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Resumo: Neste artigo trabalhamos com a hipotese de que, mais do que simplesmente um
compositor em um periodo histérico, Ludwig van Beethoven adotou estratégias composicionais em
musica relacionadas ao nascimento do romance literario, que vinculam sua obra a elementos muito
objetivos do que viria a ser chamado de Romantismo. Dentre eles, destacamos a importancia da
escrita instrumental adotando estruturas particularmente associadas aos instrumentos para os quais
ele escrevia, assemelhando seu processo criativo de maneira correspondente ao uso das linguas
vernaculares como item distintivo que formou as linguas do romance. Tal correspondéncia
atravessa um ideario moderno e constitui-se aspecto normalizado na composi¢cao musical do século
XIX, entretanto, buscamos enfatizar o lugar de originalidade das escolhas de Beethoven para além
do paradigma do génio, ao tragar sua relagdo com um contexto estético mais amplo. Adotamos
como objetos de estudo as cinco sonatas para violoncelo e piano de Beethoven, como exemplares
de fases distintivas de sua obra, propondo que desde seu Opus 5 ja era superado o paradigma
Barroco de uma escrita genérica, assumindo critérios novos ao estilo da época. Dessa forma, ao
ligarmos a analise musical com uma leitura historico-estética, nossas conclusdes apontam para uma
redefinicdo de paradigmas estruturais outrora dependentes do dado estrutural (harmonia e
desenvolvimento tematico) tdo somente.

Palavras-chave: Musica de camara; Ludwig van Beethoven; Sonatas para violoncelo e piano.

Abstract: In this article we develop the hypothesis that more than simply a composer in a historical
period, Ludwig Van Beethoven adopted compositional strategies in music related to the birth of the
literary novel, linking his work to very objective elements of what would come to be called
Romanticism. Among these elements, we highlight the importance of instrumental writing, adopting
structures particularly associated with the instruments for which he wrote, resembling his creative
process in a way corresponding to the use of vernacular languages as a distinctive aspect that
formed the Romance Languages. Such correspondence crosses through a modern ideology and
constitutes a normalized aspect in the musical composition of the 19th century, however we seek to
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emphasize Beethoven’s originality beyond the paradigm of the genius by tracing his relationship with
a broader aesthetic context. We use Beethoven’s five sonatas for cello and piano as study objects,
as examples of distinctive phases of his work, proposing that since his Opus 5 the Baroque paradigm
of generic writing had already been overcome, assuming new criteria for his period’s style. Thus, by
linking musical analysis to a historical-aesthetic reading, our conclusions point to a redefinition of
structural paradigms, which were once dependent solely on structural elements (harmony and
thematic development).

Keywords: Chamber music; Ludwig van Beethoven; Sonatas for cello and piano.

Introducgao

Dentre muitas mudancas significativas na arte durante a passagem do século XVIII
para o XIX, o socidlogo Norbert Elias (1995) nota que a cisdo entre o artista e o ser humano
foi uma das mais profundas. Nesse momento, a expressdo do génio individual pareceu
suplantar qualquer contingéncia politica ou econémica, ponto de vista esse que Elias
classifica como “artificial, enganador e desnecessario” (Elias, 1995, p. 563). Da mesma forma
que Elias (1995) propd6s um “bisturi” sociolégico para cindir os tecidos historicos que
formaram a obra dos grandes artistas do periodo, em especial Mozart e Beethoven,
propomos aqui um exame musicoldgico de como a obra do compositor de Bonn langou os
fundamentos daquilo que viriamos a reconhecer como a musica do periodo romantico.

Nossa proposta apoia-se sobre a constatacdo de que a génese de uma escrita
instrumental em Beethoven, em que pesem seus antecedentes renascentistas e barrocos,
agrava justamente uma tendéncia de especializagdo da linguagem, constituindo-se um de
seus atributos composicionais fundamentais que, entretanto, foi eclipsado por sua
monumental escrita sinfébnica em seus aspectos tematicos, formais e harmodnicos.
Outrossim, notamos que mesmo essa arquitetura de larga escala é debitaria dos grandes
avangos que Beethoven trouxe a musica de camara, em especial no desenvolvimento de
uma linguagem propria a natureza organologica de cada instrumento musical, tornando a
todos potenciais solistas, a sua propria maneira.

Defendemos, portanto, neste artigo, que a formacdo de um imaginario musical
tipicamente romantico ocorre desde o inicio de sua carreira como compositor, se ndo nos
posteriores alargamento das formas e adensamento das texturas, no seu controle e
inovagao da escrita instrumental, sobretudo em sua obra cameristica. A correspondéncia
de tal imaginario com a formacao das linguas romanicas € compreendida ndo como uma
mera coincidéncia, mas como interseccao importante na discussao estética que ocorria na
Europa durante o lluminismo.

Sendo assim, por meio de um empreendimento que revisa fontes musicoldgicas
tanto sistematicas quanto historicas, apresentamos primeiramente qual seria nossa
compreensao do Romantismo que subsidia essa hipétese. Em seguida, examinamos como
os atributos formais herdados de seus precursores foram reconfigurados por Beethoven,
dando lugar a uma retérica instrumental propriamente dita.
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Do romance ao Romantismo: Beethoven como precursor

O género romance possui uma definigcdo tdo complexa quanto seus desdobramentos
futuros. Nascendo ao final da Idade Média como um “género misto” (Bakhtin, 2019, p. 11),
0S cancioneiros preservavam parte de suas longas narrativas registradas em versos, que
eram cantadas desde as cortes até as camadas mais populares (Raimundo, 2017).
Gradativamente, esse género litero-musical perdeu seu componente cantado,
permanecendo como um género poético que caminhou pouco a pouco para a prosa escrita.
No entanto, tal obliteracdo logo seria revertida pelo esfor¢o de autores como Herder e
Goethe, em olhar para o verso popular como paradigma expressivo, 0 que nao demoraria
a retornar a musica via o Lied alemao (Stein; Spillman, 1996).

Nesse contexto cultural em transformacgao, Ludwig van Beethoven emerge como
uma figura central que antecipa e incorpora elementos essenciais do romantismo musical.
Charles Rosen (1997), em suas analises sobre a musica de Beethoven, destaca a maneira
como o compositor rompe com as convengodes estilisticas anteriores, dando origem a uma
linguagem musical que valoriza a expresséo individual e a subjetividade do artista. Rosen
(1997) observa que Beethoven n&o apenas expande as formas musicais tradicionais, como
a sinfonia e o quarteto de cordas, mas também introduz novas técnicas composicionais que
se sobressaem por superar os esquemas tematicos até entdo vigentes na musica que
acontecia nas cortes. Ao explorar uma variedade de texturas e timbres, Beethoven
transforma cada instrumento em um potencial solista, valorizando a natureza intima e
pessoal da musica de camara, formando, assim, uma linguagem musical ndo mais
dependente de associagdes com eventos e habitos cortesdos, como as topicas classicas
até entdo estabeleciam (Ratner, 1980). Essa abordagem inovadora da escrita instrumental,
como aponta Rosen (1997), influencia diretamente o desenvolvimento da musica
romantica, que busca uma maior profundidade emocional e uma conexao mais direta entre
0 compositor e o ouvinte, o que dialoga claramente com a énfase na lingua nacional pelos
poetas do periodo.

A correspondéncia entre a evolugdo do romance literario e a musica de Beethoven
durante o periodo do Illuminismo ndo é apenas uma coincidéncia, mas sim uma
manifestacao das transformacgdes culturais mais amplas que ocorriam na Europa. Tal como
0 romance, que se reinventa como uma forma de expressdo mais pessoal e subjetiva, a
musica de Beethoven transcende as convengdes estilisticas do Classicismo, abrindo
caminho para uma estética romantica que valoriza a individualidade e a emogao (Rosen,
1995, p. 58).

Em sintese, a analise da musica de Beethoven a luz da estética comparada, como
nos escritos de Rosen (1988, 1995, 1997), nos permite compreender melhor a génese e o
desenvolvimento do romantismo musical. Ao reconhecer Beethoven como um precursor do
Romantismo, podemos apreciar sua contribuicdo Unica para a historia da musica e sua
influéncia duradoura sobre os compositores que o sucederam.
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A sonata classica: entre o género e a forma

A forma sonata, um dos pilares da musica classica, € uma estrutura composicional
que tem sido objeto de analise e admiracdo ao longo dos séculos. Essencialmente
composta de trés segdes — exposicao, desenvolvimento e recapitulagdo —, fornece um
arcabouco flexivel para a expressdo musical. No entanto, sua verdadeira profundidade é
revelada quando examinamos a interpretagdo de musicologos como Charles Rosen. Para
Rosen (1988), ela transcende sua estrutura formal, tornando-se um campo de batalha
sonoro onde ideias musicais se chocam e se transformam. Ele argumenta que ela é mais
do que uma simples convengdo composicional: € um processo vivo e em constante
evolucdo, em que os temas se desenvolvem em uma narrativa musical; e sua dualidade
tonal é fundamental, com as constantes alterndncias entre tonalidades contrastantes
criando um drama musical que cativa o ouvinte e o transporta por uma viagem emocional
unica.

As formas de sonata, como as denomina Rosen (1988), sdo uma categoria de
estruturas encontradas em sinfonias, sonatas para instrumentos solistas, como o piano, e
géneros de musica de camara. Segundo Donald Grout e Claude Palisca (2001, p. 486), “tal
como a encontramos em Haydn, Mozart e Beethoven, € uma composigdo’ em trés ou quatro
(ocasionalmente dois) andamentos de atmosfera e tempos diferentes”. Ja Arnold
Schoenberg (1991) explica que

[...] o conceito de sonata implica um ciclo de dois ou mais movimentos, com
diferentes caracteristicas. A grande maioria das sonatas, quartetos de cordas,
sinfonias e concertos, desde os tempos de Haydn, utilizam este principio estrutural.
Contrastes de tonalidade, andamento, compasso, forma e carater expressivo
distinguem os varios movimentos entre si. A unidade é garantida pelo
relacionamento entre as tonalidades empregadas (o primeiro e o ultimo movimentos
utilizam a mesma tonalidade, e os movimentos intermediarios estéo relacionados a
esta tdnica) e pelas relagbes motivicas, que podem ser absolutamente evidentes,
ou disfargcadas com raras sutilezas (Schoenberg, 1991, p. 241).

De acordo com Joaquin Zamacois (2007, p. 167, tradugdo nossa?), “a etimologia da
palavra Sonata encontra-se no verbo sonar, ja que se trata de uma palavra italiana criada
para designar as obras que deveriam ser sonadas em um instrumento de arco”. Esse termo
era usado para diferenciar as obras que eram cantadas (cantatas) das que eram tocadas
em instrumentos de teclas (foccatas) e das tocadas em instrumentos de arco (sonatas). Ou
seja, em sua origem, o termo ndo significava uma forma?® de composi¢do (Zamacois, 2007).

Com o tempo, os compositores comegaram a usar o termo sonata no sentido de uma

" Neste caso, os autores se referem a sonata classica como uma composigdo musical, e ndo a forma sonata,
que se refere a estrutura musical.

2 No original: “La etimologia de la voz Sonata se encuentra en el verbo sonar, ya que se trata de una palabra
italiana creada para designar las obras que debian ser sonadas en un instrumento de arco”.

3 Zamacois (2007, p. 3) define forma da seguinte maneira: “una composicién musical no es mas que un
conjunto organizado de ideas musicales. Y esa organizacion constituye su forma. La forma, estructura o
arquitectura — voces sinénimas — es asunto privativo del compositor: lo mismo puede crearla que adoptar una
consagrada’.
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peca que servia de introdugao, e logo alguns autores o empregaram como sinénimo de
suite (Zamacois, 2007). O autor explica que “ao ir-se operando a transformagéo da Suite,
a palavra Sonata foi eleita para dar titulo a nova forma resultante dessa transformacgao, nos
casos em que a obra estava escrita para um instrumento de teclado, a solo ou a duo com
outro qualquer” (Zamacois, 2007, p. 167, tradugdo nossa*). Sendo assim, com esse
significado é que se segue considerando o termo sonata de uma maneira geral (Zamacois,
2007).

As pecas (dancas) das suites tinham estrutura binaria (A—B). Nessa transicdo de
suite para sonata, conforme definigdes acima, houve a conversdo em ternaria da estrutura
binaria que regia quase todas as pecgas da suite (Zamacois, 2007). Segundo o autor, essa
conversdo ocorrida no “tempo vivo inicial” “abriu caminho e estabeleceu a mais fecunda
inovagéao trazida, no aspecto da forma, pela Sonata Classica” (Zamacois, 2007, p. 169,
tradugdo nossabd).

A forma sonata é estruturada em trés partes: 1. exposigao; 2. desenvolvimento; e 3.
recapitulagdo. No comeco, as sonatas costumavam ter apenas um tema principal
(monotematicas), que era exposto, desenvolvido e reexposto; mas a forma monotematica
cedeu lugar a bitematica, ou seja, com dois temas principais. Os temas sao indicados como
temas A e B, ou | e Il (Zamacois, 2007). Com relagéo ao carater e diferenciagdo entre os
temas, podemos dizer que o Tema A (também chamado de masculino) possui um vigor,
perfil ritmico e tonal bem manifestos. Ja o Tema B (chamado de feminino) tem elegancia,
elevagao melddica e delicadeza ritmica (Zamacois, 2007).

O quadro a seguir exemplifica 0 esquema basico da forma sonata, conforme vimos
até o momento. Obviamente, os compositores nao se limitavam ao esquema apresentado
e, por vezes, considerando as intencdes e concepcdes musicais do autor, a forma era
alterada de acordo com a conveniéncia e sensibilidade artistica do compositor.

4 No original: “Al irse operando la transformacién de la ‘Suite’ [...], la palabra Sonata fue elegida para titular la
nueva forma resultante de dicha transformacién, en los casos en que la obra estaba escrita para un
instrumento de teclado, a solo o a duo con otro cualquiera”.

5 No original: “se abricé paso y establecié la mas fecunda innovacion aportada, en el aspecto de /a forma, por
la Sonata Clasica’.

I Anuario de Literatura, Floriandpolis, v. 29, p. 01-27, 2024.
@ Universidade Federal de Santa Catarina. ISSN 2175-7917.
< DOI http://doi.org/10.5007/2175-7917.2024.e102427



Quadro 1 — Esquema da forma sonata

1 Exposigao 2 Desenvolvimento 3 Recapitulagao
Introdugaio Tema A (I) Ton.allfiade Tema Tonlallqade
principal A principal

Opcional, e nao ocorre
na maioria das

sonatas, e seu .
: Carater modulante,
movimento, em geral, i . .
Carater Desenvolvimento reescrita para

€ mais pausado; pode Ponte . Ponte ) R
o modulante tematico conduzir a
ser breve ou constituir

tonalidade principal.
um pequeno tempo

lento (Zamacois,
2007).
Tema B (ll) Tor?ailldade Carater modulante Tema Tonlallqade
vizinha B principal
OpC|onaI. e, pode Opcional e pode ser
ser constituida de L
elementos constituida de
Codetta \ elementos
derivados de .
(pequena temas  anteriores Coda |derivados de temas
coda) o BDrioS anteriores e
(Zamacoi: P préprios (Zamacois,
2007). 2007).

Fonte: Elaborado pelos autores.

Essa evolucdo da terminologia também pode ser notada na prépria literatura do
violoncelo. Embora J. S. Bach intitule suas célebres pecas para violoncelo solo como suites,
sua primeira edigao, realizada em 1824 por Louis-Pierre Norblin e publicada em Paris pela
Janet et Cotelle, traz o titulo Sonates o Etudes pour le Violoncelle Solo, demonstrando como
o paradigma formal mudara, alterando a compreensao dos musicos do século XIX sobre o
repertorio que Ihes antecedia.

As sonatas para violoncelo e piano de Beethoven

O termo musica de camara € usado para designar a musica erudita composta de um
grupo pequeno de instrumentos e/ou vozes, que tradicionalmente era realizada nas
camaras de um palacio. A expressao ainda € utilizada para qualquer musica executada por
um pequeno numero de musicos. Entre as formagdes mais comuns encontramos o quarteto
de cordas, o trio com piano, os duos, entre outras formagdes cameristicas possiveis. Dentro
do vasto repertorio cameristico, estdo as cinco sonatas para violoncelo e piano de Ludwig
van Beethoven (1770-1827). Essas obras sdo importantes pois representam as primeiras
sonatas efetivamente escritas para esses instrumentos, perfazendo as trés fases da obra
do compositor.

Ludwig van Beethoven viveu em uma época de intensas mudangas na sociedade.
Foi a época em que a turba de Paris atacou a Bastilha, em 14 de julho de 1789, libertando
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sete presos. Trés anos depois era proclamada a republica na Franga. Pouco tempo depois,
Luis XVI seria guilhotinado, e um obscuro tenente de artilharia, Napoledo Bonaparte,
comegava a preparar-se para ascender a ditadura (Grout; Palisca, 2001).

O jovem e ambicioso compositor, entdo prestes a completar 22 anos, partiu da
cidade de Bonn para Viena com pouco dinheiro, mantendo por um tempo as anotagdes dos
gastos. Uma das entradas do caderno assinala a despesa de 25 groschen em “café para
Haydn e para mim” (Grout; Palisca, 2001, p. 545). Beethoven recebeu aulas de Johann
Schenck (1753-1836) e, apos 1794, estudou contraponto durante cerca de um ano com
Johann Georg Albrechtberger (1736—1809), um dos grandes professores do seu tempo.
Também teve licdes de composi¢ao vocal com Antonio Salieri (1750-1825), compositor de
opera italiano, que vivia em Viena desde 1766. Numa breve visita a Viena, em 1787,
Beethoven tocara para Mozart (Grout; Palisca, 2001).

O compositor entrou em cena num momento historico favoravel, pois viveu em uma
época em que novas e poderosas forcas comegcavam a manifestar-se na sociedade,
afetando profundamente a sua obra (Grout; Palisca, 2001).

Historicamente, a obra de Beethoven é construida de acordo com as convencgoes,
0s géneros e os estilos do periodo classico. Mas as circunstancias externas e a
forca do proprio génio levaram-no a transformar esta heranca e fizeram dele a
origem de muito do que veio a caracterizar o periodo romantico. [...] Sua obra inclui
9 sinfonias, 11 aberturas, musica de cena para pegas de teatro, um concerto para
violino e 5 para piano, 16 quartetos de cordas, 9 trios com piano e outra musica de
camara, 10 sonatas para violino e 5 para violoncelo, 30 grandes sonatas para piano
e muitas séries de variagcbes também para piano, uma oratéria, uma 6pera (Fidélio)
e duas missas (sendo uma delas a Missa Solemnis em Ré), além de éarias, can¢des
€ numerosas composi¢cdes menores de varios géneros (Grout; Palisca, 2001, p.
546).

Segundo Angus Watson (2013, p. 17, tradug&o nossa®),

A comunidade musical em Viena era muito maior do que aquela que Beethoven
deixou para tras em Bonn, embora muitas orquestras privadas tinham sido desfeitas
nos anos que se seguiram a Revolugéo Francesa e, pelo menos comparado com
Londres, haviam surpreendentemente poucos concertos publicos.

Como resultado, o autor destaca que as oportunidades para a promog¢ao de musicas
orquestrais eram limitadas, enquanto a demanda para a musica para piano e musica de
camara era voraz (Watson, 2013). E nesse contexto que o jovem inicia a publicagdo de sua
obra como compositor, sendo que seu Opus 1 é publicado em 1793, quando ele tinha 23
anos, com trés trios para violino, violoncelo e piano. O Opus 2 contém trés sonatas para
piano; o Opus 3, um trio para violino, viola e violoncelo; e o Opus 4, um quinteto de cordas.
Ja no Opus 5, publicado em 1796, Beethoven langa suas duas primeiras sonatas para
violoncelo e piano, a primeira pe¢ca que se tem noticia para essa combinacdo de
instrumentos.

6 No original: “The musical community in Vienna was much larger than the one Beethoven left behind in Bonn,
although several private orchestras had been disbanded in the years following the French Revolution and, at
least compared to London, there were surprisingly few public concerts”.
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A musicologia histérica costuma dividir a obra de Beethoven em trés fases: o periodo
inicial, que vai de suas primeiras composicdes até 1802, quando o compositor parece se
atentar ao estilo vienense no qual estava inserido; o periodo intermediario, ou heroico, no
qual a luta e o triunfo s&o objetos de constante representagdo em sua obra, indo de 1805 a
1815; e seu periodo tardio, que vai até sua morte, em 1827, marcado por uma maior
introspeccgéo e uma expressao mais independente de seu contexto social imediato (Bonds,
2022). As sonatas para violoncelo e piano foram escritas em aproximadamente 20 anos,
abrangendo essas trés fases. Judith Lee Crawford (1995) afirma que pouco esforgo foi
direcionado até agora para esse pequeno grupo de obras, que “abrange a carreira inteira
de Beethoven e apresenta algo como uma miniatura, uma ilustragédo microcésmica de cada
uma de seus trés periodos criativos” (Crawford, 1995, p. 1, tradugdo nossa’).

A escrita instrumental para violoncelo e piano

E preciso entender que, no final do século XIX, o violoncelo ainda era considerado
eminentemente um instrumento do basso continuo, pratica comum no Barroco (Teixeira;
Micheletti, 2022). “O violoncelo originou-se no século XV como um instrumento baixo da
familia do violino, e até as ultimas décadas do século XVII, foi primariamente usado como
parte do basso continuo” (Daniel, 1997, p. 1, tradugdo nossa®).

Mi Yeon Yun (2013) afirma que “instrumentos com a capacidade de registro grave
como violoncelo, fagote, viola baixo, alaude, cravo e érgao tornaram-se um esqueleto da
notacdo, conhecida como um baixo cifrado para apoiar harmonias” (Yun, 2013, p. 5,
tradugdo nossa®). Ainda acrescenta que o “basso continuo preencheu necessidades
cruciais em harmonia, textura, e cor, e requeria limitada improvisacao da parte do performer
— quase uma aproximacao ad libitum” (Yun, 2013, p. 5, tradugdo nossa'?). Ou seja, quando
as obras para violoncelo comegaram a surgir, acompanhadas pelo cravo, a escrita era feita
de acordo com a pratica do baixo continuo, colocando-se as cifras sob as notas do baixo,
deixando a sua execugao a cargo do instrumentista.

Segundo Ticiano Biancolino (2021, p. 205, grifo nosso):

Com o desenvolvimento da musica instrumental ao longo do século XVII, ocorreu
um processo natural de individualizagdo da escrita de cada instrumento. A medida
em que os instrumentos passavam a atuar de forma cada vez mais independente,
executantes e compositores tornaram-se mais sensiveis as possibilidades que cada
instrumento tinha a oferecer, de acordo com suas caracteristicas fisicas, e pelos
detalhes de interagao entre estas e préprio corpo humano. Cada vez mais a escrita
genérica era abandonada, em funcdo de outras mais personalizadas a cada
contexto instrumental, e assim a musica seiscentista ofereceu os alicerces daquilo

7 No original: “Their composition spans Beethoven’s entire career and presents somewhat of a miniature,
microcosmic illustration of each of his three creative periods”.

8 No original: “The cello originated in the fifteenth century as the bass instrument of the violin family, and until
the late decades of the seventeenth century, was primarily used as part of the basso continuo”.

9 No original: “Instruments with a capable low register such as cello, bassoon, bass viol, lute, harpsichord and
organ turned a skeleton notation known as figured bass into supporting harmonies”.

0 No original: “Basso continuo fulfilled crucial needs in harmony, texture, and color, and it required limited
improvisation on the part of the performer — an almost ad libitum approach”.
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que hoje denominamos escrita idiomatica de cada instrumento.

A importancia das cinco sonatas de Beethoven se deve ao fato de serem as primeiras
escritas para os dois instrumentos, de forma que as partes sdo escritas totalmente pelo
compositor, em uma linguagem cameristica. Watson (2013, p. 71, tradugdo nossa'') afirma
que,

Historicamente, eles sdo importantes porque eles s&o as primeiras sonatas para o
duo de violoncelo e piano compostas por alguém. Embora Haydn tenha escrito pelo
menos 2 concertos para Anton Kraft, o violoncelista lider de sua orquestra em
Eisenstadt, ele ndo escreveu sonatas para violoncelo, e Mozart ndo escreveu
musica solo para violoncelo, embora ele tenha escrito partes admiraveis e
idiomaticas para violoncelo em sua musica de cdmara.

Para Crawford (1995, p. 1, tradugdo nossa'?), “as sonatas para violoncelo também
representam uma importante contribuigcdo para a literatura do instrumento, e sao talvez as
primeiras sonatas para violoncelo e fortepiano' de verdadeira importancia musical”. Ja
Edward J. Szabo (1966, p. 1, tradugdo nossa'¥) discorre que “as cinco sonatas para
violoncelo e piano de Ludwig van Beethoven constituem uma contribuigdo monumental para
a literatura de sonata para estes instrumentos”.

Conforme Juan Carlos Vasquez, Koray Tahiroglu e Johan Kildal (2017, p. 175,
tradugdo nossa'®), “muitas vezes no passado, a escrita idiomatica também impulsionou os
limites de como um intérprete se aproxima de um instrumento”. Isso se mostra
particularmente verdadeiro nas sonatas de Beethoven para violoncelo e piano, pois o
compositor, devido a sua proximidade com o violoncelista francés Jean-Louis Duport,
incorporou e extrapolou dificuldades técnicas dos instrumentos nas obras em questao.

Ludwig van Beethoven foi um pianista excelente, conhecido por suas improvisagdes
perante um publico avido por escuta-lo. Com relagdo ao piano, contudo, o compositor
“sentia que precisava de um tipo de instrumento diferente, mais favoravel as qualidades
expressivas, liricas, dindmicas e dramaticas de sua musica e de sua propria maneira de
tocar” (Watson, 2013, p. 27, tradugdo nossa'®).

Devido as varias transformagdes ocorridas no instrumento fortepiano, Beethoven

" No original: “Historically, they are important because they are the first true cello and piano duo sonatas to
be composed by anyone. Although Haydn wrote at least two concertos for Anton Kraft, the leading cellist in
his orchestra at Eisenstadt, he wrote no cello sonatas, and Mozart composed no solo music for cello, though
he wrote fine, idiomatic cello parts in his chamber music”.

2 No original: “Beethoven’s sonatas for violoncello also represent a major contribution to the literature of the
instrument and are perhaps the first violoncello and fortepiano sonatas of true musical importance”.

3 O instrumento foi sendo modificado com o tempo, visando atender as necessidades estéticas e musicais
da época. O Dicionario Grove de Musica, edi¢do concisa, define fortepiano da seguinte maneira: “Termo as
vezes utilizado para um piano do séc. XVIll e inicio do XIX, a fim de distingui-lo do instrumento do séc. XX.”
(Sadie, 1994, p. 339).

4 No original: “The five Violoncelo-Piano Sonatas of Ludwig van Beethoven constitute a monumental
contribution to the sonata literature for these instruments”.

5 No original: “Quite often in the past, idiomatic writing also pushed the boundaries on how a performer
approaches an instrument’.

6 No original: “/But he increasingly] felt that he needed a different kind of instrument, more responsive to the
expressive, lyrical, dynamic and dramatic qualities of his music and of his own playing”.
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“‘buscava um piano no qual refletisse as qualidades expressivas e sustentadas das cordas,
voz ou sopros” (Watson, 2013, p. 28, tradugdo nossa'’). Sendo assim, Beethoven
enfrentava o desafio de escrever musica de camara para cordas e piano, e encontrar o
equilibrio entre instrumentos tao diferentes.

Sua solugao foi criar uma parceria na qual as caracteristicas individuais de cada
instrumento ndo eram somente reconhecidas, mas positivamente celebradas: por
um lado, a expressividade sustentada em crescendo e diminuendo das cordas; o
colorido tonal especial nos registro agudo, médio e grave do violino, viola ou
violoncelo; o uso do pizzicato, ou acordes sustentados pelas cordas; por outro lado,
a variedade de texturas do piano, colorido tonal e harmonia, sua amplamente
abrangente facilidade e brilho e inesgotaveis formas de ornamentagao (Watson,
2013, p. 29-30, tradugdo nossa's).

Beethoven também deixou sua influéncia na escrita de obras para violoncelo. O
compositor se preocupava em entender a técnica do instrumento e teve varios encontros
com renomados violoncelistas da época, com o intuito de aprender sobre o instrumento,
visando a escrita de suas composigoes.

Em 1796, durante uma visita de dois meses a Berlim, arranjada pelo Principe
Lichnowsky, ele conheceu Jean-Louis Duport, um expoente da Escola Francesa de
Violoncelistas. Foi para ele que Beethoven escreveu suas duas primeiras sonatas, Opus 5
(Watson, 2013). Alias, o mais importante tratado antigo foi escrito por Jean-Louis Duport
(Crawford, 1995), que estabeleceu uma técnica autbnoma para o instrumento pela primeira
vez e que ainda é usado, pois apresenta um método logico e pratico para o dedilhado e a
arcada do instrumento (Lockwood, 1986 apud Crawford, 1995).

Crawford (1995, p. 1, tradugdo nossa’®) declara que “as sonatas para violoncelo de
Beethoven s&o realmente ‘originais’ pois ele nao tinha modelos para seguir: as primeiras
duas sonatas, Opus 5, parecem ter sido as primeiras a serem providenciadas com um
acompanhamento para teclado obbligato”. A autora afirma que “pela primeira vez na histéria
do género, o fortepianista assumiu um papel essencial, virtuoso, e portanto, estabelecendo
a combinagéao do violoncelo e fortepiano como um verdadeiro duo” (Crawford, 1995, p. 174,
tradugdo nossa?0).

Anos mais tarde, conversando com o violoncelista Joseph Linke, ao esbogar suas
duas ultimas sonatas, Op. 102, escreveu: “‘Faca-me a gentileza de tomar o café da manha

7 No original: “[Beethoven] wanted a piano which mirrored the expressive, sustained qualities of strings, voice
or winds”.

8 No original: “His solution was to create a partnership in which the individual characteristics of each
instrument were not only acknowledged but positively celebrated: on the one hand, the sustained
expressiveness in crescendo and diminuendo of the strings; the special tone colours in the high, middle and
lower registers of violin, viola or cello; the use of pizzicato, or of sustained chordal string playing; on the other,
the piano’s variety of texture, tone colour and harmony, its wide-ranging facility and brilliance and inexhaustible
forms of ornamentation”.

9 No original: “Beethoven’s ‘cello sonatas are considered truly “original” in that he had no models to follow:
the first two sonatas, Opus 5, appear to have been the first to be provided with an obbligato keyboard
accompaniment’.

20 No original: “For the first time in the history of the genre, the fortepianist assumed an essential, virtuoso role,
thereby establishing the combination of ‘cello and fortepiano as a true duo”.
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comigo amanha de manha — tdo cedo quanto queira, mas n&o depois de sete e meia. Traga
o arco do cello, pois eu tenho algo para discutir com vocé” (Watson, 2013, p. 24, tradugao
nossa®").

Sobre a conexado de Beethoven com o violoncelista Linke, William Drabkin (2004)
acredita que a carta deve ter sido escrita entre 1808 e 1815 (Drabkin, 2004). O autor declara
que,

Se for sensato associa-la [a carta] com a composi¢cdo das sonatas para cello Op.
102, que foram escritas para Linke e seu benfeitor, a Condessa Marie von Erdody,
entdo nds podemos utiimente ver o cumprimento da promessa de Beethoven de
discutir técnica instrumental com um instrumentista de cordas em uma refeigcao.
(Drabkin, 2004, p. 126, tradugdo nossa??).

Isso revela a preocupacao de Beethoven na escrita para os instrumentos e sua busca
por equilibrio entre eles. Drabkin (2004, p. 125, tradugdo nossa??) também discorre que

[...] uma das imagens duradouras dos ultimos anos de Beethoven é a de um génio
trabalhando em isolamento auto-imposto, compondo musica dificil para as futuras
geragbes e mostrando pouca consideragao pelos contemporaneos que achavam
sua musica conceitualmente ou tecnicamente muito exigentes.

Essas citagdes revelam um lado pratico de Beethoven, pois expressa sua
preocupagao em escrever musica para musicos reais (Drabkin, 2004), sempre disposto a
aprender sobre as particularidades do instrumento para o qual escrevia, incorporando as
contribuigdes do intérprete em sua escrita.

As sonatas de Beethoven para violoncelo e piano influenciaram a evolucdo da
técnica do violoncelo (Crawford, 1995). A escola do violoncelista Bernhard Romberg (1761—
1841) tinha dominado a arte de tocar o instrumento até o contato de Beethoven com Duport
em 1796, e segundo Szabo (1966 apud Crawford, 1995, p. 175, tradugdo nossa?*), “as
composicoes de Beethoven desafiaram e transformaram a técnica do instrumento de uma
maneira considerada estranha ao estilo de Romberg e impossivel de ser tocada em partes”.

A formagao da linguagem instrumental na Sonata Opus 5, n.° 1 e na Sonata Opus 69

Sendo assim, a obra de Beethoven, como um todo, e especificamente as sonatas
para violoncelo e piano, contribuiram para a evolugédo da escrita para esses instrumentos,

2" No original: “Many years later [...] discussing ‘this and that’ with the cellist in Prince Razumovsky’s quartet,
Joseph Linke, when sketching his last two cello sonatas, op. 102: ‘Do me the favour of breakfasting with me
tomorrow morning — as early as you like, but not later than half past seven. Bring a cello bow, for | have
something to discuss with you™.

22 No original: “If it is sensible to associate it with the composition of the cello sonatas Op. 102, which were
written for Linke and his patron, the Countess Marie von erdddy, then we might usefully see it as the fulfillment
of Beethove’s promise to discuss instrumental technique with a string player over a meal’.

23 No original: “One of the most enduring images of Beethoven’s later years is of a genius working in self-
imposed isolation, composing difficult music for future generations and showing little regard for contemporaries
who found his music either conceptually or technically too demanding”.

24 No original: “Beethoven’s compositions challenged and transformed the instrument’s technique in a manner
considered foreign to Romberg’s style and unplayable in parts”.
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nao apenas de forma individual, mas principalmente na escrita cameristica. Essas questdes
sobre a técnica dos instrumentos trazem a tona o fator idiomatico deles. O que faz um
trecho ser ou ndo idiomatico de um determinado instrumento? Segundo David Huron e
Jonathon Berec (2009, p. 103, tradugdo nossa?®),

Em musica, o conceito de idioma tem sido aplicado a uma vasta variedade de
fendmenos; entretanto, o termo € comumente associado com o uso de fontes
instrumentais distintivas. A mecénica de instrumentos musicais comumente
influenciam como a musica em si é organizada. Assim como a fala, passagens
musicais podem ser caracterizadas como mais ou menos idiomatica, dependendo
da extensédo pela qual a musica depende dos efeitos especificos do instrumento.

Os autores complementam que “os idiomas instrumentais mais distintos incluem
gestos que sdo unicos para um particular instrumento” (Huron; Berec, 2009, p. 104,
tradugdo nossa?®). Biancolino (2021) explica que “foi no século XVIII, entretanto, que os
idiomas instrumentais foram levados a niveis mais profundos de desenvolvimento, a partir
das bases anteriores” (Biancolino, 2021, p. 205).

Na area de linguistica encontramos o seguinte conceito de “idiomatismo” trazido por
Claudia Xatara (1998 apud Xatara; Riva; Rios, 2001, p. 184): “expressao idiomatica € uma
lexia complexa indecomponivel, conotativa e cristalizada em um idioma pela tradigdo
cultural”. A autora ainda explica:

[...] para identificarmos uma EI?" consideramos as seguintes caracteristicas: a
idecomponibilidade da unidade fraseoldgica (quase n&o existindo possibilidade de
substituicdo por associagdes paradigmaticas), a conotagdo (sua interpretagéo
seméantica ndo pode ser feita com base nos significados individuais de seus
elementos) e a cristalizacao (consagracédo de um significado estavel) (Xatara, 1998
apud Xatara; Riva; Rios, 2001, p. 184).

Veremos a seguir alguns exemplos de como Beethoven tratou a escrita para os dois
instrumentos em suas sonatas, nas quais n&o existe uma priorizagao de um em detrimento

do outro. Dito de outra forma, Beethoven busca o dialogo entre os instrumentos e as linhas
melddicas que perpassam de um para o outro.

25 No original: “In music, the concept of idiom has been applied to a wide variety of phenomena; however, the
term is commonly associated with the use of distinctive instrumental resources. The mechanics of musical
instruments commonly influence how the music itself is organized. Like spoken utterances, musical passages
can be characterized as more or less idiomatic depending on the extent to which the music relies on
instrument-specific effects”.

26 No original: “The most distinctive instrumental idioms include gestures that are unique to a particular
instrument’”.

27 Expressao idiomatica.
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Material tematico em legato

A Sonata Opus 5, n.° 1, tem inicio com uma introdugao lenta, na qual o violoncelo e
o piano tocam a mesma frase em oitavas (Figura 1). Marc D. Moskovitz e R. Larry Todd
(2017, p. 32, tradugdo nossa?®) ressaltam que “pela primeira vez, o violoncelo e o piano,
colaborando como iguais, comegam a conversacgao juntos, em unissono”. Apds o0 unissono
entre os instrumentos, do compasso 1 ao compasso 5, o violoncelo apresenta uma melodia
cantabile, demonstrando um dos aspectos idiomaticos do instrumento, e que foi

amplamente explorado por Beethoven em suas sonatas.

Figura 1 — Sonata Op. 5, n.° 1, 1° movimento, cc. 1-10
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Ainda na introducao lenta da primeira sonata, apds uma cadéncia na regiao da
dominante?® (dé maior), existe um diadlogo entre o violoncelo e o piano, na qual o violoncelo
realiza um arpejo descendente, sendo respondido pelo piano num desenho3° melédico
ascendente, iniciando por arpejo, seguido de tergas em movimento cromatico, resolvendo

na dominante (Figura 2).

28 No original “For the first time ever, the cello and piano, collaborating as equals, begin the conversation

togeth

29 No campo harmdnico, dominante é o acorde montado sobre o V grau da escala diaténica (maior ou menor).
30 Segundo Zamacois (2007, p. 8), desenho (disefio) “es la denominaciéon que generalmente se aplica a un
dibujo melddico, de ritmo uniforme o poco menos, sobre el cual se insiste y que carece de la precision del

tema’.

2

er, in unison”.
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Figura 2 — Sonata Op. 5, n.° 1, 1° movimento, cc 19-28

Fonte: Elaborada pelos autores a partir de Beethoven (1862, p. 2).

No exemplo a seguir (Figura 3), vemos o inicio do Allegro, no qual o piano introduz
o tema (T) na mao direita, enquanto a mao esquerda, juntamente com o violoncelo, realizam
0 acompanhamento com acordes em colcheias.
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Figura 3 — Sonata Op. 5, n.° 1, 1° movimento, cc. 35-57
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Fonte: Elaborada pelos autores a partir de Beethoven (1862, p. 3).

O exemplo a seguir (Figura 4) mostra um dueto sob 0 mesmo ritmo entre o violoncelo
e o piano (destacado pelo retangulo vermelho). Ainda neste trecho vemos um dialogo entre
os instrumentos, no qual o violoncelo realiza um motivo melédico no 5° compasso da
primeira pauta da figura, em grau conjunto, ornamentando a nota dé com as notas inferiores
e superiores (elipse). Esse desenho melddico apresentado pelo violoncelo em colcheias é

respondido pelo piano no 1° compasso da 22 pauta e, no compasso seguinte, novamente
pelo violoncelo (elipse).
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Figura 4 — Duetos entre violoncelo e piano (destacados pelos retangulos) e dialogo entre os
instrumentos (destacados pelas elipses)
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Biancolino (2021, p. 206), procurando discorrer brevemente “sobre alguns dos
aspectos essenciais da idiomatica das teclas, buscando oferecer material mais objetivo a
identificacdo de procedimentos de escrita que continuam presentes no grande repertorio
dos instrumentos de teclado até nossos dias”, elenca alguns exemplos, como arpejos, baixo
de Alberti, oitavas quebradas e trémulos, estruturas sobre um eixo, e trechos escalares e
escalas cromaticas3'. Nas sonatas de Beethoven encontramos esses exemplos de
Biancolino, como veremos nos trechos a seguir.

Arpejos

No trecho a seguir (Figura 5) vemos o acompanhamento da m&o esquerda do piano
em arpejos, enquanto a melodia encontra-se na mao direita.

31 O autor se concentra em obras do periodo Barroco e Classico, ndo incluindo nessa relagdo de exemplos
idiomaticos o repertério do periodo Romantico.
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Figura 5 — Trecho do 1° movimento da Sonata Op. 5, n.° 1, no qual na m&o esquerda do piano
aparece o acompanhamento por arpejos, sob a melodia na mao direita
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Fonte: Elaborada pelos autores a partir de Beethoven (1862, p. 4).

Ja no proximo exemplo (Figura 6), vemos o inicio do segundo movimento da mesma

sonata, no qual a mao direita realiza um arpejo ascendente, com a resposta do violoncelo,
também em arpejos ascendentes.

Figura 6 — Inicio do 2° movimento da Sonata Op. 5, n.° 1
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Fonte: Elaborada pelos autores a partir de Beethoven (1862, p. 21).
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Baixos de Alberti

O baixo de Alberti € um tipo de acompanhamento, muito utilizado no periodo do
Classicismo, constituido de acordes “quebrados”, ou seja, alternam-se as notas do acorde,
de forma arpejada, como podemos verificar na figura a seguir.

Figura 7 — Trecho do 2° movimento da Sonata Op. 5, n.° 1, no qual a melodia é apresentada pelo
piano na mao direita com acompanhamento em baixo de Alberti
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Fonte: Elaborada pelos autores a partir de Beethoven (1862, p. 24).

Oitavas quebradas e trémulos

No trecho seguinte (Figura 8) vemos alguns compassos do inicio da exposi¢cao da

Sonata Opus 69, na qual Beethoven utiliza as oitavas quebradas no acompanhamento do
piano.
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Figura 8 — Sonata Op. 69
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Fonte: Elaborada pelos autores a partir de Beethoven (1863, p. 1).

No excerto a seguir (Figura 9), encontramos um trecho do 1° movimento da terceira
sonata (Opus 69), entre os compassos 115 e 121, na qual o compositor escreve um
acompanhamento em fortissimo para o violoncelo em arpejos (destacado com retangulo
azul), enquanto o piano realiza o tema em oitavas quebradas/trémulo (destacado pelo
retdngulo vermelho).

Nesta passagem do violoncelo € possivel observar a familiaridade do compositor
com o método elaborado por Jean-Louis Duport. Na se¢ao Xl deste método, Duport trata
sobre o dedilhado nos arpejos no alongamento pouco usual dos dedos que ocorrem nessas
situacoes.
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Figura 9 — Acompanhamento em arpejos no violoncelo; melodia em oitavas no piano
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Fonte: Elaborada pelos autores a partir de Beethoven (1863, p. 5).

O fragmento a seguir (Figura 10) € um exemplo extraido do método de Duport, a
titulo de comparagao com a escrita de Beethoven na sonata.

Figura 10 — Exemplo do método de Duport
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Fonte: Duport (1805, p. 70).

Na Figura 11, observamos a semelhanga entre o sétimo estudo de Duport e o trecho
do violoncelo destacado na Figura 9.
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Figura 11 — Sétimo estudo de Duport, sobre arpejos

SEPTIEME EXERCICE.
A rpégin.

; SO0L Mineur. @

Fonte: Duport (1805, p. 196).

Estrutura sobre um eixo

Segundo Biancolino (2021, p. 219), “o compositor adapta a légica harménica de
determinado trecho de maneira que uma ou mais notas permanegam constantes ao longo
do desenho, estabelecendo um eixo a partir do qual outras notas sdo adicionadas”.

No fragmento a seguir (Figura 12), vemos um trecho do 1° movimento da Sonata
Opus 5, n.° 1, do compasso 337 ao compasso 350.
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Figura 12 — Sonata Op. 5. n.° 1, 1° mov., cc. 337-350, na qual Beethoven utiliza estruturas sobre

um eixo
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Fonte: Elaborada pelos autores a partir de Beethoven (1862, p. 18).

Trechos escalares e escalas cromaticas

No exemplo a seguir (Figura 13) vemos outro trecho do 1° movimento da primeira
sonata, na qual o compositor inicia um trecho escalar no piano, sendo imitado logo apds
pelo violoncelo.

Figura 13 — Trecho escalar apresentado pelo piano e imitado pelo violoncelo
TS > |

Fonte: Elaborada pelos autores a partir de Beethoven (1862, p. 5).

No proximo excerto (Figura 14), vemos mais uma passagem da Sonata Opus 5, n.°
1, 1° movimento, entre os compassos 131 e 139, na qual o compositor se utiliza de uma
escala cromatica ascendente, enquanto o violoncelo realiza o acompanhamento em notas
longas. Importante ressaltar o uso de cordas duplas como um dos recursos idiomaticos do
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violoncelo. Destacamos também, no retangulo verde, uma passagem em oitavas
quebradas, seguida por uma passagem na qual o acompanhamento é feito em arpejos
(retédngulo verde).

Sobre isso, Biancolino (2021, p. 224) afirma que, “por sua caracteristica de
neutralidade tonal, a escala cromatica € bastante utilizada para efeitos de transigao entre
secoes e temas”.

Figura 14 — Escala cromatica (retdngulo vermelho), seguido de melodia em oitavas quebradas
(retdngulo azul) e logo apds, acompanhamento em arpejos (retdngulo verde)
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Fonte: Elaborada pelos autores a partir de Beethoven (1862, p. 7).

Consideragoes finais

Considerando a relevancia das sonatas para violoncelo e piano de Ludwig van
Beethoven, debrugamo-nos sobre nosso problema de pesquisa, ou seja, entender a
construgédo da linguagem cameristica nas sonatas para violoncelo e piano, partindo da
hipétese de que a escrita instrumental tem uma fungao central na concepc¢ao das obras e
um papel fundante na estética romantica. Essa virada, que se inicia nas sonatas Opus 5,
torna-se mais notavel nas sonatas seguintes, Opus 69 e 102, em que o dialogo entre ambos
os instrumentos € ainda mais intenso (Pittenger, 2020).

Ao revisarmos a bibliografia sobre o assunto, entendemos que Beethoven tinha uma
preocupacao real de escrever uma obra que explorasse as potencialidades dos
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instrumentos, fazendo pesquisas sobre o uso do arco, por exemplo. As analises iniciais das
obras revelaram que a escrita musical do compositor ndo privilegia um instrumento em
detrimento de outro, mas, ao contrario, cria um dialogo entre eles, no qual as melodias e os
temas sdo apresentados ora pelo piano, ora pelo violoncelo. Nesta concepgéao, o pianista
assume papel preponderante e sai da fungdo de mero acompanhante de um instrumento
puramente solista. E como se houvesse uma amalgama entre os instrumentos, pois ambos
tém a mesma importancia no discurso musical.

Essa abordagem revolucionaria de Beethoven ndo apenas reflete sua compreensao
profunda da linguagem musical, como antecipa os ideais romanticos de expressao
individual e colaboragao entre os musicos. Ao criar um dialogo equilibrado entre violoncelo
e piano, Beethoven expande as fronteiras da musica de camara e oferece uma nova visao
da relagao entre compositor, intérprete e ouvinte. Dessa forma, as sonatas para violoncelo
e piano de Beethoven constituem-se obras relevantes do canone do instrumento, sendo
manifestagbes poderosas do espirito romantico, cujo estudo proporciona importantes
contribuigdes as musicologias historica e sistematica.
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