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RESUMO

Este trabalho tem como finalidade apresentar um panorama analitico e estrutural
do Op. 61 de Ludwing Van Beethoven — Concerto em ré maior para violino e orquestra-,
abordando aspectos como: a forma, estilo, estrutura harmonica e algumas particularidades
técnicas, além de uma breve contextualizacdo sobre a trajetéria do compositor: influéncias
estilisticas e filosoficas que refletiram na sua vida e obra e sua convivéncia com alguns

celebres violinistas de sua época.

Palavras-chave: Beethoven, Concerto em ré maior para violino, analise, aspectos técnicos.



ABSTRACT

This work aims to present an analytical and structural overview of Op. 61 by
Ludwing Van Beethoven - Concerto in D major for violin and orchestra, convering aspects
such as form, style, harmonic structure and some technical peculiarities, as well as a brief
contextualization on the trajectory of the composer: stylistic and philosophical influences that

reflected in his life and work and his coexistence with some celebrated violinists of his time.

Keywords: Beethoven, Concerto in D major for violin, analysis, technical aspects.
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1. Ludwig Van Beethoven (1770 - 1827)

1.1 O inicio da carreira em Bonn

Ludwig Van Beethoven nasceu em Bonn, no numero 515 da Bonngasse, em 17 de
dezembro de 1770 (FALCONIER, 1995, p. 5). A familia, justamente o avd de Beethoven,
também com o prenome Ludwig, instalou-se em Bonn em 1734, vindo de Flandres. Estudou
musica em Mechelen, passou um tempo em Leuven e em Liege antes de ser contratado na
corte de Bonn e de casar-se com Maria-Josepha Poll. O nome Beethoven, de uma sonoridade
grandiosa e sombria, agora ligado para sempre a algumas das mais belas paginas da musica,
significa simplesmente, em flamengo, “campo de beterrabas”.

Acontece que o talento salta uma geracdo. Ludwig, o avd, um homem notavel e
respeitado em Bonn, foi a alma da vida musical da cidade e administrou um pequeno comércio
de vinhos que Ihe garantiu um confortavel suplemento de renda, sendo seu cargo de musico na
corte pouco lucrativo. Do casamento com Maria-Josepha nasceram trés filhos, dos quais s6 um
sobrevivera, Johann, pai de Ludwig. O jovem Ludwig terd uma grande afeicdo a memoria
desse avd, que morre quando 0 menino tem apenas trés anos de idade (idem, p.6)

Os detalhes que evocam a infancia de Beethoven sdo raros. A imagem mais
constante, corroborada por alguns testemunhos, especialmente do padeiro Fischer, é a de um
garoto agitado, ndo muito asseado, brincando as margens do Reno ou nos jardins do castelo de
Bonn com seus irmaos, sob a vigilancia distraida de alguma criada. Ludwig ia pouco a escola,
0 pai afirmava que ele ndo aprendia nada la e tinha outras ambicbes para o filho. Dessa
educacdo imperfeita e lacunar, Ludwig conservara sequelas pela vida inteira: ortografia
deficiente, aritmética limitada, ndo indo muito além da capacidade de fazer adi¢bes. Ele sabia
o suficiente do latim para compreender os textos sobre os quais iria compor masica e seu
conhecimento em francés progrediu ao longo dos anos até tornar-se aceitavel, apesar de uma
sintaxe vacilante (idem, p.7).

Os Beethoven viveram de suas atividades musicais por duas geracdes. Johann (pai
de Ludwig), que aprendeu musica com o pai, completou sua formacéo de cantor na capela do
arcebispo eleitor e principe Clemens August da Bavaria, regente de Coldnia. Mdsico da corte
aos dezesseis anos, seus talentos certamente ndo se igualaram aos do pai, a quem ndo sucede
como mestre-de-capela. E esse tropeco inicial o encaminha a ser o personagem fracassado
que se entregou a bebida.

Desde os trés ou quatro anos de idade, Ludwig é obrigado por Johann a sentar-se
ao teclado para comecar sua aprendizagem. E a moda dos meninos prodigios. A celebridade de
Mozart, cuja gloria juvenil deslumbrou a Europa alguns anos antes, produz rivais. O préprio
Johann, quando crianca, fora apresentado pelo pai em concertos pablicos, com um éxito
modesto. Um menino prodigio numa familia pode ser a garantia de rendimentos substanciais.
E Johann logo percebe no filho mais velho possuia dons fora do comum e uma inclinacéo



arrebatadora para a musica e 0s instrumentos. Por isso, decide acelerar sua aprendizagem. N&o
sem tratd-lo com aspereza. Pois Johann tem a mao pesada, sobretudo quando resolve
“cuidar” do seu menino prodigio ao sair da taverna, onde se embriaga com frequéncia cada
vez maior. (idem, p.7)

Johann faz o filho tocar as vezes diante da corte eleitoral de Bonn onde tem
conhecidos apesar de sua méa reputacdo. Depois, em 1778, decide tentar a sorte na “grande
cidade”: Colbnia. Certamente essa apresentacdo foi um fracasso, pois foi a Unica. Johann
decide entdo confiar a educacdo musical de Ludwig a outros, num resquicio de lucidez que Ihe
permite avaliar suas insuficiéncias. E assim que, durante alguns meses do ano de 1779, um
estranho personagem entra na vida do jovem Ludwig (ibidem). Chama-se Tobias Pfeiffer. E
um mausico viajante que percorre a Alemanha propondo seu talento nas cortes ou nas casas de
ricos. E talento ele tem de sobra: tocador de cravo e oboé, resolveu ficar em Bonn por um
tempo e foi contratado pela orquestra. Competente e habil pedagogo, passa a ser seu
professor. Professor pouco académico, meio lunatico e geralmente bébado também, como
comprova este testemunho do violoncelista Méaurer:

Pfeiffer [...] passou a dar aulas a Ludwig. Mas ndo havia horario fixo para
isso; seguidamente, depois de haver bebido uma jarra de vinho com o pai de
Beethoven até onze horas ou meia-noite, Pfeiffer voltava com ele para casa,
onde Ludwig estava deitado e dormia; o pai o sacudia com violéncia, a
crianca se levantava chorando, punha-se ao teclado, e Pfeiffer ficava sentado
ao lado dele até quase amanhecer, pois reconhecia seu talento
extraordinario.

As licbes de Pfeiffer duram apenas alguns meses. O musico boémio abandona
Bonn e desaparece da vida de Ludwig em 1780, substituido por outros professores. Uma
educacdo incerta, confusa e com estudos rapidamente interrompidos.

Um velho organista, Egidius van den Eeden, encarrega-se por um tempo de sua
educacdo musical, antes de morrer dois anos mais tarde. Depois € um primo distante, um certo
Franz Rovantini, que lhe ensina violino durante alguns meses. Espantosa educacao, colhida
aqui e ali, tdo pouco conforme aos costumes pedagogicos em vigor. Porém, quando se pensa
no que o compositor fard com esse instrumento em suas sonatas, ou em seu sublime Concerto
para violino (idem, p.8).

1.2 O Compositor

A educacdo musical decisiva ele comeca a receber em 1782 aos doze anos de
idade. O novo organista da corte, Christian Gottlieb Neefe, afeicoa-se a ele, ao perceber o
quanto era promissor. Neefe € um musico entusiasta (na falta de ser tecnicamente muito
competente), e também um homem culto que sabera transmitir a Ludwig um pouco do seu
gosto pelas belezas literarias e pela poesia. Ele acreditava na teoria de que os fendmenos



musicais estdo intimamente ligados a vida psicoldgica e devem toma-la como base. E soube
conter a impetuosidade de Ludwig e mostrar-se um professor exigente: fez com que ele
estudasse o Cravo bem temperado de Bach, bem como as sonatas do filho deste, Carl Philipp
Emanuel Bach, escola de rigor e de ciéncia na arte da fuga e do contraponto (FALCONIER,
1995, p.9).

Neefe fez passar sob os olhos do futuro compositor tudo da sua biblioteca musical
grandemente enriquecida com obras alemas, francesas e italianas. Mas, o estudo tedrico das
formas, ele quis que Ludwig aprendesse na prética, e o confiou a qualidade de co-repetidor de
Operas, além de o empregar como violista na orquestra, de onde Beethoven obtivera profundo
conhecimento em orquestracdo (D’YNDY, 1911, p. 14).

Como Dittersdorf, Mozart e quase todos musicos de sua época, Beethoven
COmegou a compor mesmo sem muitos conhecimentos em composicdo. Suas composicoes
durante este periodo primario somam um total de quarenta e nove, dentre elas encontram-se
trés pecas para Orgdo, onze para cravo ou piano, dezessete para diversos instrumentos ou
musica de cAmara, trés concertos inacabados, um balé, duas cantatas e treze lieder (D"YNDY,
1911. p.20).

Ludwig recebe licoes de Neefe, que faz dele seu assistente privilegiado e encoraja
suas primeiras tentativas como compositor. E assim que no comeco de 1783 aparece a
primeira obra musical conhecida do compositor: nove varia¢fes para cravo em dé menor,
sobre uma marcha de Dressler, variaces as quais Neefe ndo deixa de dar uma eloquente
publicidade, ressaltando na Revista de musica de Cramer que “esse jovem génio merece ser
patrocinado e poder viajar. Ele certamente se tornara um segundo Wolfgang Amadeus
Mozart, se continuar como comegou”. A obra, é verdade, se ainda tem algo de exercicio de
escola, ndo carece de personalidade e tampouco de uma forca real num rapaz de doze anos.
Sua execucdo requer uma destreza que deixa a prever, ja nessa idade, o nivel atingido por
Beethoven ao cravo.

No outono do mesmo ano aparecem trés sonatas para cravo, dedicadas ao
Arcebispo Eleitor de Bonn, Maximiliano Frederico, acompanhadas de uma carta a Sua Alteza
Serenissima, da qual presume-se que Beethoven ndo seja o Unico autor, pelo que ha de
obsequioso e grandiloquente no estilo:

“Minha musa o quis, obedeci e escrevi. Sera que posso agora, Alteza Serenissima, me atrever
a depositar as primicias dos meus jovens trabalhos nos degraus do seu trono?”
(FALCONIER, p.10).

Suas primeiras composi¢des ndo entusiasmaram o pequeno mundo musical de
Bonn. Alias, Neefe ndo se mexeu para publica-las (seus trés primeiros quartetos s serdo
publicados em 1832, apds sua morte) e certamente Ihe renderam pouco. Mas sua reputacao
de pianista ja era solida em Bonn: vinha gente até mesmo de cidades vizinhas para escuta-lo.
Seu pai, Johann, organizava sempre que podia concertos em sua casa e trazia outros musicos
para acompanhar o filho. O pequeno grupo de admiradores que protegiam o talento de
Ludwig, entre os quais o conde Ferdinand von Waldstein (Por volta dessa época, um novo



anjo da guarda entra na vida de Ludwig: é um jovem de 21anos, amigo intimo do eleitor
Maximiliano Francisco. Chama-se Ferdinand, conde Waldstein-Wartenberg. Bom pianista,
que conhece Mozart e Haydn em Viena. Waldstein é rico e generoso. Conhece o jovem
Ludwig na casa dos Breuning, que recebem a fina flor da sociedade. Ele juntou-se ao Eleitor
em Bonn apds uma carreira militar abortada. Apaixonado por musica, foi seduzido pelos
talentos de pianista do jovem Ludwig, a quem ouve tocar nos concertos privados e na corte.)
(FALCONIER,p.12), compreende que é preciso fazé-lo ser conhecido em Viena e completar
sua educagdo musical. Na primavera de 1787, uma permissao lhe é dada na forma de licenca
de trabalho.

Hé& poucos detalhes sobre essa temporada vienense de abril de 1787, curta e por
certo decepcionante. O periodo é certamente mal escolhido, pois Mozart esta compondo Don
Giovanni e sabe que seu pai esta muito doente, circunstancia pouco propicia para dar licdes a
um jovem desconhecido. Otto Jahn, um dos bidgrafos de Mozart, conta a cena:

Beethoven foi levado a casa de Mozart e, a seu pedido, lhe tocou algo que
Mozart, julgando ser uma peca de virtuosismo preparada para a ocasido,
aprovou bastante friamente. Tendo percebido isso, Beethoven pediu a Mozart
para Ihe dar um tema sobre o qual improvisar.

Como tinha o habito de tocar admiravelmente quando tinha essa disposicao,
e estimulado pela presenca do mestre por quem tinha um respeito tdo grande,
ele tocou de tal maneira que Mozart, cuja atencdo e o interesse aumentavam,
acabou por se dirigir a peca vizinha onde estavam alguns amigos e lhes
disse: “Prestem aten¢do nesse rapaz, um dia Seu nome serd reconhecido
mundialmente.”

Episddio dos mais duvidosos, na certa floreado, talvez apdcrifo, assim como,
provavelmente a lenda das licdes dadas por Mozart a Ludwig, que se reduziram a alguns
conselhos. Teria pelo menos Beethoven ouvido Mozart tocar piano? Ele se queixou que nédo
(FALCONIER, p. 12 e 13).

Estando o famoso Haydn em Bonn, em Dezembro de 1790, certamente apos ter
ouvido algumas composices de Beethoven, aconselhou o patrono do mesmo, o arcebispo
eleitor de Colonia a manda-lo a Viena para aprofundar-se nos estudos. No inicio de
Novembro de 1792, prestes a completar 22 anos, Beethoven partiu de Bonn para Viena em
uma viagem de 800km, que demorava uma semana de diligéncia (GROUT & PALISCA,
1997, p. 545).

Chegado de Bonn com uma boa bagagem musical, Beethoven torna-se aluno de
Haydn, pois o0 sonho de estudar com Mozart perdera-se com a morte do “primeiro deus
musical”, dez meses antes. O propdsito do jovem musico era claro: ao dedicar a Haydn suas
primeiras sonatas publicadas, Beethoven situa-se como legitimo herdeiro dos dois génios que
mais admirava. E quase total a auséncia de referéncias suas a outros compositores
contemporaneos. E, por mais que ele préprio reconhecesse e declarasse sua divida enorme
para com Haydn e Mozart, ndo se via apenas como um talentoso imitador
(SANTOS, 2012, p. 9).
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Mas as licdes de Joseph Haydn decepcionam Beethoven. Haydn envelhece, atinge
enfim uma gloria publica universal, pelo menos europeia, ndo acha muito divertido dar licdes,
mesmo a um futuro génio. Alids, ele ndo se sente a vontade com esse Beethoven,
decididamente antipatico. Prescreve-lhe exercicios de contraponto, de harmonia, de baixo
continuo, matérias nas quais Beethoven j& se julga experiente gracas ao ensino de Neefe.
Haydn corrige com distracdo seus exercicios: hd umas quarenta anotagdes feitas por ele nos
cerca de 250 exercicios que Ludwig lhe confia. Ele considera esse jovem impaciente com uma
indulgéncia mesclada de humor. Chama-o, por causa do seu carater e da sua tez mais escura,
“o Grao-Mogol”. Sempre terd por ele uma consideracdo afetuosa, inquietando-se com 0s
progressos de sua carreira. Mas ndo ha entre os dois a alquimia preciosa, misteriosa, da
amizade. Pressentiria Haydn que seu “aluno” langaria a musica em territorios desconhecidos,
quebrando o equilibrio classico do qual ele é o representante mais acabado desde a morte de
Mozart? (FALCONIER, p.20)

Em Viena, Beethoven recebeu também o auxilio de Johan Schenk (1753-1836),
um popular compositor vienense de Singspiels. Depois de 1794, apos a partida de Haydn de
Viena para Londres, ele estudou contraponto durante cerca de um ano com Johan George
Albrechtsberger (1736-1809), um dos grandes professores do seu tempo e autor de um famoso
tratado de composicdo publicado em 1790, e com o compositor de épera italiano Anténio
Salieri (1750-1825), que vivia em Viena desde 1766, ele recebera algumas licbes de
composicao vocal (GROUT & PALISCA, p. 546).

Doze anos apos de ter chegado em Viena, Beethoven ja era conhecido em toda
Europa como 0 maior pianista e compositor para piano de seu tempo e como compositor de
sinfonias da mesma craveira de Haydn e Mozart. As suas inovagdes ndo passavam
despercebidas, sendo por vezes, consideradas meras excentricidades.

A opinido do pianista e compositor Jan Vaclav Tomaséc (1774-1850), um
contemporaneo pouco mais jovem que Beethoven, a quem ouviu improvisar em Praga no ano
de 1795, ilustram bem o teor de muitas criticas mais tardias: *'(...) Dir-se-ia que o singular e o
original eram o principal objetivo de suas composi¢fes”. Essas palavras de Tomaséc mostram
que algumas ideias de Beethoven até mesmo das primeiras obras, que hoje aceitamos como
naturais, porque se tornaram parte de nossa linguagem natural, incomodavam a bons masicos
da década de 1790, pois os ideais dessa época seriam presumivelmente Haydn e Mozart
.(GROUT & PALISCA, p. 554 e 555)

Com base no estilo e na cronologia, é possivel dividir a obra de Beethoven em trés
fases, sendo a primeira fase até 1802, periodo em que assimila a linguagem musical de seu
tempo e vai descobrindo pouco a pouco sua prépria voz. Foram compostos nessa fase 0s seis
quartetos de cordas, Opus 18, as dez primeiras sonatas para piano e as duas primeiras sinfonias
(IDEM, p. 549).

Seguindo superficialmente essa divisdo, o primeiro periodo corresponderia aos
primeiros anos vienenses do compositor. Mesmo estudando com afinco a obra dos dois
grandes modelos, Beethoven, desde o inicio, foi um artista original, corajosamente
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contemplando amplos horizontes. As obras do primeiro periodo apresentam o jovem pianista e
compositor confiante em seu talento, conquistando a admiracdo de seus patronos e do publico
vienense. Culminam com a composicdo dos primeiros quartetos de cordas, Opus 18, e com as
duas primeiras sinfonias, quando Beethoven tinha pouco mais de trinta anos
(SANTOS, 2012, p.10).

Na segunda fase, que vai até 1816, o compositor ja revela sua independéncia
criativa, tendo escrito da 3° a 8° sinfonias, musicas de cena para a peca Egmont de Goethe, a
abertura Coriolano, a 6pera Fidélio, os concertos para piano em Sol e em Mi bemol, o
concerto para violino, os quartetos Op. 59, 74 e 95 (Quartetos Rasumovsky) e as sonatas para
piano até o Opus 90 (GROUT & PALISCA, p. 549).

Essa segunda fase criativa do compositor coincide com a primeira crise séria de
surdez. Contemporaneo de Os sofrimentos do jovem Werther, de Goethe, Beethoven pensa em
suicidio, mas resolve viver para a arte, conforme as declaragdes dramaticas contidas em seu
Testamento de Heiligenstadt. Viver para sua musica e dedica-la ao crescimento espiritual da
humanidade. Esse seria 0 projeto ambicioso, capaz de manté-lo vivo apesar de todas as
dificuldades inerentes a contradicdo estabelecida entre a profisséo e a doenca incuravel.

Com essa segunda fase, Beethoven tornou-se para 0s ouvintes, a partir de meados
do século XVIII, o centro do canone da musica ocidental. A sequéncia impressionante de
obras tdo importantes transformou suas inovacbes em procedimentos consagrados e
estabeleceu “um novo padrao de perfeicdo intelectual e emocional que nunca mais se perdeu.
A forca dessas obras tornou as anteriores inovagdes de Haydn e Mozart “classicas” e
dificultou a compreensdo imediata das suas Ultimas realizacbes (SANTOS, p. 10).

E na sua Ultima fase em que suas obras se tornam mais meditativas e
introspectivas. Nela estdo inclusas as ultimas cinco sonatas para piano, as Variac6es Diabelli,
a Missa Solemnis, a 9° sinfonia, os quartetos Op. 127, 130, 131, 132, 135 e a Grosse Fugue
(grande fuga) para quarteto de cordas Op.133, (originalmente o finale do Op. 130). Esta
divisdo é meramente aproximada e as fronteiras situam-se em momentos cronoldgicos
diferentes para os diferentes géneros. Mas ¢ uma forma comoda de organizar uma reflexdo
sobre sua musica (GROUT & PALISCA, p. 549).

Com o passar dos anos, a desproporcéo entre o trabalho musical minucioso e a
desordem de sua vida aumentaram. Esbocos e rascunhos testemunham que, enquanto sua
mausica se tornava mais profunda e a escrita mais detalhada, sua vida reclusa desordenava-se
em maiores excentricidades. A surdez progressiva intensificava seu isolamento, dificultando-
lhe a comunicacdo social. A partir de 1912, as doencas crbnicas se agravavam. O
envolvimento afetivo com a familia transformou-se em obsessdo, com a luta pela tutela do
sobrinho. Afastou-se de muitos de seus velhos amigos e sua situacdo financeira abalou-se com
a desvalorizacdo da moeda austriaca e a morte ou faléncia de dois de seus patronos mais
generosos (SANTQOS, p. 11).

Em 1824, em Viena, com a estreia da Nona sinfonia, Beethoven assinalava para o
grande publico mais uma mudanga em sua obra. O programa do concerto, realizado no dia 7
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de maio, anunciou a presenca do compositor, cuja participacdo, na verdade, limitou-se a sua
presenca no palco, ao lado do maestro Ignaz Umlauf (1746-1796). A sinfonia alcangou grande
sucesso, um triunfo de proporgdes extraordinarias. Ao final do concerto, Beethoven, surdo,
permaneceu imovel; uma cantora tomou-o pelo braco, virando-o e mostrando-lhe o publico,
para que ele pudesse ver com que entusiasmo era aplaudido. Trés anos depois, morre 0
compositor, aos 56 anos (SANTOS, p.12).

No comeco de seu ensaio sobre a musica instrumental de Beethoven, Ernst
Hoffmann (1776-1822) nos d& uma primeira definicdo de mdsica como arte romantica.

“Quando se fala de musica como uma arte autbnoma, ndo deveria entender-se
como tal somente a musica instrumental? Efetivamente, a musica instrumental
dispensa a ajuda e intromissdo de outra arte (a poesia), expressando de um
modo puro e exclusivo sua esséncia caracteristica. A musica € a mais
romantica de todas as artes, e mais, poderia se dizer que é a Unica
verdadeiramente romantica, posto que o infinito € seu objetivo. Essa relacéo
com o infinito é sempre tendencial somente na mdsica, até tal ponto que o
sentimento a que apela a grande musica é a "palpitacdo de infinita nostalgia".
Nostalgia de algo inalcangavel, como se nos abrissem as portas do céu e nos
deixassem ver através de uma estreita claraboia, um mundo distinto do
terrestre” (FUBINI, 2005, p. 295).

Hoffman define da seguinte forma os trés grandes artifices e realizadores do
Romanticismo musical.

"Haydn sente romanticamente os afetos da vida humana, ele é mais
comensuravel, mais compreensivo para o grande publico. Mozart requer jé,
em sua maior medida, o elemento sobre-humano, maravilhoso latente em nos.
Por sua parte, a musica de Beethoven move os resortes do terror, do
entristecimento, da dor, e justamente por tudo isso suscita aquela infinita
nostalgia que é a mesma esséncia do Romantismo. Beethoven é portanto um
compositor genuinamente romantico” (FUBINI, 2005, p. 296).

1.3 O contexto social na Epoca de Beethoven

Bonn € a capital dos principes eleitores de Coldnia, que tém uma funcdo ao mesmo
tempo eclesiastica e secular. A Alemanha é entdo um pais sem coesao politica, dividido numa
série de pequenos Estados. Bonn depende de Viena, sede do Sacro Império Romano
Germanico e residéncia dos Habsburgo. E uma pequena cidade com cerca de doze mil
habitantes, situada as margens do Reno. Nenhuma industria: ali vivem artesdos, funcionarios e
cortesdos do principe eleitor. Essa provincia tranquila, cercada de uma natureza harmoniosa
cuja beleza marcara Ludwig, € dirigida por Maximiliano Frederico, principe aberto as ideias
do Huminismo. Criar 6timos estabelecimentos educativos, encorajar a agricultura e a inddstria,
extirpar toda espécie de monastério, esses eram 0s mais notaveis empreendimentos do
gabinete de Bonn.
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Nessa pequena cidade, as ideias da Aufklarung (Iluminismo) s&o acolhidas com
benevoléncia, e as artes, sobretudo o teatro e a Opera, gozam de uma predile¢do particular.
Apesar de um meio familiar pouco propicio, toda a infancia de Beethoven se banhard nessa
atmosfera liberal e esclarecida. E nela que se fundam essencialmente seus ideais estéticos e
humanos. Os homens sdo mais filhos de seu tempo do que de seus pais
(FALCONIER, 1955, p. 5 e 6).

O repertorio musical da corte eleitoral, tanto para os servicos religiosos quanto
para 0s concertos e as éperas, € rico e variado. A musica religiosa conserva seu carater
tradicional e reserva um bom espaco a obras antigas, mas também a compositores
contemporaneos. A biblioteca contém uma grande colecdo de missas de autores do comeco do
século, como Antonio Caldara e Georg Reutter, e igualmente composices de Joseph Haydn e
Johann Albrechtsberger, celebridades vienenses do momento que serdo, ambos, professores de
Beethoven em Viena. Em masica instrumental, Bonn, muito bem situada entre a Alemanha, a
Franca e a Holanda, recebe da Europa inteira um mana musical de qualidade. Os nomes, hoje
um pouco esquecidos, de Eichner, Holzbauer, Johann Stamitz sdo familiares ao publico culto
de Bonn, assim como os dos austriacos Dittersdorf, Haydn, Vanhal, e dos franceses Gambini e
Gossec. Na 6pera ha representaces traduzidas em alemédo de obras de Cimarosa ou Salieri,
enquanto o teatro da corte apresenta pecas de Moliere, Goldoni, Voltaire e Shakespeare,
junto com as de Lessing e Schiller (FAUCONIER, p.9).

Chegando a Viena, Beethoven ja demonstra interesse em entender o contexto
politico que se vivia na sociedade vienense. A influéncia de Friedrich Schiller através de sua
obra Cartas sobre a Educacgéo Estética do Homen, foi notdria. (G. e P., p.554) Provavelmente,
foi a partir da leitura desta obra que Beethoven formou sua opinido sobre o poder da arte para
instruir a sociedade e os individuos, conduzindo-os a niveis mais elevados de comportamento
e convivéncia. (SANTOS, 2012 p. 12)

Para o filésofo alemdo, Friedrich Schiller (1759-1805), a complexa natureza
humana é dotada de sensibilidade e razdo. A duplicidade entre essas duas fracdes quando
polarizada, acentua a separagdo entre o “homem selvagem” e o “homem barbaro”. O primeiro
deixa-se dominar pelos sentimentos, sobrepondo-os aos principios racionais e morais. Assim,
a natureza torna-se uma soberana dominadora para o homem selvagem. Ja o “homem
barbaro”, com seus principios racionalistas, despreza a natureza e tiraniza os afetos e
sentimentos. Somente a educacdo estética poderia harmonizar as duas polaridades e
desenvolver o “homem cultivado” pelo estimulo simultdneo das faculdades intelectuais e
sensiveis.

Em suas pecas teatrais, Schiller proclamava a revolucdo social e a liberacdo
individual. Os ladrbes, drama sobre a revolucdo heroica contra as normas da sociedade,
apresenta o protagonista transformado em lider de um bando de ladrbes para lutar contra as
injusticas por ele sofridas. O enorme sucesso da peca facilmente tornou-a um modelo estético
para 0 jovem Beethoven, ansioso por ampliar o conteddo emocional de suas obras
(SANTOS, 2012, p.13).
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Todas as Ultimas pecas de Schiller, incluindo Amor e intriga e Dom Carlos,
apareceram durante a adolescéncia de Beethoven, e incorporavam os temas libertarios a um
enredo no qual um herdi segue o seu destino, ainda que tragicamente, em nome da liberdade.
Por isso, ndo nos surpreende que na década de 1790, Beethoven tenha pensado em usar a Ode
a alegria de Schiller - um apelo a fraternidade humana num estado ideal imaginario - projeto a
que se aferrou durante toda a vida, até que finalmente o realizou, décadas mais tarde, na Nona
Sinfonia. A longa gestagdo da Nona marca a subjacente persisténcia de seus ideais liberais.

O jovem Beethoven provavelmente conheceu a obra de Schiller pelas maos de
Christian Gottlob Neefe, um de seus professores em Bonn. Neefe era entusiasta dos assuntos
intelectuais da época. Apresentou também ao jovem masico o movimento literario alemé&o
Sturm und Drang (SANTQOS, 2012 p.14). Inicialmente Sturm und Drang foi um movimento
literrio promovido por Goethe, porém estendeu-se a outras vertentes da arte incluindo a
musica (FUBINI, 2005 p. 248).

Beethoven entrou em cena, num momento historico favoravel, por assim dizer.
Viveu numa época em que novas e poderosas for¢as comegavam a manifestar-se na sociedade,
forcas essas que o afetaram profundamente e repercutiram em sua obra. Beethoven, tal como
Napoledo e Goethe, foi filho das gigantescas convulsdes que vinham fermentando ao longo de
todo o século XVIII e que eclodiram com a revolucdo francesa. Historicamente, a obra de
Beethoven é construida de acordo com as convencdes, 0s géneros e estilos do periodo classico.
Mas as circunstancias externas e a forca do proprio génio o levaram a transformar essa
heranca e fizeram dele a origem de muito do que veio a caracterizar o periodo romantico.
(G.P., p.554)

O Romantismo trouxe para a musica a ideia do artista genial, respeitado por sua
originalidade. Anteriormente, embora 0s compositores tivessem consciéncia de seu valor, sua
funcdo social cumpria-se quase no anonimato; valorizava-se 0 bom musico como um bom
artesdo. A obra e a personalidade de Beethoven ligaram-se a essa mudanca histérica.

O musico de Bonn viveu livre das obrigacdes de um emprego fixo e das ordens de
patres. Obteve o apoio de patronos, a renda da venda de partituras e o sucesso do
reconhecimento publico. Sua atitude em relacdo aos seus patronos e editores refletia o conflito
da imperiosa necessidade de sucesso com uma obstinada busca de independéncia pessoal.
Precisava do suporte dos patronos, mas exigia respeito; e seu temperamento impetuoso,
explodia com frequéncia, criando situacbes socialmente embaracosas. A pianista Von
Bernhard, contemporanea vienense de Beethoven, assim se refere ao compositor em uma de
suas cartas:

Ndo tinha maneiras educadas, nem nos gestos nem na
conduta. Era muito arrogante. Eu mesma vi a condessa Thun (uma patrona
de Haydn e de Mozart, sogra de Lichnowsky) se ajoelhar aos seus pés,
implorando-lhe que tocasse alguma coisa. Mas Beethoven ndo tocou... Ainda
lembro claramente de Haydn e Salieri, ambos cuidadosamente vestidos a
maneira antiga, com perucas sapatos e meias de seda, enquanto Beethoven
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chegava vestido de maneira informal, quase mal vestido (LOCKWOOD,
2004, p. 101).

Beethoven tinha plena consciéncia de que compunha ndo apenas para Seus
contemporaneos, mas para a posteridade. A partir da segunda metade do século XVIII, com o
advento da burguesia, do concerto pago, da venda de partituras, do aperfeicoamento dos
instrumentos e de Seus recursos sonoros, 0S compositores comegaram a preocupar-se com
indicagdes minuciosas para seus intérpretes, agora distantes do seu convivio direto. Nesse
aspecto, Beethoven foi extremamente cuidadoso e esmerou-se em sua escrita
(SANTOS, 2012, p.10 e 11).

2. A influéncia do estilo francés
2.1 A. Viotti e a Escola francesa de violino

O estabelecimento da escola francesa de violino foi inspirado, na maior parte, com
a chegada do virtuoso italiano Giovanni Battista Viotti em Paris em 1782. Seu legado foi
perpetuado por seus trés discipulos mais proeminentes: Pierre Rode (1774-1830), Rodolphe
Kreutzer (1766-1831) e Pierre-Marie-Francois Sales Baillot (1771-1842). Juntos, eles
desenvolveram um método de ensino unificado e disciplinado atraves do qual a arte de tocar
violino foi preservada, e produziu-se uma grande quantidade de concertos para violino que
formaram o ndcleo da mais alta estima e foram os mais utilizados durante esses anos. De fato,
0s concertos de Viotti e de seus discipulos Rode, Kreutzer e Baillot essencialmente
dominaram inteiramente o cenario musical de 1800. A escola francesa criou um impacto téo
duradouro sobre o mundo do violino, que nunca foi ofuscada nem mesmo pelo aparecimento
metedrico de violinistas individuais como Paganini, Spohr ou Joachim (CHWEN, p. 6).

Além de elevar o padrdo técnico na Franca, Viotti também foi responsavel pela
difusdo do arco Tourte e do violino Stradivarius, 0 que levou a uma maior padronizacdo dos
instrumentos. Ele encontrou um equilibrio entre virtuosismo e musicalidade ao combinar
influéncias de composicdo Alemd, sua heranca violinistica da Italia e o carater brilhante e
virtuosistico dos primeiros violinistas franceses como Leclair e Gavinies, criando assim um
estilo musical universal que teve um efeito profundo em seus seguidores (idem p. 7).

Nascido em 1755 em Fontanetto da Po, Italia, Giovanni Battista Viotti estudou
violino de 1770 a 1775 na Escola de Piemonte em Turim, com o celebre Gaetano Pugnani
(1731-1798), que foi aluno de Giovanni B. Somis (1686-1763). Somis, juntamente com
Francesco Geminiani (1687-1762) e, possivelmente, Francesco M. Veracini (1690-1768) e
Pietro Locatelli (1695-1764), herdaram a grande tradicdo italiana de tocar violino a partir de
Arcangelo Coreli (1653-1713). Viotti tornou-se um membro da Turim Royal Chapel Orchestra
durante cinco anos antes de se juntar ao seu professor Pugnani em uma turné de 1780 a 1781,
na qual eles apresentaram-se na Suica, Alemanha, Polénia e Sdo Petersburgo. No caminho de
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volta, Viotti decidiu visitar Paris enquanto Pugnani voltou para a Itélia. Ele conquistou Paris
com seu estilo brilhante, realizando um de seus proprios concertos, e la passou 0s proximos 10
anos, apresentando-se em concertos publicos e privados, bem como o ensinando a tocar e
compor. Ele partiu para Londres em 1792 por causa da Revolugdo Francesa e permaneceu
ativo la por varios anos. Em seus Ultimos anos, Viotti visitou Paris algumas vezes e foi ainda
nomeado o diretor da 6pera de Paris em 1819, embora foi forcado a renunciar em 1821. Ele
morreu em Londres em 1824, deixando um total de vinte e nove concertos para violino
(idem p.8).

Beethoven foi indubitavelmente atraido pela estética francesa por razdes técnicas
e filosdficas. Seguindo geralmente o estabelecido padrdo de trés movimentos, os concertos de
Viotti (e de fato os de Mozart) foram os modelos l6gicos para suas obras no género. O
contetdo heroico e militar dessas obras eram totalmente compativeis com a personalidade
musical de Beethoven. O primeiro movimento do concerto de violino francés foi geralmente
dividido em quatro “ritornellos” orquestrais e trés solos. O estilo marcial na abertura era
tradicional, mas ndo obrigatério; alguns concertos comecam liricamente, enquanto outros tém
a varredura apaixonada e agitagdo da abertura sob a Otica contemporanea. A entrada mais
tardia do solista era tratada com algum brilhantismo e foi geralmente baseada em novo
material tematico, embora ocasionalmente usava-se 0 primeiro tema orquestral. O segundo
solo, geralmente envolvendo contraste de modo e uma intensificacdo da expressédo e brilho,
era geralmente uma fantasia livre e s6 raramente incluia o verdadeiro "desenvolvimento™ do
material. O ultimo solo era normalmente incorporado a uma recapitulacdo encurtada e com
uma cadéncia precedendo a coda orquestral (STOWEL, 1998, p.15).

2.2 ldiomatica do violino

A familiaridade de Beethoven com as composicdes e estilos das principais figuras
da escola de violino francesa, levou a transformacdo de algumas de suas caracteristicas
idiomaticas de bravura simples para embelezamentos de ideias musicais profundas. Ha varias
semelhancas entre o Opus 61 de Beethoven e os modelos franceses. As similaridades
estendem-se além da forma e carater de alguns dos materiais tematicos, bem como a
exploracdo das caracteristicas técnicas do instrumento.

Muitas das figuracbes em oitavas quebradas exploradas por Beethoven nos
movimentos do seu Concerto para Violino poderiam muito bem ser derivadas diretamente das
escritas de Viotti e Kreutzer, tal como mostram as figura 1, 2 e 3.
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Figura 1. Viotti, concerto para violino n. 1 ( primeiro movimento)
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Figura 2. Kreutzer: concerto para violino n. 6 em mi menor (primeiro mov.)
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Figura 3. Viotti, concerto para violino n. 1 em d6é maior e n. 6 em mi maior. (trechos do terceiro movimento)
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Da mesma forma, a famosa passagem em sextas no movimento final do Op. 61
de Beethoven (rondd: compassos 68 ao 73 e 243 ao 248) encontra um precedente proximo no
primeiro movimento do quinto Concerto para Violino de Viotti .:
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Figura 4. Viotti, concerto para violino n. 5 em dé maior (primeiro mov.)
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Além disso, a elaboracdo caracteristica de Viotti de uma linha melédica em tercas é
espelhada no movimento de abertura de Beethoven.:
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Figura 5. Viotti, concerto para violino n. 1 em dé maior (primeiro mov.)

Beethoven também se inspirou em uma abordagem distintiva de Kreutzer para tal
embelezamento melddico.
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Figura 6. Kreutzer, concertos: n. 4 em d6 maior e n. 13 em ré maior (passagens dos primeiros movimentos)
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Figura 7. Kreutzer, concerto para violino n. 16 em mi menor. (primeiro mov.)

Adiciona-se a estes exemplos, as semelhancas entre o tratamento de Beethoven de
seu motivo no timpano no primeiro movimento com o uso de um motivo de notas repetidas no
Concerto n.26 de Viotti; tal como a ligacdo do segundo com o terceiro movimento nos
concertos de Viotti e seus paralelos com Beethoven; E os precedentes nos finais dos Concertos
de Viotti (numeros 22, 27, 28 e 29) para o tipo de cadéncia acompanhada incluida no
primeiro movimento da adaptacdo para piano do Op. 61 de Beethoven; e a relacdo dos temas
do rondo de Beethoven com os do Concerto n. 6 de Viotti. E evidente que pode-se considerar
muito do Concerto para Violino de Beethoven como uma interpretacdo individual e avancada
da escola francesa, e especialmente da concepcéo de Viotti.

Embora familiarizado com violino, a escrita no Concerto para violino de Beethoven
ndo tem comparacdo com a sua afinidade criativa para o piano e as vezes parece ter sido
derivada do teclado. Ele se absteve quase inteiramente a emular a exploracdo da escola
francesa de violino com cordas duplas e efeito sonoro sul G (rondo, compassos 1 ao 9). E
mostra uma preferéncia distinta pelos registros mais altos da corda mi, fazendo exigéncias
técnicas razoavelmente modestas no solo do violino, enfatizando as qualidades liricas do
instrumento e mudando os acentos e movimentos dramaticos na orquestra (STOWELL,1998,
p. 16 & 19).

3. Organologia do Violino

O desenho e a construcdo da maioria dos violinos feitos antes de 1800 foram
modificados com a finalidade de se obter maior volume sonoro e brilho, realizados
principalmente submetendo o instrumento a maiores tensdes através do uso de uma ponte mais
fina e mais alta e um maior comprimento das cordas (STOWELL, 1998, p. 6).

O levantamento do cavalete exigiu ajustes correspondentes a elevacdo do pescoco
e do braco, permitindo que este ultimo siga mais de perto o angulo das cordas, e assim,
permitir a clareza dos dedilhados. Um pesco¢o mais fino e mais longo foi empregado. O
espelho foi estreitado na voluta e ampliado um pouco para o cavalete, adotando uma curva
mais marcada para coincidir com as modificacGes para 0 mesmo, sendo também alongado,
dando assim ao violinista maior facilidade nas posicGes mais altas. Para reforcar o instrumento
contra 0 aumento da pressao (através do cavalete) exercida na barriga, uma barra harménica
mais longa e mais grossa foi introduzida, obtendo-se uma projecdo sonora mais substancial,
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que também desempenhou um papel significativo nos ideais estéticos do final do século
XVIII. (STOWELL, 1998, p. 6 e 7)

Estas modificages na construgdo do violino foram implementadas gradualmente
entre 1760 e 1830. Luthiers franceses parecem ter estado na vanguarda desta mudanga, mas
pode ser provavel que nem todos os instrumentos da maioria dos violinistas do circulo de
Beethoven no inicio do século XIX teriam sido convertidos para cumprir com 0s novos ideais
contemporaneos a época.

A consistente alta tessitura da parte solo do Concerto para Violino de Beethoven
sugere que ele estava plenamente consciente destes ajustes para 0 encaixe do pescogo e
espelho e estava ansioso para tirar proveito da maior facilidade técnica que eles ofereceram
nas posicdes mais altas. O fato de que o quarteto de instrumentos de cordas apresentado a
Beethoven em 1800 pelo principe da Pruassia Karl Lichnowsky (1761-1814) foi modernizado
também pode ter algum significado a esse respeito, mas ndo se sabe quando essas alteracdes
foram realizadas (STOWELL, 1998, p.7).

4. Organologia do Arco

A forma, dimensdo, peso, materiais e construcdo em geral do arco do violino ja
estavam em decorréncia durante a carreira de Beethoven. Os arcos foram padronizados por
volta de 1780 por Francois Tourte, cujo projeto gradualmente foi se distanciando dos modelos
anteriores e tornando-se cada vez mais presente nos projetos dos luthiers subsequentes.
Tourte, eventualmente concluiu que a madeira de Pernambuco melhor satisfazia esses tais
requisitos, com a leveza, resisténcia e elasticidade exigidas pelos violinistas de sua época. Ele
determinou o comprimento ideal do arco de violino, entre 74 a 75 centimetros e o peso total
ideal com cerca de 56 a 60 gramas (STOWELL, 1998, P.7 e 8).

As alteracBes nas caracteristicas fisicas do arco de violino iniciam-se com o
violinista italiano Arcangelo Corelli (1653-1713), por volta de 1700, até chegar a Tourte em
1800. Corelli e seus pupilos violinistas Pietro Antonio Locatelli (1695-1764), Francesco
Saverio Geminiani (1687-1762), Francesco Maria Veracini (1690-1768), Gaetano Pugnani
(1731-1798) e Giuseppe Tartini (1692-1770), desenvolveram um arco que pode ser
caracterizado como modelo Corelli-Tartini.

Tartini melhorou o arco de Corelli por volta de 1730 a 1740, fazendo uso de
madeiras mais leves e de uma vareta mais reta. Este foi utilizado na musica italiana na
primeira parte do séc. XVIII, medindo normalmente de 61 a 71 cm de comprimento e
apresentando vareta convexa e taldo fixo. Alguns mais avancados eram ajustados por
mecanismos de parafusos.

Pode-se também identificar o “arco alemdo”, como um modelo mais pesado e que
geralmente usava uma vareta convexa, considerado de certo modo primitivo, com uma ponta
volumosa como foi ilustrada por Leopold Mozart. Porém, na cronologia segue o “arco de
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Cramer”, associado ao violinista Wilhelm Cramer (1745-1799) que viveu a maior parte de sua
vida em Mannheim (Alemanha) e depois de 1772 em Londres (Reino Unido). Esse modelo
pode ser considerado decisivo em direcdo ao arco moderno, porém prevalecendo como arco
transitério entre os modelos Corelli-Tartini e Tourte.

O arco usado por Cramer € um modelo Unico, a partir da extremidade delgada do
arco, sua ponta se estende para duas direcdes lembrando a forma de um machado. Esse
modelo ficou conhecido como “machado de batalha”. O taldo € cortado na frente e atras, 0 que
torna particularmente leve (esse modelo de taldo parece ter sido relativamente pouco usado
antes de existirem nos arcos de Cramer). Faz uso de um moderno mecanismo de parafusos, um
dispositivo de aperto encontrado nos melhores arcos do fim do séc. XVII. A vareta é
levemente mais comprida que o modelo de Corelli-Tartini e um pouco menor que a de Tourte.
Porém, o mais significativo nessa vareta é a curvatura concava, isso implica na crina ceder
menos quando o arco esta pressionando a corda e, como consequéncia, obtém-se uma resposta
sonora mais imediata a partir do ataque do violinista até a producdo da nota. Finalmente, a
largura da faixa da crina desse arco pode ser ligeiramente maior do que 6 mm, tipica dos arcos
de Corelli-Tartini, porém mais estreito que os 10 mm atuais (Revista Brasileira de Ensino de
Fisica, p. 3).

Mersenne, 1620

Kircher, 1640
e — e — — — . 7
Castrovillari, 1660
- ————— —
Bassani, 1680
e —— — — )
Corelli, 1700

Tartimi, 1 740

Cramer, 1770

e —— — =

Viotti, 1790

Figura 8. Cronologia das alteragdes da forma do arco de violino entre 1620 e 1790, por diferentes desenvolvedores. (
Revista brasileira do ensino de fisica, p. 2)
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Em termos de sonoridade, tais escolhas feitas por Tourte, resultaram por parte do
performer a possibilidade de executar notas mais longas e com menos separacdes possiveis
entre elas. Na questdo do peso do arco, tal escolha, resultou numa sonoridade mais forte do
violino, mas que ndo necessariamente, obrigasse o musico forcar o som, ou seja, exercer mais
pressdo com o arco sobre as cordas do violino. Pelo proprio peso do arco ja se conseguia uma
notavel diferenca sonora em comparagdo com o arco barroco que era mais leve.

A quantidade de cerdas colocadas no arco também foi reforcada.

Para contrariar algumas irregularidades, Tourté ampliou a distribuicdo das cerdas para cerca
de 10 mm no taldo e cerca de 8 mm até a ponta, mantendo-a uniformemente plana, e até
mesmo segurando-a no taldo com uma anilha de metal, que possivelmente também foi
inventada por ele. Um cal¢o de madeira foi posicionado entre as cerdas e uma porcao do taldo,
sendo assim, as cerdas eram pressionadas contra o taldo e impedidas de deslizar para fora
(STOWELL, 1998, p.8).

A forma e a consequente robustez inferior da maioria dos arcos pré-Tourté,
resultaram que as cerdas fossem consideravelmente menos tensas do que os modelos Tourté.
Leopold Mozart no seu tratado Versuch einer grundlichen Violinschule (Escola Fundamental
de Violino), escreveu: “um pequeno, mesmo que seja pouco audivel, 0 mais suave inicio de
golpe de arco.” (MOZART, 1756, p. 102). Esta suavidade na articulacdo, descrita por Leopold
Mozart, que podemos caracterizar de non-legato, no inicio e no fim de cada golpe de arco, ¢
uma referéncia para um ataque menos imediato ao primeiro contato do arco com a corda,
devido a sua leveza na ponta e 0 seu ponto de equilibrio mais proximo da méo direita do
violinista.

Entretanto, as respostas mais rapidas das cerdas, a maior resisténcia
(particularmente na ponta), a resiliéncia e o alargamento da distribuicdo das cerdas, acabaram
também por contribuir no aumento e na abrangéncia dos golpes de arco, incluindo um
verdadeiro efeito de sforzando e uma variedade de golpes de arco acentuados e saltados
(STOWELL, 1998, p. 9).

5. Beethoven : A relacdo com o violino e com alguns dos violinistas influentes de sua época

Ludwig Van Beethoven foi também um musico de cordas, tocando violino e viola.
Em sua capacidade de compositor violinista, ele deixou um legado substancial para futuros
violinistas, com um repertdrio incluindo dois romances para violino e orquestra (No. 1 em Fa
maior e No. 2 em sol maior), o Concerto em ré maior Op. 61, o concerto triplo para violino,
violoncelo e piano Op. 56, dez sonatas para violino e piano, incluindo a famosa "Primavera™ (n° 5
em fa maior, Op. 24) e a sonata "Kreutzer" (n°® 9 em la maior, Op. 47).

Os estudos de violino de Beethoven comecaram na infancia. Seu pai duro e exigente
foi seu primeiro professor, instruindo-o em violino e piano. A confirmacdo dos estudos de violino
do jovem Beethoven é feita por seu bidgrafo, o violinista Anton Schindler.
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Durante a incursdo na performance de cordas, a idade do jovem Beethoven foi
reduzida, para ele parecer ainda mais talentoso. Em 1781, o garoto de onze anos e sua mée
fizeram uma turné pela Holanda. Embora o menino tenha tocado em muitas grandes casas e
impressionado seus ouvintes, ele ndo conseguiu obter uma audiéncia diante de uma aristocracia
influente como Marie Antoinette (MATCHCOK, p.1).

Beethoven depois estudou o violino com um parente, Franz Rovantini, um jovem
musico da corte e requisitado professor. De 1788 a 1792, Beethoven tocou viola nas orquestras
da capela da corte e do teatro de Bonn, como indicam os registros de pagamento. Também
estudou violino com Franz Ries (1755-1846), renomado violinista e aluno de Johann Salomon
(1745-1815). Posteriormente, ha evidéncias de que ele estudou violino com Ignaz Schuppanzigh
(1776-1830), que também era seu amigo intimo; isso pode ser inferido a partir de uma nota de
1794 em que Beethoven escreve para si mesmo, “Schuppanzigh, 3 vezes por semana”
(MATCHCOK, p. 2).

Schuppanzigh era conhecido como um grande intérprete de quartetos, quase
sinbnimo as performances dos quartetos de Beethoven. A estreita associacdo entre ele e o
compositor, seja em importantes orquestras ou como primeiro violino nos quartetos de cordas,
fez dele um dos violinistas mais influentes em torno de Beethoven.

Nascido em 1776 em Viena. Schuppanzigh comecou a tocar viola, mas mudou
para 0 violino em torno de 1793. Ele ganhou uma excelente reputacdo em liderar e dirigir
orquestras provavelmente por causa de seu temperamento enérgico e expressivo que
contagiava 0s musicos. Em 1795 ele se tornou o maestro da orquestra de Augarten (Viena-
Austria) sob a gestdo do Arqueduque da Austria, Rudolph Rainer (1788-1831), e trés anos
mais tarde assumiu a gestdo destes concertos. Durante este tempo, ele era frequentemente
contratado como performer de quartetos pelo principe Karl Linchowisky, um dos patronos de
Beethoven. Entre 1794 e 1799, Schuppanzigh ensaiou uma grande quantidade de quartetos de
cordas de Franz Josef Haydn e Emmanuel Aloys Férster com Louis Sina (violino), Franz
Weiss (viola) e Nikolaus Kraft (violoncelo), sob a orientacdo dos proprios compositores. Foi
definitivamente uma vantagem para Beethoven, porque ele tinha um grupo bem treinado para
0 proximo quarteto de cordas Op.18. No inverno de 1804 para 1805, Schuppanzigh formou
seu préprio quarteto com o propdsito expresso de dar concertos publicos. Ele pegou Joseph
Mayseder como segundo violino, mantendo Nikolaus Kraft como violoncelista e Anton
Schreiber na viola (CHWEN, p. 22).

Possivelmente, 0 mesmo grupo que estreou o Op. 59 de Beethoven, quartetos
encomendados pelo conde Razumovsky. Eles frequentemente se apresentavam em um lugar
privado, o Heiligenkreuzerhof e depois no saldo de um restaurante popular chamado Zum
rémischen Kaiser. Schuppanzigh foi convidado pelo Conde Razumovsky em 1808 para
assumir o "melhor quarteto de cordas na Europa". Desta vez, ele escolheu Josef Linke como o
violoncelista, Franz Weiss como o violista e Louis Sina como o segundo violinista quando o
Conde ndo estava tocando. Este quarteto permaneceu junto até 1814, quando um desastroso
incéndio destruiu o palacio do Conde. Logo depois, Schuppanzigh partiu para Sao Petersburgo
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e teve grande sucesso na realizacdo e conducdo de algumas das obras de Beethoven. Apds o
retorno a Viena, em 1823, ele participou da estreia de varias obras importantes de Beethoven,
inclusive da Nona Sinfonia. Realizou os ultimos quartetos Op. 127 (1825), Op. 132 (1825),
Op. 130 (versdo original com Grosse Fuge, 1825) e o quarteto Op. 135 (1828). Franz Ingnaz
Schuppanzing morreu em 1830, trés anos ap6s a morte de Beethoven (CHWEN, p. 23).

De fato, Beethoven trabalhou estreitamente com muitos violinistas durante sua vida,
alguns deles amigos pessoais, como seu bidgrafo e secretario Anton Felix Schindler (1795-1864),
George Augusto Polgreen Bridgetower (1778-1860) e o ja mencionado Ignaz Schuppanzigh
(1776-1830). Assim, Beethoven tinha associa¢des proximas com o violino, sua musica e seus
virtuosos. Embora, sem davida, tenha moldado o caminho do repertério e da performance do
violino no século XIX, ele também estava em uma posi¢do privilegiada para ser influenciado por
seus amigos e colegas violinistas da época (MATCHCOK, p.2).

George Augustus Polgreen Bridgetower (1778-1860), talvez tenha sido o violinista
mais “exético” do século XIX. Ele nasceu na Poldnia num pais das indias Ocidentais (Barbados)
de uma mé&e europeia. Havia rumores de que ele estava ligado a influente familia hingara
Esterhazy; pois viveu na propriedade destes durante a decada de 1780 e pode ter estudado com
Franz Joseph Haydn, que estava sob o emprego desta familia. Bridgetower, aos 10 anos, fez sua
estreia no Concert Spirituel em Paris, em abril de 1789. O Concert Spirituel era um local para os
parisienses assistirem a concertos publicos durante feriados religiosos, quando a Opera foi
fechada. Os parisienses assistiam a concertos de musica secular em feriados religiosos, ou seja, 0s
escrupulos religiosos estavam se tornando mais relaxados (MATCHCOK, P. 5 e 6).

Quando Bridgetower chamou a atencdo do Principe de Gales na década de 1790, o
Principe o apresentou com o traje de um cavalheiro inglés; ironicamente, o status social de
Bridgetower entre os ingleses aumentou consideravelmente. Essa subita mudanca de posicao
social é indicativa da atitude imperialista inglesa; o traje de um cavalheiro inglés é considerado
mais “nobre” do que o da nobreza estrangeira, como um principe abissinio ou turco. Essa a¢ao
demonstra como a sociedade britanica valorizava seus masicos.

Bridgetower apresentou uma serie de concertos de Salomon junto com seu ex-
professor Haydn e com seu colega violinista, Franz Clement. Em 1803, Bridgetower entrou na
sociedade vienense através do principe Lichnowsky e foi em Viena que ele conheceu Beethoven.
Os dois se tornaram amigos e juntos realizaram o que é agora a Sonata de Beethoven para violino
e piano, n° 9 em L& Maior, Op. 47, em um concerto de renome em Augarten, em 24 de maio de
1803. Apesar da “leitura quase a primeira vista” de Bridgetower do ultimo movimento, o
concerto foi um grande sucesso. Esta sonata foi originalmente intitulada: “Sonata mulattica
composta para o mulato Brischdauer, gran pazzo e conpositore mulattic”’, mas depois de uma
discussdo com Beethoven sobre uma mulher, Beethoven retirou sua dedicacdo e em vez disso deu
a honra ao violinista francés Rodolphe Kreutzer (1766-1831). Portanto, até hoje, a sonata em L&
Maior tem o apelido de “Kreutzer”. Bridgetower influenciou a musica de Beethoven,
acrescentando alguns dos floreios arpejados que caracterizam a Sonata “Kreutzer”. Assim, este ¢
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o primeiro exemplo da performance da musica de Beethoven sendo moldada por um intérprete
(MATCHCOK, p. 6).

Beethoven conheceu Kreutzer em 1798 em Viena, quando o mesmo acompanhava o
embaixador francés General Bernadotte. Sua tarefa talvez tenha sido garantir a integridade de
objetos de arte e partituras musicais, ou fazer copias para 0 uso em museus e bibliotecas
francesas. Beethoven tinha ou mantinha relagdes com o embaixador Bernadotte, que poderia ter
sugerido a ideia de uma sinfonia heroica em honra a Napoledo, e através de quem Beethoven
poderia ter conhecido e ouvido Kreutzer. Aparentemente, Beethoven escrevia uma carta para
Kreutzer todos 0s anos, mas 0 mesmo parecia menos entusiasmado.

Kreutzer nunca executou a sonata em publico. Talvez porque Beethoven o escolheu
como segunda opcédo para dedica-la (a sonata era originalmente dedicada a Bridgetower); ou ele
ndo achou a peca ao seu gosto e estilo. Beethoven declarou que a pega era “scritta in um estile
molto concertante, quasi come dun concerto”. Teria sido um choque para Kreutzer encontrar
uma obra dedicada a ele contendo materiais de violino e piano de igual importancia. Kreutzer
expressou que a sonata era ininteligivel. Além disso, a sonata requer uma quantidade razoavel de
golpes de arco em staccato e spiccato que supostamente ndo eram pontos fortes de Kreutzer. Ele
era famoso por longos golpes de arco e afinacdo plena (CHWEN, p. 40).

Franz Clement (1780-1842), outro violinista que conseguiu ter uma brilhante carreira
solo inglesa, também estava pessoalmente ligado a Beethoven. Clement comecou seus estudos de
violino aos quatro anos de idade. Ele solou em Londres com Haydn e Salomon. Em Viena, em
1793, Clement deu um concerto com Viotti. No entanto, ao contrario de Viotti e seus alunos, ele
era conhecido por seu som elegante e expressivo. E tambem usou o arco italiano mais curto e
mais antigo que o dos violinistas franceses, ja que estes agora tocavam com o arco Tourte, mais
longo e mais poderoso. Com a tenra idade de dez anos, Clemente foi muito admirado por
Beethoven, cujo grande elogio esta documentado em uma carta datada de 1794.

“Prossiga pelo caminho que até agora vocé percorreu tdo esplendidamente e
gloriosamente. A natureza e a arte competem em torna-lo um dos maiores
artistas. Siga as duas coisas e vocé nao precisa temer que ndo consiga alcancar
grandes objetivos na Terra, ao qual todo artista pode alcancar”
(MATCHCOK, p. 6)

Clement era bem conhecido em seu tempo como uma crianca prodigio que viajou
por toda a Europa, apresentando-se para a nobreza bem como musicos famosos da época. Ele
nasceu em 17 de novembro de 1780 em Viena. Provavelmente teve as primeiras licdes de seu
pai Joseph Clement, que era violinista da orquestra privada do conde von Harsch. Joseph logo
descobriu o talento de Franz no instrumento e o colocou sob a tutela de Kurzweil, o concertino
do principe Grassalkovich, quando ele tinha sete anos. JA& em 1788, Franz deu um concerto
publico e até mesmo apareceu no Hofburg Theater no ano seguinte com um violino de
tamanho pequeno.
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Logo, o pequeno Clement embarcou em sua turné pelo sul da Alemanha, Bélgica e
Inglaterra. A Franca ndo foi incluida por causa da Revolugdo. Ele ficou dois anos na Inglaterra
dando concertos bem sucedidos, alguns dos quais foram realizados por Haydn. Clement pode
ter favorecido seu estudo no violino com o virtuoso italiano Giovanni Mane Giornovichi
(Jamovic), enquanto esteve em Londres. L& ele deu um concerto em 1790 com George
Bridgetower, que também foi aluno de Giornovichi. Depois Clement retornou & Viena e se
juntou ao Teatro Nacional como solista e assistente do maestro. Em 1804, ele foi convidado
para ser o diretor da orquestra do Teatro An der Wien, juntamente com Gebler. Em 1805, ele
recebeu o cargo de diretor musical e foi nesta qualidade que ele executou o Concerto para
Violino de Beethoven no ano seguinte. No entanto, quando o concerto foi publicado,
Beethoven o dedicou a Stefan von Breuning, que foi seu amigo ao longo da vida.

Clement comecou a mostrar sinais de deterioracao, ap6s uma turné de concertos na
Russia e na Alemanha (1812-1818), embora apenas em seus trinta e tantos anos. Em 1819,
apos a performance de algumas variagdes sobre um tema de Beethoven, o mesmo disse duras
palavras contra o estilo de Clement: "material pobre, vazio, muito ineficaz... com grande
monotonia ele inventa 15 ou 20 variacles, e termina cada uma com uma fermata...".
Beethoven o rejeitou como concertino para a Nona Sinfonia em 1824. Ele foi julgado como
um homem que "ndo progride com a idade e as circunstancias de sua arte” e morreu em 1842.
Clement era um violinista pertencente a antiga escola de violino, e manteve seu estilo apesar
da influente escola (Viotti) mais recente (CHWEN, p. 19 e 20).

6. Beethoven - Concerto em ré maior para violino e orquestra, Op. 61.

O Unico grande concerto para violino composto entre os cinco concertos de Mozart
de 1775 e o Concerto Op. 64, em mi menor de Mendelssohn (1844). Como modelo de
invencdo melddica, amplidao de desenvolvimento, clareza e légica de organizacéo, o Opus 61
de Beethoven ganhou espago no repertorio de “todo violinista, que pretende ser mais do que
mero virtuoso”. Tornando-se uma “pe¢a” que destaca a maturidade do performer
(STOWELL, 1998, p. ix).

6.1 Primeiro Movimento- Allegro ma non troppo
6.1.1 Andlise harmonica e estrutural

A grande extensdo do movimento, a simplicidade na construcdo e seu lirismo
geral destacam-se como as caracteristicas mais proeminentes. Ele pode ser facilmente visto
como um movimento que incorpora o principio da forma sonata com algumas influéncias
restantes da forma barroca Ritornello (CHEWN, p. 220).
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Dentre os grandes acontecimentos que se deram no mundo da musica dentro da
segunda metade do século XVIII, estd a forma sonata, destacando-se ndo apenas pela
dificuldade de interpretacdo, mas também pelos valores estéticos e filoséficos que agregou.
Seu vinculo com o desenvolvimento da masica instrumental vem desde a tocatta até a sonata a
trés e a suite. Do concerto grosso ao concerto solista. Desde a sinfonia concertante até o
divertimento. Todos seguem uma logica de desenvolvimento elaborado no transcorrer de
muitas décadas (FUBINI, p. 258).

A forma sonata conta com uma histéria que vai além do iluminismo, e est& dotada,
por sua natureza, de uma capacidade de mutacdo e de transformacdo muito grande apesar de
sua inquestionavel fidelidade ao esquema inicial. Poderia se dizer que sua estrutura ja continha
0 embrido das futuras tensdes que musicos como Beethoven Ihes acrescentaria mais tarde.
(FUBINI, p. 264)

Este movimento é em forma de sonata com uma abertura ritornello orquestral
estendida. Similar aos concertos para piano maduros de Mozart. A forma ritornello é
totalmente integrada com o principio da sonata. O ritornello final é dispensado e os dois
ritornelos do meio (o ritornello orquestral antes da se¢do de desenvolvimento e antes da secao
de recapitulagdo) tornaram-se parte da forma sonata. O segundo ritornello serve como uma
secdo contrastante (motivos ¢ d d' e), que reitera a ultima parte do primeiro ritornello (motivos
abcdd e), emuma tonalidade diferente (dominante maior e menor e do maior), servindo
como uma introducdo para o desenvolvimento da secdo. O terceiro ritornelo (recapitulagéo)
reexpbe 0 primeiro tema tambéem em fortissimo com a orquestra completa
(CHWEN, p. 220 e 221).

Segue a forma:

Sessao Tutti Solo Tutti Solo Tutti
Tonalidade Ré maior- ré menor- | Ré maior Ré maior Ré menor—1a maior- | La maior

Ré maior 1a menor-1a maior
Motivos abcdde Xa B b'xd x E
(temas)
Compassos 1- 88 89 — 117 118- 125 126- 177 178- 181
Forma Ritornelo 1 Exposicao fechamento
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Sessao Solo Tutti Solo Tutti Solo
Tonalidade L4 maior La menor - 14 | D6 maior - si | Ré maior Ré maior — ré
maior - la | menor — X - menor - Ré
menor - do6 | sol menor — X maior
maior - ré maior
Motivos x (orch-e) cdde xa'xfx ab bxdx
(temas)
Compassos 182- 223 224- 283 284- 364 365- 385 386- 451
Forma Ritornelo 2 | Desenvolvi- | Ritornelo 3 e Recapi-
mento tulacéo
Sessao Tutti Solo Tutti Solo
Tonalidade Ré maior Ré maior Ré menor- Ré | Ré maior
maior
Motivos E x (orch-e) | c* dx
(temas)
Compassos 452 — 455 456- 496 497- 510 511- 536
Fechamento Coda

* Pausa para cadéncia

O primeiro e segundo temas completos, A e B, respectivamente, bem como o tema
de fechamento e algumas ideias musicais adicionais, sdo todos introduzidos no ritornello

inicial.

O tema em sol menor "f* no desenvolvimento € a Unica nova adi¢cdo tematica. O
uso de materiais musicais limitados da ao movimento a sua qualidade compacta e concisa,
apesar da duracdo extraordinaria do mesmo. Apds o ritornello de abertura, estritamente
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falando, hd& uma exposic¢do de todos os temas importantes na tonalidade da tdnica, o solo
assume a forma de uma cadéncia de fantasia com escalas amplas e arpejos no acorde de
dominante com sétima de ré maior até a cadéncia no compasso 101 em ré maior. Nesse
ponto, o timpano pega seu motivo da abertura, mais uma vez, como se a mdsica estivesse
recomecando. O primeiro tema é apresentado pelo violino solo num registro extremamente
elevado, acompanhado pelos instrumentos de sopro.

Em seguida, o solo contém varios minutos de passagens virtuosisticas que levam
até o segundo tema na tonalidade da dominante. E interessante notar que o solo toca o tema
apenas em um pequeno ponto da sessdo. Ao final da sess@o o solo entrega no registro grave
um dos temas mais nobres e comoventes que Beethoven ja escreveu, criando um efeito
reflexivo, mas imensamente poderoso e comovente aos ouvintes. A masica é simples, suave e
afetuosa tal como fluente e leve (CHWEN, p 221).

O desenvolvimento comega com a mesma cadéncia inicial na tonalidade de D6
maior, do mesmo modo, no acorde de sétima de dominante chegando ao fa no agudo. E neste
ponto acontece maior surpresa de todas. Quando ha uma subida e uma descida semitonal
acontecendo ao mesmo tempo. A nota aguda fa ao final da cadéncia do violino solo, parece
querer passar do acorde de Sol com sétima (estendido do compasso 282 ao 299) para o acorde
de D6 maior. Porém, a nota do baixo (sol) desce para fa sustenido, enquanto a nota do topo
(fa) sobe também para fa sustenido, inaugurando ao ouvinte a tonalidade de si menor (na
segunda inversdo do acorde) (CHWEN, p.229). Figuras arabescas se desenrolam no violino
solo engquanto a orquestra repete o primeiro tema em tonalidade menor e decompde-se
progressivamente em unidades menores.
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Figura 9. Beethoven Op. 61, primeiro movimento, compassos 298 ao 303.
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A secdo em Sol menor é mais um momento comovente em que as progressdes
arpejadas no violino solo criam um atmosfera de tranquilidade. Atras deste clima flutuante as
trompas tocam tranquilamente o motivo dos timpanos a cada compasso, eventualmente
chegando na dominante no compasso 346, com duragédo de dezenove compassos. Dessa forma
encerra-se o desenvolvimento, iniciando a recapitulagdo com a orquestra tocando o motivo dos
timpanos em fortissimo. (CHWEN , p.222)

Beethoven baseia-se na interpretacdo sobre vastas extensfes temporais, muitas
vezes, reservando a apresentacdo mais definitiva de seus temas ou motivos para uma fase final
do discurso musical. De uma forma mais profunda, as cinco entradas dos timpanos todas na
mesma nota, expde da maneira clara o substrato tonal e o pulso subjacente da estrutura
musical. Beethoven conseguiu gerar uma incrivel diversidade de efeitos e emog¢des baseando-
se neste aparente simples e escasso material (CHWEN , p. 223).

A impressdo geral de todo 0 movimento, é de um lirismo insuperavel, conseguido
através um contorno entre o primeiro e segundo temas.

Figura 11. Beethoven Op. 61, primeiro movimento, tema B.

As passagens virtuosisticas do violino solo estdo intimamente tecidas na textura
da orquestra, pois muitas sdo na verdade um acompanhamento ou variacGes sobre 0s temas
desenvolvidos pela mesma, resultando numa musica de camara de qualidade transparente
durante todo o movimento. Ex:

f_J'fr—g-l 373

17 r_.--;g"l
mm . it
Violino o o= S===2 +
principal o - e - —w"‘ et 7 e - - -
: JJkg-J‘ 3 é v ,_J

" La—d =

18
i

LJ"’
i 5 > " R .,
tolino 1 F + ¥ + -
Violx 5 - CaE § -
— \"ML -

Figura 12. Beethoven Op. 61, primeiro movimento, compassos 152 ao 155.

O violino solo ndo se destina a contestar a orquestra. Em vez disso, ele acrescenta
uma cor diferente a textura orquestral. O solo de abertura, por exemplo, parece crescer fora do
tutti, levando em novos territérios, porém chega novamente ao tema de abertura do timpano.
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H& também um senso real de dialogo entre o solo e orquestra. O violino solo, muitas vezes
comenta sobre 0 que a orquestra reproduziu e em outros pontos a orquestra complementa o
vigoroso trabalho de passagem do solo com alguma resposta tranquila derivada de temas
anteriores.

Por Gltimo, mas ndo menos importante, o estranho Ré sustenido no compasso 10
estd longe de ser uma alteracdo cromatica inconsequente. Muitas das alteracdes abruptas de
tonalidade em todo o movimento podem ser explicadas com base em deslocamento cromatico.

E o0 sexto grau bemol (Si bemol) no compasso 28, um modulagdo subita de Ré
maior para o Si bemol maior, pode ser visto como um aumento semitonal de L& a Si bemol
pela nota do baixo (CHWEN , p. 226, 227 e 228).
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Figura 12. Beethoven Op. 61, primeiro movimento, compassos 26 ao 29.

Do mesmo modo, a modulacdo do segundo tema em Ré maior ao seu modo menor
pode tambem ser visto como uma descida semitonal de Fa# a Fa bequadro. Existem alguns
outros exemplos que podem ser explicados desta maneira: nos compassos 64 a 68, de mi para
ré sustenido; nos compassos 223 a 224 de mi para fa; nos compassos 263 a 264 de dé
sustenido para do natural (CHWEN , p. 229).

6.1.2 Aspectos técnicos

Cerca de quatro anos depois dos dois Romances, Op. 40 e 50, o Concerto para
Violino, Op. 61, demonstra um uma abordagem mais confiante e madura para a escrita do
violino, um dominio insuperavel do equilibrio entre o solo e os tutti, bem como a integracao
entre ambas as partes. O clima geral do concerto é lirico, mas mantém uma dic¢do masculina.
Contém alguns dos temas mais memoraveis de toda a obra de Beethoven. Composto
principalmente como um concerto virtuoso a maneira dos concertos virtuosos franceses. As
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passagens cumprem suas ideias de virtuosidade e permitem que a arquitetura revele a
magnitude e a imensiddo da musica (CHWEN, P.259).

Muitos dos materiais episddicos tém uma qualidade de legato cantabile. Essas
passagens parecem adquirir um sabor distinto de suavidade devido ao uso de ligaduras em
muitas notas, bem como uma linha melddica de contorno uniforme. As vezes, 0 movimento
gradual estad embutido em um contorno aparentemente irregular, como nas oitavas quebradas
(CHWEN, p.260).
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Figura 13. Beethoven op. 61, primeiro movimento, compassos 126 ao 132.

Por outro lado, hd também passagens de virtuosismo, onde Beethoven revela
claramente sua fonte de inspiracdo. A primeira instancia do trabalho de passagem consiste em
executar semicolcheias com golpes em détaché separados.

Figura 14. Beethoven op. 61, primeiro movimento, compassos: 132 ao 142.

Tradicionalmente, ligaduras adicionais sdo sempre adicionadas a essas passagens
arqueadas separadamente para criar variedade e melhorar as sutilezas nos fraseamentos
internos. Aqui estdo dois exemplos das varias arqueacdes de uma passagem realizadas por dois
violinistas (CHEWN, p.261).
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Figura 16. Beethoven op. 61, primeiro movimento, compassos: 132 ao 142 — variacao Szigeti

Exemplos de golpes mistos de arco sdo frequentemente encontrados no repertorio
francés, indicando que ligaduras sdo normalmente adicionados a passagens continuas (fig. 17 e
18). No entanto, a partir dos exemplos reunidos, as combinacfes de ligaduras e golpes
separados sd0 muito menos variadas e inventivas comparadas aquelas adicionadas ao concerto
de Beethoven. Além disso, as ligaduras ndo sao indicadas na versdo autografada do concerto
ou nos manuscritos subsequentes (CHEWN, p. 262).

Figura 17. Viotti, concerto n. 22 compassos 59 ao 64.
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Figura 18. Kreutzer, concerto n.19, primeiro movimento, compassos 160 ao 168.

Decorrendo de uma época em que a tradicdo virtuosistica francesa ainda era a
esséncia, € muito provavel que Beethoven tenha deixado de fazer profundas e detalhadas
descobertas ao gosto do intérprete. Testemunhamos ao longo dos anos como 0s gostos
individuais enfeitaram essas passagens com a criatividade mais diversificada. No entanto,
também € preciso estar disposto a aceitar a possibilidade de que Beethoven as desejasse com
golpes de détaché separados. Existem varios outros pontos nos quais ele indicou claramente
que as ligaduras devem ser usadas. Da mesma forma, a arcada para as se¢des em tercinas
ainda é discutivel. Na versdo autografa, a maioria delas ndao tem ligaduras marcadas. No
entanto, varias edicbes modernas optam por as incluir para destacar a linha melédica do
acompanhamento (fig. 19) (CHEWN, p .263).
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Figura 19. Beethoven Op. 61, primeiro mov. compassos 152 ao 166.
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Com base em hipdteses similares mencionadas acima, essas passagens também
podem ser executadas com golpes de arco separados, obtendo-se os mesmos efeitos. De fato,
a realizacdo dessas passagens com golpes de arco separados permite ao executante uma nova
liberdade interpretativa ndo prejudicada pelas ligaduras adicionais. O artista pode colorir as
formas de formas infinitas possiveis, enquanto ainda enfatiza a linha melddica implicita.
FlutuacGes ritmicas sutis, mais ou menos em movimento para frente, mudanca de cores, de
tons para harmonias especiais e até mesmo a capacidade de expressar 0s acordes quebrados de
uma maneira significativa ndo séo tdo faceis de executar com as ligaduras. Acima de tudo, a
passagem ganha um tipo de "suavidade" que caracteriza a musica virtuosa da época
(CHEWN, p. 264).

A proposito, Baillot citou uma das passagens em tercinas em sua L'Art du violon,
publicada em 1835, menos de trinta anos apds a redacdo do concerto. Nessa "passagem leve e
delicada, ele pediu que a mesma fosse executada muito levemente, no meio do arco". Além de
serem tocadas separadas exatamente como Beethoven indicou. Baillot acrescentou apenas
algumas ligaduras no final da passagem para facilitar certos golpes de arco. Isso prova que 0s
violinistas contemporaneos a Beethoven podem néo ter acrescentado ligaduras a musica téo
deliberadamente como poderiamos ter imaginado.

Apenas poucas passagens estdo marcadas com pontos e além destas nenhuma
mais deve ser interpretada com agressividade ou com golpes de arco excessivamente curtos.
A passagem em staccato mais extensa esta no desenvolvimento onde o violino solo
acompanha os dois fagotes com arpejos (fig. 10) (CHEWN, p. 265).
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Figura 20. Beethoven Op. 61, primeiro movimento, compassos 315 ao 321.

Embora os pontos de staccato estejam marcados apenas no compasso 315, a julgar
pelas figuras idénticas que se seguem, 0s mesmos também devem ser aplicados aos
compassos subsequentes. Aqui, 0 violino solo permanece como acompanhante com trechos
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ocasionais de materiais tematicos. Todo o humor desta passagem é bastante subjugado e
suave. A énfase principal esta no dueto do fagote, respondido por quatro acordes repetidos
das cordas. Em meio ao tom pulsante de oito notas, o violino solo adiciona uma linha em
tercinas com arpejos ascendentes e descendentes. Executar o staccato de forma agressiva ira
destruir o equilibrio sublime. Portanto, o staccato deve ser executado suavemente, mais como
uma pincelada.

Algumas compassos depois (322 e 324), o staccato adquire uma nova definicdo. O
principal impulso aqui parece ser os quatro pulsos em cada um dos quatro tempos. Para
realiza-los com sucesso, 0s staccatos devem ser executados com golpes firmes de martelé.
Nos compassos 325 e 327, ha duas notas que exigem golpes de martelé ainda mais firmes (fig.
21) (CHEWN, p. 266).
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Figura 21. Beethoven Op. 61, primeiro movimento, compassos 322 ao 329.

Similarmente, os golpes de martalé devem ser usados no final da secdo de
desenvolvimento para chamar a atencdo para a crescente linha cromética na primeira nota de
cada grupo de tercinas (fig. 22).
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Figura 22. Beethoven Op. 61, primeiro movimento, compassos 357 ao 362.

Ha também alguns compassos com pontos de staccato marcados sob uma ligadura
(de quatro em quatro notas). Devido ao tempo relativamente lento e a natureza dessas notas
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(fungdo de appoggiatura) lembrando novamente o motivo de abertura, elas devem ser
expressadas como portato (fig. 23) (CHEWN, p. 267).
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Figura 23. Beethoven Op. 61, primeiro movimento, compassos 366 ao 370.

Em relagdo ao aspecto técnico da mao direita, o Concerto para Violino de
Beethoven contém numerosas passagens claramente influenciadas pelos concertos para violino
francés. De fato, qualquer pagina aleatoria do concerto de Beethoven tem muita semelhanca
com uma péagina tipica de um concerto de Viotti ou Rodé, com virtuosismo semelhante,
passagens alternadas com secGes melddicas mais liricas, figuras escalares, arpejos e acordes
quebrados. De acordo com Schwarz, as oitavas quebradas no comeco do solo do concerto de

Beethoven e as passagens a elas paralelas sdo influenciadas pelos concertos de Viotti e
Kreutzer (fig. 24 e 25) (CHEWN, p. 268).
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Figura 25. Viotti, concerto n. 1.

Passagens corridas no Concerto de Beethoven e nos Concertos Franceses tambem
exibem semelhancas no esboco. Passagens continuas de dezesseis notas por compasso
parecem ser uma maneira muito popular e efetiva de demonstrar virtuosismo (fig. 26 e 27).
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Figura 27. Viotti concerto n. 23, compassos 99 ao 103.

Embora essas passagens possam parecer semelhantes, existe uma diferenca
substancial entre as de Beethoven e as encontradas no repertorio francés (CHEWN, p. 269).

No primeiro, a base harménica subjacente forma uma fundacdo na qual as
passagens correntes florescem, sempre inevitavelmente contendo alguma direcdo melodica.
Nos concertos franceses, € possivel distrair-se com as frases melddicas minuciosas e perder de
vista o0 propdsito original dessas passagens. Aqui reside a realizacdo das habilidades
composicionais de Beethoven: muito cuidado foi dado aos detalhes nas escolhas das notas de
passagem, enquanto a arquitetura geral governa a estrutura do movimento.

A parte do violino solo abrange toda a extensdo do instrumento criando um
contorno extremamente suave na melodia do solo com movimentos graduais ou pequenos
intervalos. Ele parece estar ciente das diferentes cores de som que o violino pode produzir em
diferentes registros.

A aparéncia inicial do primeiro tema no violino solo € escrito uma oitava acima da
parte de oboé, dando-lhe uma qualidade prateada e brilhante: temas de violino geralmente sdo
escritos em registro alto para projetar através da orquestra. A Unica excecdo é a Ultima
aparicdo do segundo tema depois da cadéncia sendo tocado nas cordas ré e sol, com
acompanhamento em pizzicatto pelas cordas. O registro grave da ao tema um carater maduro
(CHEWN, p. 270).

Cordas duplas e acordes ndo sdo explorados neste movimento. A gqualidade lirica
da musica talvez ndo exija 0 uso de notas simultaneas. No entanto, no arpejo ascendente de
abertura, as oitavas quebradas sdo geralmente executadas como oitavas paralelas, com o arco
quebrando as duas notas. De fato, algumas edi¢6es do concerto pedem oitavas paralelas nesta

passagem e em seu ponto paralelo no desenvolvimento (fig. 28)
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Figura 28. Beethoven Op. 61, primeiro movimento, compassos 89 ao 91.

E intrigante descobrir que muitas das edicdes do concerto de Beethoven usam os
harmdnicos como um 'efeito de coloracdo, para disponibilizar uma nova e diferente qualidade
de som no meio das frases. Em L’Art du violon, Baillot compilou uma tabela completa dos
dedilhados para varios harménicos naturais e artificiais, mas acrescentou que 0 uso mais
engenhoso dos harménicos pertence a Paganini, que compbs passagens de harménicos em
uma, duas e trés vozes que permanecem insuperaveis. Além disso, exemplos de harmdnicos
nos concertos franceses séo escassos (CHEWN, p. 271).

Embora os harménicos ndo sejam especificos nas edi¢cdes autografadas do
concerto ou nas versdes primarias , eles sdo empregados em muitas edi¢cdes. Robin Stowell
resumiu a funcdo do uso dos harmdnicos em seu artigo que examinou varias edicoes:

1) para evitar ou auxiliar mudancas de posicéo;
2) para complementar cordas soltas ;

3) para facilitar a precisdo na afinacao;

4) para evitar portamentos ;

5) para ajudar na troca de corda;

Em vérias edicdes, os harmoénicos sdo usados visando qualidade de som e de
leitura (fig. 29 e 30). Deducdes alternativas que ndo envolvem o uso harmdnico séo de fato
possiveis, e, de fato, na opinido dos autores, ndo parecem ser muito mais dificeis. Alguns
portamentos ou glissandos excessivos, aparentemente uma escolha de alguns editores, sdo
desnecessarios (CHEWN, p .272).
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Figura 29. Beethoven Op. 61, primeiro mov. compassos 142 ao 143. (Dessauer)
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Figura 30. Beethoven Op. 61, primeiro movimento, compassos 150 ao 151 (Dont)

Alguns usos de harmonicos, por outro lado, sdo permissiveis porque a qualidade
ressonante se ajusta bem ao contexto e o uso dos mesmos ajuda na mudanca de posicao.
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Figura 31. Beethoven Op. 61, primeiro mov. compassos 159 ao 160.

O uso do vibrato depende inteiramente de cada violinista. Nos seculos XVIII e
XIX, no entanto, o vibrato era geralmente considerado um ornamento expressivo e devia ser

usado seletivamente e de forma moderada.
6.2 Segundo Movimento — Larghetto
6.2.1 Analise harmonica e estrutural

O movimento lento do Concerto para Violino é indiscutivelmente uma das mais
belas e serenas obras ja criadas para o violino. Nos da a impressdo de ser muito simples, mas
tem uma imensa qualidade poética e subjetiva que € a esséncia do romantismo. (idem, 230)

A natureza estrofica do movimento € indiscutivel. Os dez compassos de abertura -
tema- sdo repetidos quatro vezes, uma apds a outra (caracteristica presente no romance). E
nesse processo de desenvolvimento, Beethoven ndo altera uma Unica nota de sua melodia

original (fig. 32).

Figura 32. Beethoven Op. 61, segundo movimento, compassos 1 ao 10.
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A Unica variacdo ocorre no violino solo, mas certamente est4 subordinado ao tema
principal na orquestra, funcionando apenas como resposta e embelezamento do tema.

A variedade é fornecida pela orquestracao: inicialmente com as cordas na primeira
estrofe. Em seguida, na segunda estrofe, com trompas, clarinete solo e apenas 0s primeiros e
segundos violinos, acompanhados pelo violino solo. A préxima estrofe enfatiza as sonoridades
mais escuras, com fagote solo, violas, violoncelos e contrabaixos, e com o violino solo
tecendo arabescos nas posi¢cdes mais elevadas, enquanto as cordas superiores participam com
pizzicatos. A dindmica crescente leva a quarta estrofe, onde o tema é interpretado pelas
cordas em fortissimo com resposta dos sopros.

Este crescendo de longo alcance, realizado tanto na dindmica como na mudanca
de orquestracdo, € capaz de manter o interesse desde o inicio. Por outro lado, o
acompanhamento feito pelo violino solo oferece uma textura contrastante. Ambas as instancias
da linha de solo sdo respostas a melodia, comparando-se a um dialogo expressivo entre
orquestra e violino solo. Isto leva a outra caracteristica do romance, "narrativa natureza”.

Os movimentos lentos, tanto do quarto concerto para piano quanto do Concerto
para violino, sdo concebidos como dialogos. O Concerto para Piano, concluido no verdo de
1806, tem muita semelhanca com o Concerto para violino, estreado em dezembro do mesmo
ano. Ambos exploram o estilo lirico, reflexivo e sereno, comparados a uma musica de camara
ampliada. Em ambos 0s movimentos lentos, ha um dialogo ativo entre o instrumento solista e
orquestra, com a diferenca de que, no Concerto para Piano, eles sdo dispostos em oposicao,
enquanto que no concerto para violino, hd uma discussdo lirica puramente "amigavel”
(CHWEN, p.232, 233 e 234).
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Figura 33. Beethoven Op. 61, segundo movimento, compassos 11 ao 14.

O momento mais comovente e romantico provavelmente ocorre nas duas secdes
com um novo material desempenhado pelo violino solo nos compassos 45-55 e 71-79. Neste
trecho o acompanhamento orquestral é reduzido ao minimo. A primeira se¢do é acompanhada
apenas pelas cordas e a segunda secdo apenas por instrumentos de sopro. A segunda secdo é
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na verdade uma versao embelezada da primeira, com valores ainda mais diversificados e com
ornamentacdes (CHWEN, p. 235).

Parece muito claro que este movimento lento deve sua origem ao romance francés,
usado extensivamente no repertério de concerto francés. Os Concertos No. 22 de Viotti e
Concerto No. 7 de Rode contém exemplos tipicos de um Romance francés. No entanto, em
vez de etiquetar as estrofes de um a cinco e tratar os outros materiais ndo relacionados como
interrupc¢des ou novas ideias musicais, propde-se uma relagédo de refréo e verso para interpretar
a forma:

Os quatro refrdes iniciais formam um crescendo gigantesco, culminando no quarto
refrdo em uma forte dindmica. Neste ponto, o violino solo assume, pela primeira vez com uma
breve cadéncia, ou recitativo, que conduz ao primeiro verso, onde o violino reina supremo.
Depois de um breve retorno um pouco escondido para o refrdo (interpretado por cordas em
pizzicato com o violino solo subindo com uma melodia atraente), o violino retoma o controle
apos uma secdo de fechamento, seguindo ao segundo verso em uma versao mais elaborada. A
secdo de fechamento € ouvida novamente no final, seguida pelo violino solo ascendendo
gradualmente para o registro mais agudo do instrumento. O decrescendo para 0 pianissimo
chega ao sublime siléncio. E em seguida, o chamado das trompas sdo ouvidos a distancia,
insinuando o fim do movimento. De repente, a mudanca abrupta a dominante na orquestra cria
um efeito eletrizante, preparando a entrada do finale rustico. (CHWEN, p. 236-237)

Segue abaixo a forma:

Sessao Tutti Solo (tutti) Solo (tutti) Tutti
Tonalidade Sol maior Sol maior Sol maior Sol maior
Motivos (temas) | Ab u (ab) u'(ab) Ab
Compassos 1- 10 11- 20 21-30 31- 40
Forma Refréo 1 Refréo 2 Refréo 3 Refréo 4
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Sessao Solo Solo Solo (tutti) Solo
Tonalidade Sol maior Sol maior Sol maior Sol maior
Motivos \ X y (ab) z
(temas)
Compassos 40— 44 45— 55 56 — 65 65-70
Forma Recitativo Verso 1 Refréo 5 Fechamento
Sessdo Solo Solo Tutti
Tonalidade Sol maior Sol maior Ré maior
Motivos X' Z'(a) a'
(temas)
Compassos 71-79 79 —88 89-91
Forma Verso 2 Fechamento Transicdo para

3° movimento

6.2.2 Aspectos técnicos

A parte do violino solo do segundo movimento contém essencialmente passagens
improvisativas e secdes melddicas ao estilo do bel canto. Devido a caracteristica pastoral, ndo
sdo usados golpes de arco fortes e acentuados, como o martelé. O virtuosismo € expressado
através de passagens suaves, obtidas por uma técnica de mdo esquerda fluente, e ndo por
golpes de arco enérgicos. A natureza improvisativa solo do violino € aparente desde o inicio,
guando o mesmo responde ao duo de trompas e em alguns compassos a frente, responde a
melodia do clarinete com algumas figuracbes arpejadas. Tecnicamente falando, a maioria
dessas secBes improvisatorias consistem em notas que se estendem por toda a gama do
violino. No entanto, Beethoven confina a parte de solo inicialmente no registro superior para
obter um contraste e qualidade de som cintilante capaz de transformar essas frases curtas de
arpejos em gestos expressivos que ou respondem as frases do tutti, ou as estendem como uma
pequena cauda (fig. 34) (CHWEN, p. 274).
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Figura 34. Beethoven Op. 61, segundo movimento, compassos 11 ao 14.

A ponte curta que leva a secdo meldodica € um embelezamento escrito para as
principais notas da triade maior. Na versdo autografa, os ornamentos ndo recebem valores
ritmicos especificos e s@o simplesmente anotados como colcheias.

Figura 35. Beethoven Op. 61, segundo movimento, compassos 40 ao 43.

Parece mais natural que os ornamentos devam cair aproximadamente dentro do
valor de uma seminima. Como uma tentativa de ajudar o solista a avaliar melhor a duragéo da
improvisacao, varios editores chegaram a uma notacdo mais exata. Sendo tanto de natureza
interpretativa como de natureza técnica, essas versdes podem oferecer alguns insights sobre a
execucdo dessa passagem. (idem, p. 275) Entretanto, forca a fluidez da mesma, eliminando
assim a sensacdo de ad libtium que é mais desejavel. Ambas as edicdes sdo as seguintes (fig.
36 e 37):

Figura 36. Beethoven Op. 61, segundo movimento, compassos 40 ao 43. (Auer)
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Figura 37. Beethoven Op. 61, segundo movimento, compassos 40 ao 43. (Biesantz)

Ao violino solo é dado uma melodia mais serena e tranquila na segunda metade do
movimento. Em contraste com as melodias cintilantes no inicio, Beethoven indicou "sul G e
D" na versdo autografa nesta secdo. O violino solo é inicialmente acompanhado pelas cordas
e na repeticdo apenas pelos sopros. Parece claro que Beethoven tem ciéncia da qualidade
sonora especifica do violino solo (CHEWN, p. 276).

Quando o acompanhamento € muito espesso e 0 solo tem que se projetar para ser
ouvido, uma parte da qualidade magica pode ser facilmente perdida. Por outro lado, se o solo
é tocado em uma tessitura mais alta, a fim de projetar melhor, muito da caracteristica quente e
aveludada sera sacrificada. A mesma sensibilidade é aplicada a repeticdo, bem como a adi¢ao
de mais ornamentacfes. Os embelezamentos adicionados nesta passagem parecem refletir a
urgéncia emocional que foi suprimida na primeira instancia.

Encontramos duas escalas de passagens notadas até mesmo em fusas na repeticédo.
Novamente, varios editores diferentes contribuiram para realizar os agrupamentos ritmicos
dessas execucbes. Com dois tempos do compasso anterior notados em tercinas, parece
evidente que Beethoven deseja deixar a interpretacédo sob a intuicao do individuo, ou mesmo a
espontaneidade da performance (fig. 38). Qualquer tentativa de ditar o fluxo parece funcionar
contra sua intencdo original (fig. 39) (CHEWN, p. 277).

Figura 38. Beethoven Op. 61, segundo movimento, compassos 73 ao 78.
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Figura 39. Beethoven Op. 61, segundo movimento, compasso 77. (Bachmann and Auer)

Esse tipo de redacdo improvisatoria tem sua raiz nas arias-da-capo da Opera
barroca, onde a se¢do da capo exige que o cantor embeleze a melodia inicial. Essa pratica foi
rapidamente transferida para as sonatas solo. Os movimentos eram frequentemente anotados
em forma de esqueleto e exigiam que o intérprete os adornasse com embelezamentos
espontaneos. Porém para se proteger do mau gosto de artistas incompetentes, compositores
posteriores "escolheram escrever as figuras ornamentais desejadas. Este é certamente o caso
das maioria dos compositores classicos, especialmente Mozart e Beethoven. No caso da
literatura sobre violinos encontramos embelezamentos muito semelhantes no repertério
francés. Ha um exemplo em um dos concertos de Kreutzer (fig. 40). (CHEWN, p. 278)
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Figura 40. Kreutzer, Concerto n. 19, compassos 51 ao 57.
Comparado ao concerto de Beethoven, os enfeites dos concertos franceses sdo

muito mais decorativos e floridos. No entanto, os tipos de ornamentacéo utilizados em ambos
os trabalhos sdo semelhantes.: com passagens em escalas rapidas e trinados. Embora seja
impossivel determinar em que medida Beethoven confia nos exemplos encontrados nos
concertos franceses, é certo que a sua escrita emprega a improvisacdo de um tipo de muito
similar, ndo mais simples e menos elaborada que nas composicdes o francesas. O uso do
vibrato continuo e amplo nas passagens cantabile em todos os trés movimentos do concerto é
uma adicdo do século XX (CHEWN, p. 279).

Nos primeiros anos da década de 1920, o vibrato continuo é gradualmente aceito
como parte indispensavel da expressividade no violino. A visdo mais nova e mais informada
da técnica violinistica faz essencialmente as mesmas afirmacdes sobre o uso do vibrato,
principalmente como um efeito ou embelezamento. E limita o uso do vibrato em composic6es
barrocas e até certo ponto em composicdes classicas (CHEWN, p. 280).
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Vaérios grupos e individuos nos ultimos dez a quinze anos comecaram a adotar
uma abordagem mais "musical” do vibrato e chegaram a um equilibrio feliz entre o vibrato
excessivo e a falta dele. O que muitas vezes é negligenciado sdo as qualidades expressivas do
braco do arco. Um bom bracgo direito (dominio do arco) pode ser comparado a laringe de um
cantor, capaz de produzir todas as varias expressfes e numerosos matizes necessarios na
masica. Se nos concentrarmos no vibrato como Unico meio de expressao chegaremos a uma
mistura de calor e exuberdncia no som sem muita caracterizacdo. No entanto se o vibrato é
usado como um meio de intensificar ou amplificar o que o braco do arco estd tentando
expressar musicalmente, ele conseguira levar a masica para o publico.

Tomando o segundo movimento como exemplo, nds iremos agora discorrer sobre
0 uso do vibrato. Como observado anteriormente, a parte solo do segundo movimento consiste
em dois tipos de material: o improvisatorio e o melddico (CHEWN, p. 281).

E tentador regar todas as passagens com o mesmo vibrato amplo e macio e
exuberante; De fato, muitos optaram por essa interpretacdo. No entanto, essa abordagem
geralmente diminui o0 andamento ao enfatizar demais as notas mais rapidas, especialmente as
passagens improvisativas, e resulta na falta do carater original, espontaneo e ndo premeditado.

Para as frases de abertura, o vibrato deve ser usado com moderacdo e somente no
final de cada frase (na seminima marcada com tenuto) e nos valores mais longos da nota.
Alids, o extremamente alto mi é marcado em algumas edicdes como um harménico
(Dessauer). No entanto, a qualidade aérea de um harménico ndo se encaixa na marcagdo do
tenuto aqui. Seria muito contrastante tocar essa nota alta como um harménico e no compasso
posterior, outra nota aguda (ré) como uma nota comum (ndo é possivel tocar o ré como
harménico) (fig. 41) (CHEWN, p. 282).
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Figura 41. Beethoven Op. 61, segundo movimento, compassos 15 e 16.

Nos compassos 17 e 19, especialmente, a appoggiatura deve ser expressada
principalmente com uma pressdo de arco diferente, em vez de um excesso de vibrato. As
passagens com escalas em legato podem se beneficiar de um deslocamento suave do arco sem
muitas oscilacdes na mao esquerda (fig. 42).
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Figura 42. Beethoven Op. 61, segundo movimento, compassos: 17 ao 20.

Embora possa parecer contraditorio, cada nota individual deve soar alegre e
animada para ser atraente. Quando Geminiani fala sobre pequenas notas vibrantes para "tornar
seu som mais agradavel", talvez ele faca referéncia a um leve movimento do dedo e gerar uma
qualidade viva no som. Pode ser comparado ao vibrato natural de uma voz humana que vibra
quase imperceptivelmente, mas € indispensavel em uma bela voz. Assim, embora o vibrato
amplo nessas passagens de improvisacdo nao seja desejado, um leve vibrato é necessario para
tornar o tom cintilante e vivo. As passagens melddicas sdo geralmente dotadas de um vibrato
mais amplo, e mais “quente” em todas as ocasifes possiveis. Porem muita énfase tem sido
direcionada ao vibrato a custa de um expressivo golpe de arco. Além disso, nem todas as
notas longas devem ser vibradas, nem devem ser vibradas da mesma maneira. Abaixo um
exemplo interessante de como Viotti aplicou o vibrato em uma passagem do concerto n® 19
(CHEWN, p. 283 e 284).
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Figura 43. Viotti concerto n. 19

Viotti certamente vibrava nas longas notas no comeco de cada compasso , mas ndo
nas seminimas, colcheias e semicolcheias. Algumas notas que comegcam alguns destes
compassos como appoggiaturas (minima e seminima) geralmente ndo séo vibradas, ou pelo
menos ndo vibram da mesma maneira que as notas melodicas.

De acordo com o que aprendemos com Viotti e Baillot. Todas as appoggiaturas
deveriam ter uma qualidade de som diferente comparada as notas melddicas. A diferenca deve
ser criada pela pressdo do arco bem como pelo tipo de vibrato. Ndo ha nada mais perigoso
que o dogmatismo na interpretacdo musical. O caminho mais seguro para determinar o tipo e a
quantidade de vibrato a usar é escutar a estrutura harmoénica da musica e deixar que o
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movimento do arco guie o uso do mesmo . O arco é a voz, e 0 vibrato as nuances e mudancas
de cor do som.

Nos compassos 17 e 19 do concerto para violino de Beethoven, especialmente, a
appoggiatura deve ser expressada principalmente com uma presséo de arco diferente, em vez
de um excesso de vibrato. As passagens com escalas em Legato podem se beneficiar de um
deslocamento suave do arco sem muitas oscilagdes na méo esquerda (fig. 44) (CHEWN, p.
284 e 285).

Figura 44. Beethoven Op. 61, segundo movimento, compassos: 45 ao 52.

6.3 Terceiro Movimento — Rondo6
6.3.1 Analise harmonica e estrutural

O principio de um movimento lento ligado ao final em uma composicdo de trés
movimentos, tornou-se um dos pilares do estilo de Beethoven por cerca de seis anos, até 1810.
Composicdes desses anos incluem o Concerto para violino Op. 61, os trés quartetos de cordas
Op. 59 e os dois Ultimos concertos para piano Op. 58 e Op. 73 (O Imperador). Beethoven
estava preocupado com a apresentacdo de toda a peca como unidade, em vez de trés ou quatro
movimentos. A forma deste movimento € o rondo, representada a seguir.:

Sessédo Solo Tutti Solo Solo
Tonalidade Ré maior Ré maior Ré maior —la maior | Ré maior
Motivos (temas) | Aa A Bc Aa
Compassos 1-20 21- 44 45- 92 93- 112
Forma A B A
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Sessao Tutti Solo Solo Tutti
Tonalidade Ré maior Ré maior —sol | Ré maior Ré maior
menor- si bemol
maior - Ré maior
Motivos (temas) | A De Aa A
Compassos 113-122 123 173 174- 193 194- 217
Forma C A
Sessdo Solo Tutti Solo Solo
Tonalidade Ré maior Ré maior Ré maior - la bemol | Ré maior
maior - Ré maior
Motivos Bc b a' a*
Compassos 218- 272 273- 279 280- 314 315- 360
Forma B A Coda

* pausa para cadéncia (CHWEN, P. 237 e 238).

As vérias seccOes deste movimento, encaixam-se perfeitamente na definicdo
didatica da forma de sonata-rondd, ABACABA. A seccdo inicial ABA pode ser vista como
uma exposicao de dois temas contrastantes, neste caso, temas A e B nas respectivas secc¢des. O
tema A é um alegre, tema rustico tocado pelo solo pela primeira vez na corda sol. Em seguida,
transposto duas oitavas acima, tocado na corda mi (fig. 45). Ambas as ocorréncias terminam
com uma pergunta, a ser respondida pela orquestra, que entra completa quando o tema A é
repetido novamente.
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Figura 45. Beethoven Op. 61, terceiro movimento, compassos 1 ao 19.

Os temas B e C, apresentados na dominante, contém uma quantidade razoavel de
cordas duplas e arpejos quebrados em que ao violino solo é dada uma oportunidade de brilhar.

Toda a exposicdo esta firmemente enraizada em uma danca barroca, a giga. A
secdo ABA é repetida na segunda metade do movimento na tonica, as cordas duplas e acordes
quebrados dos temas B e C levam a uma cadéncia conectada a secéo final A, através de um
trinado. Por baixo do longo trinado do violino solo, os violoncelos e os baixos entram com o
motivo ritmico do tema A com ligeira alteracdo nas figuracGes, encurtado o tema enquanto 0s
naipes restantes das cordas vao acrescentando-se . O violino solo muda o trinado na nota mi de
Fa sustenido para F& natural e em seguida a nota mi desce um semitom para mi bemol
chegando a tonalidade distante de La bemol maior.

A secdo intermediaria C € essencialmente duas frases de oito compassos, cada uma
delas tocada duas vezes, primeiro pelo violino solo, depois pelo primeiro fagote. A primeira
frase estd em sol menor, lembrando-nos do novo tema celestial em Sol menor no
desenvolvimento do primeiro movimento. A segunda frase € apresentada em si bemol maior,
a maior relativa de sol menor. Quando o fagote esta reprisando o tema, o violino solo recebe
uma versdo requintada com arabescos, insinuando e serpenteando em torno das principais

Figura 46. Beethoven Op. 61, terceiro movimento, compassos 134 ao 142.
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A coda final é virtuosa e exuberante com arpejos enérgicos em Ré maior tocados
pelo violino solo apresentado em varias inversdes e niveis dindmicos em contraste com 0s
fragmentos ritmicos do tema A na orquestra, levando o movimento a um final surpreendente .

O contorno de acordes quebrados e o ritmo de gigue séo usados como um leitmotiv
durante todo o movimento, muito parecido com as batidas dos timpanos no primeiro
movimento e com o chamado das trompas do segundo. O tema de abertura no acorde quebrado
em Ré maior determina a abordagem arpejada na escrita melédica em todo o movimento .
Somente na secdo C em alguns compassos isolados podemos encontrar alguns movimentos
melddicos lineares (CHWEN, p. 241).

Neste final, Beethoven fez algumas modulagdes distantes que merecem ser
examinadas. Existem varios casos de "modulacdo por tritono", que sdo raros pelo seu extremo
afastamento da tonalidade original. A forma como Beethoven modula é muito semelhante a
técnica semitonal no primeiro movimento (fig. 47) (CHWEN, p. 242)
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Figura 47. Beethoven Op. 61, terceiro movimento, compassos 73 ao 75.

Ele usa também notas enarménicas para modular a distantes tonalidades. Dessa
forma ele chega em Si menor de Mi bemol menor (fig. 48) (na reexposicdo de La bemol
menor para Mi menor - fig. 49). Essas modulacfes eram também bem ousadas a sua época
(CHWEN, p.243).
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Figura 48. Beethoven Op. 61, terceiro movimento, compassos 79 e 80.
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Figura 49. Beethoven Op. 61, terceiro movimento, compassos 254 e 255.

O final rustico e cintilante reflete alguma influéncia francesa ao incorporar
idiomas folcloricos e a qualidade atlética geral. O comentéario de Boris Schwarz sobre os
ultimos movimentos dos concertos franceses pode facilmente aplicar-se ao final do concerto
de Beethoven: "O ultimo movimento, por vezes, incorpora elementos da danca estrangeira,
sempre brilhante e humoristico (CHWEN, 1998, p. 243).

As formas dos concerto de Viotti, Rode e Kreutzer sdo geralmente menos
desenvolvidas, dando uma impressdo transitdria, enquanto que o dominio no desenvolvimento
tematico e a introducdo de frases sem fim no Op. 61 de Beethoven, representam um nivel de
realizacdo  artistica  incrivelmente  superior a0 dos seus  contemporaneos
(CHWEN, 1998, p. 244).

6.3.2 Aspectos técnicos

Em contraste com o primeiro movimento elegante e lirico e com o segundo
movimento pastoral e introspectivo, o terceiro movimento e simples e rastico. As passagens
em semicolcheias com acordes quebrados e cordas duplas em todo o movimento ddo um
toque virtuosistico ausente nos outros dois movimentos. Sua forma distinta sonata rondo
(ABACABA) nao representa problema para o publico entender e aceitar. O espirito alegre, a
energia motriz e a pura emocdo, explica por que esse movimento € sempre bem sucedido em
performances (CHWEN, p. 285).

A caracteristica campestre no primeiro tema deriva da triade de Ré maior tocada
na corda sol. A triade quebrada, no inicio, lembra as trompas de cacadores. A qualidade
sonora e rica da corda sol tocada com empuxo, da uma impressdo rustica. O acompanhamento
sincopado fornecido pelos violoncelos reforca o carater pesado e quase comico. No entanto, 0
deslocamento do tema a duas oitavas apds sua aparéncia inicial altera completamente o carater
(fig. 50). Beethoven indica delicadamente para o violino solo e s6 acompanha com os violinos
em pianissimo. A corda mi confere uma qualidade prateada a mdsica e as articulaces sao
mais destacadas e alegres. Se a passagem na corda sol se assemelha a um baixo robusto em
Operas cOmicas, a passagem na corda mi corresponde a uma soprano agil. Como no primeiro
movimento, Beethoven demonstra um conhecimento competente sobre as diferentes
qualidades sonoras do instrumento (idem, p. 286).
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Figura 50. Beethoven, Op. 61 terceiro mov. Compassos 1 ao 18. (fig. 44)

Boris Schwarz observa um uso semelhante das contrastantes texturas das cordas
sol e mi no VI concerto de Viotti, em que 0 mesmo inicia 0 movimento final no registro
superior e depois o transpde para a corda sol (fig. 51) (idem, p. 287).
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Figura 51. Viotti, Concerto n. 6, terceiro mov.

Existem varias passagens com cordas duplas neste movimento. Assim como na
musica dos violinistas franceses e, e ainda mais em Paganini, as cordas duplas tém uma
funcédo diferente na musica de Beethoven. Na maioria dos casos, as cordas duplas ou triplas
sdo empregadas para expandir a sonoridade. Estes exemplos incluem a abertura do Romance
em sol maior Op.40 e a abertura da Sonata Kreutzer Op. 47. No entanto, existem alguns
exemplos isolados de uso virtuosistico, como o0s encontrados no terceiro movimento (fig. 52).
Além de uma sonoridade mais completa, essas passagens sdo brilhantes e emocionantes.
Schwarz encontrou outra passagem similar em um antigo concerto de Viotti que usa cordas

duplas da mesma maneira (fig. 53) (idem, p. 288).
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Figura 52. Beethoven, Op. 61 terceiro mov. Compassos 68 ao75.
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Figura 53. Viotti, Concerto n. 5, primeiro movimento. (fig. 47)

Os intervalos em sexta geralmente sdo mais agradaveis de executar que os de
tercas e a adicdo de uma corda solta entre as cordas duplas da ao executor tempo suficiente
para deslocar a mdo esquerda . Com a ajuda da corda solta Beethoven consegue produzir
duas linhas musicais separadas: uma tocando a escala ascendente em sextas enquanto a outra
age como uma nota de pedal.

Os golpes de détachés e os cruzamentos de cordas ajudam a criar um efeito
estimulante. As cordas duplas s@o seguidas por passagens estendidas de acordes quebrados
tocados em golpes de détaché rapidos. Esses golpes de détaché, quando bem executados,
produzem sempre um som limpo e articulado que demonstra virtuosismo. Além disso,
Beethoven usa uma queda subita na dindmica (de forte para piano — fig. 54) no comeco de
cada frase para aumentar a tensdo que eventualmente explode em um arpejo crescente a um
agudo sol (CHEWN, p. 289).
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Figura 54. Beethoven, Op. 61 terceiro mov. Compassos 79 ao 81.
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As passagens de détaché sdo contrastadas por uma secdo de articulagdo
principalmente legato na tonalidade de sol menor. A melodia é dividida em duas partes; cada
uma é anunciada pelo violino solo e repetida pelo fagote, durante a qual o violino solo tece um
acompanhamento florido em torno da melodia. A passagem florida é construida
principalmente com arpejos, algumas notas de passagem e notas vizinhas ligadas em grupos
de seis ou doze notas. Todos os editores sdo consistentes em manter a qualidade legato desta
secdo intermedidria. Um dos editores, Dont, tentou arduamente preservar a dicotomia
harmonia-melodia na segunda passagem florida (compassos 151ao 154) e elaborou um
dedilhado bastante complicado para toca-la em duas cordas, o que infelizmente destréi a
uniformidade sonora, devido as mudancas de posicdo  necessarias para executa-la,
prejudicando assim a clareza na articulagéo (fig. 55) (idem p. 290).
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Figura 55. Beethoven, Op. 61 terceiro mov. Compassos 151 ao 154.

No final da secdo intermediaria, Beethoven incluiu uma pequena se¢do de oitavas
paralelas que cita quase completamente a abertura do primeiro movimento. Semelhante a
abertura, essas oitavas quebradas devem ser tocadas como oitavas paralelas (na mao esquerda)
para um étimo resultado (fig. 56).
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Figura 56. Beethoven: Concerto Op 61. terceiro movimento, compassos 172 ao 173.

A coda do movimento é provavelmente a passagem com détaché mais destacado
de toda a obra. Aqui o violino solo recebe arpejos e passagens de escalas infundidas de
bravura e excitacdo. A forca propulsora é gerada pelas semicolcheias dos segundos violinos e
violas, bem como pelo ritmo de giga, que deriva do tema de abertura do movimento. Juntos,
eles impulsionam a masica até o final do movimento (fig. 57 e 58) (CHWEN, p. 291).
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Figuras 57 e 58. Beethoven: Concerto Op. 81, terceiro movimento, compassos 329 ao 335.

Um pequeno uso do pizzicato é encontrado no compasso 218. A passagem
paralela no compasso 45 é tocada com arco a uma oitava acima. As vezes o0 pizzicatto é
tocado com a méo esquerda por causa do curto espaco de tempo entre o pizzicatto e o arco, e
talvez por causa da facilidade de tocar as duas notas em cordas soltas. Este € o Unico ponto
em toda a obra de Beethoven onde se pode utilizar o pizzicatto de médo esquerda (fig. 59)

(idem p. 293 e 294).
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Figura 59. Beethoven: Op. 61, terceiro movimento, compassos 218 e 219.

Os concertos franceses geralmente incorporam dangas estrangeiras como Seus
altimos movimentos. Esses movimentos sdo geralmente diretos, equilibrados e menos
complicados. E possivel que Beethoven tenha seguido seu exemplo e tenha adotado uma giga
"francesa" como estrutura basica . Porém obviamente esse movimento é baseado no ritmo da
giga barroca (fig. 60 e 61) (idem p. 294).
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Figura 60. Ritmo da Giga Barroca.

Figura 61. Beethoven: Op. 61, terceiro movimento, compassos 1 ao 3.

Semelhante ao primeiro movimento, numerosas passagens em semicolcheias
podem ser encontradas neste movimento. Elas ndo sdo diferentes daquelas passagens que
pesquisamos nos concertos franceses. O andamento adequado contribui para uma articulagédo
limpa, o que transmite o teor virtuosistico das passagens. Embora os concertos franceses
consistam em passagens com mais escalas e arpejos e sejam mais variados na articulacdo, é
possivel que o trabalho de passagens de Beethoven seja baseado neles. Essas passagens sdo
executadas principalmente com golpes de détaché. No entanto, Rode e Kreutzer parecem ser
mais criativos com arcadas e incluem em seus concertos varios golpes de staccato para mais
variedades.

No entanto, o Gltimo movimento do concerto de Beethoven eleva-se da mera
exibicdo técnica, a proporcao e profundidade grandiosas e realiza muito mais na area do drama
e do contraste. A excitacdo da musica € sustentada ndo apenas pela virtuosidade, mas também
pela tensdo e relaxamento da arquitetura musical. A este respeito, 0 ultimo movimento do
concerto de Beethoven, € um trabalho muito mais recompensador e gratificante do que os de
seus colegas franceses (idem p. 295).
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7. A estreia e repercussio do concerto

Embora a vida de concertos publicos na Viena de Beethoven ndo tenha conseguido
se igualar a dos palécios da nobreza, ela foi no entanto, animadora na primeira década do
século XIX. Os concertos eram em sua maioria empreendimentos Unicos realizados em
teatros apropriados, salfes de restaurantes ou saldes polivalentes, pois, ao contréario de outras
grandes cidades européias como Londres, Paris ou Leipzig, a capital austriaca ndo promoveu
uma tradicdo continua de concertos de assinatura publica até a série comparativamente pouco
ambiciosa de Ignaz Schuppanzigh. Os concertos unicos eram concertos de caridade ou
concertos beneficentes para o musico que os organizou. Foi em "groBe musikalische
Akademie" em beneficio de Franz Clement, na Schauspielhaus an der Wien, em 23 de
dezembro de 1806, que o Concerto para Violino de Beethoven recebeu sua estréia. A primeira
parte do concerto também incluiu obras de Méhul, Handel e Mozart, enquanto a segunda parte
contou com obras de Cherubini, Handel e Mozart e uma outra parte extra para Clement, no
qual ele tocou algumas improvisagdes com uma Sonata em uma corda tocada com o violino de
cabeca para baixo.

O Concerto ganhou uma recepcao mista. Alguns criticos da época o consideraram
muito longo e com falta de continuidade. Johann Nepomuk Moser, um homem de
consideravel posicdo social naquela época, escreveu:

“O renomado violinista Clemente tocou, entre outras
excelentes pecas, também um concerto de violino de Beethoven, que por sua
originalidade e suas muitas belas passagens, foi recebido com muita
aprovacdo. A conhecida arte e charme de Clemente, seu poder e perfeito
comando do violino, foram recebidos com ensurdecedores aplausos ... Com
relacdo ao concerto de Beethoven, a opinido de todos os conhecedores é a
mesma. Enquanto eles reconhecem que contém algumas coisas boas, eles
concordam que a continuidade muitas vezes parece ser completamente
interrompida, e que as intermindveis repeticbes de algumas passagens
comuns poderiam facilmente levar ao cansaco... sobrecarregado por uma
série de ideias desconexas e empilhadas, e um continuo tumulto de diferentes
instrumentos que meramente criariam um efeito caracteristico em sua
entrada, o concerto transmite uma sensagdo desagradavel de exaustdo. Mas
0 publico em geral ficou extremamente satisfeito com este Concerto e com o0
improviso de Clemente. ” (STOWELL, p. 32)

A atitude do Allgemeine Musikalische Zeitung em relacdo as obras de Beethoven
tendia a espelhar a de seu editor nos seus primeiros vinte anos, Friedrich Rochlitz:
"assombrado, mas cético”, geralmente refletindo "nem condenacdo nem aceitacdo direta”. A
edicdo de 7 de janeiro de 1807 relata suavemente: "Os admiradores da musica de Beethoven
ficardo interessados em saber que este compositor escreveu um concerto para violino - o
primeiro, até onde eu sei - que o violinista Clemente, que é popular aqui (em Viena), tocou em
um concerto para seu beneficio com sua costumeira elegancia e graca”. Um relato tdo
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resumido reflete a posicdo de Beethoven com a redacdo do jornal naquela época, mas sua
estima aumentou de forma constante a partir de 1810.

Uma performance do Concerto de Beethoven, de Clemente, em 1807, teve mais
sucesso, de acordo com uma ndo confiavel amanuense admitida por Beethoven a Anton
Schindler. Clemente manteve o trabalho em seu repertorio, realizando-o, por exemplo, em
Dresden (1815) e em Viena (1833). Ele ganhou outra recep¢do mista nesta Gltima ocasido,
mais devido ao estilo antigo e o tom aspero e penetrante de Clemente do que qualquer
deficiéncia no proprio concerto (STOWELL, p. 30 e 32).

A introducdo do concerto ao repertério reflete-se na escassez de performances
documentadas nos trinta anos que se seguiram a sua estreia. Muitos dos trabalhos de
Beethoven foram mal compreendidos durante sua vida e sofreram negligéncia quase imediata,
mais notavelmente a Missa em ré maior, a Nona Sinfonia, e 0s quartetos "tardios", apelidados
por algum tempo de quartetos "loucos™ por alguns criticos. Foi s6 muito ap6s a sua morte, no
inicio da década de 1840, que repetidas apresentacdes dessas obras fizeram o publico vienense
entender e apreciar seu significado. O Concerto para violino parece ter sofrido um destino
semelhante, embora o prefacio de Jacob Dont em sua edi¢do do trabalho sugira que ele foi
realizado com mais frequéncia durante a vida de Beethoven do que se pensa
(STOWELL, p. 33).

No prefécio da edicdo fac-simile do Op. 61 de Beethoven, Wolfgang Schneiderhan
(1915-2002) o elogiou 0 como o mais celebre de todos os concertos para violino. No entanto,
esta obra ndo recebeu o mesmo prestigio durante a vida de Beethoven. As "qualidades
sublimes da obra, tal como o maravilhoso equilibrio entre lirismo e virtuosismo e seu calor
geral e serenidade”, tornaram-se universalmente aceitas somente apds a realizacdo da
performance historica de Joseph Joachim sob a regéncia de Mendelssohn em 1844, em
Londres.

A estreia mal sucedida pode ter sido em parte devido a falta de ensaios suficientes
para o solista e orquestra. O enorme comprimento do primeiro movimento, alcancando a
quantidade de 536 compassos (inédito aquela época, com duracdo de vinte a vinte e cinco
minutos), também pode ter contribuido para a estreia infeliz. Além disso, as ideias geniais que
nos maravilham hoje, como a abertura com os timpanos e o estranho Ré sustenido no meio
podem ter parecido mais "bizarro ou humoristico” do que introspectivo e profundo.
Beethoven havia chegado a um "novo estilo classico mais pessoal e individual™ nas obras de
1806. Inicialmente, com o quarto concerto para piano, op. 58 (finalizado no verdo de 1806), a
quarta sinfonia, op. 60 (concluida no final de 1806) e o presente Concerto para violino, Op. 61
(concluido antes de dezembro de 1806) ( CHWEN, p. 214 e 215).

Apos a sua estreia, houveram apenas algumas performances do concerto seguido
de um longo periodo de aparente negligéncia: por exemplo, Luigi Tomasini Jun. (Berlim,
1812); Pierre Baillot (Paris, 1828); Henri Vieuxtemps (Viena, 1834); Friedrich Barnbeck
(Stuttgart, 1834); Karl Wilhelm Uhlrich (Leipzig, 1836); e Jerome Gulomy (Leipzig, 1841).
Baillot interpretou o trabalho sob a direcdo de Habeneck em 23 de margo de 1828, logo apos a
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morte de Beethoven, em um concerto do festival de Beethoven, no segundo concerto da
temporada inaugural da Societe des Concerts de Habeneck du Conservatorio. Como na estreia,
os criticos deram mais elogios ao solista do que ao contetido e qualidade da composicao:

“Aqui nossa aversdo por concertos ndo foi mantida devido a execuUgado
disciplinada e brilhante deste famoso violinista [Baillot]. Nés admiramos o
vigor, suavidade e limpeza de sua execucdo. Essas valiosas qualidades nos
manteve sem fdlego até o final da pega, que, devemos dizer, foi cheia de
charme e graga”.

Fetis, no entanto, foi mais positivo. Enquanto elogiando o desempenho de Baillot,
ele descreveu o concerto como

“ uma das mais belas concepcbes musicais que se pode imaginar. Admiravel
em sua estrutura e ideias, esta peca foi um encantamento continuo para o
publico. Frases cheias de charme, modulacBes inesperadas, efeitos
orquestrais picantes, todos estdo reunidos neste trabalho. Mas para produzir
o efeito completo pretendido pelo compositor é necessario um virtuoso de
primeira classe, um homem que combina o mais alto grau técnico com uma
alma apaixonada e o sentimento mais requintado: tudo isso pode ser
encontrado em Mr. Baillot.

Baillot foi convidado a realizar o concerto novamente em 11 de maio no sexto
concerto da mesma temporada. Seguiram-se anos de negligéncia inexplicavel até que Delphin
Alard o executou em 17 de janeiro 1847. O aluno de Spohr, nascido em Leipzig, Friedrich
Wilhelm Eichler, parece ter iniciado uma tendéncia para a maior popularidade do trabalho em
sua cidade nativa, quando ele executou "o raramente tocado concerto para violino de
Beethoven" 1a em 1833. Oito anos depois, o correspondente da Allgemeine Musikalische
Zeitung sugere que o trabalho era um pouco mais conhecido e manifesta surpresa que nao foi
ouvido ainda mais vezes:

O mais interessante é o Concerto para Violino em Ré Maior, 0 Unico escrito
por Beethoven. N6s o ouvimos frequentemente por varios anos em Leipzig e
sempre com prazer. Em linhas gerais, segue a forma habitual de concerto e é
tdo interessante como composi¢do, bem como gratificante para o
instrumentista como uma pega solo, que devemos expressar nosso espanto
gue ndo é escolhido mais frequentemente por virtuoses de bom gosto para o
dominio publico. Além disso, as duas cadéncias adicionais dao ao musico a
oportunidade espléndida de brilhar ndo s6 como um virtuoso, mas também
como um habil artista. Sr. Jerome Gulomy, cujo ao conhecimento nés
trouxemos a primeira vez este concerto, o realizou muito bem, de forma
inteligente e ternamente, com uma unanimidade artistica, que é peculiar
apenas ao talento genuino e & uma mente artistica verdadeiramente educada.
(STOWELL, p. 34 € 35)
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8. Edicbes Historicas

Existem quatro edic6es historicas do concerto abaixo descritas :

1) Partitura autdgrafa atualmente no Nationalbibliothek em Viena: Nesta versdo o solo de
violino contém vérias alternativas, umas delas é usada nas performances atuais. Essas
passagens com versdes diferentes apontam o fato de que Beethoven ainda estava em processo
de composicéo enquanto completava a "grade”. Os esbogos foram perdidos.

2) O manuscrito, presente no Museu Brit&nico, em Londres. Contém quase o concerto inteiro
exceto 0s quatro compassos iniciais. As partes orquestrais parecem ter sido copiadas
diretamente da partitura autografada acima mencionada. H& algumas adicdes e correces feitas
pelo préprio Beethoven.

3) Primeira a edicdo publicada pelo Bureau des Arts e d'industre em Viena em agosto de
1808, somente partes individuais sobreviveram. As partes orquestrais sdo tambem similares as
duas anteriores descritas acima, contanto a parte de violino solo ndo é exatamente a mesma
das duas anteriores, talvez por ter sido copiada dos esbocos que foram perdidos.

4) Edicdo publicada por Clementi & Co, em Londres, em 1810, atualmente no Museu
britanico e Royal Colege of Music. Desta edi¢cdo também restaram partes somente, bem como
a versao adaptada para piano. As partes orquestrais foram copiadas diretamente da primeira
edicdo acima mencionada, por isso ndo contem as revisdes e adicGes feitas pelo Beethoven da
edicdo presente em Londres. A parte do piano solo contém numerosos erros, e deve ser usada
com precaucdo (CHWEN, p. 216, 217 e 218).

9. Considerac0es Finais

Este trabalho reuniu algumas informacgdes sobre aspectos do concerto para violino
e orquestra em ré maior, Op. 61 de Beethoven, enfatizando algumas inovacbes que o
destacaram como uma das grandes obras dentre as principais composices deste género. Com
a finalidade de expor algumas semelhancas na idiomatica francesa de violino na qual
Beethoven baseou-se quando compds essa obra, visando com isto esclarecer que o compositor
parecia estar ciente das evolucbes que a técnica violinistica e o violino passavam naquele
periodo, ja que compds esta obra no padrdo técnico e estético vigentes a época, até
expandindo e transgredindo. Assim esta leitura tem como finalidade auxiliar na analise deste
concerto contribuindo para uma performance historicamente informada.
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