0 composiaaltiou com as formas de sonata,
produzindo, no caso do opus 102, uma das poucas dbrsustancia para esta combinacao no
século XIX, obra cuja seriedade vé-se remarcagagssiolha da tonalidade: ré menor.

A primeira publicagdo de Diabelli para a guitarca 1805) € uma obra curioskit
Sonaten zur Nahmensfeiegnatas para canto e guitarra. Segundo SavijoR4{)28 primeira
resenha desta obra néo foi favoravel, entre ogtiess, o autor foi criticado por chamar as
cancdes Sonate ao invés deLied. Com isto temos mais um caso de ambiguidade
terminoldgica, que aqui, é claramente ostensivil giesparidade dos géneros, como ja o

notou o critico em 1806.

TRIOS

Com respeito aos trios, Viena ndo foi a excecamtqua escolha da combinagéo que
resultou ser a mais exitosa: flauta, viola e grataEla pode ser encontrada em numerosas
serenatas de von Call, o mais prolifico do grup¥igea.

Diabelli escreveu cinco serenatas para esta cogémna seis trios que sao arranjos de

diferentes 6peras e balés. Em todas as serenatast@mos uma marcha como movimento



67

final, e em trés delas, esta é precedida por umhdraromo acontece em outras serenatas para
outros conjuntos instrumentais, pelo que encontsanmoa tendéncia a uniformizar o género
mediante sua estrutura externa. Um trio para umabtwmcao diferente é Notturno opus

123 para doigsakanse guitarra. O csakarffigura 5) foi um instrumento bastante utilizado

em Viena e a combinacao dele com piano ou guitarrauito frequente.

Emm s e——

Figura 5. Csakan, instrumento de sopro muito atlieem Viena no comeco do século XIX.

Simon Molitor escreveu umrio Concertantopus 6,e outro trio que consiste em um
arranjo de um quarteto de DeviefnEsta Ultima é para flauta, viola e guitarra,tdmopus 6
€ para violino ou flauta, viola e guitarra, comoséial na muasica do periodo. A possibilidade
de escolha entre flauta ou violino é usual na épomatudo, 0 que resulta incomum é que
Molitor ndo se limita a transcrever oitavas paralamgas de registro, sendo que escreve uma
parte de flauta diferente aguela do violino, para epsulte mais idiomatica ao instrumento.

Matiegka deixou varios trios, explorando diversasnbinacdes. Para a desusada
combinacéo de clarinete, trompa e guitarra, esarvweze Musikstliick¢pequenas pecas de
musica) opus 18, que consta de 10 pecas, 7 areangimusica diferentes autores (Mozart,
Haydn e Clementi, entre outros) e 3 do préprio dtgta. ONotturno opus 25, em nove
movimentos, € para csakan ou flauta, viola e gaitdd restante da producdo para trio de
Matiegka se divide em obras para violino, violaugagra ou para flauta, viola e guitarra. No
primeiro grupo encontramos ddisand Trio,0 opus 24 e outro sem numero de opus, que sao
originais do compositor, e também adaptou para estabinacdo a Serenata opus 8 de
Beethoven. Nas obras com flauta, encontramos asphegas mais conhecidas de Matiegka, o

Notturnoopus 21 e &erenataopus 26. Sao obras extensas com primeiros tempssréga

® Este instrumento, de tracos semelhantes a flaxda € ao oboé surgiu no comeco do século XIX, semdo
popular em Viena. O oboista vienense Ernst Krahherqual se sabe que participou no ensamble vaml q
cantou um quarteto de Schubert em um concerto &h)I8i o Unico expoente virtuoso dsakan para o qual
também compds e escreveu um tratado (HANSON, 1@8abelli dedicou dNotturno opus 123 ele.

® Francois Devienne (Franca, 1759-1803) foi flaati$agotista e prolifico compositor de éperas emdisica
instrumental, principalmente para sopros. Foi tampéofessor de flauta do conservatério de Paris.
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que considero bem balanceados e de uma feliz @sgsitrumental, elegante e equilibrada.
Schubert conhecia Notturnoopus 21, que transformou em quarteto adicionamda parte
de violoncelo, como se vera pouco mais adiante.

Giuliani escreveu um unico trio: 8erenataopus 19, para violino, violoncelo e
guitarra. A obra foi publicada em 1808, o mesmodansonata opus 15, e notamos nela como
0 compositor buscou assimilar elementos do esigmense, numa obra que a meu ver
apresenta um fino equilibrio de proporcdes e esdristrumentdl A composicdo é
estruturada em trés movimentos, sem forma sonats,resulta util se deter mais um pouco
nela por causa de uma critica da obra que apamnea anos depois em um jornal de
Leipzig®. O critico afirma que a rica maneira em que o ausitpr escreve para a guitarra é
bem conhecida por todos, e que na serenata o demomsis uma vez; contudo, desde que
ele [Giuliani] adicionou dois instrumentos de amwmo partesobbligatg ndo precisou
comprimir sobre a guitarra melodias para as qua® esta preparada, nem requerer um
artificioso trabalho do executante, dificuldades 6 poderia ser capaz de vencer com
persistente pratica, para no fim obter um resultzakiante forcado e ingrato (HECK, 1995).
Esta ideia resulta de enorme importancia para detetos o desafio que representava (e
ainda representa) escrever uma sonata para guitasaculo XIX, na qual ao mesmo tempo
em que se estabelecem as relagbes harménicasselevaidada a invencdo melddica para
gerar o interesse do discurso, tudo mantido poringttrumento s6. Sendo uma critica da
época (uma entre tantas que tratam sobre a glitafieeil perceber o receio que existia na
utilizacdo do instrumento fora das suas capacidageso acompanhante. Embora a
apresentacao de Giuliani como solista de seu mongencerto para guitarra e orquestra tenha
causado grande admiracdo e assombro em 1808, tioecrido perdiam a oportunidade de
dizer que a guitarra estava ali fora de seu ambjtando todos queriam ouvi-la, como
acompanhante de cancdes (ndo surpreende, poistoogée o instrumento teve na época
Biedermeier). O critico pode ter notado faciimemte a invencdo melddica resultava muito
diferente quando o compositor escrevia para onoatjue quando o fazia para a guitarra, na
qual a melodia ficava restrita as possibilidades deixava a textura de acompanhamento.
Veja-se, por exemplo, a ductilidade melddica daepade violino nadDuo Concertanbpus 25
de Giuliani (figura 5). Porém, na escrita para ayjuit solo, Giuliani conseguiu uma sintese
magistral entre texturas melddicas e de acompanitama articulacdo de uma grande forma,

como se pode comprovar ao longo dos trés movimel@e®nata para guitarra opus 15.

" Mais detalhes podem ser encontrados no capitula\dnalise da sonata opus 15 de Giuliani.
8 A critica é transcrita e traduzida por HECK (1988)integra, em seu livro sobre Giuliani.
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Figura 6. Giuliani, parte de violino do primeiro wimento doDuo Concertantopus 25 para violino e guitarra.

QUARTETOS

Giuliani, Diabelli, Molitor e Matiegka ndo escreaar guartetos, enquanto que von
Call escreveu quatro, para guitarra e cordas, 8p&3, 118 e 121, com estruturas variadas,
entre quatro e seis movimentos. Destes, apenagsosapconserva o formato de um quarteto
de cordas, com quatro movimentos, o primeiro sendaallegro de sonata com introducao
lenta, logo um menuetto, um andantino e um rondal.filO opus 3 apresenta também um
primeiro movimento em forma sonata com introdugéatd, mas o obra pertence ao tipo
divertimento, com seis movimentos, pelo que o dedeimentos tendem a ser episodicos
antes que dramaticos.

Um caso absolutamente curioso, tanto pela com@inagstrumental quanto
pelo compositor: o Arquidugue Rodolfo (0 patraoBkethoven e dedicatario de varias de
suas obras) escreveu nada menos que sete obrasimparaombinacdo sem precedentes:
clarinete, viola, fagote e guitarra. Destas obeasritas provavelmente entre 1810-12 s6 duas
estdo completas, conservadasGesellschaft der Musikfreundé&rata-se de um tema com
variacbes e de uma serenata em seis movimgRAGAN, 1992) Resulta significativo que
o arquidugue tenha tentado a composicao de tahtas oom guitarra e todas para a mesma
combinacdo, o0 que sugere a possibilidade de umogdepinstrumentistas estaveis para a
interpretacdo. E muito provavel que Giuliani testt o guitarrista no qual ele pensava (se é
que a peca nao foi interpretada na sua época) demdeemos visto seus nomes associados,
em concertos e em obras que lhe foram dedicadadiguea 2 do capitulo 1). De qualquer
maneira, o fato do arquiduque escrever para gajtauma época na qual estava em contato
assiduo com Beethoven, acerca-nos novamente assseie de ‘histéria dentro da historia’
que descreviamos no primeiro capitulo; sdo pequemdisios que permitem vislumbrar
caminhos que unem, embora por pequenos trechdéyidésque sempre se contaram de

forma paralela.
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No catalogo das obras de Schubert, se encorfaactettoD. 96, para flauta, viola,
violoncelo e guitarra. A obra foi descoberta em8L8Jpublicada em 1926. Ja em 1928, Otto
Deutsch clamava que a obra néo era original delfgcho que péde ser demonstrado com a
descoberta de uma cépia da primeira edicadlakburnoopus 21 de Matiegka, em 1931. A
obra foi originalmente publicada em Viena pataria & Comp.em 1807. Schubert datou seu
manuscrito em 27 de fevereiro de 1814 adicionanda parte de violoncelo e reescrevendo
significantes trechos de musica. (MATTINGLY, 200Resulta curioso o fato de Schubert ter
feito um arranjo quando poderia ter composto elenmeeuma obra original. Provavelmente
houve uma necessidade concreta de musica de céorarguitarra, e sentia dificuldade em
compor para ela idiomaticamente. Seja como fohra demonstra o contato de Schubert com

o instrumento ja desde os inicios de sua carreir@aompositor.

QUINTETOS

Dos compositores que escreveram sonatas parargugalo em Viena, somente
Giuliani escreveu para este géner@mande Quintetmpus 65, € uma obra virtuosistica para
guitarra acompanhada de quarteto de cordas, qoends as estruturas de muitas fantasias da
época: introducdo, tema com variacdes e uma padine. AsVariagbesopus 101 a 104
para guitarra solo, possuem também um eventual@aumamento de quarteto. Portanto, ndo
sao obras que utilizem os principios das formasodata.

Um sentido mais formal permeia um exemplo muit@:r@ quinteto para violino,
oboé, viola, violoncelo e guitarra de Franz Sus&nfl766-1803), quem teve estreito contato
com Mozart, hoje conhecido fundamentalmente pocaoenpletado se®Réquiem E também
uma interessante raridade pelo fato de ser um csitopmao violonista, que certamente,
como no caso do arquidugue Rodolfo, foi inspirada grande popularidade da guitarra em
Viena na época.

Hummel (1778-1837) que foi aluno de Mozart, e anigoBeethoven e Giuliani,
escreveu duas grandes serenatas, opus 63 e 6@jgravaviolino, guitarra, clarinete e fagote
(ou flauta e violoncelo). Hummel ndo tocava a guatae segundo HECK (1995) as partes
concertantes desta foram escritas por Giulianidédas serenatas foram compostas para 0s

saraus nos jardins do pala8ohénbrunrde Viena em 1815 (HECK, 1995).
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3.3 OUTROS INTERESSES DOS COMPOSITORES GUITARRISTAS

Podemos dividir os compositores que escreveramcasira ou com guitarra em trés
categorias: 1) aqueles que ndo tocavam o instrumeesat utilizaram numa pequena parte de
sua produgdo ou em casos Unicos; 2) aqueles qudamion da guitarra sua ocupacao
principal, mas a conheciam e tocavam, deixando producdo significativa de musica com
guitarra e obras sem ela; 3) os compositores gsit@s, que compuseram a maior parte da
sua obra para a guitarra.

No primeiro grupo contamos com Boccherini, que sOreveu 0s quintetos com
guitarra mencionados anteriormente e usnaonia Concertant@ara violoncelo, guitarra e
orquestra por volta do ano 1800. A maior parte maycdo de Boccherini esta destinada a
musica de camara, tendo composto 110 quintetosoas e duzias de quartetos, trios e
sonatas, além de concertos, sinfonias e musicgiosdi. Hummel escreveu para guitarra
devido a seu contato com Giuliani quando estev&/iema, mas ele foi um pianista virtuoso,
reconhecido também como compositor em seu temmcompds sonatas e concertos para
piano, aléem de muita musica de camara e religiédasmayer, que morreu prematuramente
aos 37 anos, escreveu principalmente musica refigio 6peras, mas nao faltam sinfonias,
concertos e musica de camara na sua producao, sengdompositor de renome em Viena.
Também é o caso de muitos compositores que se adadic principalmente a seus
instrumentos, como os violoncelistas virtuoses B¢z e Romberg ou o flautista Flrstenau,
gque escreveram obras para seus instrumentos campacbamento de guitarra. Podemos
mencionar ainda neste grupo a Carl Maria von Wehgr escreveu alguns Lieder com
acompanhamento de guitarra eDovertimento opus 3&ara guitarra e piano, e a Franz
Schubert, cujo quarteto, Unica obra puramente umsntal de seu catalogo incluindo a
guitarra, foi mencionado antes.

No segundo grupo contamos a Joseph Kuffner (17%6)18nuito sucedido na sua
época, autor de sinfonias, quartetos de cordadcanpara sopros e para piano, que escreveu
uma notavel quantidade de musica para e com quitdaseph Kreutzer (1790-1840) foi
violinista e compositor de musica de camara, incdaigéneros como o0 quarteto de corda.
Heinrich Aloys Praeger (1783-1854) foi um violimist compositor holandés, com abundante
producdo de musica de camara: duos, trios, quartetquintetos para cordas e obras
pedagogicas para violino, violoncelo e guitarram@is conhecido dos compositores deste
grupo é Paganini, lembrado como um dos maioresodds do violino, limitou-se a musica

instrumental, escrevendo caprichos, sonatas e oacpara seu instrumento. Teve um
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notavel interesse pela guitarra, que o levou a daé#as também ao grau de virtuoso e,
portanto, dedicou uma grande parte da sua produeén

Nenhum dos compositores dos dois grupos anterese®veu sonatas para guitarra
solo, excetuando Paganini, embora sua obra tent@ &dncebida com um simples
acompanhamento de violino. O conhecimento profuddoguitarra parece ter sido uma
condicdo indispensavel para a composicdo de miside sua parte pudesse ter certa
importancia, jA& que no caso do primeiro grupo, dompositores que ndo tocavam o
instrumento, ndo temos exemplos de obras parariguialo, e sua utilizacdo na musica de
camara é para uma funcdo de acompanhante nosaedaai texturas. J& Kuffner e Paganini,
que tocavam o instrumento, puderam escrever pee#s idiomaticas, tanto na musica de
camara como nos solos.

Portanto, a producdo de sonatas para guitarra ségslos XVIII e XIX foi
integramente criada pelos chamados ‘compositorémrgstas’, agueles que dominaram
completamente o instrumento e que dedicaram a npaide de suas producbes para ele.
Alguns destes compositores se interessaram tambeégeéperos que nao incluiam a guitarra
e 0 conhecimento destas obras € importante paea obta analise mais compreensiva das
suas habilidades como compositores. Entre estes do grupo atuante em Viena, contamos
a Francesco Molino, que foi violinista de teatroopera na Italia, e escreveu dois concertos
para violino, o segundo dos quais, opus 25, foicdeld a seu amigo Rodolphe Kreutzer; as
tltimas obras de Molino foram &aias sonatas para violino solo opus. @ mais notavel é
Fernando Sor, hoje conhecido somente por sua iag@sima obra para guitarra, mas, na
sua época também teve sucesso como compositorlée Bai o Unico dos compositores
guitarristas a escrever Operas, e também constarseantatalogo numerosas cole¢des de
valsas para piano a duas e a quatro maos, um tomuaa violino, duas sinfonias, trés
quartetos de cordas, musica sacra e canc¢des adoaaia@npor piano e por orquestra
(JEFFERY, 1994). Ainda hoje é dificil ter acessgrande maioria destas obras, 0 que
impossibilita uma cabal compreenséo da carreirgositiva destes autores.

Dentro do grupo vienense, von Call, por exemgle também era flautista, escreveu
duos e trios para este instrumento, um quinteta flauta e cordas e diversos quartetos de
corda; em vida, obteve um éxito prodigioso com sgustetos vocais e, segundo Fétis (1868)
pode se considerar von Call como aquele que degteugénero em voga entre os alemaes.

Matiegka, como foi visto no primeiro capitulo, es@u algumas obras de musica
religiosa a partir de 1817 quando entrou no caegalicetor de coro numa igreja em Viena.

Fora isto, seu catalogo compreende pouquissimas oistrumentais sem guitarra.



73

Molitor, que foi também violinista, escreveu umaabguantidade de musica
instrumental, incluindo aberturas e dangas paraestea, cinco concertos para violino e um
para clarinete, seis quartetos de corda, um segteto piano, seis polonesas para piano e
violino concertanteopus 4 (a Unica desta obras com nimero de opusherosos lieder para
canto e piano.

Diabelli foi o compositor mais prolifico do grupdemense. Como era pianista,
deixando de lado a producéo que inclui guitarrejagor quantidade de musica de camara
deste autor é dedicada a obras para piano a goetos. Algumas obras mostram uma
combinagé&o instrumental incomum, como trés trongpeden timbalesd libitum ou piano a
guatro maos com violino e violoncelo, para a qsate&veu uma Sonata intitulaBahnsucht
nach Fruhling(saudade da primavera). Também escreveu dois tpsade corda, sete obras
para violino e piano e uma sonata para violoncgimeo de consideraveis proporc¢des (figura
7). Grande parte de seus esfor¢os foram dedicadussia litirgica, como se comentou no
primeiro capitulo, representando um corpus de 98sofue, entre outras coisas, inclui 17
missas, 37 ofertdrios e 15 graduais (SAVIJOKI, 3004
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Figura 7. Diabelli, frontispicio da edicéo italiatha sonata para piano e violoncelo opus 92.
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Giuliani € o Unico compositor do grupo vienense gquio escreveu musica sem
guitarra, se excetuamos uma missa que teria esarsoa época de estudante em Italia aos 16
anos, que obteve bom sucesso (HECK, 1995) e algeder para canto e piano, para 0s
quais também escreveu uma parte opcional de guitllia minha opinido, resulta notavel,
pois, que tenha desenvolvido uma eloquente esxritmusical na muasica de camara,
perfeitamente idiomatica para todos os instrumerdosa escrita orquestral de seus trés
concertos para guitarra, obras, todas estas, guexginplos dos mais acabados do género na
época, fatos que demonstram seu talento.

Yy

A relacdo de obras feita neste capitulo ndo pdetémem poderia) ser exaustiva, desde
gque existe uma enorme quantidade de musica quaranpublicada e cujo conhecimento
nao passa da leitura de catalogos ou referénaifietizis, contudo, a quantidade de musica
disponivel permite realizar analises e comparacoes a finalidade de entender melhor o
cenario no qual se inseriu a guitarra na épocaeg¢hiBven e Schubert.
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CAPITULO IV

ATIVIDADE GUITARRISTICA NA VIENA DE BEETHOVEN E SCH UBERT

4.1 A GUITARRA DE 6 CORDAS

4.2 O MERCADO EDITORIAL: PUBLICACAO DE PARTITURAS EMETODOS
4.3 MUSICA PARA O AFICIONADO E O PROFISSIONAL

4.4 SONATAS PARA GUITARRA NA FRANCA, ITALIA E ALEMANHA

Uma das ideias centrais desta dissertacdo é quéaarg teve um periodo de tempo
extremamente curto para desenvolver e afiancar epartorio préprio durante o final do
periodo classico, porque como veremos, O instrumadguire sua fisionomia e afinacéo
caracteristica na ultima década do século XVIIImanto em que as tendéncias e gostos
musicais sofrem mudancas mais rapidas, tanto nat@miblico quanto no privado. Neste
contexto, a producdo de sonatas, lentamente enmidedeve que coexistir com a mais
prosaica e recente producdo de dancas, fantasmsaedes sobre famosas arias de 6pera do
momento. Uma importante contribuicdo para o creseim do novo instrumento resultou
também dos métodos para ele publicados, que apamea@m grande numero, e entre 0s
quais, alguns, criados com plena consciéncia danspartancia, permanecem atuais até os
dias de hoje, como sao principalmente os de Souvadg e Carulli (STENSTADVOLD,
2010).

Neste capitulo trataremos varios pontos relacianadguitarra que formardo a base
para as analises posteriores, assim, vemos a img@t da confluéncia histérica do
estabelecimento do instrumento com uma criacdonteepertorio novo e adequado a ele,
juntamente como as mudancgas sociais que refletparfundamente na vida musical da
Europa e especificamente de Viena, como a nova lidada do musico livre, isto €, o
musico profissional sem vinculo empregaticio ligadagreja ou a corte, ganhando seu
sustento com a producao de concertos independguigiscacéo de partituras e ministrando
aulas particulares a membros da nobreza ou altpbsia.
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4.1 A GUITARRA DE 6 CORDAS

As origens da guitarra ja sédo suficientemente estagie documentadas em abundante
bibliografia' como para repeti-las aqui de forma extensiva, getonos limitaremos a sinalar
0s principais pontos que ilustram o conceito de ajggiitarra de seis cordas simples com a
afinacdo que perdura até os dias de hoje, se Estabeapenas nos ultimos anos do século
XVIII. O século XVI na Espanha viu a luz de um mishento que apenas nesse mesmo século
seria utilizado, a vihuela, mas para o qual seegsciam diversos livros de musica tidos como
um ponto alto da producdo da musica renascentistapeia. Juntamente com a vihuela,
instrumento de cinco, seis ou até sete ofddnoplas, coexistia a guitarra, que nesta época

apenas possuia quatro ordens duplas (figura 1).

PREMIER LIVRE DE

CHANSONS, GAILLJ&ELDES,PAV&NNES,
Eranﬂrs,hlm:xm!c:s.quiﬁ:s,r:dui&z en tabulature de Guiterne
par Maiftre Guillaume Morlaye loucur de Lut.

A PARIS

Del'lmprimeric de Robert Granlon & Michel Fezandat,au Mont
§. Hylaire,A 'Enfeigne des Grandz Ions,
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Figura 1. llustragdo de uma guitarra renascentistguatro ordens no frontispicio do primeiro lid® misica
para guitarra de Guillaume Morlaye, 1552. Fontaréta, Enciclopedia de la guitarra (2001).

Podemos apreciar na figura precedente o formateelbante aquele da guitarra
classico-romantica de comecos do seculo XIX, inetusa forma do cavalete, porém, outros

detalhes mostram sua vinculacdo aos instrumentOprips da renascenca, como a ja

! Trabalhos como o de Tyler e Sparks (2002) apraseabundantes referéncias bibliograficas.

2> Ordem: é nome técnico dado as cordas dos instromeledilhados, podendo ser simples ou duplas,qeio
uma ordem dupla significa que havera duas cordéieaf@s em unissono ou oitava) que se tangem
simultaneamente.
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mencionada vihuela e o alaude, por exemplo, ndadalhada em lugar da simples boca da
guitarra moderna, ou na quantidade reduzida deegra® braco. A guitarra da imagem acima,
que pertence a um livro francés de meados do s&dileom musica para este instrumento,
possui quatro ordens, e podemos apreciar pelo lkeserpela disposicdo das cordas na
cabeca, que trés ordens sao duplas e uma —a Er®mples. Contudo, a diferenca mais
importante radica na afinacdo da guitarra, porqast& que determina em grande medida as
possibilidades do instrumento e, portanto o dedemwento de seu repertério. Embora a
relacdo das quatro ordens desta guitarra seja emangse as primeiras quatro cordas da
guitarra classica, o registro reduzido e a falthateldes limitou as possibilidades polifénicas.
Segundo Tyler (2002), o espanhol Juan Bermudo septa a mais antiga fonte de
informacé&o acerca da afinacdo da guitarra, queneen&ra enkl libro llamado declaracion
de instrumentos musicalasa sua edicdo ampliada de 1555. Neste livro, Béonexplica os
diversos tipos de vihuelas e guitarras, ponderagrdodemente o uso da vihuela de sete

ordens como a que podemos ver na figura 2:

S Do ey bl

Figura 2. llustracdo de uma vihuela de sete ordesrge:El libro llamado declaracion de instrumentos
musicalesJuan Bermudo (1555), livro IV, capitulo LXXXVI.
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No capitulo LXV, Bermudo faz referéncia aos tanmnde ambos os instrumentos
guando escreve que se pode mostrar maior habilim@secucédo da guitarra que na vihuela
por ser o primeiro um instrumentmas corto, isto €, menor. E pouco depois explica a
afinacdo da guitarra, dizendo que ha duas manejies,denominda los nuevos y a los
viejos”, referindo-se aos tipos de afinagdo, moderna igaane escreve: “Digo, que se da
vihuela quereis fazer a guitarra com a nova afimagéita-lhe a prima e sexta, e as quatro
cordas que restam: sdo as da guitattdBERMUDO, 1555, p. 96). A figura 3 representa

assim a afinacdo segund@emple a los nuevosbu seja, a afinacdo moderna.
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Figura 3. Afinacdo segundotemple a los nuevogsa afinacdo nova de meados do século*XVI

Na afinacdo antigadmple a los viejgsa diferenca consiste em que a quarta ordem é
um F4, pelo que forma um intervalo de quinta josta a terceira ordem.

Um interessante e curioso precedente da postdmaicdo padrédo da guitarra de seis
cordas é encontrado no livro de Miguel de Fuenlfarzhenica Lyrade 1554, onde além das
obras para a tipica vihuela de seis ordens e pguitarra de quatro, 0 autor apresenta nove
pecas para vihuela de cinco ordens, e da suaueblaé infere que a terceira ordem esta
afinada um semitom acima do convencional, peloaocanc¢a assim a relacao intervalar da
guitarra de finais do século XIX (TYLER, 2002).

Comprovamos assim que se por uma parte a guit@mascentista mantém
caracteristicas comuns com a vihuela e com o aladdgpresentar uma estrutura intervalar
idéntica entre as suas ordens, se mostra a0 mesnpm tcomo um instrumento claramente
diferenciado e com seu proprio repertério. Em lnbarais, pode-se dizer que a vihuela era
um instrumento utilizado pela aristocracia enquaqnte a guitarra era um instrumento mais
difundido entre o povo, de forma que se utilizoupkmente para o acompanhamento de
cancdes, e quando este género se tornou modaysa da advento da monodia, a guitarra se
impde ganhando enorme popularidade, apoiada enoumastilo de execucao que se limitou

ao simples acompanhamento, baseado no rasqueadordes.

% Digo, que si la vihuela quereys hazer guitarrasaniuevos: quitalde la prima y sexta, y las quatierdas que
le quedan: son las de la guitarra.

4 O paréntese na Ultima nota deve-se a que a parogiem podia ser dupla ou simples, sendo mais Toesta
Gltima maneira, como atesta a figura 1.
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No século XVII torna-se comum a guitarra de cinogens, conhecida como guitarra
barroca e que adquire o padrdo intervalar que $egoonservou na guitarra classica, porém,
com um tipo de afinacdo segundo a qual as ordemsage quarta utilizava-se de cordas
oitavadas, tal e como indica Juan Carlos Amat (apUcER, 2002) no primeiro método para

guitarra de cinco ordens publicado, de 1596, iliitoGuitarra espafiola de cinco ordenes:

:’e v v 111 1 I
E——
Y 3

Figura 4. Afinacdo da guitarra de cinco ordenséwul® XVIlI com os borddes oitavados.

Também se conheceu outro tipo de afinagdo chartradatrante”, pois carece de
borddes, ficando as ordens quarta e quinta em esséura superior as das ordens mais altas,
pelo que se obtém assim um instrumento soprano,faocitidade para a técnica conhecida
como campanella,disposicdo esta das cordas que foi favorecida gei@arrista espanhol
Gaspar Sanz na segunda metade do século XVII, sfudoal na Itdlia, onde este tipo de

afinacdo estava totalmente padronizado:
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Figura 5. Afinacdo reentrante.

No século XVIII, o advento da guitarra de seisems aconteceu na Espanha muito
antes que em outros lugares de Europa, e provantdniei resultado do desejo de se
produzir um estilo de acompanhamento de canc¢des enargico, o que lhe valeu o mote de
‘musica ruidosa’, segundo o proprio termo que jaidatilizado Gaspar Sanz em seu livro
Instruccion de musica sobre la guitarra espafiden1674 ao se referir ao tipo de afinacéo
ilustrado na figura 4 (TYLER, 2002). E dizer queaexisténcia de um estilo culto e outro
popular podia ser dividido pelo tipo de afinac&@ndo a do tipo reentrante a correspondente
ao primeiro e a dos borddes correspondente ao degun

Porém, mais tarde, no surgimento do estilo galantestilo ponteado precisaria

justamente dos baixos do tipo de afinacdo com leargi@ra delinear os delicados arpejos
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para os acompanhamentos das cancdes. A primeegeémeia a guitarra de seis ordens
aparece em um jornal de Madrid em 1760 (SPARKS2R0De forma que a aparicdo da
guitarra de seis cordas ndo foi por motivos meramantisticos e sim por necessidade:
produzir mais som, sendo que a moda de guitarranya€iu a Franca aproveitou-se apenas
da afinagdo com os borddes para delinear os acdrapemtos sem recorrer a necessidade de
uma sexta corda, inclusive até depois de que argaitde seis cordas simples tinha sido
definitivamente estabelecida. Ndo obstante, pedefésa da guitarra de cinco ordens na
Franca, chegou-se a recomendar, sem éxito, aaglilizde cordas simples (SPARKS, 2002).
Em 1799, depois de um século com escassas puldikggia a guitarra, surgiram
quatro trabalhos didaticos: os métodos de Fern&edandiere, Federico Moretti e Antonio
Abreu, e um tratado manuscrito de Juan Manuel &&uabio (SPARKS, 2002). Em seu livro
Arte de tocar la guitarra espafiola por musida 1799, Ferandiere descreve a guitarra de seu

tempo, ja com dezessete trastes e a seguinte @finac
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Figura 6. Afinagdo apresentada por Ferandiere ertise Arte de tocar a guitarra espafiola por musica.

Aqui podemos apreciar que na sexta ordem se c@meas oitavas e na primeira a
corda é simples para facilitarcantabile Mas é finalmente com Federico Moretti que temos
um firme fundamento em uma guitarra de seis cosdaples e uma nova forma de escrita,
definitivamente separada das tablaturas e com a@osgdanotacdo das vozes, ja que até o
momento, quando a musica era notada em partituratiszava uma escritura de tipo
violinistica, na qual geralmente se escrevem osdasocom uma haste sé (ver exemplos na
figura 7)

No prologo de seuBrincipios para tocar la guitarra de seis orden®dsoretti diz:

Embora eu utilize a guitarra de sete ordens simptes pareceu mais oportuno
acomodar estes Principios para a de seis ordensepa que se toca geralmente na
Espanha: esta mesma razdo obrigou-me a imprimeédostaliano no ano de 1792

adaptados a guitarra de cinco ordens: pois nadglgo ainda ndo se conhecia a de
seis ordens na Italia (Tradug&o mirtha)

> Aunque yo uso de la guitarra déete ordenes sencillpsne ha parecido mas oportuno acomodar estos
Principios para la dseis 6rdenegyor ser la que se toca generalmente en Espafiangstea raz6n me obligd a
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Figura 7. Exemplo de notacdo para guitarra no e€€LX: escritura ‘violinistica’ (acima) e com difemciacédo
propria das vozes (abaixo).

Moretti foi uma importante influéncia para Fernargbr, que em seMdéthode pour la

Guitare publicado em Paris em 1830 escreveu:

Eu ouvi um de seus acompanhamentos tocado por wsaueamigos; e a marcha
dos baixos, assim como as partes da harmonia gilia gistinguir, deram-me uma
alta ideia de seu mérito; eu o considerei comoaanehque devia servir a alumbrar a
marcha extraviada dos guitarristas (traducdo mfnha)

Seria Sor quem desenvolveria ao maximo as pdasisittés polifénicas da guitarra,
com uma cuidadosa escrita das partes da harmaneayislumbre tinha visto no exemplo de
Moretti. Comprovamos assim que sO no comeco dolsétX a guitarra de seis cordas
simples, com a afinacdo tal qual se conserva g& Bstava pronta para assumir seu novo
papel como um instrumento com uma nova linguagedesenvolver, com a tentativa de
varios compositores interessados nas possibilidgdesele oferecia para desenvolver um
discurso musical completo e auto-suficiente, gragdsetudo a grande mobilidade de que

agora dispunha a linha dos baixos.

imprimirlos en italiano en el afio de 1792 adaptats Guitarra deinco érdenespues en aquel tiempo ni aun
la deseisse conocia en Italia (1799).

® Jentendis um de sés accompagnements executarpdesés amis; et la marche de la basse, ainsieque
parties d’harmonie que 'y distinguai, me donneéneme haute idée de son mérite; je le regardai aren
flambeau qui devait servir a éclairer la marcheégaes guitaristes.
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4.2 O MERCADO EDITORIAL: PUBLICACAO DE PARTITURAS E METODOS

O estudo do funcionamento do mercado editorial pudicacbes de partituras € um
ponto importante que pode ajudar a ter uma ideia owmpleta da forma em que funcionava
a criagdo musical do periodo em questdo. Seridy@sssim, conhecer quais partituras eram
factiveis de serem compradas pelos compositoresficmmde estudo, como pode mostrar,
entre outros, o exemplo dgonata para guitarra opus 23, em si mende Matiegka, que
datando do ano 1811 resulta um arranjo de umaa@aah piano de Haydn da década de
1770. Por outra parte, também é possivel analsgoasibilidades destes compositores no
mercado editorial, ao publicar partituras e métogies permitiram expandir seu nome em
amplos circulos, apresentando-se nos frontispéiaesobras como professores ou colocando o
cargo que ocupavam ou o0 nome da importante pespaa aerviam. Neste aspecto houve um
significativo impulso na &rea da publicagdo a paits ultimos anos do século XVIII,
acrescentando-se grandemente no comec¢o do sécildSEgundo Downs (1992), uma das
consequéncias disso foi a possibilidade de congregadeal classico do interesse de possuir
as obras completas de importantes compositoress \au ja falecidos; prova disso foram os
planos de Hoffmeister und Kiihnel em Leipzig parblisar edi¢cdes das obras para teclado de
J. S. Bach e os quartetos e quintetos de cordaodari

No ambito da guitarra, podemos fazer diversasectunjas do fato de que as
publicacbes para este instrumento ocuparam um deyasiel espaco nas principais casas
editorias de Europa. O proprio Diabelli, que sestaidado neste trabalho como compositor de
sonatas para guitarra, trabalhou em uma compaulitizriel antes de montar a sua prépria
empresa, publicando suas obras assim como as deoBee, Schubert e Giuliani, pelo que
podemos comprovar como ele representa essa ligagté® as ‘duas Vienas’ anteriormente
mencionadas e 0 nhexo entre a guitarra e outrosl@srenusicais.

Um fato importantissimo das décadas finais do IséeVIll foi a crescente
popularidade das sociedades de concerto, que lmoinéiin para criar o verdadeiro espaco
para o concerto publico, livre ja do controle deejg ou da corte, 0 que permitiu, por
exemplo, o famoso sucesso de Haydn em Londresazalad@e 1790. Estas sociedades civis
ndo dependiam de patrocinio da aristocracia e tauaon grande interesse no publico,
apresentando-lhe os mais reputados solistas e seropas composi¢cdes. Viena, porém, foi
um centro onde a vida musical ndo mudou demas@lopncertos publicos continuaram a
ser 0 que tinham sido nos ultimos tempos, organiabbretudo, pelos artistas em beneficio

proprio, principalmente sob subscricdo. Contudarescente vida musical na populacao



83

europeia resultou numa explosao de publicagcdemsato suficiente como para compensar a
anterior inatividade (DOWNS, 1992). Dois compostode consideravel reputagdo, Leopold
Kozeluch (1747-1818) e Franz Anton Hoffmeister @-2812) comecaram publicar suas
proprias obras buscando incrementar seus ingressmsmeiro teve no campo do mercado
editorial uma importancia secundaria desde qualaapénte atingiu grande reconhecimento
como pianista e compositor, enquanto que o seguadoencionado anteriormente, além de
prolifico compositor, teve uma grande influénciancoeditor. Foi amigo de Mozart e
encomendou para ele os quartetos com piano, gaensassim as primeiras grandes obras do
género, e também publicou primeiras edi¢cdes de mayBeethoven, entre outros (DOWNS,
1992). Em 1800 estabeleceu relacdes comercias ¢dmeakem Leipzig (como dito antes) até
se retirar da sociedade em 1806. Com a morte dee{i@m 1813, a firma foi comprada por
C. F. Peters (1779-1827) e se transformaria em dasamais importantes casas editoras do
século XIX.

Uma vantagem do mercado editorial foi que ndo exeigo se estabelecer nas maiores
cidades para obter sucesso. Assim, a historica @olnig Schott foi fundada em Mainz, cerca
do ano 1780, com um catalogo que cresceu em engmopsr¢cdes no século XIX. Nikolaus
Simrock, amigo da familia Beethoven, fundou a c@isarock at Bonrem 1793, e como a
Schott, veio a ser uma das mais importantes ca#asas na segunda metade do século XIX,
sendo a favorita de Brahms. O desenvolvimento dasinia editorial em centros como
Leipzig, Vienna, Mainz e Bonn interferiu nos tradiais mercados de Londres, Paris e
Amsterdam, e isto, junto com a crescente populdeidia muasica vienense levou ao gradual
declinio das publicagcbes naqueles antigos cenfbesta forma, Alemanha e Austria
dominaram de forma crescente este campo durardentedculo XIX (DOWNS, 1992).

A seguinte tabela ilustra as principais casasoedi que publicaram obras de
Beethoven entre as décadas de 1790 e 1820, ordasizagundo as épocas nas quais estas
desenvolveram uma maior atividade editorial coragé@b a sua musica. E possivel encontrar
a maioria dos nomes destas companhias nos frarnitispilas sonatas e outras obras dos
compositores estudados neste trabalho. Nao seemaha tabela as publicacbes que existiram
nas cidades de Edimburgo e Londres, mas podemes dir, enquanto a primeira é
mencionada pela grande quantidade de acompanhamémtoancdes escocesas, galesas e
irlandesas que Beethoven escrevera para Thompssegunda foi a importante firma de
Clementi, que possuiu os direitos de numerosassotbeaBeethoven, com a qual ambos
tratavam de forma direta (KERMAN; TYSON, 1983).
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Tabela 1 — Casas editoras que publicaram obrageth®&en (c. 1790 — c. 1830)

Casa editora Cidade Ano

Artaria & Co. Viena 1795-8
Tranquillo Mollo Viena(antigo sécio de Artaria) 1798-1801
Giovanni Cappi Viena(antigo sécio de Artaria) 1802
Hoffmeister & Kihnel Leipzig 1801-4
Bureau des Arts et d’'Industrie | Viena 1802-8
Breitkopf & Hartel Leipzig 1802-3, 1809-12
Steiner & Co. Viena 1815-1817
A. M. Schlesinger Viena | Berlin 1821-3
M. Schlesinger Paris Paris 1827
Schott Mainz 1825-7
Simrock Bonn (publicou de forma

ocasional obras importantes)

FONTE: Joseph Kerman; Alan Tyson: Beethoven (1983).

Outro nome gque esta ausente nesta lista é o am Aiabelli, ja referido, que além de
compositor e professor de piano e guitarra em Vieve uma crescente fama como editor de
musica. Em 1815, Diabelli trabalhou como corre®pdovas nas obras de Beethoven na casa
Steiner e, nesse mesmo ano, ganhou uma licenca ipgramir suas proprias obras
anunciando ndie Wiener Zeitungo estabelecimento da sua prépria casa editoraah qu
funcionou por 14 meses, publicando 32 diferentésded, contando entre elas varias obras
para guitarra. Em 1818, um anuncio D Wiener Zeitunglescreve o estabelecimento da
firma Peter Cappi und Anton DiabellPeter Cappi possuia ja ampla experiéncia no campo d
publicacdo de musica, tendo trabalhado com seGitwanni Cappi (mencionado na tabela)
de 1801 a 1805 e na casa Artaria & Co entre 180816 (SAVIJOKI, 2004). A associacdo
terminou em 1823, e surgiu uma nova firma com o eaédnton Diabelli und Comp.,
estabelecida em 1824, com seu novo sécio, AntonaSpjue adquiriu os direitos de Peter
Cappi. O primeiro trabalho importante da nova camhga se chamowaterlandischer
Musikverein.Trata-se do trabalho comentado no capitul®ikbelli enviou uma pequena
valsa de sua autoria a cinquenta dos mais conlsecaopositores em Viena solicitando que

cada um escrevesse uma variacao. Diabelli ja toh@ecado a encomendar as variagcdes em

’ O jornal de Viena
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1821 enquanto ainda era socio de Cappi (RIETSCHI &aVIJOKI, 2004, p. 291).
Beethoven escreveu sua maior obra para piarR8 &ariacdes opus 1A8aseado nessa valsa
e foram publicadas no primeiro volume daterlandischer Musikvereitver figura 8). O
segundo volume incluiu as restantes variacoestasqrelos outros compositores (SAVIJOKI,
2004).
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Figura 8. Frontispicio dagariacdes sobre uma valsa de Diabelli Opus ti2Beethoven, publicadas em 1823.
Fonte:_http://www.beethoven-haus-bonn.de/sixcmaibphp?template=portal_en

O nome de Diabelli se associa também aos de Sc¢heils&uliani. A primeira obra
publicada de Franz Schubert foi seu Litkdnig, composto em 1815, mas publicado apenas
em 1821 (ver figura 9); a partir desse momen®iadelli und Compintensificou as edi¢bes
de obras de Schubert, inclusive, numerosos Liedkr fhram impressos durante sua vida,
publicados em versfes para canto e guitarra, egl@& muito provavelmente pelo mesmo
Diabelli (MATTINGLY, 2007). Também se vé este tige pratica com as obras de Giuliani,
existindo, por exemplo, versbes dos concertos desi@a guitarra e piano, realizadas por
Diabelli, ou uma versédo para duas guitarradPdbonesafinal do primeiro concerto, entre

outras.
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Figura 9. Portada do Lidgrlkdnig, de Schubert, composto em 1815 e publicado conms Qgm 1821.
Fonte:_http://javanese.imslp.info/files/imglnksfasi/0/0e/IMSLP64517-PMLP25878-Schubert_-
Erlkonig_Ballade_von_Goethe 1tes Werk Wien_voiod_giano.pdf

Segundo Savijoki (2004), a primeira obra publicgaa Cappi und Diabellifoi
Introduction et Variations sur Le Theme favori, Oasalles einsop. 99; e na figura 10, é
possivel apreciar a portada da publicacdo da eboaa pela companhiiabelli et Comp.

Como resultado desta ocupacao editorial, o prépiabelli continuou escrevendo
grande quantidade de musica para e com guitartigdeoprincipalmente a satisfazer os
novos gostos do publico vienense da ép@iadermeier por isso encontramos tao
frequentemente géneros como a serenata, para duo®ocom guitarra, e o Lied, além de
um enorme numero de arranjos de dancas para divemsabinacfes instrumentais com

acompanhamento de guitarra.
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Figura 10. Frontispicio de uma das primeiras pabes de Giuliani na firma Diabelli & Comp.
Fonte:_http://www.kb.dk/en/nb/tema/fokus/rbs.html

O estudo dos métodos e suas publicacdes pode eféapecbém uma importante fonte
de informacbes para complementar o conhecimentre solguitarra de comecos do século
XIX, permitindo que se tenha uma ideia dos inteaesstendéncias do mercado editorial, que
certamente acompanharam os gostos da populacdonemomento e lugar determinados;
também, no caso da guitarra, podemos apreciarlatip@utransformacdo do instrumento, da
chamada guitarra barroca de cinco ordens duplasapdo pela guitarra de cinco cordas
simples até chegar a de seis cordas simples cdmagd@o que se padronizou até os dias de
hoje, ilustrando a partir outro angulo o que fait@ianteriormente no inicio deste capitulo.

Na introducdo do livroAn Annotated Bibliography of Guitar Method&rik
Stenstadvold (2010) cita o guitarrista francés (@sade Marescot que no prefacio de seu

Méthode de Guitarede 1825 escreveu que provavelmente ndo existe nenhum outro
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instrumento para o qual tenham sido publicadososamhétodos como para a guitarra,
Stenstadvold informa que esta afirmacgéo parecessesta, pois no seu trabalho bibliografico
lista mais de 300 obras diferentes publicadas @aacde 200 autores dentro de um lapso que
abrange aproximadamente cem anos, desde c.176ad®8ntando reedi¢cdes, o numero de
métodos excede os 400. E corrobora que este niénemnsideravelmente maior que 0s
encontrados para violino ou piano, 0 que resultaa wuarpreendente marca para um
instrumento comumente considerado de segunda omterastablishmentmusical. Isto
demonstra o grande apreco que havia na época yitdarg, porque esta abundante producéao
reflete uma necessidade do mercado: pessoas desgjesaprender a tocar a guitarra
contratavam professores ou compram métodos, vistongcessitavam de musica para suas
tertulias, e encontravam no mercado uma inUmeratigia@le de pecas a venda, sendo
produzidas periodicamente, tanto por amadores quaot profissionais, de forma que o
circuito estava sempre sendo alimentado. Estacitu@ explicada na mesma época pelo
compositor e guitarrista Fernando Sor, como sendogkr mais adiante.

Como confirma Cox (1981), Paris e Viena sé@o asdeislaonde se encontra a maior
quantidade de publicacdes de métodos, o que resattaal tendo sido os dois maiores
centros musicais da época, possibilitando o debamento da carreira de muitos
instrumentistas provenientes de outros paises, aboaso de Sor e Aguado, espanhdis em
Paris; ou Carulli, Molino e Carcassi, italianos drabalharam também nessa cidade, para
citar apenas alguns dos nomes mais famosos. A d¢hetgstes virtuoses ajudou a criar uma
verdadeira moda pela guitarra, e a crescente @agoor aulas do instrumento facilitou a
publicacdo e circulacdo de métodos para auxiliaestado. Contudo, mesmo que a guitarra
tenha sido estimada pela burguesia e aristocraadiculdade inerente do instrumento para
interpretar pecas de certa complexidade, com agyists polifénicas (como pode ser 0 caso
das sonatas), restringiu a grande maioria dosadies a dominar apenas os rudimentos
necessarios para realizar o acompanhamento deesangdpecas instrumentais faceis. Por
fim, para conseguir ter uma ampla difusdo das opass guitarra, 0S compositores optaram
por publicar pecas do gosto corrente, tais comaietds, valsas, contradancas e variacdes
sobre arias de 6peras famosas do momento. O pke@l,garantir as vendas, era que estas
obras aliassem uma adequacdo ao gosto popular edm simplicidade técnica. No seu
método para guitarra de 1830, Fernando Sor depkieasituacdo que, para ele, trouxe como

consequéncia o detrimento da qualidade da musica:
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Quando cheguei a Franga, disseram-thaga-nos arias faceis”.Eu as faria com
prazer; mas descobri qéecil quer dizerincorretoou, pelo menosncompleto Um
guitarrista de grande renome disse-me que foi abldg parar de compor como eu,
porque os editores declararam-lhe abertamente: “daisa € a apreciacdo das
composicbes como conhecedor e outra, como editomdsica. E necessario
escrever frivolidades para o publico. Gosto do tsabalho, mas edita-lo ndo me
reembolsaria as despesas da impress&o.” Que fRzpréciso viverlEle comp6s
obras que jamais me permitiriam adivinhar seu wérge ndo tivesse tido
oportunidade para julgé-lo melhor. Outros, longeseéléhe compararem, escreverdo
qualguer ninharia que possa ser tocada em trés: aulmor-proprio do estudante
interessa-se em achéa-la bonita. Seu professor fiasente delas a um editor,

contanto que lhe sejam dadas algumas cépias, pérgueciso se fazer conhecer
Ele as toca em sociedade, é aplaudido, e presente@é copia adama cujo
conhecimento, imagina, possa render-lhe alunos.difbre por seu ladogesta
interessado em exalta-las, para cobrir as desplesespresséo: ele é uaxcelente
compositor para venda; e, além disso, ensina n@to, pois possibilita aaluno
tocar, em trés ligbes, pecas que ele mesmo exdautamero de aluncsumenta, e
ele toma muito cuidado para que ndo conhegam cerfipira misicgue ndo seja
a sua, ou que se lhe possa assemelhar [...]. (PARGAMARGO, 2005: 118-119).

4.3 MUSICA PARA O AFICIONADO E O PROFISSIONAL

A distincdo entre aficionados e profissionais é aerada por estudiosos como
Newman e Rosen quando se referem a era classimaspecial em relacdo ao género sonata,
gue foi um veiculo de expressao tanto para unstgueama outros. Segundo Newman (1983),
por exemplo, a sonata foi um elemento basico corershio para os musicos aficionados ou
diletantes e um passo essencial na carreira dentémpiiete ou compositor profissional; ao
mesmo tempo, proporcionava um meio ideal paraioaimgento de estudantes de instrumento
e era um ingrediente frequente nos concertos msbkcprivados. Por estas razdes se infere
gue o estudo deste género tendo em conta a pevspsactial pode ajudar a entender mais
profundamente as razfes pelas quais uma composggexifica foi criada, porque, por
exemplo, um fator aparentemente alheio a musicapamma dedicatoria, somado ao tipo de
dificuldade técnica encontrada na pec¢a, pode dudbastante acerca das intencdes do
compositor. Isto se tornara relevante no estuddaneenos das sonatas para guitarra, porque
sendo relativamente poucas, poderemos ter um paaocampleto das circunstancias de
criacao desse corpus de obras, associadas acssfatdes descritos, e analisar de que forma
isso influenciou na sua difusdo posterior.

O amplo papel que o aficionado ou o diletante teveultivacdo da sonata classica foi
se acrescentando através de todo o periodo; Newbh®®3) diz que este papel pode ser
descoberto nos titulos ou dedicacdes, e que selgeue, em qualquer caso, a escrita vai

sendo cada vez mais féacil, fluente, popular. Tama&vidente a conexdo com o estilo galante,
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que era de amplo uso na primeira parte do sécultl Xsignificando uma relaxacédo do
contraponto severo, mas que fora depois, na seguoratade desse século, adquirindo
conotacdes de superficialidade (NEWMAN, 1983). Tambdesempenham um papel
importante as mulheres, como foi dito anteriormerfié#o que se pode constatar pelas
numerosas dedicatérias personalizadas ou geraisajemcontram nas portadas das obras.
Entre diversos exemplos comentados por Newman 1683 o referido a Carl Philipp
Emanuel Bach, que em 1770 publicou suas sonatdsisage dés DamégW. 53), para
comparar com a pratica que 50 anos depois aindestnha, acomodada aos novos géneros
em voga, de gosto popular, como exemplifica a pabéio de Diabelli apresentada na figura
11.
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Figura 11. Diabelli, colecdo de pecas em 12 volumeslicadas entre 1820 e 1831, contendo, segundo
o titulo, melodias faceis e agradaveis (SAVIJOKIQ2). Fonte: http://www.kb.dk/en/nb/tema/fokus/mbsl.

Esta, como muitas outras, € uma publicacdo deali@gadlamas, que incluem colecdes
contendo arranjos desde cancdes folcloricas e pdpslares de Opera até fragmentos da
Fantasia para piano, coro e orquestra Opus 86 Beethoven (figura 12), pelo que se pode
comprovar o interesse editorial em satisfazer tadogostos. Mesmo que o titulo da pagina
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apresente as pecas da colecdo como faceis e agisaffichte und angenehrjemuitas delas
requerem certo grau de habilidade. Segundo Savigi}ld4) as pecas para principiantes de
comecos do século XIX foram de fato pensadas paiamtes adultos e, inclusive nos dias de
hoje, muitas dessas pecas requerem um nivel geagamstudantes podem alcancar somente

depois de alguns anos de estudo.
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Figura 12. DiabelliApollo am Damentoilettepeca n° 20, no segundo volume. O tema pertefi@ntasia para
piano, coro e orquestra de Beethoven. Fonte: iwpul.kb.dk/en/nb/tema/fokus/rbs.html

Se pecas como esta, de aparéncia tdo simples, od@mpser abordadas por
aficionados iniciantes, o dominio de uma estruamapleta como uma sonata representaria
um esfor¢o consideravel, e, por conseguinte, urassscinteresse de potenciais compradores

de musica para guitarra.

4.4 SONATAS PARA GUITARRA NA FRANCA, ITALIA E ALEMA NHA

Antes de tratar em detalhe no préoximo capitulos@satas compostas em Viena,
faremos aqui uma revisdo geral das sonatas congp@stautros centros musicais da época.
Mais uma vez é necessario dizer que a quantidadebrdis existente € mui superior a
possibilidade de aceder a elas, e por esta razatareémos apenas de exemplos de
compositores com uma producdo que os colocaram sinagao de destaque no mundo da
guitarra. Fétis (1868), por exemplo, menciona quempositor francés Pierre Porro (1759-
1831) compbs nada menos que 25 sonatas para guwstaa, mas muito pouco é o que na
atualidade pode se conseguir deste compositon gist nenhuma obra sua forma parte do
repertorio habitual de concertos ou gravacdes. @mueacontece com muitos outros
compositores que resultam hoje completamente descaos até para os guitarristas. As

estatisticas podem mostrar que na maioria dos easas obras ndo merecem o resgate para a
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vida musical moderna, mas a a¢ao aprioristica de mesultados também tende a anular o
trabalho de pesquisa que, as vezes, pode depaiaiaagis surpresas. Tal o caso, por
exemplo, dos compositores franceses Antoine de yeiH¢1768-1752) e Francois de Fossa
(1775-1849), que escreveram musica de alto nivelnbente desconhecida até poucos anos
atras. de L"Hoyer escreveu, a meu ver, um magndiaerto para guitarra e cordas, e 0
primeiro quarteto para guitarras da histéria eogdduos de guitarras que se contam entre o
mais sofisticado do género; de Fossa compds msasltstancial para guitarra solo, e os trios
e quartetos para guitarra e arcos que tratamosituto anterior, obras que permaneceram

totalmente desconhecidas por muito tempo.

FRANCA

Paris foi o centro musical que mais guitarristagiata seu seio, como o caso dos
espanhdis Sor e Aguado, ou os italianos Carullag@ani, Carcassi e Molino, entre muitos
outros, e por terem desenvolvido suas carreiragipalmente nesta cidade os consideramos
aqui, independentemente de suas nacionalidades.

Curiosamente, Antoine de L’hoyer, sendo o Unicodés deste grupo, escreveu uma
Unica sonata para guitarra solo que foi publicadaHamburgo (c. 1800), trata-se G@aande
Sonate opus 12m dois movimentos, escrita para guitarra de coucdas. Esta é a primeira
obra conhecida do compositor, ja que ndo se témiamtdos opus 1 a 11. A publicacao foi
feita na Alemanha, onde ele viveu entre 1800 e p@leks obrigactes de sua carreira militar.

As sonatas mais conhecidas publicadas na Frang, aqmda permanecem no
repertorio, sdo as quatro de Fernando Sor (1778)1885rand Soloopus 14 é uma segunda
versdo daSonata Prima que, como &onata Secondapus 15b, estdo escritas em um
movimento. AGrande Sonat®pus 22 e ®euxieme Grande Sonatpus 25 sdo extensas
obras em quatro movimentos. O opus 22 apresentaesimnauracao classica, mas o opus 25
disp6e um desenho absolutamente inusual: comecaicofmdante Largeem D6 menor em
forma sonata, seguido por ukliegro non troppcem D6 maior também em forma sonata, um
tema com variacdes e finalmente ormuettg ambos em D6 maior. Como ja notamos, esta é
a Ultima sonata importante para guitarra publicaaaéculo XIX.

Carulli (1770-1841) brilhou em Paris com uma em®rquantidade de publicacdes.
Em seu catdlogo constam cerca de 20 sonatas ptaeagolo; ndo todas estdo disponiveis
hoje e varias ndo sédo realmente sonatas, send@egtencem ao tipo francés de dois

movimentos. Podemos destac&rande Sonatepus 16 (c. 1809) e dsois Sonatespus 21
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(c. 1811), que sao obras de concerto em trés mawse com formas de sonata
completamente desenvolvidas.

De todas as publicacfes com titulo ‘sonata’ dedéseco Molino (1775-1847) apenas
as Trois Sonate®pus 6 (c. 1795) estdo desenhadas nessa forrpamAira delas, em Ré
maior, é a Unica em trés movimentos, as outras énasol e D6 maior respectivamente, tém
somente dois movimentos; na minha opinidao, toddseaxuma construgdo compacta que néo
se perde em devaneios destacando a sonata emefofrgscor das suas ideias e seu belo
desenvolvimento. A primeira publicacdo de Molin@Teois Sonates facilespus 1, sdo obras
de dois movimentos, onde apenas a terceira possunavimento com uma forma de sonata
simplificada. AGrande Sonatepus 51, em Fa maior, recebe esse nome porqua éhna de
concerto, para uso profissional, em dois movimenio® breve introducdo precede um lirico
adagio, seguido do rondo final, que pertence aosiimata-rondo,

A primeira publicacdo de Carcassi (1792-1853), qqaus 1, também leva o titulo de
sonatas, contendo trés, as unicas de sua prodygé@ertencem ao tipo de movimento lento
e rondo.

Também seguem este modelo as de Gragnani (1768;1820 pelaSonata
Sentimentaleopus 15 —mencionada ja no capitulo 2— que é uma der conteudo
programatico, cujo primeiro movimento introdutér@ouma Sinfonia’ em forma sonata sem

desenvolvimento.

ALEMANHA

Christian Gottlieb Scheidler (c. 1752-1815) escuegteas sonatas em trés movimentos
para guitarra de seis cordas, nas quais a sefimaélaaem Sol. H4 duvidas acerca da data da
primeira publicacdo destas obras, com fontes goeniam o ano de 1793 (Yates) e outras o
ano de 1813. O primeiro movimento em ambas as a®rmgiresenta ideias vigorosas e bem
proporcionadas, com modulacdes e exemplos de dagengnto motivico que contam entre

os mais finamente realizados das sonatas pararguila periodo.

ITALIA

Luigi Moretti publicou na Italia su&rande Sonataopus 11, uma obra em dois
movimentos, um andante em La menor e um allegroDémmaior, que apresenta um
movimento com forma sonata bastante extensa, comlonga secdo de desenvolvimento,

provavelmente a de maior propor¢ao entre todasreas para guitarra do periodo.
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Conserva-se um@rande Sonatale Luigi Legnani (1790-1877), em um movimento,
publicada em 1822-23; que a meu ver se trata colezeede uma obra de juventude denotada
por uma pueril concepcao de escasso valor musical.

Paradoxalmente, uma das sonatas mais apreciadepeaitorio ndo foi concebida para
guitarra solo, sendo com acompanhamento de violinata-se dasrande Sonateem La
maior de Nicolé Paganini (1782-1840), comentadaag@io dos duos do capitulo anterior. E
uma obra virtuosistica, que consegue boa parteedeefeito gracas a simplicidade das
texturas, resultando a maioria das vezes numa mefus$tentada pelos baixos das cordas
soltas da guitarra. As sucessdes de tercas, sex@sms e décimas, assim como as escalas
rapidas e os arpejos procedem da escritura vittiaido autor, que se aplica idiomaticamente
também a guitarra.

Devemos mencionar aqui@ran Sonata Eroicaopus 150 de Mauro Giuliani, cuja
Sonata opus 15omposta na sua época vienense sera objetoudasi proximo capitulo.

O motivo de citar o opus 150 aqui é devido ao tEague o compositor deixou Viena em
1819 para voltar a Italia, onde foi composta estsma,oc. 1821, que foi publicada
postumamente neste pais apenas em 1840, por Ridoeda-se de uma sonata em um
movimento de grandes dimensdes, a maior entrenagasopara guitarra deste periodo (com a
repeticdo da exposicao ultrapassa os doze minatdsrdcao), na qual ja ndo se encontram as
equilibradas proporgfes da sonata opus 15 ou nasgode sonata de sua musica de camara
do periodo vienense; aqui ha uma tendéncia aodmos@ justaposicao dos temas antes que
a elaborada transicao entre eles. Rapsodias pmogmia ditas sdo cada uma @Rasssiniana,
fantasias sobre temas de Operas de Rossini habdretaboradas por Giuliani na década de
1820. Talvez este estilo de composicdo, aliado emuthbrante virtuosismo instrumental
exibido nas composicdes desta época tenham infhadmmposicdo da sonata opus 150, de
fato, encontramos ideias que aparecem literalmeel® e naRossinianan® 6 opus 124,
publicada em 1828. Compare-se a primeira pagineada obra (figuras 13 e 14). Resulta
significativo que neRossinianatodo esse material tematico € chamaddnti®duzione,o

que verdadeiramente corresponde a seu caraterporagytro lado, € praticamente a mesma
musica do opus 150, onde este carater introdutlfiiculta bastante o discurso expositivo de

uma sonata.
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Figura 13. Giuliani, primeira pagina &ossinianan® 6 opus 124.
Fonte:_http://www.kb.dk/en/nb/tema/fokus/rbs.html
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Figura 14. Giuliani, primeira pagina @Gaan Sonata Eroicapus 150.
Fonte:_http://www.kb.dk/en/nb/tema/fokus/rbs.html
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CAPITULO V

SONATAS PARA GUITARRA EM VIENA

5.1 MOLITOR (1766-1848)
5.2 MATIEGKA (1773-1830)
5.3 DIABELLI (1781-1854)
5.4 GIULIANI (1781-1829)

Neste capitulo seréo apresentadas as analiseo@®s compostas e publicadas em
Viena pelos quatro compositores acima mencionadloecisdo de comentar as vinte sonatas
que conformam este corpus se deve, em parte, ssascdormacao publicada acerca delas; o
estudo mais recente e abrangente sobre sonatagystamaa do século XIX foi realizado por
Marco Riboni (2011 e 2012) em um artigo publicado @nco partes na revista italiana de
guitarrall Fronimo. Nesse trabalho, Riboni divide as sonatas pelograz geograficos de
producado e analisa apenas o primeiro movimentdgienas delas, comentando brevemente
alguns aspectos de outras. Nas palavras do prBgrani (2011a, p. 37), “Obviamente, por
evidentes razdes de praticidade ndo analisarematetaihetodasas composi¢cées nas quais
aparece a forma-sonata, sendo somente as obrasmat@igs ou significativas, esforcando-
nos em recolher caracteristicas pessoais e terdédei fundo.” Devido ao fato do artigo
abarcar composi¢des de diversos centros musica@sa\é tratada em primeiro lugar, mas
ndo de forma exaustiva; Riboni escolhe apenas slgxemplos de Molitor, Matiegka e
Diabelli, embora ndo de Giuliani, pese a qu&oaata opus 18este ultimo foi escrita em seu
periodo vienense e denota as caracteristicas daanlesse centro musical.

Contudo, a razdo mais poderosa para ndo se cirewes@penas ao comentario de
uns poucos exemplos e optar, ao invés, pela ircldsdodas as obras, reside na necessidade
de entender o corpus de sonatas vienenses pasargu@bomo um conjunto homogéneo que
demonstra plena consciéncia histérica do desemaelivio do instrumento e de um repertério
adequado a ele que ao mesmo tempo correspondesakdade musical vienense da época.
Cremos que a analise de um sO0 exemplo, por compgjet este seja, tende mais a
individualizacdo da obra em gquestdo que a suasaclwerossimil dentro de um panorama
mais vasto. Como tentamos demonstrar através dutulos anteriores, o surgimento da

guitarra de seis cordas simples como um instrumeomo novas possibilidades motivou a
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criacdo de obras que explorassem seus recursosatasomo género e como forma podia
constituir um meio importante para a demonstrag®mbssibilidades musicais da guitarra,
mas, ironicamente, o instrumento comec¢ou ganhacespnquanto o interesse pelas sonatas
decaiu, com ambos os fatores sendo regulados pefmado editorial. E por isso que as vinte
sonatas para guitarra compostas em Viena apareaoammdapso de tempo excepcionalmente
curto: os seis anos compreendidos entre 1806 e. Flté periodo compactado de tempo
contribui @ homogeneizacdo destas obras desde emspegtiva histérica, mas, quando
analisamos suas individualidades, percebemos a@nrariedade de possibilidades formais e
estruturais nelas empregadas, como se o objetigsse sido explorar a0 maximo um género
com os dias contados, que de fato, ndo voltariar a&dtivado em Viena até mais de um
século depois, pela figura desconhecida e solitirigerdinand Rebay.

O método adotado consiste na analise completandesonata de cada compositor,
utilizando-a logo como modelo para realizar com@pgasintéticos sobre o restante de sua
producéao, ilustrando os detalhes de maior relevo.
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SIMON MOLITOR
1766-1848

SONATAS PARA GUITARRA

Sonata n°® 1, em La menor, Opus 7 (Grosse Soratyia, Viena: 1806.
Sonata n° 2, em DO maior, Opus Weigl, Viena: 1807.
Sonata n° 3, em DO maior, Opus Manuscrito, Viena: c. 1808.

Sonata n° 4, em Sol maior, Opus M&anuscrito, Viena: c. 1808.

5.1.1 Simon Molitor, um nome quase desconhecido.

Simon Molitor ainda é um nome obscuro no mundo witaga, mas ele foi um dos
pioneiros da nova escrita para o instrumento, proahdo suas possibilidades polifénicas e
sua capacidade de manter um discurso musical eldb@través de seus escritos tedricos e
principalmente de suas obras. Na pagina 162 do sekime daBiographie universelle des
musiciensescrita no século XIX por Fétis encontramos véeagadas correspondentes ao
sobrenome Molitor. Curiosamente, a que coincide osrdados que do compositor temos é a
que aparece com o nome ‘@&ebastien’.Deve-se isto a um erro, mas podemos ver que o
menciona ali como guitarrista que se assenta ema\@en 1800 e publica diversas obras para
e com guitarra (figura 1).

Foi no inicio do século XX que o pesquisador J&s#h escreveu uma tese sobre a
importancia artistica deste compositor, que publiem 1920 com o titulS8imon Molitor und
die Wiener Gitarristik (um 1800)AGOSTINELLI, 1995). Apesar de esta publicacdo ter
guase um século, ndo possuimos até hoje estudssaprafundados ou com ampla difusédo
sobre o tema. Newman (1983), em seu exaustivo@stlate a ideia do género sonata através
da histéria, menciona centenas de compositore® el@&a aqui de citar a Simon Molitor,
baseado na obra de Zuth anteriormente mencionagia. #os informa que este foi um
compositor aleméo de ampla formacao que chegoerma\®m 1802 e que, além de cancgdes,
métodos e outras obras, deixou seis sonatas emnéndmentos, das quais, 0os opus 3,5, 7 e
11 foram publicados em Viena entre 1804 e 1809 amquque os opus 12 e 15
permaneceram manuscritos (esta informacao é inemais tanto a sonata opus 7 quanto a

sonata opus 12 sdo obras em quatro movimentog)ntthoa dizendo que as duas primeiras
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sonatas, graciosas e leves, mas néo por isscs fddtadesenvolvimento, sdo sonatas para
violino com acompanhamento de guitarra, enquantestantes foram escritas para guitarra
solo. E concluindo, Newman comenta que no transadoslongo prefacio &onata Opus 7
(1807) que discorre sobre histéria, a “Grande Sonata @aitrra Solo, composta como um
exemplo de um melhor tratamento de este instrurffeniolitor remarca que ele néo
conhece ainda ninguém que tenha mostrado em detatimo fizeram para outros
instrumentos de cordas, como compor uma texturendracamente apropriada para este

instrumento.

MOLITOR (S68wriey), guitariste hisé a
Vienae depuis 1900 jusqu'en 1820 eaviran, etait
né @ Licge, suivant le l.exique universel de
musique de Schilling (lome 1Y, p. 730). U a
publié de sa compusition ¢ 1° I grandes
Sopates concertantes pour guilare et violon;
Vienne, Mechefli, — 2° Deux Trios conceriants
pour guitare, vivlon ou flute et alto ; ibid, —
3° Dwux Sopales pour guilure seule; ibid, —
4° LUue sulle de Variations pour k¢ méme inslru-
went ; ibid. — 5 Un Rondeau klem; ibid, —
¢° Des Liedera 3 voix,

MOLITOR (Swoex), nom sous lequel on
tronve, dans la quarantitme aande de la Gazelte
musicale de Leipsick, une dissertalion criliyue
sur Pancedote conrernant Franceseo Conti
rapporiée par Matlheson, dans sun [P'arfai;

Figura 1. FétisBiographie universelle des musicigri868). Verbete Molitor (Sebastien), vol. 6, p216

Savijoki (2004), em seu livro sobre a obra compfseaa e com guitarra de Anton
Diabelli, cita Simon Molitor como uma fonte que roiema a Diabelli: se trata do método que
Molitor publicara em 1812, no qual fala de MatiegkBiabelli como sendo os primeiros em
adotar uma melhor escrita estilistica para o ins#nto e té-lo promovido amplamente,
introduzindo variados estilos de execucdo atrawgreéceitos e exemplos. Desta forma
comprovamos que cinco anos depois da publicac&oaarimeira sonata, Molitor reconhece
que o que ele propunha no seu texto explicativéa esndo empregado por outros

compositores que conhecem bem o instrumento e apegenele novas possibilidades. A

1 0 ano citado por Newman também é equivocado, porgufac-simile claramente pode-se comprovar, na
Ultima pagina do prefacio (p. 16) a data e o lug@na, 1806.
2 Subtitulo deSonata opus de Simon Molitor.
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producdo de Simon Molitor para o instrumento seiancom aGrosse Sonatpara violino e
guitarra opus 3, de 1805, culminando com o mét@da guitarra de 1812 (GORIO, 1984).

5.1.2 A primeira sonata para guitarra publicada enViena.

Sonata n° 1, em L& menor, Opus 7.

Segundo vimos na enciclopédia de Fétis, o sécu¥ cfinheceu apenas duas das
guatro sonatas para guitarra publicadas por Mollmje sabemos da existéncia de quatro
sonatas, pelo que as duas ultimas (que levam o®rodnde opus 12 e 15) ndo foram
publicadas na época, e séo principalmente estgiseasxibem as caracteristicas formais mais
notaveis no género das sonatas para guitarra.

A mais conhecida das sonatas de Molitor é a pranpublicada com&Grosse Sonate
Opus 7 por Artaria em Viena, no ano de 1806, osigieifica que foi a primeira sonata para
guitarra publicada nesta cidade, precedendo poamwnas primeiras obras deste género de
Matiegka, assim como também as trés sonatas opds PRabelli e, por dois anos, a sonata
opus 15 de Mauro Giuliani. E provavel que Molitetigesse ciente deste fato, e tentasse fazer
com que a composi¢ao ndo passasse despercebigae opublicacdo ndo se limita apenas a
musica, sendo que contém um extenso prefacio diediaaconsideragcdes historicas dos
instrumentos de cordas pontead&hegando & secdo onde escreve sobre a guitaaraQD
menciona na pagina 13, em notas de rodapé, a Lebniwam Call, Carulli, Diabelli e
Matiegka, assim como também descreve as obras gitanrg que ele mesmo publicara antes
da sonata que esta apresentando. A citacdo destes nespecialmente os dois ultimos, é de
grande relevo, porque mostra seu conhecimento adupio contemporanea para guitarra,
enfatizando o ponto de vital importancia para Molita correta escrita para o instrumento,
gue consiste para ele na continuidade das linh&slioas e a correta marcha dos baixos. No
método para guitarra escrito conjuntamente com IRg&r e publicado em 1812, Molitor
escreve novamente sobre Diabelli e Matiegka, e éamdobre Giuliani, que havia chegado a
Viena em 1806, razdo pela qual ndo € mencionadtexto do Opus 7; neste momento,
aqueles autores ja tinham publicado suas sonates gutarra assim como também
numerosas obras de musica de camara com a pagéoipaste instrumento, pelo que Molitor

* Conformando um documento de 29 paginas das quaisams 11 Ultimas reproduzem a partitura, enquanto
que 16 estdo dedicadas ao texto.
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0s descreve como 0s que desenvolveram uma coset@iaeidiomatica para a guitarra e
trabalharam na sua difuséo (GORIO, 1985a).

Outros elementos que demonstram a preocupacadatocam sua publicacéo séo por
uma parte, a grande quantidade de notas de rodsgridias na partitura: somente uma pagina
carece delas (a primeira do Rorité) por outra, a cuidadosa digitacdo da peca.

O frontispicio traz uma gravura do compositor (feg@) e na parte inferior da pagina,
pode-se ler o nome: Fr. Tandler.

Figura 2. Detalhe do frontispicio da edicacSdmata Opus,7Zcom a figura de Simon Molitor.

A obra esta dedicada a este seu amigo, o médioa Fendler (1782-1808)pianista,
virtuoso da guitarra e compositor austriaco quew@sucesso nos primeiros anos do século
XIX, a quem Molitor dedicaria no ano seguinte umarcha finebre & sua mdrgG&ORIO,
1984).

Y Yy

* Estas notas explicam diversos elementos técnicogudarra e procuram oferecer com exatidao diversos
detalhes de interpretacdo e execucao.

®> A data da morte de Tandler, comumente difundigeartir da tese de Josef Zuth sobre Molitor é a dke 1
fevereiro de 1807, mas o préprio Molitor, no seduaudé de 1812 a situa em 1806.

® Matiegka também dedicou uma marcha flinebre pardl@ampublicada por Druckerey em 1807.
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A primeira sonata de Molitor € a Unica que levé&ud deGrosse Sonatéfigura 3) e
também é a unica em modo menor (L4 menor). O téooposto, denominando-a Geande
Sonataindica a uma obra concebida em amplas proporgiies (ma duracdo de mais de
vinte minutos) que adota a estrutura sinfénica w&rq movimentos, precedidos por uma
introducdo lenta, como frequentemente encontranass uttimas sinfonias de Haydn. Ao
mesmo tempo, o titulo denota uma obra para usoeeitais antes mais do que para ser
abordada por aficionados (NEWMAN, 1983). A dedicat@ Tandler, que ja era um virtuoso

consumado na cidade, apoia este fato.
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Figura 3. Frontispicio da primeira edicdo@@sse Sonat®pus 7 de Simon Molitor.

A estrutura general da sonata é a seguinte:

I- Adagio — Agitato ma non troppo allegro (La roem/4)
II- Andante (D6 maior, 6/8)
IlI- Menuetto: Allegretto (L& menor, 3/4)

IV- Rondo: Allegro moderato (La maior8p/

A prépria estrutura da sonata revela a preocupdgdcompositor para mostrar a
diversidade de formas de escrita e expressédo guéaara podia comportar, fazendo uso de
diversos estilos: ritmos pontuados na introduc&@sedvolvimentos internos dos temas nas
frases e elementos imitativos atlegro de sonata, a forma de aria andante,com sua

repeticdo variada, o carater sitherzodo menuettoe o estilo pastoral do rondo final.
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Primeiro movimento

Adagio — Agitato ma non troppo allegro

Além de ser a primeira sonata para guitarra putidiem Viena, € o unico exemplo de
toda a producdo vienense neste género que contém intnoducdo lenta no primeiro

movimento (figura 4):
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Figura 4.Sonata opus,7c. 1-4. Primeiros compassos do Adagio de intradug

Isto é significativo, porque nem Haydn nem Mozditizaram introducdes lentas nas
suas sonatas para piano (NEWMANN, 1983), enquan® Beethoven, o faz em poucos
exemplos (opus 13 e opus 31 n® 2pnsistentes em sonatas de trés movimentos. Cliemen
escreve importantes introducdes lentas em duasétagrandes sonatas do opus 40 (n° 2 e 3)
de 1801-2, ambas em trés movimentos, enquanto fuieaira sonata do grupo, estruturada
em quatro movimentos, ndo possui introducdo. Purtan possivel afirmar que ndo havia
precedentes dos grandes mestres de Viena em um&uestio de sonata deste tipo para
instrumento solo. Isto remarca o carater ambics@bra de Molitor, ao empregar moldes
proprios da musica sinfénica na primeira sonata gaitarra publicada em Viena.

Ratner (1980, p. 314) recorre a Koch (1802) pami@r o conceito de introdugéo,

citando seu verbeténtrada” , que é similar a descri¢cdo de introdugéo em si:

“Intradac Uma sec¢do curta que serve como introducdo a ummaacomposicao
instrumentada a varias partes.ifrada, geralmente contém um estilo serio em
tempo lento, no qual a tonalidade é arbitrariaggcd¢cdo do compositor). As pecas
curtas em tempo lento com a qual a maioria dasasossodernas sinfonias
comegam, pertencem a esta classe de peca intriadutor

" Tendo em conta que até a composicdo da sonata7ogasMolitor, em 1806, Beethoven tinha composto e
publicado até sua sonata n° 22, opus 54. A soAgipassionata’, opus 57, escrita em 1804-5 foi jgakia em
Viena s6 em 1807.
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Dos diversos tipos de introducbes classicas, € ooreacontrar 0 deabertura
francesa, que segundo Ratner, mantém o tradicional tempoo laeftlas, mas néo
necessariamente os ritmos pontuados. A introdug&odata opus de Molitor pertence ao
tipo de abertura francesa da qual também consexvwdtnos pontuados e esta concebida
como as introdugdes lentas das sinfonias do clasgidardio, das quais de la Motte (1994, p.
150-151) explica:

O ouvinte de uma introducdo classica tardia se cacex um edificio de
impressionantes dimensdes espaciais; muitas psgtabrem e nenhuma se volta a
fechar. E uma promessa; uma tentacdo, mas ndo amdaconsumacdo. E um
indicio da importancia e do formato dos fatos qaie@groximam. Qualquer que seja
a tentativa de traduzir em palavras o especiateade uma introducéo, no fundo
acontece o seguinte: trata-se de estabeleceraugiosoberania de um tom central.
E ao fazé-lo surge em nos a impressao da ampldaderreno por ele dominado
[...]- O compositor faz possivel esta impresséatizada base de passar vérias vezes
pela imediata cercania da ténica (maior ou memecpnhecendo dessa maneira seu
poder de soberana. A habilidade radica em que aquéb volta a soar até a
semicadéncia final sobre a dominante. E uma artedios e atalhos, de pedais,
semicadéncia e cadéncias evitadas, de processascad que nunca terminam de
fechar a cadéncia.

A introducdo se inicia em estilo orquestral, comatou fortes acordes na ténica
seguidos por um enunciado em oitavas, 0 que podeomaparar com o inicio da ultima

sinfonia de Haydn (figura 5):

¥iolini I

Violini 11

Yicle

Vislancelll
& Contrabassi

Figura 5. Haydn, Sinfonia n° 104, Adagio introdig¢c. 1-5.
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Depois desta vigorosa chamada afirmando a tongta, o voltar4 a aparecer ao
longo dos 17 compassos ddagio,mas se torna omnipresente, como explicou de lagMott
A segunda frase oferece o contraste: a tbnica Eagaior, 0 que permite o desvio

para a subdominante, a dinamigaiano (figura 6):

Figura 6. Sonata opus 7. Introducéo: c. 5-9.

O unissono orquestfatrompeforte e é respondido eiano para conduzir a misica
a relativa maior, DO, que por meio de uma nova euwnorquestral se dirige & dominante, Mi
maior. O que parece que serda um pedal de domigalutgo contradito com a ascensdo do
baixo de Mi para Fa (na figura 7, em destaque)justdmente com 0s dois compassos com
baixo em Fa que o ritmo pontuado néo se vera artgrgido como acontecia no inicio de cada

compasso e como voltara a acontecer depois deles:
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Figura 7. Introducao, c. 10-17.

O acorde de sexta aumentada do compasso 13 mianftex&o para a dominante, que
se manterd até a semicadéncia final, preparandtoada dallegro.

A indicacdo de tempo completa figura assAgitato ma non troppo allegra que
representa uma detalhada descricdo como ndo em@nts semelhante no restante da
producdo de Molitor; apenas uma vez em Giuliani §agundo movimento da sua sonata
Opus 15:Adagio con grand espressigne uma vez em Matiegka (no terceiro movimento da
sua terceira sonata do Opus Bbindo: Un poco andantino con mpttsto pode se dever ao

® Entende-se aqui as oitavas dentro do carater dmsamd orquestral, assim chamado pese a que aalivers
tessitura dos instrumentos configuram distanciasnol@ ou mais oitavas entre eles.
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fato antes mencionado da atencéo que o compositece ter dispensado a esta sonata e ao
especial carater que Ihe confere o modo menomassilmente delineado.

Estrutura do Allegro

- Exposicao: 60 compassos. Primeiro grupo temati@éanenor
Segundaopy tematico: D6 maior

- Desenvolvimento: 40 compassos. Passa ligeiranpamt&a M e Sib antes de apresentar o

primeiro tema em Sol menor e em Sol maior, depoigjual, passa por Mi m antes (de

estabelecer a semicadéncia na dominante para @repar recapitulagdo. Este

desenvolvimento € bastante extenso se consideras\gzopor¢cdes da exposicdo, pois

praticamente ocupa dois tercos desta.

- Recapitulag&o: 48 compassos.

- Segundo grupo tematico: La maior

N&o é recapitulado o primeiro grupo tematicogctaristica do tipo 2 de sonata).

O primeiro tema apresenta um motivo caracteristtmon sua anacruse de trés
colcheias em tercas paralelas. O desvio iniciah pasubdominante e os acentos colocados
nos contratempos, contribuem para configurar oteaagitato prescrito pelo compositor. A
frase é simétrica: uma semicadéncia na dominantequato compasso, repeticdo do
antecedente com um novo consequente fortementecablgue finaliza na tbnica no oitavo
compasso; mas, o0 acortlEeno segundo tempo, prolonga a frase por mais qeatrpassos.
Esta energia € fornecida pelo deslocamento dawsigEit do compasso apoiado pelo acorde

de dominante com 92 menor que € atacado sem pgéapgfayura 8).

f.u-
(Z/z/:z&? T Mo ‘tﬁ |—. .
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Figura 8. Agitato ma non troppo allegro, c. 1-1&m@iro grupo tematico.
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A partir do compasso 12 surge outra ideia, baseadarpejos de semicolcheias, que

constituird a transicao para o segundo tema (figura

Figura 9. Agitato ma non troppo allegro, c. 12-15.

No compasso 18 (figura 10) se produz uma cad&uohee a dominante da relativa
maior (Sol maior) desde a qual se encaminhara &adéncia da dominante com sétima, de
D6 maior. Podemos observar a juncdo dos elementos, a nova aparicdo das tercas

paralelas préprias do motivo principal, dando coega secao (figura 11):

EREEEE Rty ittty =
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Figura 10. Transi¢do ao segundo grupo, c. 17-21.

O segundo grupo tematico, marcattdce,é de caratecantabilee esta relacionado ao

primeiro pelo motivo anacrusico de trés colcheiigsia 11).

LA fF

Figura 11. Comeco do segundo grupo tematico, 723-

A frase continua com uma textura a trés vozes, anie|am sucessivamente e em
imitacdo, na qual o compositor aproveita habilmeagepossibilidades do instrumento. O
fragmento é simples, mas a sensacdo causada éda tie um amplo espaco, simulando

texturas orquestrais (figura 12).

of g@'

Figura 12. Segundo grupo tematico, c. 27-31.
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Depois desta primeira frase de 8 compassos gwnciadna dominante, esta se repete
com pequenas mudancgas de textura, para cadenorar rzg tdnica, D6 maior, com a qual se
apresenta um novo motivo, de notas repetidas s@btextura de acompanhamento de baixo

de Alberti que da inicio a secao conclusiva da sigao (figura 13).

| . J‘m_-‘:a-—r—wﬂﬂ———i ——

L e e

Figura 13. Inicio da secao conclusiva, c. 39-43.

Primeiramente encontramos apenas as harmoni@sida £ dominante, e depois, isto
se amplia com uma sequéncia harménica completardéec cadencial, com o fugaz desvio

ao segundo grau atraves de sua propria dominangy entédo: VIM7-11-V7-I (figura 14).

Figura 14. Compassos 41-46.

Encontramos uma frase semelhanteFimale da Primeira Sinfoniade Beethoveh
(figura 15). Aqui, este motivo aparece quase nciando movimento, muito antes de poder
funcionar como um carater codal, mas, se tratamdfindl da sinfonia, estas caracteristicas
cadenciais que chegaram ‘prematuramente’ remarcaarater de finale da obra como um
todo.

Reproduzimos na integra o final da secdo conclusigacoda, para exemplificar a
guantidade de elementos ali expostos. Depois dargede semicolcheias, temos mais quatro

compassos cadenciais de estilo operistico, doipassos que alternam figuras de arpejo e

° Estreada em Viena no dia 2 de abril de 1800 (KERIAYSON, 1983).
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escalas de estilo brilhante (de concerto), e fieabe seis compassos com pedal de tonica
que fecham a secado da exposi¢cdo suavemente, poatendo a agitacdo interna do espirito
do movimento (figura 16).
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Figura 15. Beethoven, Sinfonia | Opus 21, quarteimento, c. 14-22.
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Figura 16. Coda da exposicao, c. 47-61

Temos entdo trés elementos que configuram a unidad#iscurso, relacionando os
dois grupos tematicos:

1) O motivo anacrusico de trés colcheias.
2) As acentuagdes nos tempos fracos do compasso.

3) Texturas imitativas.
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Primeiro tema Segundo tema
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Figura 17. Comparacéo de motivos.

E interessante destacar a inversdo dos gestos intad@nquanto os motivos no
primeiro tema (em modo menor) tém carater descéadea segundo tema (no modo maior)
sao ascendentes.

O desenvolvimento se inicia a partir de D6 maicxs mapidamente comecga 0 processo
modulatério. Aqui passa pelas regides tonais dMF&i bemol M e Sol m, culminando em
uma semicadéncia sob Ré maior, como dominante lde@®@oompasso 83. Tematicamente, 0
motivo derivado dos arpejos da transicao é utibzaara as mudancas harmonicas, e, quando
a semicadéncia é alcancada, o primeiro tema, agotanalidade de Sol menor € apresentado

(em destaque na figura 18).

ISt

Figura 18. Primeira sec¢éo do desenvolvimento, 3362
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Seguidamente, o tema é exposto em Sol maior (fib@ya

Figura 19. Segunda secéo do desenvolvimento, 8383-

O procedimento de incluir o primeiro tema na segéodesenvolvimento tem sido
denominado por diversos autores cofalsa reprise,porém, existem muitas controvérsias
acerca de seu verdadeiro significado (CAPLIN, 19@®ntudo, resulta de comum consenso
que este foi um esteredtipo abundante na musicaaiaria dos contemporaneos de Haydn
desde 1750 a 1775 e nas proprias obras dele (ROSEM). E interessante que Molitor
tenha utilizado este dispositivo numa época tatidaromo 1806 na sua primeira sonata para
guitarra, que a meu ver demonstra ter sido cuigadeste planejada.

A transicdo do desenvolvimento para a recapitulagdmnstruida através de uma
sintese de elementos: os arpejos, que antes ocapasatempos terceiro e quarto do
compasso, agora ocupam os dois primeiros, e smaforé o baixo de Alberti que aparecia

no inicio da coda (figura 20).

Transicao na exposicao Transi¢cdo no desenvobiino
Sttt SR
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Figura 20. Comparacéao das transi¢cdes, c. 10-12@@2.

Também encontramos o motivo de notas repetidashque aparecido na secao
conclusiva, mas agora, séo trés colcheias em l@satd tercas, com o qual se estabelece uma

estreita unidade com o motivo inicial (figura 21):
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Inicio da sec¢&o conclusiva Transicdo no desenvolvimento
P o B
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Figura 21. Compassos 39 e 92-93

Desta forma, se produz uma integracdo sutil doacipais motivos, dispostos
habilmente para estruturar a forma do movimento.

Depois de atingida a dominante de La menor, eststeade através de umwadenza
que como observou Riboni (2011a) pertence ao gémerooncerto, um lugar comum na
musica instrumental de estilo classico. A recapg@id comeca entdo pelo segundo grupo
tematico, agora em La maior, enquanto que o prowéio voltara a aparecer (figura 22). Este
fato se deve, possivelmente, a que no desenvoluineetema principal do primeiro grupo foi
apresentado na integra, duas vezes: em Sol memorS®| maior. O ponto em que o primeiro
tema aparece no desenvolvimento corresponde ao g efetivamente podia tomar a
recapitulacdo, portanto, para evitar uma monotepeticdo do material tematico, Molitor
pode ter escolhido iniciar a recapitulagdo com gusdo grupo, 0 que ndo € uma

caracteristica téo frequente nesta épbca

Figura 22. Final do desenvolvimento e comeco dapiadacao, c. 97-105.

Aqui, o compositor realiza uma recapitulacdo apeeasatica do primeiro grupo,
reservando a resolucdo harmdnica para o segundaugca soou na tonica. Segundo Rosen
(1994, p. 169),

9 Encontraremos este mesmo dispositivo, eadenzae a recapitulacdo somente do segundo grupo, néasona
em Fa maior, opus 29 n° 3 de Diabelli, de 1807.
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Uma sec¢do de desenvolvimento retrasa propriamentsaducéo, e a resolugéo é,
entdo, tematica e harmdnica ao mesmo tempo: aigégpkssencial € a do segundo
grupo, que nunca foi tocado na tonica, pelo quedaeser executado antes que o
movimento possa se considerar terminado, e “o &ssoncluido”.

E interessante notar que o tema do segundo grupmaexposicdo comecava a partir
da tdnica, o faz aqui a partir da terceira notastala, fazendo com que o inicio se assemelhe
a altura original na qual foi ouvido a primeira yeras com a harmonizacéo diferente (figura
23):
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Figura 23. Inicio do segundo grupo na exposicda3e25) e na recapitulacédo (c. 101-103).
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Embora acabe sendo uma atrativa variante, devésmes notar que a razao mais
provavel desta nova disposicédo intervalar se deweipalmente a razdes instrumentais,
porque resultaria bastante mais complexo tecnicenpana a guitarra, executar esse tema em
uma transposicao literal em L& maior. Como consegjaéntdo, de uma razao instrumental,
o resultado musical ganha uma variacéo interessante

O segundo tema ocupa 16 compassos, como na expossgilindo imediatamente a
secdo conclusiva, que agora contém 10 compassssgonina primeira parte do movimento
porgue é enfatizada com sua propria repeticiosEBsta ampliacdes de carater virtuosistico
gue se assemelham bastante ao estilo encontradbedsras italianas, e respondem também

ao género concerto (figura 24):
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Figura 24. Elementos virtuosisticos na se¢éo ceheaic. 121-123.

Os dez compassos da sec¢ao conclusiva sao repetidss literalmente, as mudancas

sdo minimas, mas vamos reproduzi-las porque crigmmas davidas (figura 25 e 26).
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Na primeira aparicdo encontramos:

Figura 25. Compassos 117-119.

Enquanto que na segunda vez aparece assim:

Figura 26. Compassos 127-129.

Como podemos comprovar, entre uma e outra versatamapenas uma nota. Na
primeira vez temos a nota Ré no arpejo de acompaatita, conformando um acorde de Mi
maior com sétima; na segunda vez, a nota e Mi,zérdb acode sem sétima. Porque
aconteceu isto? E pouco provavel que seja um dfitori@al, porque ambas as versées
aparecem duas vezes cada uma. Enquanto que a wersdo arpejo contendo a nota Ré,
resulta mais rica harmonicamente, temos aqui umdug@o menos satisfatoria das vozes. O
seguinte exemplo ilustra o que dizemos, mostramol@rimeiro compasso, a harmonia escrita

por Molitor, e no segundo, a resolucéo ‘corretapdato de vista harmonico (figura 27).

[
1 ﬁ.n

Figura 27. Conducao de vozes.
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Esta solugdo implicaria, neste caso, uma inconao@idtécnica que, devido a
velocidade da passagem tornaria menos fluido audiec E é também tendo em conta a
velocidade da figuracdo, que este ‘defeito’ se adgsf com uma resolucdo deferida;

efetivamente o RE se resolve na nota DO#, mas eeswuiferentes (figura 28).
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Figura 28. c. 117-118.

Ter& sido esta davida a que decidiu a Molitor @ex®r uma harmonia levemente
diferente na segunda aparicdo, como exemplificadiigara 267

A coda contém exatamente 12 compassos, cOmo nasiedip, mas agora com
pequenas modificacdes que tém caréater estrutigatf29).

o T

<
=
4|

M
Hi

Figura 29. Comparacéo do inicio da codas relafivagposicao (c. 49-51) e a recapitulagao (c. 13J-13

A coda da exposicdo era meramente de carater @afjeenquanto que seu
equivalente na recapitulacdo, que concluirda tamhl®nmovimento, integra elementos
motivicos importantes: as tercas paralelas, o matielédico do segundo tema (ver figura
11) e as notas repetidas provenientes do final rdoepo tema (ver figura 8, final do
compasso 6). Esta integracéo sutil de elementosi@stis exime a necessidade de uma coda
maior para finalizar o movimento.

Por dltimo, podemos notar, comparando os compafisas da exposicdo e do
movimento, que h& pequenas variantes, ndo estsitoeste caso, mas relacionados ao
procedimento compositivo adotado nesta peca, coamoepemplo, a inversdo de gestos
melddicos semelhantes, mudando de um gesto as¢eratedescendente e vice-versa. Aqui
encontramos que sobre a nota pedal, na expos@da vez que a harmonia atinge a tbnica, a
voz superior resolve nas diferentes notas da triade3 — 5. Notemos também que a primeira
chegada a tonica é realizada de forma ascendeatsegunda, de forma descendente (figura
30).



118

1 3 5 5
‘IP_?"_.%—F 5 ’I. : it E___,_uf} E }J i m =
*ﬁ—“h-d::j o — : a1 = E Tall

TP 2P E ettt et e
Figura 30. Compassos 56-60.

Na coda da recapitulacdo, e do movimento compésite gesto é invertido, sendo a
primeira resolucdo na tonica alcancada atravésrddascenso, e a segunda, através de uma
ascensao (da sensivel a ténica), culminando canm@ssotas constitutivas da triade de forma
descendente: 1 — 5 — 3, invertendo assim a passa@eiela da coda da exposicdo, com um

carater mais conclusivo do que se poderia esperfinal do movimento (figura 31).
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Figura 31. Compassos 144-148.

Segundo movimento

Andante

O segundo movimento, em D6 maior, é de grandelisioigde, mantendo um tom
placido, com frases periddicas, sem incursbes nalommenor, contrastando assim
grandemente com o caratggitato indicado pelo compositor para o primeiro movimemo.

forma é ternaria (ABA) organizada da seguinte nranei

A- D6 maior (20 compassos)
B- Fa maior (8 compassos), subdivididos em: 4c:||:4&ransicéo para A! (2 compassos).

Al- DO maior (22 compassos)
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llustramos o inicio do movimento (figura 32):

Figura 32. Andante, c. 1-4.

A textura € sempre a trés vozes, inclusive naoseeéitral em Fa maior (B), que

ilustramos de forma integral (figura 33):

Figura 33. Andante, c. 20-29.

A volta a secédo A acontece depois de uma bremsit&@o, e é apresentada de forma

variada, com uma textura de acompanhamento maismantada (figura 34):

Figura 34. Transicdo e comeco da parte AL, c. 30-32

A segunda frase desta parte introduz um acompaatitarem quidlteras (figura 35):

MEETY

Figura 35. Inicio da segunda frase com acompanhaneem quialteras, c. 38-41.
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Que se mantera até o final do movimento (figura 36)

A
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Figura 36. Compassos finais do Andante, c. 49-52.

Terceiro movimento

Menuetto: Allegretto

A tonalidade do menuetto € novamente L4 menor enqupie o trio esta escrito em

La maior. Vejamos a distribuicdo das sec¢des:

Menuetto: A (8c.) :||: B (42c.) :||
Trio: A (8c.) :||: B (31c.) :||
Menuetto da capo.

Segundo Ratner (1980),ninuetou menuettgpode ser tanto um tipo de composicéao,
como um estilo. O menuetto pertence ao grupo dagadado alto estilo, elegante e corteséao,
enquanto que pecas como as contradancasiodier sdo préprias do estilo baixo, rustico e
ligeiro. O menuetto representa o tipo de danca m@igado em todo o periodo classico,
formando parte de sonatas para piano, musica dara&rsinfonias, abrangendo uma ampla
gama de possibilidades de expressdo, desde o hidespreocupado até o sentimento de
profundo pateticismo. Newman (1983) o descreve commvimento geralmente mais breve
do grupo que compde uma sonata ou sinfonia, e @quele que apresenta a sintaxe mais
regular junto a um desenho rotineiro. Nao obstagtepntramos numerosos exemplos nos
quais 0s compositores experimentaram com 0 agrugandas frases, as ambiguidades
ritmicas e formas internas. Muitos movimentos g@etBoven nominou como menuettos,
foram compostos no espirito &cherzocomo podemos apreciar, por exemplo, no terceiro
movimento da primeira sinfonia (1800), ja citaddedonrmente, no qual o andamento €

marcadoAllegro molto e vivacéfigura 37).



121

Menuetto Allegro moltoe vivace (d=108) e g
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Figura 37. Beethoven, Menuetto da Primeira Sinfanpaus 21, c. 1-8.

Notemos aqui que a primeira parte se constituiesdende uma frase de apenas 8
compassos, frente aos 71 compassos da segundabpadm essa velocidade de andamento,
a parte A resulta verdadeiramente muito breve.

O menuetto de Molitor, também comporta 8 compassoparte A, enquanto que a
parte B consta de 42. O carater, pese a tradiciodalacdo de andamentdlegretto dos
menuettos, se aproxima bastante ao de um scherirteréssante o comeco da pega, com
uma sincope, que sera a caracteristica ritmicaipaih deste menuetto, assim como as
inesperadas mudancas de dinamica, que ajudam tacenterceiro tempo dos compassos
que iniciam as frases. A primeira parte compdeesarda frase dividida em duas semifrases

simétricas, com uma semicadéncia na dominante mp&sso 4 e uma cadéncia na ténica no

compasso 8 (figura 38).
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Figura 38. Menuetto, c. 1-8.

A segunda parte se inicia diretamente na relatigégor, DG, e vemos 0 motivo da

sincope pontuando a frase, agora, a cada dois ssogaesultando assim mais fragmentada

que a anterior (figura 39).
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Figura 39. Comeco da segunda parte do menuefel 4.

Compensando esse discurso fragmentario, surgea agoprimeira frase de oito
compassos que corre sem as interrupcdes da sircap® progressao ascendente de acordes
de sextd que percorre os graus 17, II, Ill, IV e V. Os hasxproporcionam o gesto

descendente até a cadéncia no primeiro grau no assop22, que nao obstante, ndo é

suficiente para dar a sensacgéao de resolucao (ff)ra

e

1=

3

FPPTE RTITatr oo

Figura 40. Menuetto, c. 15-22.

—4]||-

Por isso, se repete a segunda semifrase de 4 ssospagora com a linha de baixos
transpostos uma oitava acima. Mas no ponto onderidegaparecer a cadéncia V7-1, para
reforcar a frase anterior, temos aqui outra coigaa prolongacdo do Il grau, que se

transforma logo no acorde de sexta aumentada gaelsemicadéncia no V de L4 menor. Ao

" Entendidos aqui como acordes em primeira inversao.
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mesmo tempo, isto é realizado exclusivamente ardoémotivo das sincopes, que deslocam

o tactusdo compasso ao terceiro tempo do mesmo (na figusaidestaque).
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Figura 41. Menuetto, c. 22-29.

Segue-se uma transicdo em oitavas para a reapaligadfrase inicial, a qual é
precedida de uma dramatica pausa (figura 42).
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Figura 42. Menuetto, c. 29-37.

Os oito compassos da primeira parte do menuettanséoduzidos de forma literal,
pelo que parece que este termina aqui; porém, sleg®i7 tempos de pausa ha uma
continuacdo, que ndo € totalmente conclusiva, gedoa proxima longa pausa, de 6 tempos,
adquire um carater dramatico, ante a espera decantmuacao verdadeiramente conclusiva,
que finalmente chega com o Unico fortissimo da piegara 43).
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Figura 43. Menuetto, c. 41-50.

Este menuetto, de carater dramético, esta finamealanceado na estruturacdo de
suas frases, delineadas através do importante endéis sincopes, criando assim uma peca
relacionada pelo seu carater de agitacao inteoma,ocprimeiro movimento.

O Trio, em L& maior, oferece grande contrasteg pridanca de modo, e pela fluéncia

das frases com seu ritmo harménico regular; potesaqualificar esta se¢do como um
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Landler?, pela simplicidade de seu estilo (0 que catalogammtes como estilo baixo)
baseado principalmente nas notas das triades ida ®da dominante (figura 44).

- .
] - 1 1 | - i T L
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Figura 44. Trio, c. 1-8.
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Encontramos estas mesmas caracteristicadDratsche Tanzédancas alemas) de
Mozart, do ano 1791. No exemplo, é possivel aprecia linha dos primeiros violinos
(marcada na figura 45) que a melodia esta corgdifintegramente pelas notas dos acordes de
tbnica e dominante. Remarcamos que a composi¢céwm @ticho ano da vida de Mozart,
querendo dizer com isto, que a simplicidade ddoestiproposital, ndo sendo consequéncia

portanto da ‘ingenuidade’ de uma peca de juventude.
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Figura 45. Mozart. Dreizenh Deutsche Tanze KV 603,rc. 1-8.

Este estilo do Landler é utilizado por Mozart rio tto menuetto da Sinfonia n° 39, do
ano 1788. Aqui, obviamente nado se trata de umg&olde dancas sendo de uma Unica secao

dentro de uma sinfonia que se conta entre as mmgaeriantes producdes do compositor,

2 Danca austro-alema de origem folclérico. Seu caspa ternario (3/4), de andamento mais rapidooque
menuetto, e relacionada com outras dancas de tiémm@rio como @eutscher(danca alema) ou Walzer
(valsa), (ALDRICH, 1997). Estes termos foram miatlos sem distingéo, pelo que é habitual encorrar,
exemplo, as dancas alemas K. 600 de Mozart, noraeadaoLandler, entre outros numerosos casos.



125

portanto, € natural que a peca tenha um grau dgisa¢do maior; ndo obstante, mantém-se o
uso de apenas duas fungdes harmonicas, as de éddarainante, com um ritmo harmonico

da frase regular e simétrico: I, 2c — V7, 4c —cl, (@gura 46).
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Figura 46. Mozart, Sinfonia n° 39, Trio do Menuetto1-8.

Para ilustrar de forma mais completa o estiloLdadler, vejamos um exemplo de
1824, portanto, quase duas décadas posterior aapéxele Molitor. Trata-se do oitavo dos
17 Landler, D. 366 de Schubert. A peca consta de apenasrifassos, mas sendo parte de
uma colegcéo de 17, a brevidade delas implica degpiretacao integral ou, a0 menos, uma
selecdo de numeros. Comprovamos as mesmas catadsriantes mencionadas, melodias
baseadas em triades e simplicidade no ritmo haomdapenas os compassos 5 a 8 contém

algumas notas de passagem e uma dominante apstao Il grau (figura 47).
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Figura 47. Schuber1,7 Landler D. 366 n° 8, c. 1-8.
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O préprio Molitor publicouSechs Landlema casa Sauer de ViénaOs cinco
primeiros estao estruturados em duas partes deaipassos cada uma, o Ultimo, tem oito
compassos nha primeira parte e doze na segundasg@da primeira parte se repete de forma
literal, tendo antes quatro compassos diferentesigjgiam a segunda parte), finalizando
assim o pequeno ciclo. Nibdndler n°® 3 (poderia ser qualquer outro, escolhido aa)aza
comprovamos aquelas caracteristicas anteriormemerttadas (figura 48).

Figura 48. Molitor Sechs Landlem°3, c. 1-8.

Voltando ao trio do menuetto da sonata opus & pumeira parte foi reproduzida na
figura 44, prosseguiremos com a segunda parte. désteeca com uma escala baseada na
harmonia de dominante de Mi maior, que chegara ctimita 9 compassos mais tarde!
(figura 49).
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Figura 49. Molitor, trio do menuetto, c. 9-17.
A frase periodica esperada é a de 8 compassopogeeia ter sido desta maneira (figura 50):
et
) o e N PO

FEF 7L

Figura 50. Redugéo dos compassos 14 a 17, traresflerem compassos 14 a 16.

13 A obra ndo leva nimero de Opus e é provavel quisatsido publicada em 1807. Segundo Gorio (1984) a
composicao pode ter sido composta nesse mesmouaemd808. Pensamos que bem poderia ser uma obra
anterior a sonata opus 7 de 1806, onde o compdsitar realizado suas primeiras tentativas com peeaa
guitarra solo junto com os dois primeiros livrosRiecueil de petites Piecds ano 1806, também sem nimero
de Opus. Recuiele 0s6 Landlerrepresentam assim as pecas mais simples de Mol&orassociadas a formas
mais ambiciosas como as sonatas.
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Resulta, pois, interessante, a quebra da peritzdiei da frase proposta por Molitor.
Com a cadéncia em Mi maior comec¢a uma nova frasegutinua com o estilo de Landler e
uma transicdo que levara a restituicdo da frasprideeira parte, apenas com uma variante
nos trés ultimos compassos, que respeito aquelariaeeira secdo, € mais resolutiva (no

segundo requadro na figura 51, comparar com os assop 6-8 da figura 44).

Figura 51. Trio, c. 17-39.

Por udltimo, chamamos a atencdo a nota Mi do cosep28 (no primeiro requadro da
figura 51), que a principio poderia parecer um eleoedicdo, esperando talvez um SOL#,
como nas sequéncias dos compassos anterioresegiqrpshas, com um ligeiro apoio nesta
nota MI (como escrita), o qual forma parte do eséhquanto que é comum encontrar
acentuacdes dos baixos nos segundos e terceirpsdains Landler, quebra-se a monotonia
que resultaria da sequencia ascendente inintermgganotas Sol#-Si-Ré durante quatro
Ccompassos.

Como é de rigor, depois do trio, volta-se ao meouexecutado sem as repeticoes.
Esta peca exprime um acabado cuidadoso, escrigstilo dos menuettos ou scherzos que
encontramos em numerosas sonatas e sinfonias geatesoocupam a posi¢cao de segundo ou

terceiro movimento dentro da estrutura total de obra em quatro.
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Quarto movimento

Ronda: Allegro moderato

O rondd, em L& maior, esta escrito no compas$igjelentro de um carater simples e
direto, anunciado ja pelo tema principal, de candéstoral. A estrutura deste movimento (de

157 compassos de extensao) se apresenta da sdguimde

A-LaM||B-MiM||A-LaM || C- Ré M || (deseolvimento ndo tematico) || A”- La M ||
D-D&6 M ; A (?) || (desenvolvimento ndo temét)dp Coda (com elementos de A’ e A”) ||

Diversas ambiguidades formais tornam probleméaticeomenclatura das secdes; por
um lado, estas ambiguidades ajudam a criar cepgactacao, mas, contudo, ndo alcancam a
compensar a frustragdo do ouvinte pela extremalisiogpde melddica e harmbnica da peca.
Como forma, € um exemplo interessante de finalguamo que ndo é convencional, mas
como realizacao, fica por debaixo do interessentmamentos precedentes.

O tema principal do rondd, que antes classificacm®ao de carater pastoral, € 0

seguinte (figura 52):

%r‘?'?i! .ca".,/ firg
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Figura 52. Rondo, c. 1-8.

O que comega como uma frase que parece ser oqeemge da primeira (figura 53)
prossegue sem voltar ao tema, modulando em lugso ghara a dominante, Mi maior (figura
54):
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Figura 53. Rondd, c. 8-12.
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Figura 54. Rondo, c.12-27.

E através destas poucas frases podemos comprauilizacdo quase exclusiva de
triades maiores, com a Unica excecao feita pelcdaatiminuto, a dominante da dominante
(ver requadro na figura 54), para marcar uma veidadnodulacdo a dominante: Mi maior.
No compasso 27, o pedal Mi serve para criar aigangara uma nova aparicao da frase

principal: A, agora nomeada A’, porque se encontssiada através do processo de
diminuicao (figura 55).

Figura 55. Transigéo e reprise de A de forma var{@d), c. 28-41.

O tema variado do rondé finaliza com o agregdms compassos 38-41 enfatizando a
cadéncia na tbnica. Segue-se uma secao na subadden(dd, dispositivo tipico dos rondés,

cuja estrutura tende a sublinhar as tonalidadeaciogladas ao circulo de quintas



130

descendentes, configurando assim o carater dedmabra como um todo. Esta se¢do esta
dividida em duas partes: A (8c) :||: B (12c) :|[taato, sGo 20 compassos que, com as
repeticbes, ocupam o tempo de 40, que € praticengequantidade até ali escrita. O tema,
mais uma vez baseado em figuracdes sob as notadadies de tbnica e dominante, comeca

assim (figura 56).

Figura 56. Comeco da se¢do em Ré maior, c. 41-45.

Chama a atencdo aqui, a semelhanca deste temadquete do comeco do trio do
menuetto. Os dois compassos em 6/8 que inicianva segdo no rondd correspondem-se aos
quatro compassos de 3/4 (com a figuracdo dobraslajotheco do trio. As marcagdes na
figura 57 indicam outras semelhancas: as duasdimoaizontais mostram a mudanca de
dindmica, que acontece nos lugares equivalentesntbes os fragmentos; as linhas obliquas
ilustram o salto a tbnica, de mais de duas oital@sje o terceiro tempo do compasso no caso
do trio, e desde a terceira colcheia do primeingpi@ no caso do rondd; por ultimo, as linhas
curvas exemplificam a semicadéncia na dominantangbda em ambos 0s casos por

movimento melddico de graus conjuntos.

Figura 57. Comparacéao entre o inicio do Trio do itto e o comeco da secdo em Ré maior do rondd.

A figura 58 ilustra a segunda parte da secdo Ccejos requadros mostramos o
primeiro movimento cromético da peca: La — Sib {¢.&%6-57), e La — La# - Si (c.58-59).
Esta ideia serd desenvolvida logo apds da repetipdocompassos 50-61, no que temos
denominado como desenvolvimento ndo tematico, dewique se trata de um movimento de
arpejos através de mudancas harmoénicas cromasieas,referéncia a nenhum motivo de

carater melddico anterior (figura 59).
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Figura 59. Final da secao C, desenvolvimento n@atieo e volta de A, c. 60-78.

Nos requadros da figura 59 marcamos as notasajeeern de alteracdo na partitura,
mas que pela harmonia resultam oObvias. No printemaadro, as notas devem ser SOL#, no
segundo, se trata de LADb, e no terceiro de LA#pNmeiro caso, poderiamos induzir que,
mesmo sem estar na armadura de clave, o Sol# apaneccompasso anterior e, portanto
permanece alterado até que o bequadro € colocadeguinte compasso, mas nao se repete
esta regra nas situacdes analogas (como por exeosptompassos 70-71); por outra parte, a
falta do bemol no La do compasso 66 é claramenteamissdo. De qualquer maneira, dentro
de uma passagem de carater cromatica como essalp@ag@o de todas as alteracdes

necessarias evita as dlvidas.
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O desenvolvimento a partir da ideia dos compaS6es9 (ver figura 58) representa a
primeira incursdo, junto com estes, em harmonias derivadas das triades dos graus
principais. Nao obstante, o padrédo de arpejos didaeare, por outra parte, esta se¢cdo nao e
outra coisa que uma repeticdo sequenciada (quaszeS!) dos dois compassos iniciais (c.62-
63) do fragmento. De forma que, a repeticdo excassa ideia, se por um lado pretende
compensar através de sua instabilidade harmdénipauea mobilidade (e/ou simplicidade)
das sec¢des precedentes, por outro, acaba crian@deitmmde perda de interesse na novidade,
ao torna-lo monotono.

Na ultima linha da figura 59 (c. 76-78) uma peguesdenzaconduz a reapari¢cao do
tema A, que agora, na sua terceira exposicao,taedaluma combinacéo de A e A’ (figura
60).

Figura 60. Secdo A”, resultante da combinacdo aeAA, c. 77-84.

Segue uma frase relacionada com o material dopassos 8-12 (ver figura 53), agora
em L& menor (figura 61).
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Figura 61. Rondg, c. 85-90.

E surge o tema antes nomeado D, em DO maior, pujaeira frase esta

harmonicamente relacionada ao refrao (figura 62).
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Figura 62. Comego da sec¢édo D, em D6 maior, c. 91-94
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Enquanto que a continuacao prepara o regressoreiad (figura 63).

— S

phecf

Figura 63. Continuacdo da frase, c. 95-100.

O que segue depois € uma passagem em L& maiarayastrutura esbogcada acima foi
nomeada A"’ (?), porque enquanto a tonalidadeasgnta uma volta a tbnica, em cujo ponto
€ cabivel esperar um retorno de A ou de B (agord.&maior), tematicamente ndo possui
contornos diferenciados, e ritmicamente se relacianelementos de C, como podemos

comprovar comparando os motivos remarcados nospgsrtfiguras 64 e 65).
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Figura 64. Retorno de A (?) c. 101-107.
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Figura 65. Fragmentos da sec¢éo C, c. 42-43 e 50.

Somente uns compassos depois, com a repeticae lijgeaal dos compassos 101-106
(ver figura 64) comecamos pensar na possibilidadqu® sejam estas as frases conclusivas,
mas temos aqui outro desenvolvimento ndo temdabaseado em flutuacbes harménicas, e
cujo motivo de arpejos é tomado da variante ritrdw&. 64 (figura 66), justo no ponto onde

esperamos novamente a harmonia | 6|4 — V7 (figtya 6
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Figura 67. Desenvolvimento nao tematico, c. 114-126

O pedal de dominante conduz a uma frase que relég@msao, com carater codal a
partir da ideia do compasso 128 @m (figura 68) e imprevistamente, escutamos 0s seis
compassos finais de A, como foram apresentadoganfoema A’ (ver figura 60).
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Figura 68. Comeco da secéo final do rondo, c. 1377-1

A frase seguinte cumpre duas funcgdes: a resoldedB (que havia cadenciado na
dominante, Mi maior, pelo que agora sua ideia bad&cacordes de | e V grau se escutam na
ténica do rondd, LA maidf) e um reforco do carater cadencial (figura 69)figura de
arpejos ascendentes dos compassos 145-146 é egteval ouvida nos compassos 105-106

(ver figura 64), que catalogamos como um possiVelckiando assim um nexo entre sec¢des.

14 Somente é possivel falar aqui de resolucdo hamappiosto que B ndo havia apresentado nenhuma ideia
melddica de rasgos marcantes sendo apenas um §aim las harmonias de tdnica e dominante. Parte da
ambiguidade deste rondé é devida justamente a pauielade de perfis melddicos entre suas secdes.
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Figura 69. Frases finais do rondo, c. 137-146.

Finalmente, o rond6 é conduzido & sua conclusgoré 70). No primeiro requadrd
o acorde D°/D marca a ultima inflexdo da peca, raséormulas cadenciais V-I. Note-se que
€ 0 Unicoff de todo o movimento e também o Unico compassalacéd rondd, portanto, trés
caracteristicas salientes que enfatizam um pontutesimente importante. Este final
rememora o0 correspondente a conclusdo da parteed’figura 55) com dois compassos

adicionados.

s [ :
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Figura 70. Final do rondo, c. 147-157.

Consideracoes

A andlise daSonata opus 7de Molitor permite comprovar que a obra foi
cuidadosamente planejada, muito provavelmente comoresciéncia do compositor do
ineditismo da proposta: uma obra ambiciosa paramstrumento que deve ainda mostrar suas

capacidades técnicas e expressivas. Por esta esx@otramos a exploracdo de diversos

5 0 segundo requadro na figura 70 é para ilustranapum detalhe técnico: a letra B que aparecantitupa
marca uma nota de rodapé (entre as numerosas qQténcesta sonata) na qual o autor prescreve tecar o
acordes de cinco notas com os cinco dedos da neitadi
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estilos e possibilidades formais ao longo de todareata. Como remarcamos no inicio da
andlise, resulta um fato surpreendente a estratarabra, com uma introducdo e quatro
movimentos, algo que ndo encontramos nas sonatablagdn, Mozart, Beethoven e
Clementi.

Outro aspecto que remarca a preocupacado do aut@sta publicacdo € a quantidade
de texto inserido na partitura, com numerosas nexgdicativas, sem contar com o longo
prefacio versando em matéria historica relacioredastrumento.

No nivel compositivo, podemos notar o cuidado peguenos detalhes, para dar uma
coeréncia formal e estrutural a obra. Destacagsatio, 0 sutil menuetto, enraizado no estilo
tipicamente vienense. Infelizmente, o rondd finaleémenor interesse que o resto da sonata,
devido ao pouco definido perfil melédico das sueges e a sua harmonia simples. Contudo,
resulta uma obra de grande interesse histéricalosernponto de partida para o estudo das

grandes sonatas para guitarra do século XIX.

5.1.3 Sonata n° 2, em D6 maior, Opus 11.

A segunda sonata de Simon Molitor foi publicada #8907, um ano depois da

primeira. Trata-se de uma obra em trés movimeniessg estruturam da seguinte forma:

I- Allegro moderato (D6 maior, 4/4)
II- Andante (Sol maior, 2/4)
lll- Scherzando capriccioso (D6 maior,)2/4

O motivo inicial do primeiro movimento € concebittomo a maioria dos exemplos no

classicismo, a partir da triade (figura 71):

Allegro moderato,

fe e TR

Figura 71. Compassos iniciais da sonata opus 11.
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Mas resulta interessante como o compositor tiridoadeste rasgo simples, para
construir um movimento coeso a maneira de BeethobDepois de uma semicadéncia na
dominante, quando esperamos 0 segundo grupo tematigimos outra vez o tema inicial

agora no inesperado tom de Mi bemol maior (figipa 7

Figura 72. Motivo inicial em Mi bemol maior, c. 18-

E depois desta irrupgcédo, Molitor se aproveita alde¢ca do motivo para, agora sim,
conduzir a verdadeira semicadéncia na qual aparé@monia de dominante da dominante
para poder estabelecer claramente a tonalidadelde&or que ira prevalecer no segundo

grupo (figura 73):

20 s L1,
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Figura 73. Motivo inicial conduzindo a semicadénmaharmonia de dominante da dominante, c. 19-24.

O final da exposicdo utiliza habilmente o motivacial, agora em funcdo de
acompanhamento da textura codal e logo apareads@ara terminar a exposicdo em Sol
maior; imediatamente voltamos a escuta-lo, agoraMinmaior (como dominante de La

menor) para iniciar o desenvolvimento (figura 74):

il_-,_*HJ_._-;_,bh-I -e—j'f?t-]tti—--— — -"H_,i.' = :;—;T_ ==
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Figura 74. Final da exposicdo e comeco do deseimvehto, c. 49-53.

Outro rasgo engenhoso € a forma em que a recagdtulé introduzida, utilizando
ainda elementos do desenvolvimento escutamos grarteaterial inicial, mas em um contexto
gue ndo nos outorga certeza, até que pouco mdes sarvé confirmada. Este dispositivo é
mencionado por Rosen (1994) como um procedimerbduz a meados do século XVIII,
gque consiste exatamente em comecar a recapitusgdacompasso 3 ou 5 da exposicéo, o
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gue implica muitas vezes que esses compassostésltaa escutem mais tarde, no final do

movimento (figura 75):

Figura 75. Final do desenvolvimento e comeco dapiadacao, c.76-83.

Como podemos apreciar, escutamos o0 motivo inbcalo anacruse do compasso 81,
guando comeca a partir da nota Mi, a terca do acoethdo omitido sua primeira aparicdo a
partir da tbnica, ou seja, soa exatamente como revapitulacdo comecando desde o

compasso 5; por isto, para satisfazer o sentidsirdetria, no final escutamos esse motivo

faltante para rematar o movimento (figura 76):

| [ J 120 - | ———
e == i S

Figura 76. Compassos finais do primeiro movimeatd,19-121.
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O segundo movimento € um exten&adante na tonalidade de Sol maior, bem

desenvolvido, mas ndo apresenta maiores novidadssguir sdo apresentados apenas seus

compassos iniciais (figura 77):

Andante.
e e T
"IEr Flrr ¢ @CJ*—“**’
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Figura 77. Compassos iniciais do segundo moviméridante.
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O final é um Scherzando capricciosae consiste em uma forma ternaria ABA’
bastante extensa, que encontro notavel pela léggcasua construcdo motivi€a onde
novamente o compositor utiliza o procedimento @& ¢m motivo muito breve que possa ser

empregado em diversos temas e sec¢des da obraa(Tigu

Scherzando eapriccioso.
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Figura 78. Compassos iniciais do ultimo movimerdsdnata opus 11.

A contrastante se¢do central, na relativa menperéeada pelo motivo principal, que
se apresenta agora também na forma de arpejo astenarompendo com a dinamifcate

o discurs@iano (figura 79):
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Figura 79. Secao central (B) 8&cherzando capriccioso

N&o existe uma verdadeira recapitulacdo de A nudopesperado, € parte do jogo

proposto pelo adjetiveapriccioso; depois de uma transicdo desde a secdo B, que parece

6 Chama, portanto a atencdo, que Riboni (2011a)telisconsiderado em seu artigo este movimento, que
classifica como de escasso interesse e inventiva.
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indicar que se aproxima o retorno de A, uma modwlagesperada a Sol maior inicia uma
passagem meramente figurativa que funciona comognarmale dominante para o verdadeiro
regresso de A. Segue-se uma extensa coda que onzapmaterial inesperado apresentado
na dominante Sol maior, agora satisfatoriament@wie® na tonica, terminando a sonata em

estilo brilhante (figura 80):
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Figura 80. Compassos finais da sonata opus 11.

5.1.4 Sonata n° 3, em D6 maior, Opus 12.

Esta sonata foi composta c. 1808, mas nao foi gaddi. Apresenta caracteristicas
anicas em seu aspecto estrutural externo: néo ippsstimentos lentos e todos eles estdo na

mesma tonalidade.

I- Marcia: Allegro maestoso (D6 maior, 4/4)
II- Scherzando: Allegretto (D6 maior, /4
lll- Menuetto moderato (D6 maior, 3/4)
IV- Rondo (D6 M 2/4) - Andante sostenuta M — D6 M 3/4) - Allegretto (D6 M 6/8)
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Molitor consegue conjugar aqui a forma sonata comflaéncia militar da época
refletida através de uma marcha soténas oitavas iniciais e 0s motivos de trompa cr@m

ilusdo de pompa necessaria (figura 81):

Marcia. ) .
Allegro maestoso. S. Molitor, Op. 12.

Figura 81. Compassos iniciais da Sonata opus Birden Molitor.

Depois da transicdo modulante surge um segundo neand@minante, marcadilce,
muito esquematico, que pretende dar a ilusdo decamtabile mas os ritmos marciais
invadem o discurso e conduzem sempre a formulancads. A pequena coda da exposi¢ao

utiliza a inversao do motivo de oitavas da apertiigara 82):

PaE ey .

Figura 82. Final da exposicao, c. 20-24.

O desenvolvimento resulta o rasgo mais interessige movimento. Comeca com
uma digressao harmoénica que conduz rapidamenteap@arsalidade de Ré menor, passando
logo por Sib M, Sol m, Mib M, D6 m, Lab M, Fa m, IR& e Sib m. O arribo a Mi bemol
maior € preparado por meio de uma semicadéncie smldominante deste tom e uma
pequena pausa —a primeira desde o inicio do mowreiazendo com que a tonalidade
resulte mais estavel, introduzindo desta forma daea reprise, que soa completamente

natural porgue o tema inicial e as chamadas dagpts sdo executados na tonalidade prépria

7 Lembre-se que em 1808, quando foi escrita es@aoviena estava baixo o dominio das forcas deap,
pelo que a presenca dos militares era uma paisagastante nestas terras. O quinto concerto pare e
Beethoven, popularmente conhecido como “Concertpetador” foi escrito em Viena entre 1809 e 1811,
denotando também este tipo de influéncias externas.
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destes instrumentos. Isto € um rasgo mui sutilrdede uma peca com a expressao franca e
direta sugerida pelo movimento de marcha. A pakiir continua o desenvolvimento, que
deixa ouvir as chamadas das trompas em tonalidadizsvez mais distantes (Lab e Réb). As
tonalidades flutuam sequencialmente e o ponto filex&o € dado pela que seria a proxima
chamada em Sol bemol maior: agora apenas é ourida/az, e por vez primeira a dinamica
é pianissimogcontribuindo a remarcar o fato de que a nota Soldbé a relacdo mais distante
(tritono) respeito da tbnica D6 maior. Esta noiatérpretada logo enarmonicamente como

Fa# para iniciar o caminho de retorno a recapifiddfigura 83):

25 | .-.H. ] 1 = | .
s %ﬂ:%zﬁ%i%
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Semicadencia —Falsa reprise em Mi bemol maior

Ip bt‘_"‘-\.

Pauza
. N\

1 | ] ]
|
ez
Figura 83. Comeco do desenvolvimento, c. 25-39.

A recapitulacdo é sugerida compassos antes daesdadeira chegada por meio de

uma saturacao do motivo inicial (figura 84):
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Figura 84. Transi¢&o para a recapitulacé@o e comagoesma, c. 50-64.

O final do movimento inclui a classica digressé&ubdominante antes de enfatizar o
motivo inicial de oitavas nas suas versOes desoémde ascendente, concluindo

surpreendentemente de forma suave e lirica (figb)ya

Figura 85. Compassos finais do primeiro movimento.

O segundo movimentgcherzandptem uma estrutura singular: uma forma binéria

que poderia esquematizar-se assim:

A [ A

N A
4 N

a-b-a-c-- transicéo ||a-b-a-c’-- coda
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A alusdo as chamadas de trompas permeiam variassség movimento (figura 86).

Scherzando.
Allegretto.
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Figura 86. Chamadas de trompas no segundo movimento

O terceiro movimento é o que considero um elegamauetto e trio de charme

tipicamente vienense, cuja estrutura € a seguinte:

Menuetto: A 12c :||: BA 46¢ ||
Trio (Fa M): 8c :||: 10c :||

A primeira parte comeca da seguinte forma (fi@pa

P EIenuef;tn m::uderato. . - J =J1 J [ I
e Ee==c——

P 2Rt N A 35
————t= e ==
AP A AN
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Pt i)
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Figura 87. Menuetto, compassos 1-15.
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A segunda parte passa através de Ré menor e sutmralidade de Mi bemol maior,
mas acaba sendo interpretada como um segundo taapatie Ré maior, onde ouvimos mais
uma vez uma chamada de trompas (figura 88). Odeaaratecantabileesta na tonalidade

de F& maior e apresenta um fraseado mais regular.

"Q—Hﬁ—:ﬁ:%_J 1= g lt- — é Y| ritard. _I:‘j Hﬂm”‘?"“ N
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Figura 88. Chamada de trompas no menuetto, c. 30-33

O finale € um Rond6 que apresenta caracteristit@aags) absolutamente atipicas nos
esquemas formais do periodo classico, como poderomar-se pelo seguinte esquema

estrutural:

(Sem indicacao de tempo) 2/4 Alleget/8
N A

~ — e N
A (D6 M) || B (Sol M) || A (D6 M) || C (L& m)D| (LA M — D6 M) || A’ (D6 M) || Coda

Andante sostenuto 3/4
(Intermezzo)

O segundo tema na dominante sugere uma sonata-goeddunca € realizada: o tema
B ndo aparece novamente no rondo, resultando nussandncia estrutural ndo resolvida,
devido a que o tema na dominante ndo é executagotande na tdnica. Como se encontrara
também no caso ddonata opus 18e Giuliani, uma sec¢ao central mais lenta, comanga
de compasso e de tonalidade representa uma esjgritermezzona peca. Esta secdo é
marcadaandante sostenute@ € o Unico andamento lento da sonata inteiraad&er livre,
com uma lirica de fortes reminiscéncias operistiézste intermezzopossui uma forma
ternariaaba’ na qual a volta ao material inicial € transformadarnamentada, agora na
tonalidade de D6 maior, que prepara, por sua vapya exposi¢do do refrdo do rondé. Este
se apresenta transformado, agora em compasso den@&npallegretto.O inicio do rondo
nao possui indicacdo de tempo, e podemos presumeirsgjaallegro, pelo seu carater

scherzando que lembra o final da sonata opus 12.
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5.1.5 Sonata n° 4, em Sol maior, Opus 15.

A quarta e ultima sonata de Molitor, tal como aednt, data de c. 1808 e tampouco

foi publicada. E uma obra em trés movimentos quesseturam da seguinte forma:

I- Preludio (Sol maior, 4/4)
[I- Marcia (D6 maior, 4/4)

llI- Variationi: Andantino (Sol maior, 2/4 Coda: Allegro 3/8.

Comeca com um preludio —algo incomum na épocaadsder arcaizante, que remete

a um canto coral (figura 89):

5. Molitor, Op. 15,
Preludio.

Figura 89 Preludio movimento inicial da sonata opus 15 de Simon tdnlc. 1-7.

Outro aspecto inusual desta obra € que a formatame encontra no segundo
movimento na tonalidade da subdominante. O preléadierior € uma peca autbnoma, que
nao conduz necessariamente ao proximo movimentoui®® menos na nova tonalidade.
Trata-se mais uma vez de uma marcha, onde podepresiaa as caracteristicas que
encontramos na sonata anterior: as oitavas, o®gifmontuados e as chamadas de trompa
(figura 90). Este movimento possui forma sonatayaa menos clara que aquela da sonata
opus 12; ha uma modulacdo a dominante, mas nace surg verdadeiro tema novo,
salientando-se apenas o0s insistentes processoqcase sobre a nova tbnica. O
desenvolvimento transita pelas tonalidades de Midbe L4 bemol maior e FA menor antes

da transicdo que conduz a uma recapitulacao commrema ténica, D6 maior.
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Morcia.

Figura 90. Marcia, segundo movimento da sonata dpus. 1-10.

A Ultima sonata de Molitor termina com um andamticom variacdes que € o
movimento mais extenso de todas as sonatas paergutompostas em Viena, com uma

duragdo proxima aos 12 minutos. O tema das vasagdeseguinte:

Variationi.
Andantino.

Figura 91 Variationi: Andantino Tema.

S&o0 6 variagbes e uma extensa coda. As trés pasneiantém o compasso de 2/4,
enquanto que a quarta variagdo é um andantino @imptegnado de uma doce atmosfera
mozartiana (figura 92). O fato de escrever mais uarao andamentandantinomesmo nao
tendo sido modificado antes, se deve a que a mdsiwsa interpretar-se agora mais lenta, no
pulso de colcheia. A quinta e sexta variacbes rokatempo primoe ao compasso de 2/4,
conduzindo diretamente a coda, aftegro em 3/8 com carater de danc¢a baseado no tema

inicial, que de fato, aparece mais tarde teampo primoem compasso de 2/4, antes de
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arremeter novamente com um allegro em 3/8 pardwoule forma brilhante o0 movimento e

a sonata.

Andantino.
d &

Figura 92. Variacdo 4, andantino.

YvYyvy
Considero que o conjunto das quatro sonatas patarrg solo de Simon Molitor
mostra claramente a preocupacao do compositorpsiza da individualizacdo de cada obra
atraves de estruturas e solu¢des formais diveaddig, consciente da importancia historica da
tarefa, ao ser pioneiro no género em Viena. Seup@ parte o manejo dos motivos e dos
desenvolvimentos resulta eficaz, por outro ladde éamentar que a inspiragdo melddica ndo
mantenha o mesmo nivel através da obra completatu@m estas obras apresentam um
interesse musical que vai aléem do puramente histocontribuindo para enriquecer o

repertério classico da guitarra.
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WENZESLAUS THOMAS MATIEGKA
1773-1830

SONATAS PARA GUITARRA

1- Sonate Facil®pus 16em D6 maior. Au Magasin de I'imprimerie chimiquaeka: 1807.
2- Sonate progressivepus 17, em Sol maior. Au Magasin de I'imprimetiémique: 1807.
3- Grande Sonate n°, m Ré maior (1808) [sem numero de opus]. Ar@r@@omp.: 1808.
4- Grande Sonate n°,2m La maior (1808) [sem numero de opus]. Art&raomp.: 1808.
5- Grande Sonate n°,&m Mi maior. Artaria & Comp.: 1810

6- Sonata em si menapus 23. Au Magasin de I'imprimerie chimique: 1811.

7- Sonate progressive n° &m D6 maior, opus 31, n° 1. (1811 $?Bteiner: 1817.

8- Sonate progressive n; @m La menor, opus 31, n° 2. Steiner: 1817.

9- Sonate progressive n; 8m Sol maior, opus 31 n°3. Steiner: 1817.

10- Sonate progressive n; ém Mi menor, opus 31, n° 4. Steiner: 1817.

11- Sonate progressive n 8m Ré maior, opus 31, n° 5. Steiner: 1817.

12- Sonate progressive n; ém Si menor, opus 31, n° 6. Steiner: 1817.

5.2.1 Matiegka olvidado, redescoberto atravées de [abert.

O nome de Matiegka veio a ser conhecido no mundmigkica através do quarteto
para flauta, viola, violoncelo e guitarra D.96 doehubert escreveu em fevereiro de 1814.
Este quarteto consiste basicamente no agregadaomde parte de violoncelo e algumas
modificacbes estruturais ddotturno opus 21 para flauta, viola e guitarra que Matiegka
publicou em 1807. O quarteto foi descoberto em ¥p8blicado em 1926. Da prépria mao
de Schubert aparece uma indicacédo que prescresas tle lugar umas variagOes Terzett

impresso. Isto foi motivo de suspeita para o musgm Otto Deutsch, que efetivamente

! N&o foi publicada como tal. Aparece ingipit das quatro grandes sonatas, pelo que é possiveroean que

€ a mesma musica queAiegro en forme d’'une Symphorgee aparece como nimero 21 da colegdo de pecas
progressivas do opus 20. N&do entanto, consistepemaa um movimento, pelo que surge a duvida senalgu
vez existiram outros. Uma quarta sonata que apsaedsém no referidimcipit ndo tem sido encontrada.

2 Os dois primeiros movimentos sdo adaptados datasqaaa piano em si menor, Hob. XVI-32 de Joseph
Haydn, de uma cole¢éo de 6 sonatas escritas eftieel1776.

% As Sonatas progressivas do opus 31 foram pubkcpdi editor Steiner em 1817, todavia, como a ebaa
propriedade do compositor, resulta provavel quasesbnatas tenham sido compostas varios anos ¥ates.
(2003) sugere o ano de 1811.
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pensou que a obra ndo era original de Schubedgesgria um arranjo de um trio de outro
compositor. A descoberta em 1931, da primeira edpiblicada dd\Notturno Opus 21 de
Matiegka, pelo guitarrista dinamarqués ThorwaldcRe$, veio demonstrar a certeza dessa
presuncéo de Deutsch (MATTINGLY, 2007). E, comarada Gorio (1985a) por paradoxal
que pareca, a descoberta de Matiegka como o aatbrd, negou a paternidade schubertiana
dela e houve um reproche tacito ao primeiro pompterado ao repertdrio guitarristico de
contar entre seus compositores uma figura da irapoed de Schubert. Porém, em tempos
recentes, o interesse pelo conhecimento e resgatbrd de Matiegka tem restaurado seu
lugar, como um dos importantes contribuidores aeiokolvimento da guitarra em Viena.

A primeira referéncia que dele aparece, encomtrastamente no longo prefacio da
Sonata opus de Simon Molitor, no qual menciona a Matiegka Riabelli como exemplos
do desenvolvimento da correta escrita guitarrisioaViena. Em 1812, Molitor os menciona
novamente, na introdugéo de seu método, indicandmmo o0s primeiros a ter adotado a
nova escrita para a guitarra, tendo-a desenvolkiddundido com suas obras e exemhlos
Existe ainda outra referéncia acerca de Matieghesatha sua morte, acontecida em 1830;
trata-se de uma biografia escrita por Wilhelhm gdinbrunner em 1826, cujos dados séo
bastante confidveis porque sendo eles amigos, yetmante o proprio Matiegka poderia ter
ministrado as informacdes. Desta forma, sabemodigjue aprendido canto, violino, piano e
violoncelo e que chega a Viena em 180080 encontrando emprego como musicista em um
primeiro momento, entra a trabalhar em um estugal.l&ntretanto, se dedica a aperfeicoar-
se no piano, e, segundo Klingenbrunner, j& em 18@2considerado um dos melhores
mestres de Viena do instrumento. Nao obstanteteréos outras fontes que confirmem esta
informagéo, que resulta altamente contrastante @dato de ndo aparecer seu nome citado
Nos jornais ou nas criticas e avisos musicais daage nao existirem pelo menos algumas
obras publicadas para piano. O real € que suasasipdes para guitarra foram publicadas a
partir de 1806, por importantes casas editoriasvigma. Em 1817 cessa sua producao
guitarristica, porque entra ao servico da igrejé&stie_eopoldo, como mestre de coro, e em
1820, com o mesmo cargo, na igreja de St. Josepleopoldstadt com estes cargos, sua
atividade como compositor se centra na musica sRaraproblemas de saude, se afasta de

seu cargo em 1826, e nada se sabe dele até swaquatto anos mais tarde, em uma precaria

“ Refere-se a uma escrita idiomética para o instntmeproveitando suas capacidades polifénicasrexendo
a diferenciacdo entre as vozes claramente.
®> Matiegka nasceu na regido de Boemia em 1773 dasjurisprudéncia na universidade de Praga.
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condi¢cdo pecuniaria, tendo deixado uma viluva e fghis, quatro deles menores (GORIO,
1985).

Seu interesse pela guitarra resultou em variasposigbes, destacando aquelas de
musica de camara. Como vimosiNotturno opus 26foi acreditado como digno de Schubert
na sua versao para quarteto (que mencionamos fimloap), porém, menosprezado como
trio no original de Matiegka pese a ser uma obrdepamente escrita, com muita
probabilidade pela razdo aludida por Gorio acintadel. De todas as composi¢cdes do autor,
apenas a Serenata opus 21 gozou de certa famamaggs décadas do século XX. Entre as
obras para guitarra solo, destaca o corpus dasasopara guitarra, que somam 12 obras, 0
que representa mais da metade de toda a produc@malas vienenses para o instrumento.

Pelas datas de publicacdo das sonatas listadas gmdemos ver que todas estas
obras sédo posteriores a 1806, ano da primeira memgadVatiegka por Molitor. Isto ndo
significa necessariamente que alguma das sonataspumdesse haver sido escrita com
anterioridade e ter sido assim conhecida por Mplittas de todas as formas, parece pouco
provavel. Ja para 1812, o ano em que este citaqmunda vez a Matiegka, pelo menos a
metade destas sonatas tinham sido dadas a impeerEanonstrariam o desenvolvimento
técnico e musical da guitarra vienense que Maditjudicava a Diabelli, Matiegka e Giuliani.

Yvyvy

Todas as sonatas de Matiegka estao estruturadasrevimentos, excetuando —como
veremos mais adiante— a misteridcSeande Sonaten°® 3, da qual se conhece apenas o
movimento inicial e com outro titulo, como uma @k pecas da colecdo do opus 20. A
estrutura imperante no conjunto destas sonatas el menuettacomo segundo movimento
ou, como no caso das sonatas em Mi menor e Si ntenopus 31, unscherzo Apenas as
obras mais ambiciosas, as duas grandes sonatag enefiR La e &onate Progressivepus
17 possuem um verdadeiro movimento lento.

As Grandes Sonatas, sem numero de opus, ambas0fe sE® obras extensas que
requerem uma boa técnica de execucdo. Na époctiuloncomoGrosse Sonaténdicava
que era uma peca de concerto, ndo para aficionaths para uso profissional. Vimos este
titulo na primeira sonata de Simon Molitor, opuspéblicada dois anos antes. As duas
grandes sonatas de Matiegka representam junto s@onatas opus 22 e 25 de Fernando Sor,
as obras mais ambiciosas do género no perioddadésss composi¢cdes para guitarra mais

extensas de todo o século XIX.
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5.2.2 Grande Sonate n° 1, em Ré maior (1808)

Esta sonata é a terceira publicacdo de Matiegkgénero, depois d8onate Facile
Opus 16 e &onate Progressiv®pus 17, ambas de 1807 Gkande Sonate°® 1 foi publicada
no ano seguinte sem numero de opus, mas repregentsignificativo avangco sobre as
precedentes; se aquelas se caracterizam pelo s&ldo didatico, esta —como também a
Grande Sonat@® 2— é uma peca de concerto, muito mais extemkareaior complexidade
técnica. Isto se infere ja através do proprioditid obraGrande Sonateque, junto com o de
Grosse Sonatao opus 7 de Molitor e o dgonate brilliantno opus 15 de Giuliani, anunciam
uma peca para uso profissional, ndo para os afidms

No frontispicio da edicao (figura 1), publicada potaria et Compagniegncontramos
varios detalhes interessantes:
- Debaixo do nome do compositor, aparece o epRetbesseurdo qual inferimos que a
atividade de didata era sua ocupacao principapoeaé
- O desenho da guitarra contém numerosas inforrsagfieno o nome das cordas (no
pentagrama proximo ao cavalete do instrumento),ndmeros de trastes e pequenos
pentagramas correspondentes a cada traste, onmtBcsen as notas que ali sdo produzidas.
- Um pentagrama que percorre a guitarra desde ase &té a cabeca contém a escala
cromética que pode ser executada no instrumentm @mome das notas e a digitacao
correspondente).
- Um pequeno livro desenhado no canto inferioritdirda portada contémiocipit de quatro

sonatas, que sera visto mais adiante.
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Figura 1. Frontispicio da primeira edicdoGiande Sonate® 1 de Matiegka.

Analisando com maior atencdo os desenhos, encargraérias coisas curiosas. No
pentagrama que contém a escala cromatica, podebsasvar que a corda mais grave e
nomeada como primeira, a seguné@a fait¢ € o La que consideramos comumente como
quinta corda, etc. (ressaltado na figura 2).



154

Figura 2. Frontispicio, detalhe (nomeac¢éo das syrda

No mesmo pentagrama da escala cromatica, vemomaloaf seguinte sucesséo de
notas: Ré# - Mi — Mib — Mi — F& — Sol. Portantotreras duas ultimas notas se interrompe o
ascenso cromatico, passando de Fa para Sol, o qaaefitmado pelas letras debaixo das
notas. O Mi bemolds na nomenclatura alema) encontra-se entre doisaulirais (letra e),
pelo que no pode se tratar de um erro de edicdénRP® que resulta curioso é a digitacao
colocada acima das notas: depois do Mi com dedestie um traste para o Mi bemol, e este
é indicado com dedo 3! O préximo Mi natural é cosdal 1, Fa com dedo 2, e Sol (distancia
de tom, pelo tanto, dois trastes) com dedo 3, orgpiesentaria uma extensao (requadros na
figura 3).

Na figura 4 encontramos duas particularidades.ifgira delas é que o ultimo traste
no braco da guitarra € o décimo em lugar do désiegundo, que habitualmente ocupa essa
posicdo, determinando a divisdo da oitava. E egif@arga possui 14 trastes, com 0 que a
altima é por forca um Fa#, que aparece no desemto com o enarménico Sol bemol,
obviamente ndo coincidindo com o escrito no peatagrda escala cromatica que indicava a

nota Sol natural (requadro na figur&.4)

® Como detalhe adicional, fazemos notar que noetrd4tda segunda corda, as notas enarmonicas sde Do#
Réb, como as proprias letras no desenho indicamhdam pequeno erro de edicdo e a nota que deeeniam
Ré bemol esti desenhada como um Mi bemol.
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Figura 4. Detalhe do frontispicio, escala no brdgguitarra.

Contudo, o detalhe mais interessante é o desenlpegleeno livro no canto inferior
direito do frontispicio (figura 5).
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Figura 5. Detalhe do frontispicio, livro coninzipit de quatro sonatas.

Ali podemos ver ancipit de quatro sonatas, sendo a primeira a correspandent
sonata que estamos tratando, e a segunda a Grandte $1° 2 em L& maior. Nao existem
publicacbes de uma Grande Sonate n° 3 e n° 4. P@®Compassos iniciais da que seria a
terceira sonata correspondem a uma obra que eacwdrem uma colecao de pecgas: trata-se
das24 Pieces Progressiv&3pus 20, de 1810, onde a peca n° 21 se intiddlkegro. En forme
d’une SymphonieE um allegro em forma de sonata, que consideraoo® a quinta, da
colecdo completa de doze sonatas. Se originalnfienpéanejada uma publicac&o individual
para esta peca, como este livro contendim@pits parece indicar, € algo que ndo se sabe. Se
assim fosse, provavelmente haveria mais dois mawwsecomo estdo estruturadas todas as
sonatas de Matiegka. Poder-se-ia presumir que a geguinte, a n° 22 do opus 20, que
também esta na tonalidade de Mi maifarmava parte d&rande Sonate n°?23Contudo,

ainda faltaria um movimento para a estrutura es) tfgica do compositor.

" Trata-se de 7 variacBes e coda sobré’hema a la Cosactallegrettq 2/4).
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Talvez por falta de espaco na perspectiva do desendirmadura de clave da terceira
sonata tem apenas trés sustenidos, mas € claramesfegida obra em Mi maior. E possivel
notar que sdo duas as palavras que se referendamento, a abreviacdo éddegro (All°) e
provavelmente a indicacdo ddoderatq também abreviadaMpdto). Isto € interessante
porque na publicacdo da peca da colecao do opusdtd,dados séo adicionados, ali se refere
a peca comé&n forme d"une Symphon&p andamento € somente indicado cédbegro.

A quarta sonata, seria uma em Fa maior, em comi@s2(2, cujo andamento aparece
indicado: All° scherzo.No trabalho bibliografico sobre Matiegka realizagor Francesco
Gorio e publicado na revista italiana de guitdir&ronimo® na década de 1980, o autor
escreve gue nada tem se encontrado acerca desta,ssendo impossivel saber smapit
explicitava uma realizacdo ou um plano a concretQaase trinta anos depois, ainda néo se
tem maiores noticias sobre este assunto, mas #® lpgnsar que a obra tenha sido
efetivamente composta, j& que o inicio da peca@sta menos determinado, desde o motivo
inicial até o carater preciso do andamento, (conmmos pela palavrascherzo
complementando allegro); e considerando que depois Matiegka escreveria anais sete
sonatas, ndo resulta satisfatério deduzir que daisam cumprir um plano que incluia uma
guarta sonata cujo motivo inicial podia ser vista,época, no frontispicio das duas primeiras
(recordando que foram publicadas por uma editarani@ortante como Artaria). Esta seria,
junto com a sonata opus 29 n° 3 de Diabelli, aaimom bemodis na armadura de clave,

precisamente, ambas na tonalidade de Fa maior.

Grande Sonate n° 1 em Ré maior

I- Maiestoso [sic] (Ré maior, 4/4)

ll- Andante molto (Ré maior, 3/4)
Ill- Rond6 Capriccioso: Allegro non molteé maior, 3/8)

8 Nos nimeros 52 a 55, dos anos 1985 e 1986.
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Primeiro movimento

Maiestoso

- Exposicéo: 56 compassos. Primeiro grupo tematiéanRior
Segundom tematico: L4 maior

- Desenvolvimento: 41 compassos.

- Recapitulacdo: 56 compassos. Inicia-se na subdoi@, e embora esta secdo tenha a

mesma quantidade de compassos que a exposicasemaraumerosas mudancas respeito

dela.

- Coda: 19 compassos.

A frase de apertura consta de 8 compassos divididosluas semifrases simétricas:
4+4, com uma semicadéncia sobre a dominante noassop! e uma cadéncia sobre a tonica
no compasso 8. A segunda semifrase consiste basitama repeticdo variada da primeira

(figura 6).

Figura 6. Grande Sonate n° 1, primeiro movimenta;8.

A partir do compasso 8, um pedal de dominante riaupona nova frase, tipica das
sinfonias de estilo galante do século anterioeraisadéncia sobre a dominante no compasso
12 leva a reexposicdo da ideia inicial que em apdneompassos unifica diversos elementos
da primeira e segunda frase: os compassos 13, 1Bl remetem a fragmentos motivicos
presentes nos compassos 1, 5 e 9 respectivamengejay a compasso que inicia cada nova
semifrase (requadros na figura 7). De forma queimgwro tema se encontra estruturado
assim: A (8c) — B (4c) — A (4c).
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Figura 7. Primeiro tema, c. 8-16.

Segue-se uma breve transicdo de cinco compassos cgim@na com uma

semicadéncia sobre a dominante da que sera a dwica,tLa maior, e uma pausa antes do
segundo grupo (figura 8).

Dob:y f\. L ™ ;:3-..\ e
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Figura 8. Transicao, c. 17-21.

O segundo grupo tematico é mais extenso e compregrtbs momentos diferentes.
Comeca com uma textura contrapontistica a duassvoz@ certo sabor barroco remarcado
pelo uso das sequencias harmoénicas. Neste pontdase caso de uma interessante

ambiguidade: o comeco do novo tema, na dominattenior, parece ser ao mesmo tempo
uma continuacao da transicao (figura 9)

....
b
>

UL 7, or ELL? Lt:‘f#, tz&%‘“

Figura 9. Comeco do segundo grupo tematico, c.82-2

° A nota requadrada na figura 9 mostra um possivel de edicdo. A conducdo mais l6gica da voz dadai
implicaria a nota La.
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Ou sera que a transicdo ndo era outra coisa qaedadeiro inicio do segundo grupo?
Como a transicdo tem um carater melddico de cersmb, € dificil percebé-la como tal,
porque esse carater € mantido também no tema; pbemonicamente representa um arco
que conduz a semicadéncia sobre a dominante datonshdade: La maior, e a pausa no
final do compasso confirma a ideia de transicAona@contece na grande maioria dos
exemplos classicos. Que isto é proposital pode csenprovado quando na secdo da
recapitulacdo o segundo tema entra sem a transité@®,inclui dentro dele os elementos
desta, como se vera mais adiante.

E interessante notar que depois da simetria doemd grupo temaético, as frases
subsequentes sao irregulares: a transicdo con&ixampassos, o primeiro tema do segundo
grupo é de 6, o segundo de 9 compassos. Esteasims rde ambiguidade e assimetria sé&o
tipicos de Haydn, que foi o modelo principal parati#gka, como encontraremos ao longo de
todas suas sonatas.

E dificil dar uma definicio exata para os proxirnosipassos (figura 10): poderiamos
considera-los como um segundo tema do grupo da ndone, ou talvez mais
apropriadamente, como um desenvolvimento ou extedgdema inicial do segundo grupo.
De fato, fragmentos de escalas descendentes fonmpaee do tema, e aqui aparecem em
progressdo, dando a sensacdo de uma passagernotiamsais do que a instauracdo de um
novo tema. De qualquer maneira, a mudanca de &egfarece a suficiente variedade como

para criar contraste.

Figura 10. Continuac&o do segundo grupo, c. 28-30.

Depois de um breve processo cadencial, surge umi@ac&a dos compassos
precedentes: as escalas descendentes acontecemrgas, umentando assim o carater

virtuosistico do fragmento, correspondendo aodgstilliant®® (figura 11).

120 termobrilliant, empregado por Daube, 1797, Tirk, 1789, e Koch, 1Bf@re-se a utilizacdo de rapidas
passagens para exibicdo virtuosistica ou intensimsento (RATNER, 1980, p. 19).
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Figura 11. Continuacdo do segundo grupo, c.36-39.

Esta agitada secdo culmina com uma cadéncia gerfaitbnica La maior, e surge,

agora sim, um novo tema de carater lirico, no caspd4 (figura 12).
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Figura 12. Novo tema do segundo grupo, c. 43-48.

Os acordes em colcheias se relacionam com a parftase do movimento (ver figura
6, c. 3 e 7). Segue a coda, que consiste em anpejtimica e dominante sobre o pedal L4; a

textura € nova, sendo que 0s arpejos aparecemsguidéeras pela primeira vez (figura 13).

Figura 13. Final do novo tema e comeco da codé8-64.

A secdo de desenvolvimento ocupa quase o 75% déduda da exposicéo, o qual
mais proximo & praxe de Haydn que a de Mozart ¢hBeert’. Podemos dividi-lo em duas
secdes principais. A primeira delas comeca em Liérnneom um novo tema lirico que esta
relacionado com o segundo grupo da exposicdo; @stmbinado com arpejos em
tresquialteras que ao mesmo tempo em que criamastatdentro da frase, conseguem a

unidade formal ao se relacionarem com as o0s arpossesquialteras que fecharam a

1 Segundo Webster (2001) em “Sonata For@fpve Music Online/Oxford Musi®s desenvolvimentos de
Mozart ocupam entre 50 e 60% da longitude da egfosisendo mais curtos que os de Haydn (75%) e
Beethoven (90%); ocasionalmente, os dois Ultimasegsram desenvolvimentos mais longos que a exjmsic
como no caso da Sinfonia 102 de Haydn e a Sinfdei@ica de Beethoven. E claro que estes nimeros s&o
apenas aproximativos, ilustrando somente a tenaélos compositores.
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exposicdo. A frase € de 9 compassos, terminande sofia semicadéncia na dominante, que
€ seguida por uma nova frase de 9 compassos gatteonma sequéncia livre da anterior,
gue comecando em La maior, modula agora para Simjeompare-se c. 66 com 57, 67 com
58, etc.). No ponto correspondente a semicadépnbig 2 dominante (neste caso, respeito a
Si menor), em lugar de uma nova frase, temos uneng&o da mesma, que prolonga o
processo cadencial com a alternancia entre VI eadsy Esta prolongacdo também é de
extensdo irregular, contando com 5 compassos, pel® até aqui, a estrutura do

desenvolvimento se apresenta assim: 9+9+5, cormnm pbnal: LA M — Si m (figura 14).

L& maior (frase de 9 compassos)

Introducio das quidlteras
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Figura 14. Primeira sec¢éo do desenvolvimento, €/%7

A segunda secdo do desenvolvimento, que se mamdetonalidade de Si menor,
apresenta duas frases regulares: 8+8. A texturaanwadnpletamente, sendo agora 16
compassos ersotto vocecom uma figuracéo ininterrupta de semicolcheias) am carater
harménico antes que melddico. Contudo, a primeiasef de 8 compassos € altamente

fragmentada: 2+2+2+2, consistindo em sequénciastile barroco (figura 15).
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Figura 15. Segunda sec¢do do desenvolvimento, perfreise, c. 78-87.
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A movimentacdo do baixo poderia ter um precedeme uen pequeno motivo
melddico do inicio do desenvolvimento (figura 1Bjoposital ou ndo, pequenas semelhancas

motivicas entre se¢cfes com material diverso daEnom ao discurso.

Compassos 80-81 Compassos 57-59

Hema am JSom
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Figura 16. Comparacéo de motivos melédicos.

Depois de alcangar novamente a nota Si nos bairesea das sequéncias harmoénicas
de quarta, a segunda frase muda o padrao sequdosidlaixos, se tratando agora de um
movimento descendente que vai do Si até o Fa#ngnoando com uma modificacdo do

desenho das semicolcheias (figura'i7)

2.0 primeiro requadro no segundo compasso do exedspfigura 17 mostra um elemento técnico: a digitac
das notas Si e Re# com dedo 4, como indicado pahpasitor na primeira edi¢éo, implica a realizagdaima
meia pestana com quarto dedo, o que resulta urodiiiMe pouco utilizado inclusive nos dias de hoje.

O segundo requadro, no ultimo compasso do exenmalia a 12 posi¢éo, colocando o dedo 4 no Fatadmb

0 que resulta altamente incdmodo porque implicandracao do dedo 1. O mais légico é utilizar o dgdgue ja
estava nessa corda tocando o Sol no compassooargagie € indicado para o proximo Fa# no terdeingpo

do compasso. Isto é curioso, porque se a digitdgdarimeiro requadro mostra uma solucdo engentoosa,a
manutencdo de um dedo que estava antes sendaddilim mesma posicdo, a digitacdo marcada no segund
requadro é claramente uma complicacéo que nao cbédégica da passagem.
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Figura 17. Segunda secéo do desenvolvimento, sadtasg, c. 87-95.

Seguem dois compassos nos quais se escuta s6 8inmtacutada em trés oitavas
diferentes, servindo ao mesmo tempo como resole¢éansicao para a recapitulacéo, que se

inicia na subdominante, Sol maior (figura 18).
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Figura 18. Transicdo e comeco da recapitulacd6-d01.

Este € o Unico exemplo de toda a producdo viendessonatas para guitarra que
utiliza o dispositivo de comecar a recapitulacadaarlidade da subdominafiteRespeito

desta técnica, Rosen escreve:

A subdominante desempenha um papel especial ho sstiata: atua por se mesma
como uma forga de resolugédo, como uma antidomindetéato, produzindo-se por
outra parte na segunda metade da sonata uma tem@émudar a subdominante e
as tonalidades bemadis relacionadas. Surgia alisncima espécie de recapitulagao
degenerada que ndo comecava nha tbnica, sendo dansobnte, e que fazia
possivel uma reprise literal da exposicdo, trartagdaruma quinta mais baixa. O
exemplo mais conhecido est4 na pequena Sonatgiasa@ em DO maior, K. 545,
de Mozart, mas existe ja esse rasgo quase desuteexc das formas de sonata. Foi
adotado com entusiasmo por Schubert, quem o empemaomuitas das suas obras
juvenis. Existe, porém, um papel mais interessdatsubdominante, na secao de
desenvolvimento secundario, onde supde, de fdtoga geratriz (ROSEN, 1994, p.
303).

13 Schubert o utilizar4 em vérias obras (principalimemtre os anos 1814 e 1819, como na Sinfoniaeni Si
bemol, D. 125, as Sonatas para piano em L4 mBn&37, e Si bemol maior, D. 575 e 0 Quinteto caamp
em L& maior, D. 667, ‘A truta’ (HEPOKQOSKI, 2006,364).
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Hepokoski (2006) critica a posicdao de Rosen, cemaitlo como proveniente da
aversao ao procedimento da recapitulacdo sobréb@osunante o “descrédito em termos
altamente moralistas” que este faz acerca despesilivo formal, e proporciona dados que

complementam a informacé&o sobre a utilizacdo desseso:

Embora infrequentes, as recapitulagdes que comsogane o IV grau ocorrem de
forma o suficientemente consistente no século X&tino para evitar considera-las
como uma deformacao, sendo, ao invés, uma opchaixie nivel dentro do género.
Compositores que exercitaram esta opg¢do trabalhacbre varios precedentes.
George R. Hill e A. Peter Brown hdo sugerido quée egrocedimento é
caracteristicamente vienense. De acordo a Brown ¢ommoisseurvienense do
século XVIII poderia interpretar este dispositivam® uma recapitulacédo bifocal na
subdominante, conhecida de obras de camara e isa$dde compositores como
Christoph Sonnleithner e [Florian] Gassmann.” Canmntando nossa perspectiva,
Bonds informa que “diferentemente de muitos de ssumemporaneos [incluindo
Dittersdorf, Gassmann, Stamitz, and D’Ordonez]Haydn néo foi particularmente
atraido por este procedimento. Ele experimentowods forma ocasional, e
inclusive somente em uma escala muito limitada. hNfali um equivalente em toda
sua producao, por exemplo, ao extenso retorno ind subdominante na sonata
em D6 maior, K. 545 de Mozart (HEPOKOSKI, 20062¢4).

O caso de Matiegka é interessante goagsubdominante é empregada apenas para a
primeira frase, que corresponde aos compassosale8mbsicdo, agora ligeiramente variada e
com um reajuste que estabelece a tbnica Ré maiarppasseguir com a segunda frase tal
como aparecera na exposicdo (figura®19p forma em que chega & recapitulacdo é
propositalmente ambigua, porque em nenhum momentsauta um acorde de dominante
para polarizar o Sol maior, sendo que se chegtadmmlidade sem preparacao por meio de
uma relacao de terca: Sim — Sol M. Esta ambiguiéanlgue torna este exemplo interessante,
porque se por uma parte a subdominante cumpre, deira claro as palavras de Rosen, um
papel de resolucéo, a forma em que esta chegapesgimum tipo de processo cadencial, pode
fazer pensar por um momento que se trata de usarigrise.

A chegada a tonica, Ré maior, se da junto com anskgfrase, que € modificada
ligeiramente no final (figura 20). Esta modificag&@on por objeto reforcar a tdnica, Ré M,
através da insercdo fugaz de sua D/D (Mi M), dewdpe o passo de Sol maior a Ré maior
feito entre a primeira e a segunda frase foi débdle justificava, sobretudo, tematicamente.

Desta forma, o final do primeiro grupo pode se miaimtacto.

4 Em um movimento que contém varias passagens coroatraponto a duas vozes bem conduzilama a
atencao o erro de harmonia no compasso 104, omateeotquintas paralelas, se bem que as pausagzauegi
efeito. Veja-se a este respeito a figura 28 maenael
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Stas paralelas

Figura 19. Comeco da recapitulacdo na subdominan®8-105.

———
: I‘__I -

WELPLLLT T EETLELT CLLSLIEr CETPCET Lhbrst

Figura 20. Segunda frase da recapitulagéo, c. 185-1

A frase seguinte € de uma fina ambiguidade: corneg® o segundo grupo tematico
ligeiramente variado (figura 21):

Recapitulagio Exposicdo

r.aﬂf(’.] 14 qllr.‘ ?‘-

Figura 21. Inicio do segundo grupo na recapitula;fa exposicao.

Mas a partir do terceiro compasso, continua confazea a transicdo nesse ponto
(figura 22). Se na exposicéo a transicdo possuiaanéter ambiguo, que levava a pensar que
se tratava ja do segundo grupo, alcancado entdoneetalacdo, na recapitulagdo o problema
se torna ainda mais complexo devido a que se aha@ate uma transicédo, a transformacao
necessdria para permanecer na tonica foi consegtig@es da mistura com elementos do

tema inicial do segundo grupo.
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Sequndo grupo Elementos da transicio
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Figura 22. Final do primeiro grupo tematico e comeg segundo, c. 114-118.

]

Logo ap6s a semicadéncia sobre a dominante, sedama completo do segundo
grupo, com pequenas modificacdes: 1- Note-se agpusgal marca de dinamicanfz, que
aparece por vez primeira na partitura (ndo lugarespondente na exposicao, a indicacao é:
mf). 2- O salto de quinta original é trocado aqui pma terca, o qual tem dois propdsitos: por
uma parte, evita a repeticdo do Si como nota ntasda secdo, a qual foi ouvida cinco
compassos antes, quando parecia ter iniciado exdegyrupo, e por outro lado, resulta mais
confortavel tecnicamente, ja que a nota Si, para&wsecutada sobre a linha de baixos como
escrita, implicaria uma mudanca de posicéo e urita v@pida para a anterior para continuar
a passagem, o que prejudicaria o legato. 3- A Rétano baixo, como conducéo légica da
linha, reforca a deducdo da correcdo na parte sponelente na exposicéo (c. 23). 4- Esta
segunda intervencdo das semicolcheias ndo estagsanpe na exposicdo, onde resultaria de
execucdo mais complicada, embora completamentedeal (marcacdes na figura 23). Ha
também outras modificacbes de menor importanciamoca duragéo dos baixos e a formula

cadencial (com as semicolcheias inseridas contiloua unificar a frase).
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Figura 23. Primeira frase do segundo grupo tematicb19-124.

A frase seguinte, correspondente ao que chamamaexposicdo, de extensdo do
segundo grupo, possui a modificagcdo mais interéssdo primeiro movimento: uma
superposicao de um compasso de 3/4 dentro do@tdeguida pelo encurtamento da escala
descendente, das 7 notas originais a 5, o quesldpajuatro seqiéncias da como resultado
uma compressao da semifrase em um compasso comggeiEito a0 momento analogo que

encontramos na exposicdo. Na figura 24 é possiwelparar ambas as versodes, primeiro
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como aparece na recapitulacdo e logo o modelonatigNote-se também que foi preciso
modificar a relag&o intervalar entre o baixo e rpgdal do soprano, que antes era de 10ma e

agora de 8va (figura 24).

Figura 24. Encurtamento da segunda frase do se@mgo. Comparacgéo de c. 125-127 com c. 28-31.

Os quatro compassos cadenciais gue completarsarfrantém-se semelhantes aos da
exposicao (figura 25) e portanto temos que a seginade do segundo grupo, na exposicao

era 4+4 e na recapitulacéo 3+4.

Recapitulagio

Figura 25. Processo cadencial do segundo grupecapitulacdo e na exposicao, c. 128-131 e c. 32-35.

Na passagem que segue, Matiegka compensa a fitas®eratde 7 compassos com uma
de 10 de forma engenhosa: modifica 0 quarto coropesspeito do que fora escrito na
exposicao, quebrando antes a sequéncia de esadasndentes com a continuacdo das
tercas, prolongando logo a frase por meio destamehita assim o carater virtuosistico do
fragmento, que antes denominamos como eBtilbant (ver nota 8). Na proxima figura é

possivel ver a comparacao entre as frases analagasapitulacdo e exposicéo (figura'26)

> O pequeno requadro no primeiro compasso de cagaménto mostra o que provavelmente foi um erro de
edicdo: enquanto no c. 36 a bordadura inferioabzada com Si#, na frase respectiva da recapétalag Mi do

c. 132 aparece natural, devendo ser mais logicanidi#t. Nas gravacfGes dos guitarristas David Leisner
Gilberto Dusman, o Mi é sustenido. O fac-similetalesonata publicado pela editora italiana Bérberil@8b
com notas de rodapé indicando faltas e omissdds, dlia sobre este particular.
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Recapitulacio

Exposicdo

Figura 26. Terceira frase do segundo grupo na ited&pfo e exposicao, c. 132-137 e c. 36-40 respecente.

Também a formula cadencial para encerrar o seggnalwo foi ampliada respeito

aquela ouvida na exposicao (figura 27).
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Ampliacdo do espago cadencial

Compasso 43 da exposicdo
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Figura 27. Cadencia final do segundo grupo tematicb37-143.

A coda da recapitulacdo segue o mesmo formato querespondente na exposicao,

porém, ha algumas variantes interessantes que atgams interrogantes de indole editorial.
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Os numeros e requadros na figura abaixo mostrarorasspondéncias entre recapitulacdo e
exposicao (marcagdes na figura 28).

Fecapitulagio

1
4 o

Figura 28. Comparac¢éo da coda da recapitulacdpasig@o, c. 142-150 e c. 44-52 respectivamente.

Encontramos diferencas que obedecem a razdes fsusicatras que parecem ser
faltas editoriais: 1- O motivo que inicia a codagee na recapitulagdo, ambas as vezes em
sucessdo de tercas, enquanto que na exposicameirprivez € uma linha simples, e s6 na
segunda adiciona as tercas. Isso € evidente eemiodnsequéncias, mas 0 que interessa ali,
se compararmos com 2, € que as indicacdes delagiouestao invertidas: o motivo aparece
duas vezes (numeros 1 e 2), enquanto na exposigameaira delas contém um ligado entre
dois pontos de staccato e a segunda ndo levaagédicnenhuma, na recapitulacdo € ao
contrario, primeiro de forma lisa e depois comraicacdes. Ainda nesses motivos ha mais

uma diferenca: na recapitulagcdo, ambas as vezesdadura da voz inferior procede por
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semitom enquanto que na exposicdo, falta o Mi#ammais grave para isto acontééeE
provavel que a variante de articulacdo com suadcépa invertidas tenha sido proposital
porquanto que séo trés simbolos a serem grafadpartiira e ndo apenas um, o que seria
mais facil de omitir o reiterar equivocadamentesg#o a nota da bordadura da voz inferior,
deve se tratar verdadeiramente de uma omisséo oquae forma parte de um movimento
paralelo regular.

3- Na exposicéo, a sucessao de tercas é continelagiaanto que na recapitulacdo ambas as
vezes se chega a um intervalo de quinta. Noted#fer@nca de notacdo entre o compasso 144
e 0 147, onde neste ultimo o baixo € notado conminmai, com toda certeza para fazer notar a
conducdo L&-La#, o que no era necesséario na edmpgiprque a cromatismo esta situado
depois (ver c. 50).

4- Na recapitulacdo encontramos estes signos deastadentro de uma ligadura, que nao so
nao figuram na exposi¢cao sendo que tampouco osEacws No resto da sonata a excegao
de um Unico compasso no segundo movimento. Porg&tes aparecem numerosas vezes na
sonata anterior, 8onate Progressiv®pus 17 e na posteriorGrande Sonat@° 2, dos quais

podemos ver alguns exemplos na figura 29.

SONATE PROGRESSIVE OPUS 17
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Inicio do primeiro movimento T e

GRANDE SONATE N° 2
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T Jier r ‘r _F_ r e

Passagem do primeiro movimento

Figura 29. Indica¢8es de staccato dentre de ligadem outras sonatas de Matiegka.

Esta explicacdo dos detalhes, por tediosa que pess#ar, nos permite fazer uma
distincdo entre diferencas que sdo de ordem must@lmas meramente ornamentais e

outras de relevancia estrutural e aquelas que grargcovir de erros da edigdo. O problema

6 Tampouco existe nota de rodapé na edicdo facasirdi Bérben a este respeito. Na gravacdo de David
Leisner esta passagem € interpretada com Mi# etmgae na de Gilberto Dusman o Mi permanece natural
Note-se também que o Dé# dos c. 142 e 146 é redtendarquanto ja esta na armadura de clave.
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radica no fato de que se tratando de um compasgoor muitas vezes se subestimam alguns
detalhes que mostram um artesanato cuidadoso s#rwgdo da peca, ou, inclusive, ndo se
tem em conta o papel que pode jogar o prazer ddamwomposicdo, quando o autor pode
decidir, por exemplo, inverter a ordem dos elenmed®articulacdo, como vimos no caso 1 e
2 da figura 28. A tendéncia a querer encontrasowlso uniformizado para facilitar o achado
de coeréncia, somado ao pensamento de que o caonposhor ‘deve ser corrigido’, impede
a maioria das vezes, de buscar mais profundamertawsas de um determinado fat&Em
todo caso, se deduzimos, por exemplo, que as gyatalelas do compasso 104 se trata de
um erro de composi¢do, ndo é motivo suficiente phlsacreditar numerosos rasgos de
engenho ao longo da obra, cujo estudo dos detabes altamente positivo para uma
cuidadosa interpretacdo da peca.

A propoésito das quintas paralelas, veja-se a segpassagem de um trio sonata de
Corelli, que fora na época de sua publicacdo (1686}jivo de uma polémica epistolar que

envolveu diversas figuras do meio musical (figuda 3

/‘ D~ J =~ "'\ . T )
rempa bt ity
.‘.‘ : : | A . ., e '."
a ' w.l _-7_  Cam— e Y i

e === -

Stas paralelas Stas paralelas

Figura 30. Corelli, Allemanda do Trio sonata Opu®’ 3, em DG maior, c. 14-17.

N&o se pretende justificar uma coisa com a outes, passagens como esta ocorrem, e
é dificil que o compositor ndo esteja ciente did$én.caso de Matiegka o lugar onde isto
ocorre é tao exposto (inclusive é a passagemadaipara conduzir de Sol M a Ré M) que
resulta impossivel pensar que o compositor ndgaortedado, devendo concluir, pois, que foi
proposital.
Yy

" Neste ponto alguns dirdo: “Ah! Entdo o Mi do cosgm48 ndo necessariamente tem que ser sustenido,
porquanto o compositor poderia ter querido varsgseemotivo na recapitulacdo!”. Parece mais plalsive
possibilidade de omitir um sustenido por descuiditogal que a colocacdo de um maior numero de aliosb

em lugares improcedentes.
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A coda da recapitulagdo se une com a coda do matintgie prolonga o motivo das
sesquidlteras realizando uma expansédo harmoniceeflaee a relagédo de terca entre o final
do desenvolvimento e o inicio da recapitulacao (Si®ol M) agora com Sib — Ré M. Este
momento € remarcado pelitardando e decrescend@ue primeiro coloca a ténica no modo
menor e logo ataca o Sibtempocom umforte que devemos considerar subito ao provir de

um decrescendd(figura 31).

Sib M o temis, :
.E;E. Il| 1_|-|= qI
T

BT

i

Figura 31. Comeco da coda, c. 150-157.

A tonalidade de Si bemol maior, que ganha consigdéatravés da sua dominante, é
transformada depois em 1V/6aum de Ré maior, cugrall chega com umrestosubito (que
provém de unritardando) que aumenta o frenesi com a indicacdo de crescgte dificil
visualizacdo na partitura, marcado na figura camhas vermelhas) e as fusas cdmmos
contratempds, até a chegada no V7 no c. 166. A indicacd®efapo primaparece no meio
do pentagrama e traz consigo 0s quatro compassns flo primeiro grupo mais dois acordes

de tonica que finalizam o movimento (figura 32).

'8 A dltima indicac&o de dinAmica marcada pano compasso 148, eventualmente falta uma indicdefarte
no compasso 150 que da inicio a coda da recafitui@pmo equivalente ao compasso 52).

1% Surpreendentemente, as gravacdes de Leisner eaBusmitem a alternancia entre D6# e Ré (marcgdio
terceiro e quarto tempo do compasso 165. Ambosriteswanente Dé#, o que é evidentemente um erro wWedei
porque na partitura, além da nota Ré ser absolut@nhegivel, ela é remarcada ademais corimforzandq e
dita alternancia representa uma acumulacao queuzamélhor ao acorde do c. 166, variando assimimagt
das trés apresentacdes do motivo. Na versao dedreasmbém ha um erro de leitura no compasso 16ds ¢
dois primeiros tempos séo tocados como no esaittompasso anterior. Se bem isto é coerente cone dag
um compasso mais tarde, a partitura ndo deixa laghividas enquanto as notas escritas. Nesta passag
164), Dusman sim faz a diferenca.
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Figura 32. Final, c. 160-172.

Segundo movimento

Andante molto

O segundo movimento permanece na tonalidade de &eér,nmo que € bastante
incomum para uma sonata de grande extensdo. Quaattdhica € conservada, muda o modo,
como frequentemente empregado por Beethfvénestrutura também pertence a forma de
sonata, como € 0 caso de muitos movimentos leptwém, existem diversas possibilidades
formais. Neste caso, Matiegka suprime a transigéoe eprimeiro e segundo tema, um

dispositivo que explica Caplin:

Na exposi¢do de algumas sonatas, a forma é congariquiando a cadéncia final do
tema principal é imediatamente seguida pelo teroanskrio. A falta de transicéo
frequentemente resulta na énfase sobre a domidant®va tonalidade dentro do
proprio segundo tema (usualmente através de umaaddncia interna e que se
detém sobre a dominante) (CAPLIN, 1998, p. 210).

Correspondente a este esquema, a primeira ftasea @) cadencia na dominante La
maior, no compasso 8, onde € inserido 0 segunda (B cujos primeiros compassos, Como
escritos na partitura, sugerem uma interpretacaooenpassos de 6/8 que so volta ao 3/4 para

a cadéncia. A partir do compasso 12 temos uma iteva, que denominamos tema C por

2 por exemplo, nas sonatas para piano opus 10 n°Bem F4 M e Ré M respectivamente, opus 14 erh1
Mi M, opus 26 em Lab M, opus 28 em Ré M, opus 7%&inM, opus 109 em Mi M.
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falta de uma nomenclatura melhor; ndo tem caratiEaitematica, sendo antes bem, um
movimento harmonico, porém, este acaba sendo mEes® que o tema B. O acorde D°/D

conduz a uma nova cadéncia em La maior e uma lereples codetta fecha a exposicao
(figura 33).

Tema A-BeM

|

2

At
Andante molio. 2555

. N 3
= L

Codetta
t =

Figura 33. Andante molto, primeira parte, c. 1-22.

Esta primeira parte tampouco esta livre de erditorgas, todavia, as duas primeiras
marcacdes ndo sao falhas, sendo caracteristicasguerem uma explicacao:
1- O simbolo perante a nota Sol pode ser confundigaimeira vista com uma espécie de
sustenido, porém, se trata de uma indicacdo peaa ésse baixo com o dedo polegar da méao
esquerda.
2- Esta € a segunda e Ultima aparicdo na sonatatde staccato dentro de uma ligadura (ver
figura 29).
3- A digitacao na partitura original indica o de®lpara a nota Si (c. 18), o que implicaria que
este fosse sustenido (cujo simbolo esta faltansto)g confirmado pela parte correspondente

no c. 52, onde o acorde é diminuto.

4- A nota Sol impressa na partitura esta erradagraio ser um Mi.
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O desenvolvimento consiste somente de 8 compasdwe um pedal de tbnica (La)
que serve simplesmente como dominante para a telegdio. Esta secdo representa mais um
contraste com carater de transicdo que um desemesito em si, porém, € possivel
encontrar elementos motivicos da exposicao, tabcasrduas colcheias seguidas de uma nota
longa (c. 23-24 relacionados aos c. 2 e 6) e gagmcarater tematico (c. 26 relacionado ao
c. 13) (figura 34).
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Figura 34. Desenvolvimento, c. 22b-29.

Segue a recapitulacéo, que se apresenta com diwensacoes do material. O tema A,
originalmente de 8 compassos, € expandido a 1ffaseadquire a estrutura 4+8. A primeira
semifrase mantém-se basicamente igual, enquant@a gegunda introduz uma modificacao
estrutural importante: o desvio momentaneo parabd@ninante compensa a modulacdo a
dominante ocorrida na exposi¢cdo garantindo assieguilibrio tonal do movimento. O
pequeno motivo das colcheias descendentes no ihdcommpasso (que aparecera de forma
ascendente no desenvolvimento) é utilizado pam enma ampliacdo da passagem, que
resulta na expansao supracitada, até finalmengackeformula cadencial (figura 35)

2L O requadro na nota Sol no terceiro compasso dm@gemostra o que pode ter sido um recurso patarevi
uma notacdo com mais simbolos: 0 ponto de aumeitoimplica uma nota de trés tempos sendo apenas a
prolongacéo dela até a colcheia seguinte.
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Regifo da subdominante
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Figura 35. Recapitulacdo do tema A, c. 30-41.

Imediatamente depois desta, segue o tema B (fRfraltamente modificado: a frase
que fora de 4 compassos na exposi¢cao, agora éagiap@i5. As semicolcheias encontram-se
agora na linha dos baixos, marcadas diferenca da exposicéo (1), e as tercas paralalas
primeira parte, sdo agora décimas. A terceira carmdas semicolcheias (2), marcéalde, é
a Unica vez gue situa este motivo na ténica, pamduzir ao ponto culminante do movimento,
uma expansao lirica sobre a subdominante, queoénpasso adicionado respeito ao material
da exposicao, atingindo as notas mais altas domeab: trés Si que levam até o Do# que sé

seré resolvido no final da peca.

TemaB -Re M il

7.

Fre”

Figura 36. Recapitulacéo do tema B e inicio do.@1e46.

Os numeros 3 a 5 na figura 36 indicam elementosrdem editorial: 3- Falta o
sustenido na nota Sol. 4- A digitacdo sugere o dedara o D6# e o 3 para o Si, o qual se
trata de um erro, pois assim representa uma gudifidgéldade absolutamente injustificada. 5-

A segunda nota Ré do compasso é obviamente bequadro
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Para maior claridade, mostramos a seguir, a cag@ardo tema B entre a exposi¢éo e
recapitulacdo, onde se podem apreciar as modisaEspeito a primeira, para configurar o
ponto culminante na segunda (figura 37). Os numémdgam a correspondéncia dos
compassos entre ambas as secdes, onde vemos geeapdulacdo, entre 3 e 4 ha um
compasso que representa uma extensdo e que corddegada ao ponto culminante (PC).
Note-se também que na exposicdo hd um pequenmdesubdominante (entre 3 e 4) antes
de cadenciar em La maior, sendo a passagem destenad@ recapitulacdo, porém, a
subdominante é enfatizada através de uma passagemdante que conduz, como foi dito,
ao ponto culminante. Este é outro rasgo que demoastentido do equilibrio formal, através
de uma interacao de elementos, ndo se limitandwag@® plano tonal.

Tema B na exposicdo, La M (4 compassos)

Tema B na recapitulagio. Ré M (5 compassos)
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Figura 37. Comparacéo do tema B entre exposicé&oapitulacdo, c. 8-12 e c. 41-46 respectivamente.

Finalmente, depois do ponto culminante, ha a re@Egfo do tema C e a pequena
coda, ocupandoll compassos, como ha exposicaca(B@). A unica variante significativa a
representa o terceiro compasso, onde o motivopkaé executado por primeira e Unica vez
de forma descendente (3). Outros elementos questagam presentes na exposi¢cado sdo uteis
para tomar decisdes interpretativas. Numeradogueafabaixo, temos:
1- Articulacéo de duas notas ligadas e duas sajtespode ser aplicada a todo o compasso e
por extensdo, a todos os motivos analogos, inaueqgleles da exposicdo. Essa ligadura
coincide com a possibilidade do ligado guitarristide ordem técnica, razédo pela qual podia
nao estar presente no c. 12 e seguintes, mas semal@rticulacdo muitissimo utilizada no
periodo classico, ela pode ser empregada comodeeioeréncia de sintaxe sempre que esse
motivo estiver presente no tema C, inclusive namgdes em que o ligado técnico da guitarra
nao seja possivel, em cujo caso, dita articulag&nsula através de outros meios.
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2- O simbolo de crescendo ndo estava presenteposgiesio, mas se trata aqui principalmente
de uma condugédo da frase antes do que uma veraadleitanca de dindmica (inclusive é
indicado novamente no terceiro compasso da fr@ssta forma, o0 mesmo deve ser feito na
exposicao. Note-se também que a musica € a mesasaa rescrita € diferente (compare-se,
por exemplo, c. 47 com c. 13), pelo que é a nots mguda do arpejo a que deve ser
valorizada como principal, sendo as restantesytaxte acompanhamento, como deixa mais
claro o trecho correspondente na exposicao.

3- Ja foi remarcado antes sobre o desenho desdendeste arpejo, que aparece por vez
primeira; como consequéncia, 0 arpejo seguinteaerota cantante, o Sol, em um registro
mais grave que a textura de acompanhamento, massdedestacado deste ao igual que dois
compassos antes.

4- O crescendonos arpejos e dorte de chegada, nos acordes diminutos, tampouco Ssao
indicados na exposi¢cao, mas sendo a fungcédo a mdswen ser interpretados.

5- O acorde de | 6|4 do c. 53 é indicafloenquanto que no c. 19 a indicacad.éAqui se
/trata antes de uma utilizacdo indistinta dos terngpe da pretensdo de uma clara

diferenciacéao.

Figura 38. Tema C e Coda, c. 46-56.

Os ultimos trés compassos sao o0 equivalente da @d@mo apareceram na primeira

parte.
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Terceiro movimento

Rondo Capriccioso: Allegro non molto

A forma rondé é utilizada em 7 das 12 sonatas diellea. Encontramos os exemplos
mais extensos, complexos e interessantes, na sematai menor, opus 23, € na presente
Grande Sonate n° lem Ré maior (com 254 compassos de 6/8 e 412 de 3/8
respectivament®). As caracteristicas notaveis desta Ultima s&o,ai@ma maneira,
preanunciadas pelo epitgdapricciosoaplicado ao rondd. A estrutura basica € ABACAB’A

com o seguinte plano tonal:
A-REM||B-LAM||A]|C-SolM| Al B-Ré|VA || Coda

A simples nomenclatura ABACAB’A néo explica por seesma como funciona a
forma interna, porque pode pertencer ao tipo ddd@m sete partes ou ao tipo sonata-rondo;

segundo Hepokoski:

A verdadeira dificuldade analitica é conseguir billtlade para navegar através das
diversas variantes e imbricacdo de subtipos deemnd rondos e sonata-rondo [no
original: tipo 4 de sonata] encontrados no repertde finais do século XVIII. Uma
vez investigados os detalhes de movimentos ou pedagduais nomeadas como
rondo, é possivel encontrar que frequentementeedifeins de outros em elementos
tais como estrutura e amplitude do refrdo e daSesecontrastantes, a presenga ou
auséncia de transicdes e (especialmente) retrassigd presenca ou auséncia de
desenvolvimento e caracteristicas recapitulatéeigs,(Hepokoski, 2006, p. 389).

Qual é a diferenca entre ambos os tipos de roAddiferenca reside principalmente
nas transicdes, porque em ambos 0s tipos, a valseddo B implica uma apresentacdo na
tbnica, resolvendo a dissonancia estrutural cripda sua primeira aparicdo em outra
tonalidade (principalmente no V, no caso de movioeem modo maior), enquanto que C
pode constituir um desenvolvimento ou um novo tdpma.isto, para reconhecer uma sonata-
rondd, as transicdes mostram-se como o elemerdreddial;, desta maneira, entre A e B tem
que existir uma transicdo que conduza desde | gekglmente com uma semicadéncia no
D/D antes de emergir o novo tema no V (agora n@wvécd), seguindo logo uma secao

conclusiva. Por esta razao, Hepokoski consideraaquamenclatura com letras marcando as

220 Rondo Capricioso [sic] da Grande Sonate n° padudas 12 paginas de musica da sonata completa.
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secBes se mostra inadequada para definir o tipsodata-rondo, preferindo o esquema de
divisdo hierarquica: primeiro tema, transicao, selgutema, etc.

Consideramos que desde que se estabelece claraquentse trata do tipo sonata-
rondd, a nomenclatura tradicional marcando as secden letras, € adequada, porque
implicard por definicdo que entre A e B existe utrensicdo modulatéria, que sendo
atematica ndo precisa ser explicitada com um ndtdor.

No caso do rondd de Matiegka, a exposicdo de s@nekara, mas a principio, pode
enganar a estrutura inicial de A, que se encomtidida em duas partes, como, se apesar de
tudo, fosse tratar-se de uma forma mais simplesefdo completo ocupa 31 compassos,
divididos em 12+19. A estrutura interna do reframtéressante: na primeira parte, o tema
ocupa 8 compassos e mais 4 levam a uma semicad@icia a dominante; a segunda parte
comeca com uma sequéncia de estilo barroco (semelldaque encontramos no primeiro
movimento) que leva a outra semicadéncia, estansedominante da relativa menor, para
concluir com o tema inicial em 8 compassos, cujalfesta modificado para ter uma cadéncia

perfeita na tonica (figura 39)

lAllo 5 mollo] ! E Ei; ;
Rondo 0 —e— ' . - '
Capriciosol. : | TP = 7 f:;f_ V;:j: \L" : =

i
*

{
Zr;rr!

Figura 39. Rondd, refrdo (A), c. 1-31.

%3 Os requadros na figura mostram as indicacdesipde&ondo Capriciosdsic], que deveria setapriccioso,
e a abreviatura de andamemdlo n molto,significandoAllegro non molto
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A transicdo € bastante extensa (26 compassos)aecesstituida integramente por
tresquidlteras de semicolcheias; a movimentacaondrdaca é eficaz para constituir o carater
de transicéo: polariza as fugazmente as tonaliddeeSol, D6, La e Mi. Desce assim duas
quintas (até D6 M) para iniciar o processo de tmg#& chegara a uma semicadéncia sobre

Mi maior, que serd a dominante do segundo temaidida transicdo é o seguinte (figura
40):

Figura 40. Comeco da transicao, c. 31a-39.

A secdo B, na dominante, comeca com um tema deéecdfAco, cuja frase se
estrutura em 8+10 (figura 41).

Motivo em La M Seqiéncia em Faz m Seqiiéncia em Re M

Semicadéncia

S | B SR | TR

f

na dominante Bol ; Repeticiio variada I—,-\mp]jaqﬁo dos
=} -i_='= J ﬁ 5T i & . ;ﬁ :
_-J_'\h_, i 1 __I_._. -
1 _— rf | P
compassos S e 6 Cadéncia na tonica

E@
|
|
|
l

=
I
—|

Figura 41. Tema B, em La maior, c. 57-74.

Segue entdo a primeira caracteristiapricciosada peca: 0 que comeg¢a cComo uma

secao conclusiva da secao em La maior, se estemd@ gompassos, ou seja, quase o dobro
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de duracdo que a secdo tematica propriamenteeditela, serdo intercalas diferentes tipos de
figuracao (figura 42):

c. 90-92
g 7 ¥ s T ' 3 b
i e F 3 '

1l

Figura 42. Fragmentos da sec¢do conclusiva de B.

Finalmente, depois da cadéncia sobre La maior, camena passagem que se percebe

como retransicao para a reexposicéo de A, porquattita os motivos desta (figura 43):

L —_— e e
..~ 4 i S RIS I PR
== St SRt
] F = — — — ™
R - r - t
5 L)

r. r r - -

|

Figura 43. Retransicdo para o refrdo (A), c. 108-11

Mas aqui, outro ‘capricho’ do compositor insere paréntese de 21 compassos em
estilo brilhante, muito préximo ao tipo de passagpra pode ser encontrada calenzade
um concerto. O carater de paréntese de este tpmfeser comprovado executando a partir

do compasso 137 como continuacdo do c. 115 (verafig4); de forma que todo o fragmento



184

contido entre o c. 116 e 136 € uma interpolacasper@da de carater virtuosistico. Nela
encontramos algumas indicacOgszzicato col tre dittie pizzicato col due dittio que
significa, para ser tocado com trés dedos e comakmos respectivamente. Essa indicacao de
pizzicatondo esta referida aqui a técnica por meio da sgpigdode imitar o pizzicato de um
violoncelo na guitarra. Representa uma indicacaoc@chabitual, pois € raro encontrar
especificacdes para a mao direita, de fato, o auéscreve a quantidade de dedos a usar, mas
nao esclarece quais. No casopilzzicato col due dittiparece um remanescente da técnica do
alatdé*, onde uma passagem como essa se tocaria com pielégsr e indicador; mas no
caso deoizzicato col tre dittia estes se agregaria o dedo meio, embora ndteresuclara a
forma em que podem ser empregado9résto ad libitumreforga ainda mais a conceigéo
deste fragmento como uncadenzacom sua consequente liberdade de interpretacaodfig
44).

[pizzicatecol tre  ditii] li'ZIici‘l:O vol due ﬂ“ﬁ f
1

_ -d--qlh
I - = = ”_T—‘—‘—-."""“i—';'"
ﬂ = it 1 — . —i—— ] .

Eoo R o s e ¥ v i R i

pizzicato col tre ditti

# resto ad libitom
£ %0 ﬂJ—f-..._!iL__;__.-ﬁA: ; A @
=1

L0 I e : . — v r—— T
g - pizzicalo col due diflii sempre

e e

_'_J_ B P s '._i:'_" e ¥ Z%
FELESS TR

) ks S .« = o TI1E® tempo
i o] e B! e - E— . — : — —

L ] Reexposicdo de A

IBAL

Continuacdo do c. 115

Figura 44. Cadenza e comeco de A, ¢.116-142.

Se considerarmos a partir do compasso 75 comaio idé uma sec¢do conclusiva do
segundo tema, com sua expansi@alenzag retransicdo, teremos mais de 60 compassos de
carater ndo tematico (excetuando, claro, as brasées de A contida nas transi¢des). Isto
representa o 46% de toda a musica escutada aténemtm da segunda aparicdo de A. O

refrdo se da sem mais variantes a caréncia de kisnib® repeticao.

4 Encontraremos explicacdes acerca do uso de dui@sededos em uma obra bastante posterior, como o
importante método para guitarra de Sor, de 1830.
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A secdo C é motivo de discrepancia entre os tednmp momento de catalogar a
forma sonata-rondd. Viu-se que no critério de Hegkk(2006) o carater de sonata é definido
principalmente pela utilizacdo de transicoes. @apli998) considera que o0 componente
essencial da forma sonata, na sonata-rondo € pittdagdo do segundo tema na tbnica, e nao
a presenca de um desenvolvimento, como sustémsoauitores. Si se aceita a possibilidade
formal de sonata sem desenvolvimento, como aplieadamerosos casos de movimentos
lentos, logo é evidente que os principios formassdnata existem e funcionam sem a
necessidade exclusiva de um desenvolvimento. Rostansecdo C de uma sonata-rondo,
poderia apresentar um novo tema. Nesse caso, asresigprobabilidades sdo as de
encontrarmos o tema na regido da subdominante,rartdonbém seja possivel a submediante
e 0 modo menor (CAPLIN, 1998).

A secédo C do rondo de Matiegka situa-se na subdortenSol maior, e portanto ndo
representa um desenvolvimento do material prévioéR, aqui aparecem mais rasgos que
justificam o epitet@apricciosodado ao rondo:

- Sua extensédo: 126 compassos (incluindo a ret@msaté a nova reexposicao de A.

- Sua estrutura interna ||: A :|| BA’ — B — desdwimeento de A — Coda — Retransicéo.

- Constante ambiguidade métrica entre ternaria&riai.

Como se pode comprovar pelas caracteristicasi@dssacima, a extensao € notavel,
pois representa praticamente 0 mesmo tamanho gya @csecédo A e B juntas, incluindo as
transicdes, secbes conclusivas e retransicao. pextasformal, € possivel ver que a secao C
ndo se comporta previsivelmente; depois de escatarduas frases periodicas de 8+8
compassos, com semicadéncia da dominante e cag@ntdaica respectivamente (figura 45)
e percebermos a repeticdo, cria-se a expectativa paa segunda parte de estrutura
consequente (duas frases cotarnello), que em um primeiro momento se confirma com a
audicdo de BA’ em 8+4+12 (figura 46), onde B repréd um contraste e A’ uma
variacao/desenvolvimento do material tematico degira parte. A repeticdo da segunda
secao comeca, e até aqui podemos supor ||: 16 24 ¢. :|| Porém, dtornello € apenas
alusivo, so se repetem os primeiros 12 compassdy €0 que segue € um desenvolvimento
de grande movimentacdo tonal dos ultimos 4 compasssultando em uma inesperada
ampliacdo que ocupa 24 (figura 47). De forma qperaepcao da estrutura se transformou
em: ||: 8+8 :|| 8+4+12

|| 8+4 + 24 ||
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E interessante notar que a semicadéncia sobre @ W b compasso 12 da segunda
parte representa um paralelo com idéntico movimtmtal que acontece no tema principal do

rondé (no c. 11 da segunda parte do refrdo)

Metrica binaria

Secdo C (Sol M)
Estrutwra periodica, 8+8 (V-I)

Figura 45. Secao C, primeira parte, c. 172-187.

Segunda parte: 8+4+12

. ; 3
i g - = == = J_' :
: [ — ——- _— T b .
e
b - - T k| ._
j f el LIEFF D
= A (variacio/deservolimento da segunda frase da primeira pa.tte)_/_:_\l

=

ff'
c. 8-V

A (reexposicdo variada da primeira frase da primeira parte)

e
g -L r & | v 1:'; ?i__.jv‘;'g

Figura 46. Secao C, segunda parte, c. 188-211.

% Notem-se as quintas paralelas nos acordes dasasi#mtias dos compassos 199 e 223.
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Desenvolvimento de A

Figura 47. Secéo C, desenvolvimento, c. 224-247.

Ainda h& uma coda que se imbrica com a retrangie&® a terceira exposi¢cao de A,

de forma que néo é possivel determinar onde teromreae comeca outra (figura 48).

Imbricagio da coda de C e comego da transigio para A E’%
St

ﬁ 5 . . i & ‘I. r;-_ r_u '_i_j
-0y e | W) *‘I_ _d[ 7

Pt et - =
e e e e e e e e
b — | .

XY _— Ty— —_— — F g s — ) £ o -:F
e
' L I Compassos de 6/16

Ambiguidade métrica: 3/8 - 6/16

Figura 48. Coda da secéo C e retransicdo para248:266.
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Depois da secao central C, procede a recapituldedd-B na tbnica. Nesta nova
aparicao de A é possivel encontrar tanto a verg§mal quanto uma reducdo ou uma versao
incompleta (CAPLIN, 1998), mas no caso deste rordta secéo € inclusive um pouco mais
extensa que na versao original e se une diretan@entea versdo compactada da transicao
para o segundo tema, B (figura 49). Os 23 prime@tospassos Sao iguais a primeira
exposicao de A, com a semicadéncia no V do viparar de ali comegam as diferencas, que
resultam em uma expansao do material. O recomegent®d se dava no mesmo compasso da
semicadéncia (ver figura 39, c. 23) enquanto qui sEjinsere um acorde de dominante antes
do tema, que também serd variado com um interessdnio em imitacdo candnica, seguido

por uma ampliacdo conseguida atravées de sequéraria®nicas no ciclo de quartas.

Primeira variante

e -3~ Segunta variante:
==rral NNENY.

| ﬁ_["Tv ¥y

Terceira variante:

gx —CFFL | P rd el e 5T
A e = = ‘r —— =

-7 L

Transigio para B

Y i1

- 3 :
% I T
= Lot L7 i E ) . L el IS 3 2 1 P -
1: 1 i _-kjr‘ 5 TS .4
o [ — e —_ m——— r . - @—

Figura 49. Recapitula¢do de A, segunda se¢éo caantes, c. 314-337.

A transicdo consta agora de apenas 9 compasstsneaoB é recapitulado na ténica

na sua versao integral (figura 50).

Tema B (Ré maior)

i
I

Pl ] edyle ) HId —— = A2
A:E::: > ‘trﬂ.—:i:;;ﬁ%—i—‘—é—f% "
od L pos

Figura 50. Tema B, c. 346-353.
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A secdo conclusiva é reduzida agora a 18 compassofiguracao trocada: em lugar
das semicolcheias (ver figura 42) agora sdo emgasgas tresquidlteras. Ndo ha uma

cadéncia, sendo que a sec¢ao termina no silengiogfbl):

o
— — T et L
NEENG G NG NGl O ETCL SRS

Figura 51. Final da secéo conclusiva de B, c. 3R-3

e

Depois da recapitulacdo na sonata-rondo, o redc@stuma aparecer novamente, e
aqui surgem divergéncias de interpretacdo porqualgons consideram que esta Ultima
aparicao do refrao é parte da coda do movimentpano que outros pensam na coda como
um elemento separado da ultima aparicdo do ref&ta Ultima posicdo é razoavel em
agueles numerosos casos nos quais o refrédo 4 eghretamente depois da secdo conclusiva
da recapitulacdo (CAPLIN, 1998). E é isto o quensmxe com a sonata-rondé de Matiegka.
Depois da inesperada pausa com fermata, o refréi@@p pela ultima vez, resolvendo ao
mesmo tempo a secdo conclusiva da recapitulacéia ¥ssdo de A € encurtada e
transformada, com duas frases 8+11. Os primeim®rgassos sao melodicamente iguais ao
primeiro refrdo, mas com uma textura de acompanhtimmodificada. A frase seguinte, de
11 compassos, consiste em uma série de sequémrsizandentes compensadas por uma serie
de progressdes ascendentes que representam ureeag@e) ja que a métrica passa a ser
binaria (2/8) (figura 52).

Ultima exposicio de A

19 compassos (8+11)

%; ~!r*—-i-Tj*—-»'-;:¢—- rﬂ‘-j
i
i

Figura 52. Ultima exposic&o do refrdo, c. 383-401.
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Esta segunda frase do refrdo torna ambigua apuéiceda forma, porque comeca
como se depois de tudo fosse iniciar a frase daaefriginal (c. 391-392), mas, o motivo de
trés colcheias e tomado como o modelo de uma dérieqiiéncid® que impelem a musica
para adiante, e desta maneira, parece ja estaaridomarte da coda antes que continuando o
refrdo. A férmula cadencial vi ii6 | 6|4 V7 | dosmpassos 400-402 estabelece uma chegada
decisiva & tdnica, introduzindo a coda do movinfénto

Na coda sao introduzidos os arpejos em fusasaraenfempregados na secao
conclusiva da exposicédo e omitidos na parte cooredgnte na recapitulacdo. Até os ultimos
compassos persiste a alterndncia métrica entre assopernério e binario, como se pode
observar entre os compassos 406 e 408. Os quainpassos finais sdo de um humor tipico
de Haydn, com a musica se desvanecendo sutiimentenea fusa que resolve somente no

siléncio, sendo notavel final para uma sonata dasopcoes desta(figura 53).

.f_._ N -{] - . r f

Figura 53. Coda, c. 402-412.

Consideracoes

Através da andlise da sonata completa, € possorapreender o interesse e a
importancia que o compositor Ihe conferiu. O tit@wande Sonate n° hos alerta sobre as
proporgdes e dificuldades da obra. A utilizacAdatena sonata em todos os movimentos,
com as respectivas variantes que cada um complertagnstra o cuidado e a preocupacéo do

autor por uma construcdo soélida e de amplas propsrgO segundo movimento busca as

% Note-se que o requadro na figura 52 (c. 397) mavitdcio das progressdes ascendentes, e juste pesso
encontramos uma indicacdo simultaneasfle rf, com o qual poderiamos deduzir que ndo sdo emprggado
indistintamente ao longo da sonata, sendo confisigtids diferentes.

" Poderia ser considerada como uma codetta da sedsinicio desta Ultima se estabelece no com3gsso

% Uma interpretacdo desta obra pode rondar os 26tosin
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sutilezas de uma expressao profunda enquanto djuale explora elementos virtuosisticos
dentro de uma forma complexa e plena de fantag@ogorna possivelmente o finale mais

ambicioso e complexo de todas as sonatas pararguitaperiodo classico.

5.2.3 Grande Sonate n° 2 em L& maior

I- Moderato (L& maior, 2/4)
lI- Andante con expressione (L4 menor, 6/8)

llI- Variations sur l'air allemande par ythn: Tempo moderato (La maior, 2/4)

A concepcdo desta sonata é tdo ampla quanto @ipEilm com secdes claramente
diferenciadas e uma bela escrita para o instruméuafoi, como na obra precedente também
encontramos duas frases diferentes no inicio das&gdo, a segunda das quais se sustenta

sobre um pedal de tbnica (figura 54):

Moderato.

s e e

%7

e |r'-\'°‘:.-|t., -i\ :
ESEE SeeEey .ol
‘ “”*’-RLL'P?F fF tifr tiffr ¢ tiff tff

Figura 54. Compassos iniciais da Grande Sonata®°1213.

“ﬂ'
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A transicao é particularmente bela: comeca enadoi@s primeiros quatro compassos
do tema inicial, apresentando logo um novo temaoliem Mi maior, que servira para
afiancar esta tonalidade através da sua D/D. Notgie no primeiro compasso do exemplo
da figura 55, que termina a frase anterior, 0 Reodado tenor nao resolve, como deveria, na

terca do acorde; realmente isto deve ser feito @atar a estranheza harmonica.

? Riboni (2011a) escreve que o primeiro movimentstalsonata é ainda mais longo quel@estosoda obra
precedente, com 201 [sic] compassos contra 17a.deshparacéo resulta superficial, porque nédo terma@a

que os 172 compassos da primeira sonata sdo d® qeaipos, enquanto que os 202 da segunda saoigle do
tempos; de forma que deveria considerar a escdgi@B8 tempos de seminima da primeira contra &ddbgm

de seminima) da segunda. E para medidas tempesd#sia considerar a diferenca de velocidade danagaito
entre ambos 0s movimentos.
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Figura 55. Transicéo, c. 24-45.

O comeco do segundo grupo, na dominante, servi rham como contraste, pelo

impulso ritmico, mas infelizmente carece de qualqimtivo melddico (figura 56):

Figura 56. Comeco do segundo grupo tematico.

Em contrapartida, um segundo tema aporta um bBefoemto melédico que recorda
bastante a Haydn (figura 57):
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Segundo tema do segundo grupo

calando

EFE—‘. = -D-I.

r IV pos v

Figura 57. Segundo tema do segundo grupo, c. 62-71.

A coda da exposicao introduz o motivo das notaetrdas em tresquialteras do
comeco do segundo grupo (figura 58):

= H II _—_h_ﬁ 1 —
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I = - % l e ! l .I —gh =~
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Figura 58. Coda da exposicao, c. 72-81.

O desenvolvimento condensa todas as ideias daie&pqfigura 59):

Contimagdo do material da coda Primeiro tetna

Figura 59. Primeiros compassos do desenvolvimen®&2-101.



194

As tresquialteras do segundo grupo também apargunaim tarde, conduzindo a
musica a Fa# menor, de onde surge o segundo tessa deesmo grupo, agora em modo
menor, modulando para a tbnica La maior na qualise a recapitulacdo desde a segunda

frase (figura 60):

Tyt .5 & T 7

Segundo tema do grupo 2, em modo menor

IS
in

=

i
| 4

X e
%

b= 1]

Recapitulacio a partir da segunda frase

e L[ tffy T et fr LIt T

Figura 60. Final do desenvolvimento e comeco dapiadacao, c. 119-135.

O movimento harménico do desenvolvimento € intanete: tendo acabado a
exposicdo em Mi maior, o desenvolvimento comeca aatominante de Fa maior, passando
logo pelas tonalidades de Ré m, L4 m e Fa# m, detgsltar para La M para a recapitulagéo.
Esta comeca pela segunda frase do primeiro griggresenta uma interessante modificacéo
da transicdo, que se apoia no uso da sequenciadmarauir a tensado, utilizando as

tresquidlteras como meio de unificacao (figura 61):

. | ﬁ ﬁ
-_--‘—.' Ih:..-.lll_ ql_#_ijh_‘auf - . :__ tlhje +* .
C— ] : ¢:""]—Ef’ i v o ‘.,"hl'_g-‘:
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LL' »
®-
; 8] -ﬁ C??ﬂr
Hi - a s

Figura 61. Transicdo para o segundo grupo, c. 5#3-1

O restante da recapitulacdo segue como na expesigdusive a coda, que apenas

agrega dois compassos para terminar o movimeglarfi62):
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— ¥y — | = dp 2D
p#ﬂ-ﬂ Iﬂ“ ! [ '!_! - ‘J— —ql_qq : -:__2- 1 ¢ -‘—‘—-—"E = ..-'H:T'\
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Figura 62. Final da coda, ¢, 191-202.

O Andante con Expressioram L& menor, também em forma sonata, € muito belo,
talvez entre os melhores movimentos lentos do csitgroO primeiro tema, lento e dolente €

seguido por um terno canteezza vocaa tonalidade relativa maior (figura 63).

Andante
_T.€on _
Exprefsione.

ﬂﬂﬁ
St
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’_,_
il

Figura 63. Primeiro e segundo temaAtalante con Expressione. 1-18.

Uma transicdo baseada no tema principal conduzapitalacdo, que comeca na
subdominante, assentando-se na ténica apenas onadaegemifrase. O segundo tema é
recapitulado em La maior e mais tarde o primeirnatesariado volta a aparecer na ténica
menor, conduzindo logo para a coda, que acaba amento poeticamente com um acorde de

La maior arduamente conquistado (figura 64):

el Tt T = 7

|I—-l

Figura 64. Compassos finais do segundo movimento.
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O finale da sonata em La maior é uma homenagenicéa@ Haydn, consistindo em
8 variagbes e uma coda (de bastante complexidaueca$ sobre o tema de seu lied

‘Madchen hor mir zu’No inicio do movimento, na publicacdo de 1808éseseguinte:

Variations sur air allemande par Hevdn -,

Licbes Midchen har wis'm , lstx dir noch was fagen ,

T o AR R TR R
Thema, 3 = — T -8 DL — S —" i -
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Figura 65. Variacdes sobre um tema de Heydn [sic].

Esta é a primeira parte do lied de Haydn (figurp 66

Liebes Miidchen hoér mir zu
Frunz Joseph Haydn {1732-180K)
m Andante . . N

PR ; i ! h—r—# } 3 . =
é) ?i :I :I - ] "':H - J ! :I :I ;I l'!"l — .I -
v Lie - bes  Mild-chen, hir mir  zu, Gff - ne  leis’  das Git ter;

Wenn  es dim - mert im  Re - vier, A - bend - ne - bel £ ken.
g FLa —— f 7 i f ; _ i 1 E— -

(e ST oSS STEP S SrBE Bl S

- - - - - - - -

’ P osenpre lepale E J | I - |
S TEo— — I ! — -
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schwing” ich  mich  em M Fu il an  den  BEn - er rin ken.
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Figura 66. Tema de Haydn (primeira parte).

Este é um dos movimentos mais extensos de tatkratura sonatistica para guitarra,

junto com o tema variado final da ultima sonatavidditor, que é ainda mais longo. Apenas
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mais uma sonata tem um movimento final consistiemovariacdes: a sonata em La menor,

opus 31 n° 2 de Matiegka, mas este é bastantecomhis

5.2.4 Grande Sonate n° 3 em Mi maior

Como foi dito anteriormente, ndo se sabe aindssteobra foi publicada como tal na
época de Matiegka. Vimos que imgipit que aparece no frontispicio das duas grandesasonat
precedentes a que corresponde a terceira existean@rsdo, como uma peca independente
entre um conjunto de 24 pecas progressivas queroam o opus 20, publicadas por Artaria

em 1810. O numero 21 é intituladdegro. En forme d’'une Symphorffegura 67).

En forme d'une Symphonie.

“)1@?@] Y _r_ I
.\Lr.r;::m}.ﬂrf—‘" —

et

Figura 67 Grande Sonate° 3. Allegro. En forme d'une Symphoni® opus 20 n° 21.

Esta € a Unica sonata do grupo vienense na guqiasicdo no se repete (figura 68):

Figura 68. Final da exposi¢céo sem repeticao.

Este allegro ndo oferece o mesmo interesse queras precedentes, a tendéncia do
autor a construir frases baseadas em figuracoase@s chega a ser excessiva aqui, onde as
repeticbes de um fragmento pueril tornam monétomtisourso (figura 69). E de lamentar

isto, porque a peca ndo carece de algumas ides#vas.
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Figura 69. Repeticdes excessivas no segundo genpdtito.

5.2.5 Sonate Facileem D6 maior,opus 16

Esta é a primeira tentativa do autor no génerop& peca simples, aparentemente com
finalidade didatica. Nela destacanenuettpdo estilo que encontramos nas Ultimas sinfonias
de Haydn.

Seus movimentos compreendem:

I- Tempo giusto (D6 maior, 4/4)

II- Menuetto — Trio (D6 maior, 3/4)

Ill- Rondd: Allegro (D6 maior, 2/4)
llustramos aqui o inicio de cada movimento:

Tempo giusto J

]

T —
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.f.'r

Figura 71. MatiegkaSonate Facil@pus 16. II- Minuetto.
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Figura 72. MatiegkaSonate Facil@pus 16. IlI- Rondo: Allegro.

5.2.6 Sonate Progressivem Sol maior,opus 17

Esta é a segunda sonata publicada por Matiegkdgrmamo ano de 1807 e dedicada a
um amigo, como se pode comprovar pela portada Bhcpgédo. A intencdo é claramente
didatica aqui, buscando a claridade formal atral@um dispositivo que torna esta obra
Gnica, ndo somente entre as sonatas para guitagpata sendo no género na sua forma mais
ampla, como pode ver-se pela estrutura do primeursual do primeiro movimento.

A estrutura desta sonata compreende:

I- Cantabile (4/4) — Marcia (4/4) — Allegro as@i8) Sol maior.
lI- Andante (Sol maior, 2/4)
lll- Rondo6: Moderato (Sol maior, 2/4)

O titulo Sonate Progressivéenota suas intencdes didaticas. Mas, como vererstes
adjetivo pode ser aplicado para diferentes intesigde fato, a forma em que se usa aqui néo é
com a mesma intengcdo que encontraremos na colecdpus 31, que consta de seis sonatas
progressivas. No opus 17, o interesse esta coadentno primeiro movimento, onde as
divisdes internas da sec¢éo expositiva estao ilestrpela mudanga de tempo e compasso.

Primeiro grupo:

» 4 Py = —
Conlatle FFEIREF 33480 — S g at

5 'F
2 = = Fr : i 4 ¥
— e = = T ! Pt — - ‘E:
- J ¥

Figura 73. Primeiro grup&antabile(4/4).
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Segundo grupo, na dominante, Ré maior:

Figura 74. Segundo grupbtarcia (4/4).

Coda da exposicéo:

i A
e Sl PR

& R ﬁ
SR es e ascnm
e ﬁ'_-c-—n—' ;r"—:n:—rr__ ==
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= —
R T t:?;;_!I-

Figura 75. Coda da exposicao: Allegro assai (6/8).

Comeco do desenvolvimento:

Figura 76. Comego do desenvolvimento: Cantabil&)(4/

No comec¢o do desenvolvimento o autor apenas mancadanca de compasso, mas
resulta evidente que a execucado do tema inicialaaga dominante implica cantabile do
comeco. Este se mantém durante toda a secaoeeamtulacdo o mesmo formato é mantido.
Desta forma, o movimento adquire uma consideraxétnsdo, o maior dos primeiros

movimentos das sonatas vienenses para guitarra.
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O segundo movimento, também esta construido comafsonata, concebida em duas
grandes partes que se repetem, mas ndo apresexttizdaticas especiais.

O ultimo movimento € uma sonata rondo, cujo esqussTapresenta abaixo:

A(SolM) || B(RéM H (Sol M) || C (Mim)|a"— || Bb’ (Sol M) || Coda

lla:|l:b:fl —

A seta significa aqui uma transicdo modulante. Met® interessante fato de que na
parte correspondente a recapitulacdo, o refrdosapt@ apenas a parte seguida pela
transicdo para o segundo tema (B). Este € executdianica e inclui no seu transcurso uma
alusdo a parte ndo recapitulada de A, ou befaada vez que se apresenta a pade refrao,
sua textura de acompanhamento muda tornando-seouoo pnais complexa cada vez. Por

altimo segue uma coda, finalizando a sonata dedanusual, com urppp (figura 77).

:l,_ i N a L] “‘ . F .-‘-‘\_“\
T e e TR T e = .f.'ﬁ,- :
- " Pl EE T E | r = .
===y;:§ __.ﬂ ‘:_"‘"_.-.r.:: ﬁ_.u-'ﬂ ﬁ 5 :_;_.-_""‘-—
i ——— : el ———y
3 ‘:i:;-i ~ ;:“:.“ | p—— g
= Sy 1 L s 2 3 ;
- Sy P Sy LT 1§ ¥ri ¥
D o pag v == g ——

Figura 77. Compassos finais do rondo.

5.2.7 Sonate em Si menor, opus 23

Esta obra € uma das mais intrigantes de Matiegkd#a-Ee de uma adaptacdo para
guitarra de uma obra de Haydn, precisamente as@aaa piano em Si menor Hob. XVI-32
(CARREIRA, 2003). Esta adaptacéo € digna de eghadosarios motivos: contém diversas
variantes respeito do original, com engenhosag;8etuinstrumentais devido a transferéncia
de meios; a tonalidade de Si menor, de retéricdemmsraramente utilizada na primeira
metade do século XIX, resulta um belo exemplo aglica guitarra. Matiegka situa como

primeiro movimento da sua sonata o que em Haydntéragiro, também com forma de
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sonata; mantém menuettana tonalidade de Si maior, pelo que constitui @@imiovimento

de toda a literatura de sonatas para guitarraalaléssica com uma tonalidade com mais de
quatro alteracdes na clave. O interessante é ¢gre&iro movimento nao procede de Haydn,
e provavelmente seja do préoprio Matiegka ensaiaodestilo do Sturm und Drang
representado por esta sonata; a obra de Haydncepaesn 1776, em uma época que se
correspondia com esse movimento, e Matiegka pubbeo opus 23 em 1811, dois anos apds
a morte de Haydn, e em uma época na quatuom und Drangesultava completamente
anacronico.

O modelo de sonata em trés movimentos com um mencexttral é frequentemente
utilizado por Haydn, e se tornou a opcao favorégdvthtiegka, que a empregou em 8 das 12
sonata® para guitarra solo.

A estrutura do opus 23 é a seguinte:

I- Presto fugato (Si m, 2/4)
lI- Menuetto (Si M, 3/4)
lll- Rondo: allegro non tanto (Si m, 6/8)

Resulta interessante a inversao de movimentosegliezou Matiegka, tomando o final
de Haydn como primeiro tempo do opus 23, mantendoeauetto em segundo lugar e
compondo um terceiro movimento adequado para d flaaobra mantendo a unidade

estilistica.
O Finale de Haydn comega assim:

Finale
ﬁ“_l:"restu 3 iz [11a 3 3 s
—— — T | NG D S | J— - I T -
i” YRTTT oY [ ey [rret e [
e — -] L] [ i i
TR T = T . P 3 . 1 }
R = s e e
i 1 "t ¥ 1 1 5 11.1.;
O : = 1 R - - W .-
F o iy 4 — T —T i = w:m
% 1 ]'\II:J‘JI_ . @: J“;: FF?]F rlpl‘; ! | S o
o =1 .f.r?t.!]..f: "-!hf- :-L_ﬁ === ===
T
Zamissi=r==: B SISSE SIS S R
R 3 v . aa 4

Figura 78. Finale da sonata em Si menor de Haydn.

%0 J& vimos que &rande Sonat@® 3 possuia apenas um movimento, e em duas sathatapus 31 Matiegka
substitui o menuetto pelo scherzo.
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Matiegka consegue manter o mesmo desenho, porédifica alguns detalhes:
comparem-se 0s requadros das figuras 78 e 79.iMeipw, 0 D6# no original é transformado
em DO natural, criando o efeito de segunda napaljtamo segundo, o acorde de sexta

aumentada da semicadéncia de Haydn e transforrmdareacorde diminuto de D/D, em

adagia
- —— II
o it =y e — —— s - —.“—.-.--.:..:
R r
— o e mn” i il — =
Frrorgeda -
! % ;
; o p— a )
g?f— e e TEe e
- : ; ¥ l'—‘_"‘_—;'—"—— -_T'_I?_L-f s
— e -l-.-'. !

Figura 79. Presto fugato, primeiro movimento dosopd de Matiegka.

Ha muitas outras variantes, algumas nao apenaaréterclocal, mas estrutural, como
omissOes de passagens completas ou criacdo de frasesejam funcionais para a guitarra,

devendo modificar, portanto, as ideias pianistiEas.outras ocasides, trechos que poderiam

ser executados na guitarra como escritos no piséo, alterados, respondendo a ideias

pessoais do compositor. Veja-se, por exemplo,a fla ambas as versoes.

Haydn:
o] b, - i Ilil;:1;=}HE :‘i‘ﬁuﬁ.“
O it e L et e || | | ||
e e S e e
Figura 80. Haydn: final do terceiro movimento.
Matiegka:

Figura 81. Matiegka: final do primeiro movimento.
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Matiegka adiciona od nos tempos débeis de cada compasso, coloca agadizaa
harmonia de dominante (Qque em Haydn contindBva espera dois tempos em lugar de um
para a resolucdo, pelo que opta por colocar daisdas, agora tocadderte. A primeira
versao €, nesta passagem, franca e direta; a seguodoutra parte, valoriza os efeitos de
surpresa. Por isso, mais do que uma adaptacdompsdeonsiderar esta sonata como uma
‘recomposicao’ de Matiegka de uma obra de Haydn.

No menuetto também encontramos modificacdes astisf como mostra o seguinte
esquema:

Haydn Menuetto: ||: A 10c. :||: BA 12f. Trio:  ||: A 8c. :||: BA 10c. ;||

Matiegka Menuetto: ||: A8c. :||: BA16¢. Jrio: |[|: A8c.:||: BA12c. :||

Mostramos 0s compassos iniciais de cada obra:
Haydn:

Menuet

S
3

— 1 T = .mﬁf 2 !
1 1 1 T 1 | — T E]I bl
e
4 — — % —

i

Figura 82. Haydn, comeco daenuet

Matiegka:
a
£y Ll ELw
-

—— — —
j:"ﬂ‘..'-.i..'-' oo el e P B B S S S P o S ==,_i z
s e e B = e e e R e T
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Figura 83. Matiegka, comeco do menuetto.

Como assinalamos antes, o finale de Matiegka afzaser uma composi¢cédo de cunho
préprio, que serviria como exercicio de estilo aesmo tempo em que completa

magnificamente a obra. Trata-se de uma sonata-rajddstrutura se apresenta assim:

A (Sim)» || B (Ré M) || A (Sim) || C (Sol MMi m) || B (Mi M)—» || A (Si m) || Coda - Si M
N\ J — J

Y - . V . -
Exposicao Recapitulagéo invertida
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A forma sonata estd concebida aqui em amplas poes, de carater brilhante, com
varias passagens tipicas do género concerto. Ae pootulante (indicada pela seta) que

conduz do primeiro ao segundo tema € de considez&iansao e se baseia no motivo inicial
do rondo.

Comeco do primeiro tema:

o .
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Figura 84. Rond6: compassos iniciais, ¢. 1-11.

Para acentuar o carater de finale da peca ha undérteia a transitar pelas tonalidades
relacionadas ao ambito da subdominante, como amonge secdo central (C), em Sol maior.
Uma pequena digressdo a Mi menor serve para prepara interessante recapitulacao
invertida (B-A) onde o segundo tema é apresentadsubdominante, Mi maior. O primeiro

tema € recapitulado integralmente na ténica Si mersegue uma breve coda em Si maior
baseada no ritmo do segundo tema.

Coda:

Figura 85. Rondé: coda, c. 240-254.

Vérias razdes fazem desta sonata uma obra de gyriateresse: o trabalho de
adaptacdo de uma sonata para piano, com o apos@Euw®es proprias; a escolha da sonata,

composta mais de trés décadas antes, no &ftilon und Drang,que para 1811 era
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completamente obsoleto, com sua tonalidade incomugépocd; a composicéo do finale, da
pena de Matiegka, integrando-se ao discurso propgmsibs dois movimentos tomados de
Haydn. Enquanto que no final Gaande Sonate° 2 se especifica que o tema das variacdes €
de Haydn, seu nome no aparece na sonata opus@8ats significa nenhum tipo de plagio,
era uma pratica comum da época a utilizacdo dasd## outros compositores, como vimos
justamente com Schubert em um capitulo anteriar,emu 1814 escreveria em Viena, ou seja,
durante a vida de Matiegka, um quarteto para flautda, violoncelo e guitarra adicionando

uma parte de violoncelo a um trio deste ultimoado 1807.

5.2.8 Six Sonates progressives, opus 31

Estas sdo as Ultimas sonatas para guitarra deegiatie derradeira publicacdo do
género em Viena. Segundo Gorio (1986a) o ano dicpgho inicial € desconhecido porque
era propriedade do compositor, mas foi publicada$teiner em 1817. Provavelmente as
obras sdo anteriores; vendo as datas do catalogordpositor, comprovamos que Steiner

publicou obras de Matiegka s6é em 1817. Estas intlue

Opus1l............. 12 pequenos Landler para guitarra.

Opus 7............. 9 Variacoes sobre o hino austriaco gaitarra.
Opus 18............ Pequenas pecas para clarinete, trergpaarra.
Opus 26............ Serenata para flauta, viola e guitarra

Opus 31........... Six Sonates progressives para guitarra.

As publicacdes com numeros de opus anteriorestenures ao 31 sdo as seguintes:

Opus 27.......uuunn.... 15 VariagOes para guitdiagasin de I'imprimerie chimiquet810.
Opus 28................ 8 Variacoes para guitavtagasin de I'imprimerie chimiquet811.
Opus 29.........oue.e. Variacfes em La menor (m&oetrado).

Opus 30............... Pot-pourri para guitarradoncelo.M. I'imprimerie chimique:1810.
Opus 32.........uu.e. 6 pecas progressivas (naongraclo).

31 Nem Mozart nem Beethoven, por exemplo, escrevasaras em Si menor. Os exemplos sdo realmente
escassos em todo o periodo; citamos exemplos dieantemposta ou publicada em Viena: Clementi, $onat

para piano opus 40, n° 2 (1802); Hummel, Concesdrm piano n° 3, opus 89 (1819); Schubert, Sinfonia
‘Inacabada’ (1822).
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Uma simples comparagdo nos mostra que 0s opusreadss, os numeros 27, 28 e
30 foram publicados entre 1810 e 1811, mas o opuoa #&di¢do de Steiner, apenas em 1817.
Segundo Gorio (1986a) a primeira obra foi provaesite composta entre 1800 e 1805.
Portanto, resulta evidente que o ano de publicagdidSteiner, ndo representa uma ordem
cronologica de composicdo, uma caracteristica tidbito periodo. De forma que podemos
pensar que a publicacdo daig Sonates progressivies bastante posterior a sua composicao.
Se ndo quisermos considera-las como anterioreg@s@onatas de Matiegka, podemos situa-
las entdo c. 1811.

Yy

Ja encontramos o titulprogressiveaplicado noutra sonata, a opus 17. Aqui funciona
de outra forma: trata-se da disposicdo das tortEElaAs seis sonatas se agrupam em trés
pares, uma em modo maior e outra em seu relativwomende cada par se encontra a

intervalo de quinta ascendente respeito a seu ggsser, de forma que temos:

D6M—-Lam
SolM-Mim
RéM—-Sim

Os primeiros movimentos de cada obra mostram Setudiferentes da forma sonata e
em todas, salvo na Ultima, a segunda parte tamb@&meéida, o que ndo acontece no restante
da producado do autor. Para o segundo movimentcelkatiadota a estrutura aprendida com
Haydn de colocar um menuetto como segundo movimentom scherzo, como no caso das
sonatas em Mi menor e Si menor. Como terceiro menim o compositor escreve rondos
para as sonatas em modo maior, e explora diveosagdes para as obras em modo menor:
variacbes na segunda sonata, @Qapriccio na quarta e uririnale de forma ternéaria para a

sexta, titulo que aqui € empregado para conclsdmnata e o ciclo completo.
Sonata n° 1 em D6 maior
I- Allegro moderato (D6 M, 4/4)

II- Menuetto: Moderato (D6 M, 3/4)
lll- Rondo: allegretto (D6 M, 2/4)
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A caracteristica individual no primeiro movimentesth sonata consiste na utilizacédo
do tema inicial para comecar também o segundo gregnrmo encontramos em numerosas

obras de Haydn (figura 86):

Primeiro gropo (Do M)

Alle Mu%crnt' o | -‘1, {!"1 n.;"" )
SDhELTE I. @ ; LV 7.F ”-_' HJ_L#— ; c ; f_];_:
f-fa-f-’ I 3 Pi d F f?:;“r:'rg? £
Segundo grupo (Sol M) _ -
i ‘_-'h .‘\ J L]

i

L G

Figura 86. Comparacédo entre primeiro e segundoogerpatico.

A recapitulacdo comeca na tonalidade ‘equivocaéala maior, portanto uma falsa
reprise, que repete em La menor para modular @adod maior, com a qual comecara a

verdadeira recapitulacéo, a partir da segunda (fagea 87):

Final do desenvobamento |

g +Frr rrrr e rr i r it

I— Recap1tulac;ao em Do maior, desde a segunda frase

Figura 87. Final do desenvolvimento, falsa repeisecapitulacéo.
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Mostramos os primeiros compassos do menuettor&i@8) e do rondo (figura 89):

Menuetto .

londo .- (=

Figura 89. Rondo, c.1-8.

Sonata n° 2 em La menor

I- Allegro maestoso (La m, 4/4)
lI- Menuetto: Moderato (La m, 3/4)
[lI- Variations sur I'Air Vive Henri IV (Lam, 2/4)

Esta sonata exibe no primeiro movimento o tipo 2,seja, a inclusdo do primeiro
grupo tematico na secdo de desenvolvimento, redapito logo s6 o segundo grupo. Na
exposicao, encontramos 0 primeiro grupo na ton&ankenor e o segundo na relativa maior,
Do (figura 90):

Primeiro grupo (La m) —
o )
SL}H'&'TE Ilm - 1}_"‘_—\_‘- n__—_‘_b&—_b '''''' "'-']'"
o e e = = = I
TF st f5¥% 7

Figura 90. Primeiro e segundo grupo na exposicao.
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Na segunda parte, ja no oitavo compasso aparedeneif grupo modificado para o
modo maior, agora em Fa M, como se fosse uma esfaisa, e 0 segundo grupo estabelece a
tbnica L&, agora em modo maior (figura 91):

Primeiro grupo (Fa M) na secéo de desenvolvimento
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Figura 91. Primeiro e segundo grupo na segunda.part
Segue um menuetto:
Moderato w
Menuetio - %F
: —
p* T

Figura 92. Menuetto, c. 1-8
E a sonata termina com um tema e quatro variacoes:

Andante

Variations aur 1"Alr g—————rm

Vive Henri IV Thema ?@
PTT

o == ::..:“_ TT'_
PLLF 77 T b

Figura 93. Tema das variagdes.
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Sonata n°® 3 em Sol maior

I- Allegro moderato (Sol M, 4/4)
[I- Menuetto: Allegro (Sol M, 3/4)
[ll- Rond6: Um poco Andantino con moto (34 2/4)

A terceira sonata apresenta uma forma tradici@ipal 3). Terminando a exposicédo na
dominante, Ré maior, o desenvolvimento inicia seepgracdo em Fa&# menor com o tema
inicial. Desde este ponto, através de modula¢ctpseseiais, 0 tema desce a Mi M, Ré M e
D6 M, desde onde se constroi uma retransicdo gogr@aiem uma semicadéncia sobre o V
do vi, que, segundo Rosen (1994) é um esteredtgie utilizado desde meados do século
XVIII, e que sem ser abandonado nunca, tornou-8quamo para finais do século. Por causa
de ter comegado o desenvolvimento em Fa# menasmpasitor se vé forgado a criar uma
transicdo desde Sol maior para poder repetir ansiegparte. Por fim, os dois compassos

finais da peca trazem de volta os dois iniciaguffa 94).

1- Inicio da exposicio
All2 Mode rato

a

SONATE 111 A—=2%
| =
ST

3- Comeco do desemvolvimento: tema inicial
em Fas menor

2- Final da exposicio

I
el i ': —:-_—::: = r I" = X
FrErFryY vTEFEF 1 T
a segunda parte Final com o motivo inicial
T e AL i P A o . o —
i ——ae——io =
J Tf gﬂr_];- /f? TR ?——i' ? T

Figura 94. Comparacéao entre secoes.
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O menuetto comega assim:

Allegro : i |

Hencetto .

Figura 95. Menuetto, c. 1-6

O rond6 tem uma estrutura simples: ABACA, onde mm@ira estrofe esta na

tonalidade da subdominante e a segunda na domirgamgena inicial comega assim:

i

o
"
H
L3
-
=

Rond L= e 5 T
= £
=

Un poco Andantin !

con mota s = T ',U‘J' 'i; 4'3,7 ;E-_: :,1 5
o i " - . ; y -
J = i f—— r-—r,r-‘ e "‘J_j_,_-_J___ = 1
E 4 T i I —:—-i—"—i#_l_.j_.g—d—f —T- bt # t
11 * bl ) - . T ) e
YFarr = LT 777 =

Figura 96. Rondo, primeira parte do tema inicial.
Sonata n° 4 em Mi menor

I- Allegro moderato (Mi m, 4/4)
lI- Scherzo: Allegro (Mi m, 3/4)
[lI- Capriccio: Adagio cantabile — Prestédagio — Presto — Adagio (Mi M, 2/4)

A Unica caracteristica particular que podemos marggrimeiro movimento acontece
na recapitulacdo, cujo segundo grupo —que na &dmsiavia sido exposto em Sol maior— se
divide agora em duas partes, a primeira em Mi maiar segunda em Mi menor. O tema

inicial da quarta sonata € o seguinte:

AllS Moderato

o = TIT}!L'A II'" ‘l‘!|: l|I T 1 _r‘ﬁ: It I %
SONATE IV.SHL === fee— ;qu;.'#.rli ot :
= ol TPy - o |

:fr ) G iy r?- F r-r' 7

Figura 97. Inicio da Sonata IV.
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Esta sonata contém o primeiro dos dois scherzegcontramos no opus 31.

Allegro
. | ] h [ ! J!
1 | -2 H
Scherzo .-— I[ —.'-‘..:I[ T ! ==
. | , s = I —

Figura 98. Scherzo, c. 1-7.

£

O ultimo movimento, intitulad&apriccio, possui uma interessante alternancia entre

andamentos lentos e rapidos, que podemos esquanassm:

A (MiM)]| B(Mim) | A"(MiM)]||B (Mim) || A (MiM)
15c. |la:]|:b:]|b’ || 16c. @ 24c. || 4 c.

A secdo A, sempre em Mi maior é marcadigiq e a secédo B, sempre em Mi menor

€ marcad@resto,portanto, a obra termina lentamente, mas com umbrbnca do tema, de

apenas 4 compassos.
O Adagio cantabileé de delicada expressdo, e comeca assim:

Adagio cantabile

Capricio ?ﬁ%ﬁ;_
SR =3
%’ e "’wh

.

ar . Oar T ST

Figura 99 Adagio cantabilec. 1-7.

O Prestocontrasta em todos os sentidos, além do tempoadpub modo menor, o
carater € de danca rustica (figura 100). A proxaparicdo da secdo A € marcada somente
Adagiq mas se subentendecantabile porque a muasica € a mesma, com 0 acréscimo de
variantes figurativas. @restoque segue € uma variante do inicial, contendo digr@ssao
para a regido da subdominante, anunciando conoigamente final. Unritardando conduz

ao Adagio final que resume o tema inicial em apenas quabtropassos, sem deixar de

apresentar por isso uma nova variante (figura 101).
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Figura 101. Final da Sonata IV.

Sonata n° 5 em Ré maior

I- Allegro moderato (Ré M, 4/4)
lI- Menuetto: Allegro (Ré M, 3/4)
lll- Rondo: Allegro (Ré M, 2/4)

A forma sonata do primeiro movimento ndo apreseatacteristicas sobressalentes. O
carater é brilhante, correspondendo & tonalidani®, ieminiscéncias do estilo concerto. O
desenvolvimento se inicia com o tema inicial na thamte (um recurso utilizado desde as
primeiras formas sonatas) e termina em uma semmcadé&obre o V do iii, antes de

recapitular os temas tal como apareceram na exjms;inicio da sonata é assim:
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All2 Moderato 4_ " —— .

SONATE V.

Figura 102. Compassos iniciais da Sonata V.

Tampouco apresentam caracteristicas notaveis aiatiene o rondd, dos quais

ilustramos os primeiros compassos (figuras 1034¢.10

e et L d
Menuetto . &%ﬁi‘;ﬁﬂ—fﬁ;ﬁ@#@%ﬁ
oA i T ONEEaE

Figura 103. Menuetto, c. 1-8.

Figura 104. Rondo, primeira parte do tema.

Sonata n° 6 em Si menor

I- Allegro non molto (Si m, 2/4)
lI- Scherzo molto (Ré M, 3/4)
lll- Finale: Allegretto (Si m, 6/8)

Esta € a sonata mais interessante e complexactm & tonalidade e o uso do
contraponto recorda rapidamente a sonata opus 23no@vo inicial permeia todo o
movimento, inclusive a constru¢éo do segundo gteprtico na tonalidade da relativa maior
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(figura 105). Encontramos aqui 0 uso das sequercipgogressdes tdo caras a seu autor,
agora perfeitamente integradas no discurso, atraésconstrucdo baseada no motivo

principal.

AllR n molto

[V

SONATE VI, 4wy
o/

-
|}
-

Comeco do segundo grupo tematico

Figura 105. Sonata VI, comeco do primeiro movimeatd -34.

Uma nova ideia surge para a coda da exposicaepeside uma pausa inesperada
(remarcada no primeiro requadro na figura abaise).escuta uma interessante digressao
harménica que sugere a tonalidade de Si bemol nRéspeito a Ré maior, a relacédo de terca
€ proxima, mas no contexto total da exposicao, taumjalidade inicial foi Si menor, se cria um
momento de maximo afastamento do centro tonal. thdatta encerra a exposic¢ao insistindo

novamente no motivo inicial (figura 106).

Coda da exposicio, nova ideia

Figura 106. Final da exposicdo e comeco do desenvahto.
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Na figura anterior também podemos ver o comeco efermvolvimento, que utiliza
somente 0 motivo inicial sobre a dominante de L&om® tema se escutard mais tarde nesta
dltima tonalidade antes de empreender o retorrexapitulacdo, a qual se chega depois de

uma transicao sobre a dominante de Si é uma paarseatica (figura 107).

Comego da recapitulaco

Figura 107. Transicdo para a recapitulacao.

A recapitulacdo é notavelmente transformada. @edtar inquieto é intensificado, de
maneira que 0 primeiro grupo resulta muito maistocique na exposicdo. As pausas
inesperadas sdo utilizadas para dramatizar o disc@® segundo grupo surge assim sem
preparacao, diretamente na tonalidade de Si miggorg 108).

SN
1
L
nw
1

CTtmy ot r o r T

%IJ‘ 1r1|I- th'll f_|
; e e e e e e T Fate—r"
- Eﬁ‘v;g;ci:
I—Re

capitulacio do segundo grupo, em Si M

Figura 108. Recapitulacéo, final do primeiro gropmatico e comego do segundo.

Como na sonata 1V, em Mi menor, também aqui apiadacdo volta ao modo menor
para continuar 0 segundo grupo. A coda estabele@guilibrio tensional causado na
exposicao, ao fazer a digressdo harmonica paran8iolr, depois do qual o motivo inicial
conduz ao final do movimento, que termadagio(figura 109).
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Adagio |
o) ‘I#__: = > &+ 2
Yeered = f? ncr.JF_ do

Figura 109. Final do primeiro movimento.

O Scherzo € melodicamente inspirado e de elegaoistrucdo, com uma coesao
garantida pela integracdo de todos os motivos aptados. Ha varias entradas em imitacao e
ndo se excluem as passagens virtuosisticas comdpidas escalas em tercas. O tema inicial

se apresenta assim:

Alle molto

Scherzo .

Motivos de caca

Figura 110. Scherzo, c. 1-40.

Depois do trio, em Si menor, volta o scherzo ncyaten escrito na integra na
partitura, onde os ultimos trés compassos sao dositipara criar em seu lugar uma coda
onde os motivos de caca sdo ampliados, resolvendihamadas da primeira parte (figura
111).



219

. | 4.
Y .2L'.‘-]_—4—']— . 22 == = EL '
o P 1 . - 1 - - A — W = - k
g 7 1o ?ﬁ‘;-;—f——
THE =~ TP FT
o
T 3 -x E-J-J-‘ If-J-EE S—J—J— l_'ﬁ'.‘rr_zx IJ_,J_ ,
— = HEZF = ay— ————
Conclusio com os motivos de caga FP% '|b_ r

et
FF 250 g

Figura 111. Coda do scherzo.

O finale esta estruturado em forma ternaria camgainte disposicdo formal:

A (Sim) B (Ré M) A (Sim) Coda
[|la:||:ba’ :||a” - Jla:]:ba’ | — a-a”
8c. 8c. 1l4c. 4c. 9c. 25c. 1lc. 1lc. 7c.

A primeira parte comeca assim:

Finale
Allegretto.

e
|
<s||
=]
¥
%
—|
o |
5]
~dy ]
a
e
_¢
.
-

Figura 112. Secao A do finale.
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A secao central estd baseada na variahtda secdo A, agora reinterpretada em Ré

maior, pelo que o conjunto mostra uma grande cogdisfima 113):

Figura 113. Transicdo e comeco da secéo B.

A volta da secao inicial esta magistralmente cosdéa, de 30 para 11 compassos,
apresentando todas as varianteadeconduzindo a coda onde a digressdo a subdominante

anuncia o final (figura 114):

Transicdo de B para A
a

Figura 114. Final da sonata VI.
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O ciclo dasSix Sonates progressivepus 31 mostra diversas interelagcbes entre as
obras, cuja detalhe mais notério € o ordenamerdgdatelidades. As obras de niumero impar,
ou seja, as sonatas em modo maior, apresentaniavelanente um rondé como movimento
final, enquanto que as de nimero par ou em mod@matilizam formatos diferentes para
cada um de seus finais. Também podemos comprovapadrio na escolha do tipo de
compasso: as cinco sonatas iniciais apresentamiamemente o primeiro movimento em
compasso de 4/4, o segundo em 3/4 e o terceird4n®@ a ultima sonata inverte este padrao
oferecendo 2/4, 3/4 e 6/8 respectivamente. A sextata se distingue das outras também por
outros fatores: é a Unica sem repeticdo da sequantia e a Unica que possui um movimento
central em uma tonalidade diferente a principablula.

Curiosamente as seis sonatas anteriores a ekternomstram uma ordem progressiva
de suas tonalidades, ascendendo por quirfasiate Facileopus 16, D6 M,Sonate
progressiveopus 17, Sol MGrande Sonat@° 1, Ré M,Grande Sonat@® 2, LA M,Grande
Sonaten® 3, Mi M, Sonateopus 23, Si m. Como temos visto, a sup&iande Sonat&°® 4
em Fa maior, nunca foi encontrada.

YYvY

Matiegka foi o compositor mais prolifico de sosafzara guitarra em Viena, e 0
estudo delas permite descobrir também a consciédeiaestar tratando um género
praticamente novo, e por isso cada obra mostrateaisticas particulares que as diferenciam.
N&o todas tem 0 mesmo valor musical, mas tampouren®s certo que entre suas paginas se

encontram algumas que merecem um cuidadoso rgsgyat@ vida musical de concerto.
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ANTON DIABELLI
1781-1854

SONATAS PARA GUITARRA

Trois Sonate©pus 29. Chemische Druckerey, Viena: 1807.
Sonata n° 1, em D6 maior
Sonata n°® 2, em L& maior

Sonata n° 3, em Fa maior

Anton Diabelli € hoje 0 nome mais conhecido emseque conformam o grupo de
compositores para guitarra estudado neste trabathagyrande parte isto se deve a sua intensa
atividade como editor de musica, que, como pudetoasprovar em capitulos anteriores,
levou-o a relacionar-se com Beethoven, Schubertiwdia@i, entre muitos outros. Esta
situacao o coloca como um verdadeiro elo entrel@es’ Vienas’ ja varias vezes mencionada:
comentamos em varias oportunidades as variagcdeD@elli encomendou a cinquenta
compositores residentes em Viena, que derivou e das maiores obras para piano de
Beethoven, as Variagbes sobre um tema de Diakmi 420; Franz Schubert, por sua vez,
teve sua primeira publicacdo através da firma d&li, tratando-se de seu li&lkdning
(composto em 1815, mas publicado apenas em 18p&)tiadesse momento,aabelli und
Comp.intensificou as edi¢cdes de obras de Schubert, sSivelu numerosos lied dele foram
impressos durante sua vida, publicados em verséi@s ganto e guitarra, realizadas muito
provavelmente pelo mesmo Diabelli (MATTINGLY, 2007%egundo Savijoki (2004) a
primeira obra de Giuliani publicada pGappi und Diabellifoi Introduction et Variations sur
Le Théme favori, Das ist alles eirgp. 99, 0 que comeca também uma importante kelaca
entre ambos homens. A prética da publicacdo dejasrpara incrementar as possibilidades
de vendas era muito comum na época, e Diabelliupmssna grande pratica neste trabalho:
além dos numerosos arranjos de lieder de Schudredntramos, por exemplo, versfes para
guitarra e piano dos trés concertos de Giulianm@a@esultado desta ocupacéo editorial, 0
préprio Diabelli continuou escrevendo grande qukmate de musica para e com guitarra,
voltada principalmente a satisfazer os novos gostos publico vienense da época
Biedermeier; por isso encontramos tao frequenteang@neros como a serenata, para duos
ou trios com guitarra, e o lied, aléem de um enomimero de arranjos de dancas para

diversas combinacdes instrumentais com acompanhamemuitarra.
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Como compositor, a producdo para guitarra de Diabehforma apenas a terceira
parte de seu catdlogo de obras originais, com 128so(SAVIJOKI, 2004). Esta é uma
importante diferenca com respeito a Molitor e Mgkee cujas producdes se centraram
principalmente na guitarra, ou Giuliani, que eseteexclusivamente para este instrumento.
Como vimos em capitulos anteriores, Diabelli tewe grande interesse na composicdo de
musica religiosa, e também deixou musica de camamma abundante obra para piano.
Diabelli estudou composicdo com Michael Haydn (mnréenor de Joseph), que foi um
prolifico compositor, sobretudo respeitado no cam@aandusica litdrgica. Resulta, portanto,
surpreendente que Diabelli escrevera uma marchebféna memoria de seu professor,
falecido em 1806, para guitarra, sendo que em a&llogo encontramos marchas funebres
para piano e para piano a quatro maos. No frooitsjgia obra para guitarra dedicada a M.

Haydn (publicada c. 1807), Diabelli se apresentaaseeu aluno (figura 1).
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Figura 1. Anton Diabelli: Marcha flnebre para guaiadedicada a morte de seu professor, Michael hayd
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A obra mais importante de Diabelli para guitarraséu opus 29 de 1807,
compreendendadlrois Sonates que foram anunciadas peie Wiener Zeitungno dia
12/09/1807. Estas mostram um cuidadoso acabamentmalf € uma escrita que explora
habilmente as possibilidades polifénicas da guta#r primeira sonata publicada em Viena
tinha sido &rosse Sonatepus 7 de Molitor, de 1806; no ano seguinte, M&aepublica sua
primeira sonata, o0 opus 16, e apenas uns meses tepmesmo ano, surgem as de Diabelli,
que, incidentalmente, como nota Savijoki (2004ario publicadas paChemische Druckerey

com o0 namero consecutivo de prancha a sonata dedWat

5.3.1 Sonata em D6 maior, Opus 29 n° 1

E a sonata mais breve do conjunto, pese a estatugatia em quatro movimentos:

I- Allegro (D6 maior, 4/4)

lI- Andante cantabile (F& maior, 3/4)
[lI- Menuett (D6 maior, 3/4)
IV- Rondé: Allegretto (D6 maior, 2/4)

Primeiro movimento

Allegro

- Exposicao: 24 compassos. Primeiro grupo temaldéomaior
Segundomm tematico: Sol maior

- Desenvolvimento: 18 compassos. Inicia-se solitenainante de L4 menor, transcorrendo

principalmente por esta tonalidade. Este desenweivio esta baseado em pequenos motivos

ritmico-melédicos da exposicao.

- Recapitulag&o: 14 compassos.

- Segundo grupo tematico: D6 maior

N&o é recapitulado o primeiro grupo tematico, assinimo acontece na sonata opus 7 de

Molitor, mas, a diferenca daquela obra, aqui nwaita a se escutar o primeiro tema.
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Trata-se aqui de uma forma sonata embrionéria;56doompassos em andamento
allegro, dos quais 24 conformam a exposicao, pelo que aeseanca apenas para apontar
as articulacdes formais. Existe a polarizacdo deade dominante, com uma transicdo que
leva de uma a outra, mas ndo chega a ser uma madula tonalidade da dominante se
estabelecera através do proprio segundo grupageaefa pela coda. O espag¢o que ocupa o
desenvolvimento € extenso comparado com a exposigdque € incomum para um
movimento de tdo breves dimensdes onde as polaegafprmais estdo tdo levemente
desenhadas.

A primeira frase consta de 6 compassos (figur@2)dois primeiros, requadrados na
figura, conformam um vigoroso gesto de aperturaegpt@belece a tonalidade: os acordes I-V,
uma escala ascendente, e a cadéncia V7-I. Este mfstvoltara a aparecer ao longo de todo
0 movimento (se excetuamos a repeticdo da expgsigdw assim tampouco o fara o motivo
da escala em semicolcheias; de forma que temosfras® em estil@zantabilé composta
pelos 4 compassos tradicionais, precedida da chamaxddutéria dos compassos 1-2.

Allegro

%rg'x T 1

&

Y|y
1L

Figura 2. Diabelli, Allegro, c. 1-6.

A sonata em F& maior Opus 10 n° 2 de Beethovericpdh em Viena em 1798, mostra
também esta caracteristica de uma frase em estiitabile em tempoallegro, precedida por uma
introducdo vigorosa baseada apenas nos graus INoté:se que as propor¢cdes sao idénticas: em
Diabelli: 6 compassos de 4/4 estruturados em 2rmidBeethoven: 12 compassos de 2/4 estruturados
em 4+8 (figura 3)No caso de Beethoven, o motivo de apertura tem apelpestrutural, pelo
que aparecera ao longo de todo o movimento (maensx que o movimento de Diabelli,

enquanto que ocupa 202 compassos).

! Referéncias ao estilcantabile sdo encontradas em Koch, 1802 e Daube, 1797.  tewiica musica de
carater lirico, com tempo moderado e uma linha dieddapresentando valores de notas relativamentesle
principalmente dentro de um ambito melddico estrelt termaoallegro cantabileé utilizado para designar uma
melodia cantavel, em tempo rapido (RATNER, 1980).
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Figura 3. Beethoven, Sonata n° 6 em Fa maior, QPu¥ 2, c. 1-12.

Os requadros segundo e terceiro marcados na fgoma@stram dois pequenos motivos
gue serdo utilizados ao longo do movimento. A pdeasua simplicidade, ou talvez por causa
desta, sdo salientados mui sutilmente na integrdgatscurso, de forma que percebemos sua
importancia estrutural somente através da analme @e uma audicdo atenta da peca. O
primeiro destes motivos aparece sem acompanhanemoa dindmica, e servira de base

para a construcdo da transicao (figuraodegundo € remarcado psfoe se tornard elemento

constitutivo do segundo grupo temaético (figura 5).
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Figura 5. Comeco do segundo grupo, c. 11-14.
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A coda introduz um novo motivo: a sincope, e a bmdo dela integra o desenho

cromético descendente ouvido na transicao (verdi@y comparar com segundo e terceiro

requadro na figura 4). )

Podemos notar também, que todos os motivos desvaeto

]

. vt . )
Como: £t % s80 sempre executagisno,
& C
I 7

Isto contribui para criar uma coeréncia estrutuprque aparecem em pontos

importantes da forma: no inicio do primeiro tematnansicdo e no final da coda, assim como

depois serdo empregados no desenvolvimento.

e ”gr*J_.IlJ_IJJ_i!
e 17 ” Frl

A LTI phe s 2, bt *
== : g | ﬁﬂm@l s
P - ST

Figura 6. Coda, c. 18-24.

11

b

O desenvolvimento se inicia com o que, segundoeRapode ser classificado como
unissono orquestrafje tal modo que, enquanto carater ou significaldoamente remete ao
comeco da peca e sua vigorosa chamada, isto siencardom a interpolacdo do motivo das
trés colcheias que iniciavam o primeiro tema, e gu&otamos como um elemento de

importancia estrutural, que sempre aparece coméacap (figura 7).

Figura 7. Comeco do desenvolvimento, c. 25-28.
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A seguinte frase representa uma intensificacdo m@egdente e nela aparecem
integrados diversos elementos pequenos que jacsatesvam na primeira parte. Comparem-
se os trés requadros da figura 8 (secdo do desameolto) com os correspondentes a figura

9 (sec¢éo da exposicao).

2 3
A

Figura 9. Exposicéo, c. 6-10.

A figura ritmica enfatizada pekf, seguida pelo crescendo das trés colcheias repetidas
e, por ultimo, o motivo cromatico descendente queéva parte da transicao, utilizado agora

no desenvolvimento para servir de nexo a uma n@ase fde estilcantabile,marcadadolce

(figura 10):

dolce

| - F

===

F 7 7
Figura 10. Desenvolvimento, c. 33-36.

O final do desenvolvimento consiste em uma seqaénee descende cromaticamente
utilizando a figura ritmica da sincope, seguida dimamente pela transicdo para a
recapitulacdo. A transicdo e literalmente a mesma gquela da primeira parte (ver
compassos 8-10 da figura 3) e portanto, leva apietacdo do segundo grupo tematico,

agora na tonica. Como variante respeito a expodigdagora um intercambio do motivo

ritmico entre as vozes superior e inferior a padicompasso 43 (figura 11).
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Transicio Segundo grupo

Figura 11. Final do desenvolvimento, transicdoream do segundo grupo, c. 36-43.

No restante ndo ha mudancas significativas, masdestacar o fato de que agora, 0s
acodes de sexta aumentada da coda, ndo estéo asambenimo no final da exposi¢cao, sendo
gue formam parte de um crescendo, de sorte qua aga@ncontram integrados de uma forma
organica, que permite conduzir mais diretamentéira do movimento (figura 12). E este
tipo de detalhe o que mostra o controle do compiosdbre as mais pequenas consequéncias
formais, conseguindo produzir um discurso coeraxma 0 dominio das diversas ferramentas

do estilo.

==
Figura 12. Coda, c. 48-56.

Segundo movimento

Andante cantabile

O segundo movimento, em forma ABA, também esta dmfisana forma sonata,
estruturada mais livremente que no primeiro movimenomo acontece comumente nos
movimentos lentos do periodo classico. Newman (L8&Blica que a variedade de desenhos

estruturais empregados pelos maestros vienenseaaaasientos lentos é pequena, a sintaxe
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tende a ser mais regular e simples que nas forametasde movimentos rapidos, e menor a
tendéncia a desenvolver organicamente 0s motivos.

O motivo inicial doandantede Diabelli, com seu grupo de trés colcheiasciata-se
com o primeiro movimento e servira também de basa p secdo central da peca (requadro

na figura 13).

Andante cantabile
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Figura 13. Andante cantabile, c. 1-4.

A primeira parte consiste em duas frases de 8 cesppaconstruidas periodicamente
(4+4), que modula a dominante D6 maior através wkia B/D/D com o qual torna a
polarizacédo das tonicas (FA-DO) efetiva, ndo hawemansicdo nem segundo tema (figura
14). Uma énfase especial € dada na nota D6, queafgpmo primeiro tempo em 9 dos 16

compassos da primeira parte.

Figura 14. Andante, c. 11-16.

A segunda parte faz um uso extensivo do motivoré&ke d¢olcheias inicial, e comeca
reinterpretando a nota D6 dentro de uma nova hdemesta vez como terca de La bemol
maior (figura 15); relacdo harmoénica que foi bastaexplorada no periodo classico, em
diferentes contextos. Como criagdo de um novo espagnonico a partir do qual comecgar o
desenvolvimento de uma sonata, com seu particidgiio e podemos ver um exemplo no
primeiro movimento da sonata n° 55 em Si bemol dgdrf, na qual passa diretamente de Fa
M a Ré b M (figura 16).

2 Sonata n° 55 em Si bemol Hob. XVI: 42 de 1784.



231

b g N T | T 1' ‘t‘—m Y
fﬁ % 22 :_E i bd—tow—7 At
rrs i, v 4

o a

Figura 15. Inicio da segunda parte, c. 16-19.
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Figura 16. Haydn, sonata n° 55 em Si b, c. 53-57.

Uma tendéncia frequente em Mozart nos comecosieesnvolvimentos das sonatas
para piano é a de transformar em ténica menor alilade alcancada ao término da
exposicdo, mas as duas ultimas sonatas exploranredatdo de terca, embora ele prefira
empregar uma preparacao para alcancar a novadadeliantes que ataca-la por surpresa,
como podemos ver no inicio do desenvolvimento doegiros movimentos das sonatas em
Sib e em Ré M de 178%iguras 17 e 18).
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Figura 17. Mozart, sonata em Si b, K. 570, c. 78-83
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Figura 18. Mozart, sonata em Ré M, K. 576, c. 57-63

% Sonatas n° 17 em Si bemol, K. 570 e n° 18 em Rérm4. 576, segundo a numeracéo Neuen Mozart-
AusgabgNMA, 1986). Ambas as sonatas foram compostas#88.1
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Encontramos um procedimento dispositivo similadaoHaydn, anos mais tarde, no

inicio do desenvolvimento das sonatas opus 21en2 tle Carulfi (figuras 19 e 20).

=

Figura 20. Carulli, Sonata Opus 21 n° 2, primei@/mento, c. 83-88.

O especial efeito de esta relagdo harmdnica marsiezesigéncia por muito tempo,
como ilustra uma obra de 1866, o famoso concenma yialino n° 1, opus 26 de Max Bruch
(1838-1920). No segundo movimenkajagiq depois de acabar a exposi¢céo, que polarizou as
tonalidades de Mib e Sib, a nota tbnica mantidadsonente, Sib, é reinterpretada como terca
maior de Solb maior, criando aqui um efeito de deadocura (figura 21) com 0 mesmo

dispositivo que nos exemplos anteriores cumpria fumgdo dramatica.
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Figura 21. Bruch, concerto para violino e orqueStpais 26, segundo, Adagio, c. 77-84.

4 Sonata n° 1 em L& maior e n° 2 em Ré maior, dés $onatas Opus 21 de Ferdinando Carulli (1770)1841
publicadas em Paris, c. 1810.
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No segundo movimento de Diabelli, depois desseed#gio a L4 bemol maior, temos
uma cadéncia na tdénica menor, Fa, no compasso eéphisdda qual se estabelece uma
semicadéncia dobre a dominante, DO, para prepar@omo a recapitulacdo (figura 22). A
transicdo é bastante extensa, tendo em conta asrpbes das secdes; sdo 6 compassos
construidos com o motivo inicial, que por quatraesese acercam a recapitulacdo, que s6 €

alcancada na quinta tentativa, no compasso 37r#fi2ai).

ond
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1
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Figura 23. Transicao e inicio da recapitulacd81e40.

Os compassos que modulavam para a dominante naifaiparte sao reinterpretados
agora para conduzir a subdominante, com o quabisgegue a compensacao necessaria das

tensdes estruturais, para logo introduzir uma pejgeda de 5 compassos (figura 24).
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Figura 24. Final da exposicéo e coda, c. 48-56.
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Terceiro movimento

Menuetto: Allegro

Este menuetto responde ao tipo sinfonico comun@amtentrado nas ultimas sinfonias
de Haydn antes que ao tipo observado nas sonatas para parueriodo. Beethoven
escreveu apenas 4 menuettos entre suas 32 saviaizest, SO 2 entre 19 sonatas enquanto
Haydn utiliza o menuetto em mais da metade das (fi@sman, 1983). Todavia, o tipo de
menuetto encontrado nas sonatas para piano destg®sitores ndo possui as caracteristicas
dos menuettos sinfénicos, sendo que empregam galne@nte estilo cantabile mantendo a
fluidez do compasso ternério e conservando a etégata danca. Beethoven utilizarq o
scherzopara incorporar esses elementos que encontranssnanuettos das sinfonias de
Haydn.

O exemplo de Diabelli apresenta uma primeira peotesistente em uma frase de 8
compassos (figura 25).

Allegro

S r m—
- 1

Figura 25. Menuetto, c. 1-8.

A segunda parte consta de 16 compassos, divididogleas frases simétricas, a
primeira delas € um claro contraste com a frasgainigue se repete logo a seguir (figura 26).

Figura 26. Menuetto, c. 9-16.

® Menuettos de andamento rapido, com frequentesEdes nos tempos fracos e hemiolas (como teistos v
no caso do menuetto da Sonata opus 7 de Molitor).
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O trio encontra-se na tonalidade da subdomindréemaior; sua primeira frase
também consta de 8 compassos e é caracterizadaig®loontinuo das hemiolas, criadas

principalmente através ds§ resultando no equivalente de 12 compassos deig@idgf27).

Figura 27. Trio, c. 1-8.

A segunda parte é muito mais extensa (32 compassadta a regular marcacédo de
trés tempos. A primeira frase oscila em torno angér, mas acaba cadenciando depois de 16
compassos, ha dominante (c. 24), 4 compassoszamat cadéncia em DO, e mais 4 servem
de transicdo para a reexposicao da frase inici,agora cadenciara na tbnica Fa maior, e

habilmente se suprime a hemiola final que caraazea a primeira parte (figura 28).

rrrr ¢
2. 8 uif
:éL-l ‘:'J *J’-\J =T = ‘ ',.h_[ # Jj:.t—;—-ﬁ—h;vﬂiﬁil—éﬂlz i S R
— * & T = . ! : . ——H
r r P i o
S i of Sem hemiola final
| N I o U L PR B A
F == e = — f
! y 4 0 T s T T |

Menuet d.c.

Figura 28. Trio, c. 9-40.

Quarto movimento

Rondo: Allegretto

Este finale de Diabelli pertence ao tipo de rondd einco partes (ABACA)
comumente encontrado na era classica. Caplin (1888)reve as caracteristicas principais
que pode assumir o primeiro refrdo, contendo o tenmeipal: quase sempre se trata de um

tema convencional que termina na ténica com umancaa auténtica perfeita; na maioria dos
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casos, 0 refrdo é construido como uma forma termiev&; como uma tendéncia geral, os
temas principais na forma rondé sao mais comprismglee aqueles das formas de sonata, o
tema de um rond6 sempre termina com uma cadéntémtma perfeita, nunca com uma
semicadéncia; também é possivel notar que os sefgidem a ser convencionais e simétricos
enquanto que os temas nao convencionais, mais,liseeforma sonata raramente aparecem
em um rondo.

A estrutura do rondd da sonata opus 29 n° 1 dedlligba seguinte:

A-D6 M || B-D6 m || A- D6 M || C- FA M || A- D6 MCoda

O refrdo (A) pertence ao tipo comum de forma l@néle trés frases (ver nota de
rodapé 6), cujo tema semelha as caracteristicasn®e danca rastica, utilizando notas
repetidas, um ritmo harmonico estavel e frasestdtad. No compasso o tema leva a uma
semicadéncia sobre a dominante, e no c. 8 temoscad&ncia auténtica sobre o V grau.
Podemos observar como sao salientados estes etenesttuturais: a semicadéncia no c. 4,
gue é a metade da frase, é ornamentada pelo nuigoialteras, enquanto quefmo final

do c. 6 marca a inflexdo para Sol maior, que cinega 8 (ver requadros na figura 29).

RONDO
Allegretto

Figura 29. Rond6. Tema do refréo, c. 1-8.

A segunda parte do refrdo contém duas frases denfassos cada uma: B-A, sendo a
primeira uma frase contrastante que termina com sanacadéncia sobre a dominante para

introduzir novamente a frase A, agora com as réisppscmodificacbes para cadenciar na

® Rosen (1994) utiliza a nomenclatura ‘forma binédiea trés frases’ tipica dos menuettos, que resulta
particularmente clara para descrever a estruturdpgocomum de refrdo de rondo que analisamos &gui.
esquema é o seguinte: A:|[: BA ]|
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tbnica. Notem-se as referéncias a subdominantesewem para equilibrar a tensédo gerada
pela cadéncia débid dominante na primeira parte (requadros na figQja

Figura 30. Rond6. Segunda parte do refrdo, c. 9-24.

A secado B, de apenas 16 compassos, ha tbnica jodacece um grande contraste
com o refrdo: o tema compde-se principalmente®pes, remarcadas ainda pedfslando
um carater quase dramatico ao fragmento, que nésupoada da estabilidade do refréo
(figura 31).
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Figura 31. Secédo B em D6 m, c. 25-40.

A segunda aparicdo do refrdo é abreviada, corstamchente de 8 compassos, com
uma variante da cadéncia respeito do final da skgparte do primeiro refrdo (figura 32).

" Encontramos o termo ‘cadéncia débil’ em Rosen4)98ara ilustrar uma cadéncia sobre um grau difera
tbnica (maiormente o V) que é produto de uma madidlgassageira antes que de uma transicdo quedaete
afiancé-lo como nova tdnica. Comumente, acontece digressao imediatamente depois de ter sido aldang
nova tonalidade. No exemplo de Diabelli, logo degada a dominante Sol, efetuada pelos compassosstad&
debilitada no inicio do compasso 9, transformanéoaum acorde de V7, pelo que outra vez a téni2a.é
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Figura 32. Refrdo 2, c. 41-48.

A secao C, na tonalidade da subdominante é umaepaqgiorma binaria de duas
frases, onde cada uma das quais consta de 8 cammpaqise se repetem; o estilo é o de
contradancy que como temos visto (no caso do menuetto dat@mpus 7 de Molitor)
pertence, junto com k&ndler, ao grupo de dancas de estilo baixo, com seu cartatco e

simples (figura 33).

Figura 33. Estrofe 2, em Fa maior, primeira parté9-56.

Ambas as partes cadenciam na tbnica, porém, a ipgiiegega a uma semicadéncia
sobre a dominante no quarto compasso (c. 52 dodyormin o qual a frase se articula
claramente em duas metades, enquanto que a segumasn fluxo continuo dado pelo seu
carater de desenvolvimento. Note-se a progresséendesnte nos graus IV-V-VI-VII dos
compassos 5-6 (c. 61-62 do rondd) onde o motiviooddadura superior presente no inicio de
ambas as partes é agora invertido, conduzindo @ncedfinal da secdo (marcados na figura
34).

8 De acordo com Rousseau (1768, p. 122) citado pomeR (1980, p. 13), as melodias das contradarégas s
comumente escritas em compasso binario; devemeseraboticuladas, brilhantes, e alegres, e aindeerdeser
bastante simples; desde que serdo ouvidas varzas,vesultariam intoleraveis se fossem sobreonmizes

L.].
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Figura 34.Estrofe 2, segunda frase, c. 57-64.

A utilizac&o da tonalidade da subdominante paegarsda estrofe dentro de um rondo
de cinco secdes é frequente em Mozart, enquantblgyen empregaria aqui principalmente
0 minore,isto é, a tbnica da peca agora em modo menor. Beposegunda estrofe, o retorno
final do refrdo traz novamente a estrutura origd@kema principal, embora ocasionalmente
possa aparecer abreviado ou incompleto (CAPLIN81L990 presente caso, Diabelli escreve
o retorno tal como se ouvira na vez primeira, apérmeando o Ultimo compasso: em lugar da

tbnica, temos uma cadéncia de engano: uma ferrobta s VI grau servira para prolongar o

discurso introduzindo a coda (figura 35).

HE ;S F o gr 7T

Figura 35. Cadéncia evitada no final do refréocB8meco da coda, c. 85-90

A coda consiste em 16 compassos divididos em daaed de 8, mas a estrutura
interna de cada uma é diferente: a primeira delagpe o esquema simétrico encontrado nas
frases dos refrédes e das estrofes, sendo seu agmiga3+3+2, 0 que gera um impulso
adicional as harmonias cadenciais da passagemrgfigd). O motivo da sincope que

conformava o tema da sec¢éo B é relembrado aqui.
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Figura 36. Coda, divisdo da frase em 3+3+2. c.@®8-9

A Ultima frase volta a uma estrutura simétrica, épgr mais fragmentada:
2+2+1+1+1+1, e seu carater conclusivo, em estlotabile,é inconfundivel, apresentando

inclusive, um tema novdfigura 37).
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Figura 37. Coda, Ultima frase, divisdo em 2+2+1+1kX. 97-104.

Consideracoes

A andlise desta sonata permite comprovar o cuidimcautor para trabalhar os
detalhes da forma e da estrutura, em uma sonataegerteriormente demonstra simpleza e
facilidade de expressdo, possui uma grande coar@risua articulacdo interna. Ha que
considerar também que esta € a primeira sonateugo de trés que compde o opus 29, é a de

menor duracdo e mais acessivel tecnicamente pasiromento, razées pelas quais podemos

° Poderiamos chama-lo de ‘tema cadencial’ ou ‘teattak desde que n&o possui as caracteristicas demm

de uma secado expositiva, limitando-se a remarcgranss da cadéncia perfeita (V-1) dentro do esmignda,
enquanto que tampouco é meramente uma sucessamidiesa cadenciais, como acontece na frase anterior
(figura 35, c. 94-96).
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pensar na busca proposital da simplicidade poe metDiabelli com o fim de explorar as
possibilidades do género, que, repetimos, repr@senta novidade na Viena de comec¢os do
século XIX. De fato, esta sonata € a terceira pabli nessa cidade, depois@asse Sonate
opus 7 de Molitor (1806) e ddonata facileopus 16 de Matiegka (1807). Segundo Savijoki
(2004) Simon Molitor havia publicado duas sonatasafsolo de guitarra antes de 1807, a
Grande Sonatepus 3 e &rosse Sonatepus 7°, mas esta informacéo é errénea, desde que a
primeira delas ndo € uma sonata para solo de guitEnao uma sonata para violino e
guitarra. O opus 5, € também uma sonata para @ieliguitarra publicada antes da primeira
sonata para guitarra solo de 1807. E este um arioso, sendo que Newman, em uma data
bastante anterior, 1983, cita a mesma referéndatla (inclusive as paginas, 19-22) para
dizer que das seis sonatas de Molitor, as duasepas) opus 3 e 5 sdo para violino e
guitarrd’. De qualquer maneira, Diabelli ndo demorou em reeréssar pelo género,
produzindo trés notaveis exemplos em seu opus 29.
Yy

Como resumo de todo o que acabamos de dizer, vgjaano que medida a
simplicidade proposital na primeira sonata de Dlapede ter servido de base a uma busca
de unidade formal mais profunda.

O motivo de trés notas anacrusticas que iniciamnogiro grupo temético no comeco
da sonata se tornara um elemento unificador amldog quatro movimentos. Os diferentes

formatos que ele assume sdo mostrados na figuhgeB&os trés caracteristicas:

1- Trés colcheias por graus disjuntos: aparecemas@mpanhamento.
2- Trés colcheias repetindo uma mesma nota.

3- Trés colcheias por graus conjuntos (ou cromglico

% Simon Molitor wrote_two solo sonatas for guitahich were published before Diabelli’s op. Zxande
Sonateop. 3 andsrosse Sonatep. 7, which, according to Zuth (1920:19-20) weublished in 1804 and 1806
repectively, but according to Weinmann were adsediin Die Wiener Zeitung on 29-5-1805 and 27-57180
(Weinmann 1979:52 and 1983b:90). (SAVIJOKI, 20043@®, grifo nosso).

' Newman, 1983, p. 569.
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Allegro moderato
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Figura 38. Primeiro movimento, motivo na exposicao.
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No desenvolvimento encontramos a utilizacdo desstvop sempre com variantes,
mas perfeitamente reconhecivel (figuras 39 e 40).
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Figura 39. Primeiro movimento, motivo no desenvaokmto (1).
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Figura 40. Primeiro movimento, motivo no desenvaokmto (2).

E finalmente na coda, onde podemos consideraréssultimos acordes como uma

consequéncia final do motivo, que sempre possuiaeraanacrustico, agora resolvido no
inicio do compasso e aumentado (figura 41).
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Figura 41. Primeiro movimento, motivo na coda.
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O segundo movimento inicia-se diretamente com ovmgligura 42).

Andante cantabile
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Figura 42. Segundo movimento, motivo na exposicao.

O desenvolvimento traz agora 0 mesmo motivo ritrégora com as notas repetidas,

como no primeiro movimento (figura 43).
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Figura 43. Segundo movimento, motivo no desenvamito.

Por ultimo, também na coda do movimento temos saaepca, inclusive nos trés

acordes finais, como aumentacao ritmica do mofigarga 44).
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Figura 44. Segundo movimento, motivo na coda.
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No menuetto as trés notas repetidas adquirem térpoa estrutural (figura 45).
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Figura 45. Terceiro movimento, motivo no Menuetto.
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No trio, também temos as trés notas repetidasaapslocadas (figura 46).
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Figura 46. Terceiro movimento, motivo no Trio.
A segunda parte do trio utiliza o motivo no desdgvimmento do material (figura 47).
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Figura 47. Terceiro movimento, motivo na segundéepdo trio.
O rondé retoma a mesma ideia das notas repetatasogema principal (figura 48).
RONDO
Allegretto
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Figura 48. Quarto movimento, motivo no tema doaefr

E também a ideia dos trés acordes finais idéntfapsra 49).
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Figura 49. Quarto movimento, motivo no final da@ef
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E finalmente, na coda do rondd, temos pela pramggz as notas repetidas (em
diminuicdo) formando parte da textura de acompaeh#m e, os trés acordes finais que
terminam toda a sonata (figura 50).
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Figura 50. Quarto movimento, motivo na coda.

Poder-se-ia pensar que a tentativa de encongamastivo em todos os movimentos é
algo forcada, sendo improvavel que o compositohderstabelecido essas relacdes
conscientemente em uma obra relativamente simplesso € que, se estas relacdes fossem
um produto inconsciente da composi¢éo da pecapoécsso deixam de estarem presentes,
demonstrando entdo que os elementos de estilo forpaate jA da bagagem cultural e até
técnica de um compositor.

Mas ha também outros elementos pelos quais podesna@sbusca de unidade, como a
expressdo amena para a obra em seu conjunto attavékicdo das tonalidades, com a
preferéncia pela subdominante, que é a tonalidadesedyjundo movimento, do trio do
menuetto (mais extenso que 0 menuetto propriantBtee da ultima estrofe do rondo. De
forma que como resultado, temos uma obra bem esid# de acordo com 0s principios
compositivos e estilisticos vigentes na época eemd/isendo um exemplo de interesse para o

estudo, tanto com fins pedagdgicos como para iaclas repertério de concertos.

5.3.2 Sonata em La maior, Opus 29 n°® 2

Esta é a sonata mais extensa do grupo, tambénuano gnovimentos:

I- Allegro risoluto (L& M, 4/4)

II- Adagio (Mi M, 2/2)
[ll- Menuett: allegro (La M, 3/4)
IV- Rondo: allegretto (La M, 6/8)



246

O primeiro movimento abre com uma enérgica figdearitmos ponteados que é
respondida por uma semifrapéano de carater cantdbile (figura 51). Note-se como se
equilibra internamente a frase de 4+4, primeirogastoforte e descendente, logo um gesto
ascendente executag@no, com uma relaxacéo dos ritmos pontoados ao senedidbos em
simples colcheias. Serd este motivo pontoado Ineiglorado amplamente na secdo do

desenvolvimento.

Allegro risoluto

Figura 51. Comeco do primeiro movimento da sonat ©. 1-8.

Depois de uma dramética transi¢cdo, o0 comeco dadegyrupo depara uma surpresa:
ele se inicia na tonalidade de D6 M, estabelecentrelacdo de terca com o tom principal e
com a tonalidade de Mi M que aparece pouco madetgrortando o motivo inicial do

primeiro grupo (figura 52):

ritard. P

put |
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Figura 52. Comeco do segundo grupo em D6 mai@8-34.

A analise de Riboni (2011b) sugere equivocadamgute a transicdo corresponde
apenas aos c. 28-34, mas esta acontece efetivamets#®, com o inconfundivel carater

transicional que encontramos a partir do c. 19.
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O desenvolvimento, como dissemos, esta baseadoletamgnte no motivo ritmico
inicial, com um gesto melddico ondulante, é dizascendente e descendente, como se fosse

uma condensacao dos gestos contrapostos das dufsases iniciais (figura 53).

1,3 2 421 4 3 3
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Figura 53. Comeco do desenvolvimento, c. 56-64.

A recapitulacdo segue o mesmo formato que a exdmsiapenas com as
transformacdes necessarias na transicédo, para anmeggundo grupo na tonalidade de Fa
M, que seguird naturalmente para La maior.

O segundo movimento, um adagio em Mi maior de foABA, esta bem construido
desde o ponto de vista da forma, mas sua invenefmiva € de um nivel muito menor ao do
primeiro movimento: a harmonia transcorre a pagagiso lentos que remarcam a obviedade
das ideias (figura 54). A secado B, em DO maiorméi@ a relacdo de tercas do primeiro
movimento. Chega-se a ela por meio de uma trandig@®ada nos quatro primeiros

compassos, da mesma forma que a transicdo quegrepstorno para A.

Adagio
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Figura 54. Adagio, c. 1-11.



248

O menuetto, marcado allegro, tem um verdadeiratearde scherzo com suas ideias antes
ritmicas que melddicas, e seus abundantes deslot@snde acentos. A estrutura do menuetto é de
16c :||: 48c :|| enquanto que o trio é completaenegular nas proporgdes: 8c :|: 8c :||.

A chamada inicial assemelha uma fanfarra de tinsbaten a resposta de um trompete e
cumpre uma fungéo introdutoria (figura 55).

Allegro Timbal Trompete % "
I_ 1171 £5 _I F o 4 :
Y stacc. 4 . : :
- ) 1 t 1 —f i ¥ 4 ¥ D S A I —" "
5} . 2 i 1 i 1 L = - .
e . r =
5 = .

e Bty 1 =ES TEIS
T F = 7 3 F | L i
P —
F I
Figura 55. Menuetto, c. 1-29.
O trio, em L& menor, lembra bastante a Beethovguaré 56):
TRIO
4 o — || -
s LA A
. — AFV iF 1 —
P —= ¥ f

Figura 56. Comeco do Trio, c. 65-72.

Depois do menuetto da capo segue uma extensa eodld compassos que inclusive
introduz um motivo ritmico novo, as tresquialtedascolcheias.

O dltimo movimento € um rond6 de consideravel msde, estruturado da seguinte
maneira:
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35c. 36 c. 24 c. 24 c. 35c. 24c.
— A N - A N % ~ 9
8+19+8||: 20c. ;|| 16c. Bc. ||:8c::8c: 8c. |:8:B¢:||35]10+14

A (L& M) || B (Ré M) — (F& M) H (L& M) || C (Mi M) |ja (L& M) || D (L& m) || A || Coda

aba

Um esquema como este € absolutamente insuficiaarte gxpressar a riqueza de
meios empregada nesta peca, mas permite ver acsraeguilibrio formal entre tonalidades
e extensdo das sec0Oes. O refrdo (A) apresentastroéuea ternaria, onde a segéo central (
€ uma longa passagem com carater de transicdenguegar de levar a um segundo tema,
descansa em uma semicadéncia sobre a dominantagasentar novamente a frase inicial
(a). A secdo B, na subdominante, Ré maior, estaidawidm duas partes: a primeira, mais
extensa, comeca e acaba na tbnica; a segunda caomacama transicdo que leva a uma
inesperada exposicdo modificada do tema da prinpairge, em Fa maior, que por meio de
uma nova transicao leva ao refrao principal do éomal sua versao reduzida: apenas a parte
Contando com as repeti¢des internas, a secaomBagsdonga do rondd, enfatizando assim, o
carater de final da obra através da polarizag&utldominante. Por isto, quando a estrofe C,
—regular e simétrica— é exposta na dominante, Momaao representa uma dissonancia
estrutural. Tampouco esta tonalidade foi preparpda uma transicdo, pelo que sua
estabilidade tonal é débil neste sentido. O quaesegta tudo na tbnica, tanto maior quanto
menor, e a coda, comeca enfatizando a digress@mdarmsinante.

Apresentamos seguidamente, 0s compassos iniei@adh secdo do rondo.

Refrao (A)

Figura 57. Secao A, c. 1-8.
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Secdo B em Ré maior

Figura 58. Comeco da primeira parte de B, c. 36-43.

Segunda parte da secdo B, passagem em Fa maicemtarelo outra versdo da
primeira parte de B.

Figura 59. Segunda parte da se¢éo B, tema em [ed, mab1-68.

Primeira parte da se¢cdo C, em Mi maior
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Figura 60. Primeira parte da se¢cdo C em Mi maidB0e37.
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Comeco da secdo D, em La menor

Figura 61. Primeira parte da secdo D em L4 mendQ4111.

Comeco da coda

Figura 62. Comeco da coda, c. 155-160.

5.3.3 Sonata em Fa maior, Opus 29 n° 3

A Ultima sonata do grupo esta estruturada enm@smentos:

I- Allegro moderato (Fa M, 4/4)
II- Andante sostenuto (D6 M, 3/4)
lll- Finale: adagio — presto — adagio egpissimo (Fa M, 4/4)

O primeiro movimento abre com um tema veementereandentemente conciso que
ndo voltar4 a aparecer nunca mais ao longo da Pefigura de arpejos do c. 4 inicia uma

nova ideia que ndo chega a constituir outro temaéds que se desenvolve para construir a
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transicdo para o segundo grupo. Portanto, temoprimeiro tema incomunmente curto, de

apenas 4 compassos, e uma brilhante transicéo. de 12

Allegro moderato Exordio - Primeiro tema

-— e P}
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Figura 63. Allegro moderato, primeiro tema e traéisipara o segundo, c.1-12.

O segundo grupo, na dominante, comeca com um tdaramente diferenciado
(figura 64):
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Figura 64. Comeco do segundo grupo tematico, d.613-

Dentro do segundo grupo teméatico, uma nova ideieadgater brilhante leva a cadéncia
sobre D6 maior, na qual se introduz o motivo ritméa sincope que terd consideravel

importancia durante o desenvolvimento (figura 65):

¢

Figura 65. Segunda ideia no segundo grupo temati@f)-27.
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A secdo conclusiva da exposicdo aporta uma edwesemis introvertida e lirica,
sugerindo um La menor gque nao se concretiza, madandtimo momento para D6 maior, o
que permite que esta tonalidade possa logo senafa através da repeticdo de sentencas
cada vez mais curtas que conduzem iminentementmalada secdo. Note-se que a ultima
afirmacdo da tbnica volta ao estilo brilhante dagmentos transicionais através de oitavas
sobre o acorde de ténica que remetem & chamadasndpete em se¢Bes conclusivas de

obras orquestrais (figura 66).

Figura 66. Secao conclusiva da exposicéo, c. 27-40.

A secdo de desenvolvimento comega com um sério Bdom que ecoa em seu
exérdio o inicio da sonata, porém, as alusfes amepp tema ndo passam disto;

seguidamente sao introduzidas as sincopes e oshssel torna dramatico (figura 67):

Alusio ao primeiro tema
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Sincopes provenientes da secdo conchisiva
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Figura 67. Comeco do desenvolvimento, c. 41-48.
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Este dramatismo € acentuado pela utilizacdo exelws tonalidades menores durante
todo o desenvolvimento, passando por DG, Fa e 8nbmNeste Ultimo tom é apresentado o
inicio do segundo grupo, que modula de volta pd@anEnor onde o elemento da sincope
segue presente, agora junto a figuracdo que comexaransicdo modulante na exposicao.
(figura 68):

Tema principal do segundo grupo, em Sol menor

) ~ i
L= 1 T
] y B |- Ll L =
r Elemento da
transicao
3 —u
Flas s
= ——
f o —

Figura 68. Segundo grupo no desenvolvimento, &%8-

O final do desenvolvimento introduz as brilhardéavas que concluiam a exposicéo,
de maneira que praticamente todos os temas e rm@rmostos tem sido tratados antes nesta
secdo. Uma brevecadenza prépria do género concerto, serve de transicia [

recapitulacéo (figura 69):

I Oitavas 1
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Figura 69. Final do desenvolvimento e cadenza6-d.16

A recapitulacdo se inicia pelo segundo grupo, agar tonica, pelo que temos uma
forma sonata que responde ao tipo 2 (ver capitdlo 3ua estrutura é idéntica & da exposicao

a partir desse ponto.
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O segundo movimento € um expressarmante sostenutem D& maior, talvez o
movimento mais inspirado do opus 29. Trata-se da fonma ternéria ABA mais uma coda
extensa, que praticamente ocupa a terceira parteddeo movimento. Contudo, a peca tem

um elegante equilibrio formal. O inicio do movineobmeca assim:

Andante sostenuto

dolce i -—%
. 1 B .

Figura 70 Andante sostenuteomeco, c. 1-8.

O finale é um enérgico rondd precedido de umadintgdo lenta. O proprio Diabelli
intitula Finale este Gltimo movimento, que é o terceiro, sendoiealsonata sem menuetto do
opus 29. Portanto resulta confuso que tanto Sa\&4) como Riboni (2011b) considerem
esta sonata como estruturada em quatro movimedtgsimeiro chega inclusive tdo longe
como para dizer que nesta terceira sonata o motintemo é substituido por uma introducao
adagioao ultimo movimento. Mas, que édadante sostenutgendo um movimento lento?

O adagio tem uma clara funcédo introdutoria, seagenas uma movimentacao

harmoénica e ndo tematica (figura 71):

FINALE
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Figura 71. Finale, compassos iniciais do adagiodhitorio, c. 1-11.
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O Prestoque segue é um rondé com uma caracteristica smydgg-se o esquema
abaixo:

A (F&— D6 -Fa) || B (FAM—D6 Mg(Fa M) || C (Ré m) || Aabd) || Adagio - Prestissimo
a b a [|: a:|]: ba | Coda

O refrédo (cujo tema inicial se pode apreciar mgrh 72) esta estruturado em trés
partes, ondé polariza o tom da dominante —sem modular efetivéaenarela— para uma nova
apresentacao de depois do qual uma transicdo prepara a introdugéova sec¢ao (B), que
estranhamente comeca na tonica, Fa maior. B coamgga um novo processo de modulacdo
a dominante que esta vez é estabelecida firmemiatda desta importante secdo volta a
aparecer mais tarde.

Presto
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Figura 72. Tema inicial do rondd, c.1-10.

A posicdo central da secdo C em Ré menor procuantiyao equilibrio da peca
através da sua estrutura e extensda:lpc :||:ba 37 :||. Uma exposi¢cdo completa do refréo
leva finalmente a coda, que comeca comagiagionao relacionado a introducado, concluindo
entdo com um brilhanferestissimale carater quase orquestral (figura 73).

Notamos que o0 peso da obra esté dirigido ao fougd, rondé com introducéo resulta
no movimento mais extenso das trés sonatas do2$pulutra caracteristica interessante é a
utilizacdo da tonalidade de Fa& maior, que néo taesuli confortadvel na guitarra, sendo a
Unica sonata de todas as publicadas em Viena aegarpbeméis na clal’e O préprio
Diabelli escreveu, no ano seguinte (1808), uma haafdnebre para guitarra, a morte de
Maria Theresa, na tonalidade muito pouco usual&deénor.

12 pelo que podemos apreciar inoipit das grandes sonatas de Matiegka, além das conbexit®é, L4 e Mi
maior, teria existido uma quarta obra em Fa md@aual ndo tem maiores informacdes.
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Figura 73. Coda do Finale: adagio - prestissimo.
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As trés sonatas do opus 29 mostram uma clara graggéa do compositor por
trabalhar com diversas possibilidades formais, geimdlo gradualmente o ciclo desde o
simples ao complexo, iniciando com o brevissimegall da primeira sonata para concluir
com o extenso finale da terceira. A escritura gughca € perfeitamente idiomatica para o
instrumento, que conta nestas obras, exemplos @htrais finos do género no periodo.

Riboni (2011b) considera que Diabelli deixou goaxkemplos de forma sonata para
guitarra solo, contando além do opus 29 coAndante cantabil®epus 89 n° 7 da colecao de
pecas intituladéAmusemens pour les dames 1818). Esta peca realiza uma modulacdo a
dominante, mas ndo apresenta um verdadeiro segiemda, sendo apenas uma Secao
conclusiva nesse tom. Segue-se um interessantavidésmento e uma recapitulacdo que
resolve a tenséo estrutural da modulacdo a doneimenprimeira parte. Em todo caso, se esta
se considera como uma forma sonata, ndo podeKardi contar-se um exemplo muito mais
significativo que constituiria o quinto exemploriosamente ndo mencionado por Riboni: a
Overtureopus 26 (c. 180%.

13 Tratamos sobre esta peca no capitulo 2.
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MAURO GIULIANI
1781-1829

SONATA PARA GUITARRA

Sonata em D6 maior, opus 15. Vienna: Imprimerien@dpie, 1808.

O compositor e guitarrista italiano Mauro Giuliahiegou a Viena —onde se radicaria
por mais de uma década— em 1806, e em pouco tem@ssentou como um dos mais
importantes virtuosos naguela cidade. Em 1808 sapteu-se como solista com seu proprio
concerto para guitarra e orquestra, o opus 30ngderlo rutilante sucesso. Nesse mesmo ano,
varias de suas composicdes apareceram publicattas,etas, a sonata opus 15 eTosis
Rondeawopus 8 para guitarra solo ésarenadepus 19 para violino, violoncelo e guitarra
(HECK, 1995). Vérios elementos nos permitem dedugime Giuliani planejou
cuidadosamente suas atividades para poder corngaistgpouco tempo invejaveis posicoes
nos circulos musicais da alta sociedade. Se polado) possuia o0 dom do virtuosismo em
alto grau, capaz de por si, de abrir portas paraieene, sua habilidade como compositor era
uma poderosa arma a mais para garanti-lhe um egpagegiado em Viena. As dedicatérias
de varias obras da sua época inicial na cidade nlgnaon seu contato com nomes influentes
e poderosos da aristocracia vienense. Sua presengavirtuoso indiscutivel foi fortemente
marcada pela sua interpretacdo do concerto opugugO resultou uma grande novidade.
Contando-se entre os primeiros concertos pararguiaorquestra da histéria, se por um lado
nao impediu que houvesse criticas pela estranhezacgusava ver e ouvir uma guitarra
solando junto a uma orquestra, por outro, ndo hbweggacdo nenhuma para reconhecer que
Giuliani era um dos maiores guitarristas da ép@aoncerto esta escrito em um estilo
claramente italiano, proprio para exibir virtuosisab mesmo tempo em que faz gala de uma
lirica veia melddica. Inteligentemente, Giulianibpoou no mesmo ano algumas pecas
capazes de demonstrar ao publico que o fato desteingeiro ndo Ihe impedia poder
compreender e assimilar o estilo vienense. Enae & contam algumas das mencionadas
acima, como odrois Rondeauwopus 8 e aSerenadeem L& maior, opus 19. Esta Ultima é

uma obra para trio, Unica na producdo de Giuliande consegue um fino equilibrio

! Mais adiante se verdo algumas semelhancas matieitee o primeiro dos rondés e a sonata opus 15.
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instrumental entre o violino, o violoncelo e a gui&d. No primeiro movimentoddagiq o
violoncelo abre com um tema lirico e expressivdyresa textura de acompanhamento dos

arpejos da guitarra e do violino guzzicato(figura 1):

. _ Vieloncello — -

Adagm_ g Tewty ~ s e E‘i: Xa.®
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Figura 1. GiulianiSerenad@pus 19: Adagio, parte de violoncelo, c. 1-8.

O inicio do segundo movimento, Udecherzeem Si menor, possui um tema a cargo do
violino, onde 0s primeiros quatro compassos, tosado acompanhamento, introduzem um
penetrante motivo ritmico sobre uma nota so6 (fi)ra

P
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Figura 2. GiulianiSerenadepus 19: Scherzo, parte de violino, c. 1-16.

O finale enfatiza a guitarra, inclusive com deadgenzagara o instrumento.

Trata-se de um rondalla polacca,uma danca que desfrutava do favor popular no period
classico (figura 3). Beethoven inclui uilegretto alla Polaccana sua serenata para trio de
cordas, opus 8. O préprio Giuliani tinha publicato 1808 a¥| Variationen nebst Polonaise
und Finalepara guitarra, e o finale de seu concerto opusg@ estreia foi no mesmo ano de
1808) também €& urRondo alla PolaccaTodos estes moviment@dla Polaccade Giuliani
estdo na tonalidade de La maior, particularmeritbdnte para a guitarra. Por isso € notavel
que a sonata opus 15 esteja escrita na tonalidad®d& maior, onde todo elemento

virtuosistico esté integrado completamente no dssce nunca pretende ser um fim em si
mesmo.
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Figura 3. Giuliani, Serenade opus 2la Polacca parte de guitarra, c. 1-8.

Entre todas as obras de 1808, trés delas, emgé&@eros diversos, mostram as
possibilidades de Giuliani como compositor de fessibilidade: a sutileza na escrita da
musica de camara, conSarenad®pus 19; o virtuosismo instrumental, cor@oncertoopus
30 para guitarra e orquestra, e 0 manejo da foum@ade, retérica e proporgcbes, com a
Sonateopus 15.

Yy

Parece verossimil que Giuliani escolhesse inteatioente alguns nameros de opus
para composicdes de especial significancia. No cas&tudio Opus 1(0 método para
guitarra) é exatamente iSso 0 que aconteceu; orelitaria, teria sugerido ao compositor,
por volta de 1809, reservar 0 opus 1 para um métaguitarra, que foi efetivamente
publicado em 1812 (HECK, 1995, p. 42). Dessa maneima obra importante, como um
método composto pelo mais célebre guitarrista emnd/i teria um lugar de destaque
aparecendo com@pera Prim&. Seguindo essa ideia, é factivel, pois, que Giuliesérvasse
nameros significativos, simples de recordar, paes ®bras mais importantes. Assim, o Opus
15 é para sua unica sonata para guitarra solous 2% e o opus 85, para suas sonatas para
violino e guitarra e flauta e guitarra respectivategpublicadas comduos concertant@so
primeiro concerto para guitarra foi publicado comimnero de opus 30seuGran Quintetto

com o numero 65.

2 Essa era uma pratica frequente na época; Beethpuemxemplo, escolheu para seu Opus 1, trés ¢om
piano em lugar das trés sonatas para piano quecgram como opus 2, para dar maior relevo a sedafae
compositor que a de pianista virtuoso.

% Originalmente, este concerto seria designado cemineero de opus 29, mas foi logo trocado para oengim
30, assinando as pec¢as que inicialmente estavamm@sero, para outro.
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E possivel fazer uma comparagdo entre os primébosimeros de opus de Mauro
Giuliani e as datas em que foram publicados, camab se pode comprovar claramente que a

ordem cronoldgica ndo é o que prepondera na eldigsioumeros.

Tabela 1. Primeiros 20 nimeros de Opus das con@@ssie Mauro Giuliani.

NUmero Obra Data de publicagaa
de Opus
1 Studio per la chitarra (método) Abril 1812
2 Six Variations pour la guitare Setembro 1807
3 Trois Rondo pour la guitare [sic] seule Outubsoa
4 Six Vatiations pour une Guitarre Maio 1810
5 Rondo Nouveau d’un gout original Outubro 1807
6 Otto Variazioni per Chitarra sola Outubro 1807
7 Six Variations por la guitarre Novembro 1807
8 Trois Rondeaux pour la Guitarra seule Marco 1808
9 VI Variationen nebst Polonaise und Finale fur die Janeiro 1808
Guitarre
10 Amusemens pour La Guitare [sic] Maio 1808
11 Caprice pour la Guitarre Janeiro 1810
12 XII Monferrine per Chitarra Inicio de 1810
13 Trois Romances pour la guitarre (canto e gajarr Maio 1810
14 Six Rondeaux progressifs Marco 1811
15 Sonate Julho 1808
162 16 Oesterreichische Nazional Landler fir zwei Guita Setembro 1811
16b | Airs favoris du Ballet Barbier de Séville Julho 1808
17 [l Rondo fiir die Guitarre c. 1809
18 Pot-Pourri pour la Guitarre Dezembro 1808
19 Serenade pour la Guitatte, Violon et Violoncelle Dezembro 1808
20 Six variations sur um Théme Original FevereBO4

Como é possivel observar pela tabela, numerosrignete ao opus 15 foram
publicados depois, 0 que reforca a ideia de que e8tero tenha sido escolhido pelo
compositor para resaltar ainda mais sua composig@ibora seja impossivel comprovar essa

hip6tese, resulta interessante considera-la comgsiyel desde que muitos fatores tendem a
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mostrar que essa composicao foi cuidadosamenteagieeres realizada por Giuliani, desde
elementos puramente musicais a outros meramer@mest como a questdo da numeracéo de
catalogo. Exatamente o0 mesmo acontece com os &pes32 ja citados: podemos ver obras
posteriores com numero de opus menor, como sevafetnte os numeros tivessem sido

escolhidos para salientar algumas das publicagdesatbr relevo.

5.4.1 Sonata em DG maior, Opus 15 (1808).

I- Allegro spirito (D6 maior, 4/4)
lI- Adagio con grand espressione (Sol maior, 2/4)

IlI- Finale: Allegro vivace (D6 maior/& — Grazioso (D6 maior, 2/4) — Allegro vivace

Este é o Unico exemplo de sonata em varios movosgmpara guitarra solo, que
deixou Giuliani. AsTrois Sonates Brillantes faciles et agréabl@pus 96, datam do ano
1818, e sao obras em dois movimentos onde a fosma@ando € empregada. Também é este
0 caso dasTre SonatineOpus 71 de 1816, embora, curiosamente, aqui &adkil o
diminutivo sonatinapara obras em trés e quatro movimentos, que aesultais extensas e
complexas que as sonatas Opus 96rAn Sonata EroicaDpus 150, que consta apenas de
um movimento, foi publicada em 1840, onze anos idema morte de Giuliani; a
mencionamos no capitulo anterior por se tratarrda abra escrita na Italia, depois da sua
partida definitiva de Viena em 1819. Se por uméaeparopus 96 emprega a palavra sonata em
seu titulo sem possuir movimentos nessa formaowiwo lado, a&Grande Ouverturé®pus 61
representa um fino exemplo de forma sonata, coetoaica propria das aberturas de 6pera de
Rossini, e como tal, consta de apenas um movimento.

De todas as sonatas para guitarra escritas ena,Véeapus 15 de Giuliani € a Unica
gue se manteve no repertério de concerto e noggmag de ensino dos conservatorios e
universidades de todo o mundo. Contudo, e a pesaud lograda feitura, esta sonata tem
sofrido algumas modificacdes (absolutamente dessédas) na sua estrutura, por diversos
editores, como se vera mais adiante.

O interesse das Ultimas décadas pelorne as fontes originais teve como
consequéncia a pesquisa de edicdes de época desdus compositores, com énfase nas
primeiras edi¢cdes, que hoje € possivel encontrafagrsimile. O fato de existirem varias

edicbes de uma obra implica, em certa medida, uereisse do publico por esta, embora
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sejam possiveis também outros fatores, como pangee uma nova edi¢cdo pela mesma
firma editorial realizada por causa da mudancardprigtérios, que modificardo a forma em
gue seus nomes ou 0 da companhia aparecem, o godeseomprovar nos frontispicios das
obras. No caso da sonata opus 15 de Giuliani,raep@a edicdo foi publicada em julho de
1808 porVienna: Imprimerie Chimiqyeno sistema litografico, com uma impresséo de @ouc
gualidade (HECK, 1995, p. 180). Quan8dA. Steiner & Coassume a empresa em 1812,
realiza uma nova edicdo da sonata, com algumasfinamdies, ndo sO na partitura, mas

principalmente no frontispicio. Segundo Ophee (}.988

Parece-me que a necessidade por um novo titulégiagy paralelo ao fato de que
Steiner necessitou colocar seu nome ali desde agsop a ser 0 Unico proprietario
[da firma editorial], deveu-se ndo tanto a corregdaome da dedicataria, segundo
indicado por Heck, como a necessidade de colodadotitulo] em alemao. A
primeira edicdo foi impressa em 1808, quando oscéses ocuparam Viena. A
segunda edicdo, por conseguinte, pode ter sidoesaaralgum tempo mais tarde,
quica depois de que os franceses deixaram Viena.

Isto € interessante, porque na primeira edicdora s intitulava apengonateem
quanto que na segurida adjetivobrilliant foi adicionado (figura 4). Em 1812 Giuliani ainda
estava em Viena, pelo que o agregado do subtiamopgnde ter sido com sua anuéncia. Isto a
colocaria na distingcdo das sonatas compostas gargrofissional antes do que amador, 0
qual ecoa junto a outras sonatas para guitarrpazaéue rezam titulos con@yosse Sonate

(Molitor, opus 7) ouGrande Sonat@Matiegka, duas sonatas sem nimero de opus).

* E esta segunda edicdo de 1812 que sera utilizadpara ilustrar os exemplos.
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Figura 4. Frontispicio da Sonata opus 15 na edied8teiner und Comp.

Primeiro movimento

Allegro spirito

- Exposicéo: 84 compassos. Primeiro grupo teméatiéomRior
Segundommp tematico: Sol maior
- Desenvolvimento: 45 compassos.

- Recapitulacéo: 70 compassos.

- Segundo grupo tematico: D6 maior

A maneira em que comeca esta sonata € absolugimeotum para a época em que
foi composta, onde o habitual € que o tema prih@p@ anunciado imediatamente. Aqui,
pelo contrario, a textura de acompanhamento é eqta antes que o tema seja enunciado
(figura 5).
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Allegrp spirito.

e

Figura 5. Sonata opus 15, inicio do primeiro movitogc. 1-6.

Cres:

N&o encontramos este dispositivo em nenhuma spaedapiano da época, entre as de
Haydn, Mozart, Hummel e Beethove@ue isto seja utilizado numa sonata para gujtaem
ter precedentes noutras sonatas para instrumelut@ son fato de por si significativo, que
tende a individualizar a composicéo, e que infedimta, mais de dois séculos depois da sua
criacao passa absolutamente despercebido.

Devemos notar, no entanto, que Giuliani pode x@eementado em obras prévias
algumas das ideias que utilizaria na sonat&aprice opus 11 em particular mostra mais
semelhancas das que se poderiam acreditar coms swreidéncias. Segundo nossa tabela
1, esta obra foi publicada quase dois anos dep@sconata opus 15, mas ndo é impossivel
gue tenha sido composta antes, como um estudoiagatdxo para as possibilidades da forma
sonata. Veja-se 0 inicio dBaprice, também em D6 maiognde o tema vai surgindo aos
poucos desde uma textura de acompanhamento quealesf@bamente aquela da sonata

(figura 6).
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Figura 6. Giuliani, compassos iniciais do Capripa11.

® Seria possivel excetuar apenas a sonata em Dénglsstmenor, Opus 27 n° 2 de Beethoven, mas resulta
significativo que possua o subtitulo: “quase umadsia’, 0 que denota aqui um afastamento propatita
‘convencdes’ da sonata. No género sinfonico, aosiafn® 40 K. 550 em sol menor de Mozart tambémalei
ouvir muito brevemente a textura de acompanhamamites de o tema inicial ser apresentado, o queétamb
resulta em uma caracteristica absolutamente inconauépoca.
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Esta obra utiliza varios dos principios da formadeata, porém tratada com bastante
liberdade, como permite o génef@apriccio de maneira que aparenta ter sido uma
experimentacdo dos limites formais para consegurs ntarde uma obra tdo belamente
equilibrada como a sonata opus 15. Saprice Giuliani expde dois temas, em tbnica e
dominante respectivamente e parte logo para unéo s livre desenvolvimento, bastante
extensa, onde chega a uma tonalidade tao afastatafa# menor ao mesmo tempo em que
introduze tresquialteras pela primeira vez na p€gao veremos, este e Varios outros rasgos
foram aproveitados, com as necessarias adaptagbssnata.

YYvY

Continuando com a exposi¢céo do opus 15, na fi§use observa como a primeira
semifrase modula prematuramente a dominante, ddpaigial, 0 processo comeca de novo,
como se a primeira tentativa tivesse sido errbaeggora fosse ser ‘corrigida’. Esta vez ha
uma cadéncia perfeita na tonica, reestabelecetmttaidade de D6 maior (figura 7).
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Figura 7. Segunda semifrase, c. 7-12.

A cadéncia na tonalidade de D6 maior € reforcautdaamais duas vezes por meio de
uma fanfarra, primeiro em oitavas, que poderianss®@ar aos instrumentos de metal, e
depois em tercas, no registro agudo, relacionadsapros madeira. Isto é condizente com o
periodo no qual foi composta a obra, durante agagi@apolednicas, ainda com a presenca

dos franceses em Viena, e, portanto, com todo @tpmilitar sendo parte da vida cotidiana
dos cidadaos (figura 8).
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Figura 8. Fanfarra, fechamento do primeiro grupastico, c. 12-16.
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A énfase das repetidas cadéncias sobre a tonpdeimma digressado, e a secao de
transicdo € sutilmente construida: um novo comégoola uma voz parece comecar
diretamente na dominante, porém, isto € desmerbdo os acordes do compasso 19, que
mostram que a musica ainda estd em DO maior. Sement. 22 se percebe que a modulacao
esta comecgando de fato. O acorde diminuto do dnt&hsifica 0 processo ao enunciar 0
acorde D/D/D que leva a uma frase sobre um baidalp&sta frase é altamente dramatica,
conseguindo manter o interesse até o ultimo momeénteeia lirica deste movimento se vé
reforcada pelo fato seguinte: depois da chegadarandnte de Sol, que serd a nova tonica,
segue-se a pausa habitual, porém, em lugar desEseatado o segundo grupo tematico, ha
ainda uma transicdo a uma voz s, de caréter lipam conduzir suavemente ao segundo

grupo (figura 9).
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Figura 9. Transicdo para o0 segundo grupo na dongnanl6-33.

Note-se a similitude de procedimento conCaprice,onde depois de ter atingido o
acorde da dominante da nova tonalidade, ainda f#étransicdo para conduzir ao segundo
tema (figura 10). Comparando ambas as passagemsnpsedcomprovar como nha sonata
Giuliani encontrou uma forma de condensar o matiE&rendo a0 mesmo tempo com que a

transicdo soe mais dramatica e efetiva.
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Transig@o sobre pedal de D/D

Figura 10. Transicdo e comeco do segundo tema pocgapus 11.

A chegada a Sol maior tampouco coincide com aardo segundo grupo, sendo que
ainda um compasso de textura de acompanhamentwidgocantes do tema. Seu carater &
lirico, expressivo e amplo; 0s oito compassos amscierminam sobre uma semicadéncia na

dominante (figura 11).
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Figura 11. Sonata opus 15, comec¢o do segundo ¢genpdtico, c. 34-43.

A segunda apresentacdo do tema vai conduzir anciadéobre a tonica depois de
sofrer uma expansao para o registro agudo do mstito (figura 12), o que cria a energia

necessdria para a continuagdo com uma nova ideia.
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Figura 12. Final do tema principal do segundo grapd4-51.

A nova ideia, pese a nao perder o carater linepresenta uma aceleracdo dos
eventos, porque 0s antecedentes e consequentBagissocupam menos espaco que o tema
principal do segundo grupo. A ideia principal degtepo se estruturava em 8+8, enquanto
gue a ideia secundaria consiste em uma frase denpassos que se repete, mais uma frase
conclusiva de 7 compassos. O novo motivo (requadnadfigura abaixo) impele a musica
para adiante a0 mesmo tempo em que proporcionaimimante sensacdo de conclusao de

secao com a utilizacdo da subdominante, habilmevitada na frase anterior (figura 13).

Figura 13. Segunda ideia do segundo grupo, c. 51-65

Depois da cadéncia auténtica perfeita sobre Sabrmsegue uma codetta de 14
compassos contendo duas ideias diferenciadas.depa delas conduz ao ponto culminante
de toda a exposicéo: o acorde diminuto sobre Lagongpasso 67. Varios sdo os elementos
gue confluem para fazer deste o ponto culminante:

1- Trata-se de um acorde diminuto (a segunda vezsquutiliza na peca e a primeira em

forma de acorde completo). Harmonicamente reprasentdesvio inesperado, pois enquanto
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gue pode ser ouvido como D°/D, ele é interpretamoacD do relativo menor da D (vi de Ré
maior).
2- E 0 acorde de maior duracg&o ouvido até o monmemtaovimento (trés tempos).
3- A chegada para este acorde se da por um incterdervocés, de 1 até 4, que marcham por
movimento contrario, tornando-a notavelmente edetiv

Portanto, o acorde em si, ponto culminante da ®gfo, é salientado por trés
elementos: a primeira aparicdo como acorde dimjratmarcasf, e sua duracdo de trés
tempos (figura 14)

E muito provavel que este ponto culminante nioaesidio calculado minuciosamente
com todas as caracteristicas que acabamos de \d@samas, nesse caso, mostraria uma
intuicdo muito aguda do compositor para delinedorma por meio de pontos estruturais

importantes.

Numero de vozes PC

Figura 14. Comeco dzndetta c. 65-73.

A segunda ideia traz consigo incluso um motivenidb novo, que se insere na

repeticdo quase obsessiva de tonica e dominagtedfis).
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Figura 15. Segunda ideia dadetta c. 73-77.

® O requadro no compasso 70 indica que a nota davMlise ndo Re, como escrito. Isto é confirmadm pel
desenho correspondente, no compasso 194.
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Retoricamente, é possivel relacionar este mottwaiad, de corte marcial -como uma
chamada de trompete— a passagem da fanfarra nulitarencerrava o primeiro grupo
tematico (ver figura 8). Desta forma, embora os ivost ndo estejam relacionados
tematicamente, a coeréncia € garantida pela unidiedesignificado criada em pontos
estruturais equivalentes: se a fanfarra em D6 m@mralidade propria para trompetes e
timbales) encerrava o primeiro grupo, logo todx@osicdo € encerrada com uma chamada
de trompete, que compensa o maior lirismo da tdadé de Sol maior frente a DG, com 0s
ritmos incisivos de um toque militar.

Ainda h& uma frase de transi¢@o entre a codagesig&o da exposicao (figura 16).

Figura 16. Transi¢&o para a repeticdo da exposic&&-84.

Encontramos grande semelhangca com outra passagetmambsicado utilizada por
Giuliani no primeiro de seubrois Rondeauxpus 8 que foram publicados apenas uns messes
antes gque a sonata opus 15. Inclusive, as tonabkdséib as mesmas: depois de uma cadéncia

em Sol maior, a transicéo leva de volta ao tentaainém DO maior (figura 17).

Figura 17. Passagem do primeiro (Rmndeauwopus 8, c. 12-23.

7z

Na sonata, a exposicdo se repete e na segundaovea, bemol do c. 83 é
reinterpretado como Sol# e desemboca diretamenesenvolvimento que comeca assim

com a dominante do relativo menor: o acorde de Blom(figura 18).
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Figura 18. Primeira e segunda volta da exposic&®3,884 e 84a.
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Isto representa uma mudanca drastica e de graadeatismo: off € atacado sem
preparacdo, provindo da passagem anterior, mardafize, a digressdo harmoénica é
consideravel, e a introducao das tresquialteradico de um elemento diferente.

Esta segunda casa(c. 84a) marca o inicio do delsémento, que comec¢a com uma
secdo meramente harménica, que em La menor utdizecordes de T, D e D°/D, tudo sobre
o pedal de dominante Mi. Portanto, aqui se escuianacordes mais asperos desde que
comecou a pega: o acorde diminuto a partir de Ré#esbaixo em Mi. A presenca das

tresquialteras impele o movimento para adiantenigie 19).

Figura 19. Primeira sec¢éo do desenvolvimento, €485

Depois dessa agitacdo, antes harmonica que tematige um novo tema lirico, em
La menor, que acaso apresente apenas alguns vaggss rsemelhantes a fragmentos de
temas ouvidos anteriormente na exposi¢cao, madaggfa de constituir uma recomposicao de
motivos (0s requadros na figura 20 mostram rem@misias de desenho dos compassos 10-11
e 39 respectivamente); depois da semicadéncia solaleminante, quatro compassos de
transicdo levam a uma nova apresentacdo deste tagma em La maior. Estes
procedimentos, a inser¢cdo de um tema novo no delsemento, e a flutuacdo de um mesmo
tema entre modo menor e maior ndo sera infrequEgtas anos mais tarde, na musica de

Schubert. O caréater de agitacdo interna deste ¢giawado aparece no modo menor, troca-se
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em lirica placidez ao ser apresentado logo em dequo modo maior, onde o tempo parece
transcorrer de outra maneira (figura 20).

Noveo tema em La menor

Nova secdo de desemvobvimento,
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Figura 20. Segunda sec¢do de desenvolvimento, £195-
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Mas o remanso € enganoso: a for¢ca do inicio dondekémento, com suas
tresquialteras por vez primeira introduzidas naapédeixa ecos de acentuado dramatismo em
um movimento essencialmente lirico, e a volta adanmenor traz consigo uma lembranca

das tresquialteras, que precipitam a frase aoessenthce (figura 21).
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Figura 21. Secao final do desenvolvimento, c. 128-1

A semicadéncia sobre a dominante comporta o medesenho que o final da

exposicdo (comparar requadro na figura 21 com €78)7 e se nela seguiam-se varios
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compassos de transicdo para sua repeticdo ou @seenbdocar no desenvolvimento, também
agora, Giuliani serve-se de uma elaborada trangigéeochegar a recapitulacéo (figura 22):

Figura 22. Transicdo e comeco da recapitulacdi3@-136.

Também o comeco da recapitulacdo € cuidado na cauecepcdo, pois é
substancialmente modificada respeito a exposicéta, d segunda frase continha nada menos
gue trés cadéncias perfeitas na tbnica, onde hasidonintroduzidas as chamadas militares;
agora, a mausica € impelida para adiante por meiopamgressdes harmoénicas que
desembocam em uma nova ideia para concluir o pmgiupo tematico, esta vez na

dominante, Sol maior (figura 23).

Figura 23. Progressdes harménicas na segundadfaaseapitulacdo, c. 137-146.

A transicdo leva a recapitulacdo do segundo gragora na tbnica, sem apresentar
modificagOes estruturais, mas apenas de desenhoambas as partes (exposicdo e
recapitulacdo) o segundo grupo tematico compree3@lecompassos e as diferencas
respondem principalmente a elementos técnicos darigy para conseguir que a musica
mantenha a impressdo de fluidez gerada pela passd@edemos observar trés pontos
principais onde isto acontece, requadrados nadigdr
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1) Comparando com a figura 13, onde se mostra sagaes correspondente acontecida na
exposicdo, vemos que a que chamamos segunda @eegdndo grupo € tratada de forma
diferente, ali com carater descendente enquantagae € ascendente. Teria sido possivel
manter este desenho, mas certamente tornaria agéxebastante mais ardua. Trata-se, pois,
de um interessante exemplo de como a necessidadeagode obrigar a modificacdes que,
ao mesmo tempo, resultem musicalmente satisfatgréassomente desde a variacdo sonora,
sendo também desde o conceito da unidade do desteequadro 1a vemos outra variante:
agora um desenho ondulante, quando na exposidéuite/a a repetir duas vezes a mesma
ideia.

2) Também responde a uma simplificacdo técnicayamto as seminimas repetidas evitam a
bordadura que encontramos nos compassos 59 eé{pdsicdo. Aqui seria ainda mais facil
gue no exemplo precedente manter a estrutura akjgiarém, onde se encontraria a segunda
bordadura (c. 184) seria mister realizar uma e#@ma mao esquerda, enquanto que como
escrito, a digitagao resulta mais natural, mais veza de acordo com a fluidez da passagem.
3) Comparados os compassos 185-186 com os c. 6a-8Rposicdo, comprova-se que seria
muito dificil manter aqui o0 mesmo desenho de textarno caso da reducdo a apenas duas
vozes, o0s retardos teriam menos efeito que a opgamntratempo da voz aguda escolhida
por Giuliani.

Finalmente, a coda, contém poucas variantes resgeixposicdo, mas um pequeno
detalhe aparentemente indcuo, mostra um fino sdesbalanco: trata-se do requadro na
figura 25. O final da exposicéo e do desenvolvimdéaetminava com maci¢cos acordes onde a
voz do baixo percorria um arpejo descendente (vér</8; 128-129). No final do primeiro
grupo temético na recapitulacdo também aparecedegioesitivo, que ndo havia estado no
mesmo ponto da exposicao (c. 153-154). Por ist@ ssperavel no final da recapitulacdo, na
coda, mas aqui os acordes sao transformados enmpajo gue desce em oitavas, e 0 ritmo
representa por sua vez, um resumo retérico de elakamadas militares do movimento: se
na exposicao 0s arpejos em oitavas eram ascendentes ideia de trompete da coda da
exposicao e recapitulacdo, notas repetidas, o kedimal consiste em aliar o ritmo da
chamada de trompete com os arpejos, por primeiténga vez em um gesto descendente que

leva indiscutivelmente ao final do movimento.
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Segundo grupo tematico

1 ‘ /J"I—E'J_Vﬁ—J_ ~

St ot ——— —1e =
ﬁ%@wﬂ#ﬁ = S ;
— L -u-l L_’

dolce

"\
b i ]

Figura 25. Coda, c. 189-203.

No primeiro dos Rondd opus 8 também temos umaalaseste final. Note-se que o

acorde final do primeiro movimento da sonata intduibém a sexta corda —Mi— fazendo com
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que se oucga um acorde de tbnica em primeira invees@uanto que no rondd ndo acontece
isto (figura 26). A explicacdo mais plausivel é geetratando de um acorde fortissimo, a
utilizacdo de cinco notas incluindo a sexta corddigamente obriga a empregar o polegar

para todo o acorde.
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Figura 26. Giuliani, compassos finais do Rondo db4Trois Rondeauwpus 8.

Encontramos este tipo de acorde em outras obrperélado, embora as vezes seja por
razdes diferentes. Veja-se, por exemplo, o comegofmal do primeiro movimento da
Grande Sonatepus 12 de Lhoyer do ano 1800 (figura 27). Osadops na figura mostram

os acordes inicias de tonica em segunda inversdacerde final na primeira inversao.
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Figura 27. Lhoyer, compassos iniciais e finais dmgiro movimento d&rande Sonatepus 12.

Isto obedece aqui a outras razdes: o instrumeargqual esta sonata foi composta é
a guitarra francesa de cinco cordas, e sendo dagcdmda a nota L&, é esse o motivo pelo
qual os acordes iniciais de quatro notas tém coaixolo Ré. Da mesma forma, o acorde
final apenas pode apresentar um Si como nota maige gde um acorde de Sol maior.
Terminar uma pec¢a com um acorde em primeira ingegsdm rasgo encontrado com certa

frequéncia, sobretudo entre os compositores itdfartomo ndo utilizavam scordatura, as

" Veja-se, por exemplo, as Variaces opus 16 e Bpae Legnani, ou as Variacbes opus 6 de Carcassi.
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obras em Ré maior empregam em geral em Fa# no, lzadiferenca de um compositor como
Sor, que prescreve a sexta corda em Ré para siessrassa tonalidade.

Segundo movimento

Adagio con grand espressione

Este Adagio em Sol maior representa uma das nras triacoes de Giuliani para
guitarra solo no que respeita ao equilibrio entegmessdo musical e realizacdo instrumental.
A indicacdo de andamento ja nos adverte de umacsituespecial, ndo se trata apenas de um
adagio ou um andante graziosop compositor chama a interiorizacdo por meio de um
movimento lento,adagio, que deve ser tocadoon grand espression@d diferenca nao €
banal, é este tipo de expressdao que encontramgsefremente em Beethoven, a qual
outorga uma énfase especial ao movimento, prevergndtra uma interpretacao rotineira.
Encontramos untargo, con gran espressiormo segundo movimento da sonata em Mi
bemol opus 7 para piano, ukalagio con molta espressione segundo movimento da sonata
em Si bemol opus 22 para piano e na sonata em molbepus 12 n° 3 para violino e piano,
ou umAdagio affetuoso ed appassionaio segundo movimento do quarteto de cordas opus
18 n° 1, obras publicadas entre 1797 e 1802. lachaais tarde, em 1815, Beethoven
prescreve para o movimento lento da sua segun@daspara violoncelo e piano do opus 102
o andamentédagio con molto sentimento d’affetto.

Por isso, resulta surpreendente que haja edigdesdgsconsiderem completamente
estes detalhes absolutamente substanciais, comandgamos antes. Numa edi¢cdo checa de

1986 encontramos assim o inicio do segundo movir{@igura 28¥:

Andante con espressione

L] } ﬁ I m T =11 s
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Figura 28. Segundo movimento da sonata opus 15w na edicdo de Milan Rejchrt de 1986.

8 A edicdo argentina realizada por Horacio Cebatigsublicada por Ricordi em 1977 apresenta 0s mesmos
erros.
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O gesto de apertura € uma ornamentacéo das acligasdas de trompa (figura 29).
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Figura 29 Adagio con grand espressigmaotivo inicial, chamada de trompas, c. 1-4.

Os exemplos sdo numerosos, desde que se tratmaléopica corrente ao longo de
todo o século XVIII (RATNER, 1980). Geralmente ss@cia a movimentos rapidos, mas nédo
€ infrequente a utilizacdo em andamentos lentosorfEramos expressivo exemplo da
chamada de trompas no movimento lento da sonat8idremol, K. 570 de Mozart. Neste
caso, a tonalidade de Mi bemol maior ecoa perfa@tdaena principal sonoridade daqueles
instrumentos (figura 30).

Adagiu )

Figura 30. Mozart, Adagio da sonata para piano ebe®ol K. 570, c. 1-3.

Giuliani apresenta duas frases de 8 compassodgmei@ modula a dominante, Ré
maior, e a segunda mantém-se na tonica depois diugemz desvio a subdominante, que
comporta uma pequeradenzgfigura 315.

Segue imediatamente um segundo tema, também ema8wi, cujo acompanhamento
apresenta uma textura que poderiamos chamar panigima verdadeira modulacdo a Ré

maior se estabelece agora através da D/D/D (figriya

° O requadro na figura 31 mostra um erro de edigépartitura aparece a nota Fa# onde deveria seXd.&
compasso 51 aparece notado corretamente.
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Figura 31 Adagio con grand espressigrimeiro tema, c. 1-16.
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Figura 32. Segundo tema, c. 15-28.

Um novo motivo ritmico de tresquialteras surgegurom a tonalidade de Ré maior,

sem ser um verdadeiro tema novo nem um desenvaitént® material prévio (figura 33).

Tir dolce pgmdoice [N T diie £ a .rr-T:_J‘_-__ - 4=
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Figura 33. Motivos de tresquidalteras, c. 29-32.
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A insercdo das tresquialteras marca o inicio de umva secdo cuja funcéo é
simplesmente o contraste. Contudo, resulta intenéss que embora ndo seja um
desenvolvimento propriamente dito, causa essa G@mgzela variedade de células ritmicas
empregadas e a aceleracdo dos eventos. Ha umgdmesbre um pedal de dominante que
relembra aquela da exposicdo do primeiro movimem&s aqui, o dramatismo é
notavelmente intensificado (figura 34). Note-se anpasso de transicdo justo antes da
recapitulacdo, que remete ao compasso anteriooraego da secdo B (c. 28) unificando o

discurso.

; Recapitulacio
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Figura 34. Secao central em Ré maior e transi¢&3-49.

A recapitulacdo é praticamente literal, salvo meleenséo do segundo tema em dois
compassos, antgsiano e agora crescendo ao forte (marcados na figurka@baimples
dispositivo que contribui a preméncia do discutsgig no final da recapitulagdo. Segue uma
coda que funciona de maneira magistral: o clasdiesvio a subdominante criado pelo
acompanhamento sustenta a aparicdo do motivo melddicial do primeiro movimento
(requadrado na figura abaixo), que aporta um elenanlico & composi¢ao, unico exemplo
entre as sonatas para guitarra compostas em Vésta época (figura 35).
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Figura 35. Recapitulacdo do segundo tema e co68;84.

Note-se mais uma vez, a semelhanca desta codamanpassagem do primeiro dos
Trois Rondeauwpus 8 anteriormente citado (figura 36).
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Figura 36. Fragmento do Rond6 Opus 8 n° 1 de M&imbani.

Este adagio, apesar de apresentar uma estrutnéaiaeABA que pareceria indicar a
presenca de uma forma sonata de movimento lentopre@orta de uma maneira bastante
rara: efetivamente sédo expostos dois temas clataerddarenciados, porém, ambos na tonica,
depois segue uma modulacéo verdadeira modulacamiaiate cuja chegada € marcada pelo
que parece ser um novo tema ou o inicio de um desémento, mas, nenhuma dessas
hipoteses é confirmada ao ouvinte, levando a uamsifdo dramética que desemboca na
recapitulagdo quase literal da primeira se¢do;Uttomo, uma coda que alude ao inicio do
primeiro movimento, termina sutilmente esta pegaswelmente o movimento lento melhor

escrito de todo o conjunto de sonatas vienensesgogtarra.
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Terceiro movimento

Finale: Allegro vivace — Grazioso — Allegro vivace

Este finale € um rondd cuja estrutura esquematicasguinte:

A

A

& D6 M ||b- Sol M [ja- D6 M || B- LA m |- D6 M ||C- (intermezzo)Graziosoem D6 M ||
A

A

a- D6 M ||b- Sol M |ja- D6 M || Coda

A secaaa do refrao consiste numa frase simetricamentetasada em 8+8, com uma
semicadencia sobre a dominante na primeira metad@l@ncia sobre a tonica na segunda
(figura 37).

Allegro vivace.

Figura 37. Secdado rondo, c. 1-16.

No esquema formal acima determinamos A conteatziy ndo querendo dar la o
status de B porque, como veremos, esta ndo apsesardcteristicas de um verdadeiro
segundo tema: se o fosse, e estivesse em Sol mai@,uma sonata-rondo, implicando que
B teria que voltar em D6 maior mais tarde, o que adntece aqui. O Sol maior d@éo é
uma tonalidade assentada por meio de uma modulagéonas se chega a ela para abandona-
la imediatamente. Uma transicdo de 12 compass@s devvolta ao tema. A frase que

comeca no c. 17 remete aos c. 5-8, 0 que aceniuzasger de transicdo, e 0 que resta é curto
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demais como para se estabelecer com a importaaciamdema diferenciado, preponderando
ao invés, a sensagcdo de um material de contragptea(f38).
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Figura 38. Secddsea, c. 17-62.

Por outra parte, a transicdo de 12 compassos gueignamos antes (c. 35-46),
resulta proporcionalmente muito extensa se compacath 0 espaco que ocupa cada tema,
sendo mais um indicador que nos induz a considsraompassos 1 a 62 como uma grande
secao A que se divide internamente &pa, ondeb representa uma digressdo a dominante,
sem estabelecé-la, seguida por uma transicao qoet@a@ nova escuta @e Note-se tambéem

a barra dupla requadrada na figura acima, comocaddr do término de uma secao
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claramente diferenciada. Segue-se, portanto, aosBg@®&m La menor, que estd marcada
Minore na partitura, um rasgo frequente na época quearaiimportancia na diferenciacao
expressiva dos modos. Esta parte, de 26 compasisosanstruida simetricamente, 8+10+8,

onde a frase central representa um contraste &tleas dos extremos que sao iguais (figura
39)°.
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Figura 39. Secao B, em La menor, c. 63-88.

Mais uma vez uma barra dupla indica o término elzd’, e 0 que segue é uma
elaborada transicdo de 19 compassos que prepaditaado refrdo (figura 40). Noutras
versdes, tais como a edicdo checa de Milan Rejehe argentina de Ricordi, a transicdo &
modificada para expor diretameitseguido da que conduz a coda (figura 41). Comparem-
se as figuras 40 e 41; nesta ultima é possivelhadrsem compasso agregado que continua a
textura de acompanhamento e serve para remetéarderte ao c. 17 (ver figura 38), que
iniciava a parteb do refrdo. Na edicdo publicada em Viena em vidasddiani, o ponto

alcancado no c. 100 (marcado na figura 40) se debanaté chegar a uma nova exposicao

90 requadro na figura 39 mostra um erro de edigdqartitura aparece a nota L4 onde deveria ser Si.

1 'N&o havendo mudanca de andamento nem de compassora dupla tem apenas um carater de divisdo
formal, que ndo encontramos na parte A, por exengala indicar que a musica que comeca a parti A@ é
outra secao, sendo sua falta mais um indicio degue 1-62 foram concebidos como uma unidadetasttu
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da parte principal do refrdo, o que vai conduzimza secdo nova de uma pagina completa
gue esta ausente nas versdes supracitadas senmzeraadio que possa justificar tal escolha.
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Figura 41. Transi¢éo na versdo de Milan Rejchr8§)l®nde se omite o teraaaparecendb em seu lugar.
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No nosso esquema formal denominaraoa nova aparicao do refrdo porque esta vez
se apresenta transformado (figura 42), preparandpasicdo da secao C, que em outras
versoes foi totalmente omitido pensando que naafetava com isto a estrutura Bmale
devido a que se trata de uma secdo com forma prapre pode funcionar autonomamente,
por isso chamamos C de intermezzo. Ele mantém aidade de D6 maior, mudando o

andamento e 0 compasso: a se¢do é mafsetaosoem 2/4.
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Figura 42. Transformacdo da paatdo refrao para conduzir a se¢éo ceraziosq ¢.112-125.

A exclusdo da secdo C em outras versfes € ungeve, em primeiro lugar porque
ela foi escrita pelo compositor e publicada na pu@ria época, sem haver provas que
demonstrem que tenha sido sem sua anuéncia. Emdeefiugar, a inclusao de uma secao
contrastante deste tipo € um esquema formal moittum nas arias de Opera, que foi logo
adotado na musica instrumental; temos trés exenf@inesos nos finais dos concertos para
violino n° 3, 4 e 5 de Mozart, que consistem endésnque apresentam secdes centrais que
podem funcionar de forma independente a estrubtiah bnde a tonalidade, o andamento e o
compasso sdo mudados. Por dltimo, a omissdo da fecdesconsidera um elemento
importantissimo nesta composi¢cao: a busca da agégrna composicdo como um todo. Seu
funcionamento estrutural autbnomo esconde o fatguéeha motivos ciclicos do primeiro e
do segundo movimento que unificam a composicdo comotodo. Sem estes motivos
ciclicos, a coda do adagio parece ser quase Bréuihais um capricho do compositor que
uma construcdo formal pensada em seus detalhesdegescala.

O Grazioso(figura 43)consta de 44 compassos estruturados na formaiteA&iaA,

da seguinte maneira:

A- DO M, 9c. || Transicao: 9c. || B- Sol M, 7d rinsicao: 3c. || A- D6 M, 9c. || Coda: 7 c.

A primeira frase, semelhante eantabilede uma é&ria de 6pera, deve ser considerada
como uma estrutura simétrica de 8 compassos comonmpasso a mais onde se apresenta a
textura de acompanhamento consistente em baix@dbaeti; a féormula cadencial sobre a
dominante nos c. 132-134 é uma espécie de invensfi@dica dos c. 191-193 do primeiro
movimento. A transicdo muda completamente o carétamtrastando motivos de marcha

militar na sua primeira parte com um novo cantabdesegunda. A férmula cadencial dos c.
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142-143 é a mesma que encontramos nos c. 63-64 comdusdo do segundo grupo
tematico do primeiro movimento.

A-DoM

Grazioso
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Figura 43.Graziosq se¢édo C do rond6 e comeco do refrdo, ¢. 126-169
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O segundo tema (B) em Sol maior, nos remete amdegema do adagio por meio de
sua textura de acompanhamento, sua melodia narcegigudo e os cromatismos finais.
Outra transicao conduz a recapitulacdo textual dguA agora € seguida de uma coda, a qual
comeca com uma alusdo direta ao motivo principapdmeiro movimento, que tambéem
escutamos na coda do segundo; por ultimo, a fércadencial dos c. 168-169 que leva a
nova aparicdo do refrdo do rondo, foi escutadaog @ 195-196 do primeiro movimento,
conduzindo a concluséao.

Por conseguinte, &raziosq se¢do central déinale da sonata, apesar de possuir
material tematico novo esta construido com divesdementos que podem ser encontrados
nos dois primeiros movimentos da obra: as formcdaenciais seguem o mesmo padrao que
as encontradas nallegro spirito; o segundo tema remete diretamente ao segundodema
adagio; e a coda, por fim, introduz o motivo inicia sonata, de forma analoga a sua
utilizacdo no segundo movimento. Todos estes s@meritos que permitem integrar esta
secdo a estrutura total da obra, conseguindo aadmidtravés da variedade, empregando
motivos ciclicos, 0 que representa uma caractegigtnica nas sonatas para guitarra deste
periodo.

Depois doGrazioso,volta a secdo A completa, recapitulada sem altesagd segue
para uma coda de 28 compassos, que vai extingoimlovimento através das chamadas das
trompas de caga, alternado apenas entre tdnicaménalate e concluindo também este

movimento com um acorde em primeira inversao (&gl#).

Figura 44. Coda, c. 232-259.
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Consideracoes

Através da andlise desta sonata € possivel coapgue Giuliani dedicou especial
atencdo & sua composicéao, resolvendo com engeablesiiversos problemas formais através
do cuidado do detalhe, produzindo um discurso dgagites proporcdes tanto nas secgdes
internas de cada movimento quando na concepcdodmtzada um e da obra completa. As
semelhancas tematicas e de desenho formal quetermoos em outras obras de Giuliani,
como osTrois Rondeauxopus 8 ou oCaprice opus 11, parecem testemunhar que o
compositor experimentou algumas ideias que maile tatilizaria na Sonata com um controle
maior do discurso, chegando inclusive a empreganehtos ciclicos, que ndo encontraremos
noutras obras da sua producdo e que resultam tangsém entre outros compositores
guitarristas do periodd Todos estes cuidados, ademais da mencionadasépda escolha
proposital do niamero de opus reforcam a ideia de Giuliani buscava mostrar suas
possibilidades como compositor além de seu dontimioo virtuose da guitarra, em um dos

centros musicais mais importantes da Europa naaéptena.

12 poderiamos talvez excetuar os principios de usidaativica utilizados por Diabelli na sonata op8s121.
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CONCLUSAO

A analise daorpuscompleto de sonatas para guitarra escritas egaualals em Viena
na época de Beethoven e Schubert nos revela queosyaosicéo foi realizada com plena
consciéncia do que representava: uma tentativaxgéorar as possibilidades do novo
instrumento na abordagem de um discurso extensormal, estruturado em varios
movimentos, como a sonata, desafiando o conceitgudarra como instrumento somente
apto para acompanhamento. Para isto, 0s compgasitprecuraram criar modelos
diferenciados para cada obra, abordando diversoblgmas formais e ensaiando suas
solucdes particulares.

Na introducdo nos perguntdvamos pelas razdes efeemdnaram a existéncia de um
namero relativamente pequeno de sonatas pararguéasua composicdo em um lapso de
apenas seis anos, sendo que o instrumento erapdtap nas diferentes classes socias de
comecos do século XIX em Viena. Para encontrar assiypeis respostas foi necessario
indagar no contexto histérico da época, investigaadvida musical da cidade, com suas
manifestacbes publicas e privadas, o mercado &ljtorpapel da sonata nesse entorno e a
relacdo de tudo isto com a atividade guitarristicgperiodo. Parecia ser contraditorio que o
fato da crescente popularidade da guitarra e adlgrgnantidade de publicacbes de musica e
meétodos para o instrumento ndo se visse refleadobém em uma maior producédo de
sonatas. Porém, foi possivel comprovar que a valdéilta de interesse na composicdo de
sonatas afetou também ao piano, que sempre titdatado um copioso catalogo no género.
Deviam ser, pois, razdes alheias a guitarra asausaram tal situacao.

Efetivamente, as guerras napolednicas, que gelpede forma particularmente dura a
Austria, tiveram consequéncias decisivas sobresos & costumes da populacdo. Uma vida
paulatinamente voltada ao lar e aos prazeres daemat como forma de escape ao forte
dominio e controle do estado, que queria evitaastimento de novas revolugdes, influenciou
notoriamente nas artes: foi a época que posteridanse denominowBiedermeier.O
funcionamento do mercado editorial reflete em geantedida 0s gostos e tendéncias da
época, e com ele notamos um periodo de relatiteadal interesse na composi¢do de sonatas,
que coincidiu justamente com o periodo de espleddoguitarra; o instrumento deveu se
adaptar aos novos gostos. Um repasse dos catalogaompositores para guitarra da época

nos confirma esta hipotese, ao encontrarmos unragrprofusdo de fantasias, variacdes,
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divertimentos e dangas, que ecoam, como foi diteifumcao similar do outro instrumento
favorito da época: o piano.

Neste contexto, a criacdo de oorpusde sonatas para guitarra em um lapso de tempo
tdo breve (1806-1811) responde também a motivaitidas, a necessidade de contar com
obras no respeitado género sonata. E provavelnmoitdsso que cada um dos quatro
compositores trabalhou em seu ciclo com afincdatdo diferentes possibilidades formais
em cada obra, ora empregando modelos pianisticassinfénicos, ou, as vezes, criando
modelos préprios. No caso de Mauro Giuliani, quereagu s6 uma sonata em Viena,
notamos a inspiracéo de suas ideias e o cuidadietdthe na composi¢céao, o que |lhe valeu a
permanéncia no repertorio.

Para poder entender qual foi o verdadeiro apatted compositores ao escreverem
sonatas para guitarra, tornou-se necessaria aamgitodas estas obras, o que trouxe como
consequéncia a inevitavel extensdo do trabalhm gse nos atrevemos a correr na esperanca

de que suas virtudes superem seus defeitos.
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GLOSSARIO
4+4.............. Frase construida por dois grumoguhtro compassos.
| 6[4............. Acorde de tbnica em segunda sa@r
D/D............. Acorde de dominante da dominante

D/D/D......... Acorde de dominante da dominante al@idante (em D6 M: La M)

D°/D........... Acorde diminuto de dominante da doamte
PC.veeen, Ponto culminante
Trs Transicéo
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