COESAO DISCURSIVA NOS ESTUDOS OP. 25 DE CHOPIN:
ASPECTOS DE TONALIDADE E SUBTEMATISMO

Daniel Bento

Resumo - Este trabalho aborda conexdes entre os doze Estudos op. 25 (1837) de Fryderyk
Franciszek Chopin (1810-1849). A possibilidade de unificagdo envolvendo essas pegas ja fora
levantada por Charles Rosen; no entanto, para justifica-la, aqui sdo desenvolvidos e associados
dois especificos pardmetros de abordagem. O primeiro refere-se aos relacionamentos tonais
sequencialmente estabelecidos nessas composicées. O segundo adapta o conceito de
subtematismo de Carl Dahlhaus, que trata de aproximagbes que ndo cheguem a consolidar
temas ou outras estruturas mais cristalizadas da composi¢do. Por meio desses parédmetros,
confirma-se coesdo em pares de pegas vizinhas e em grupos maiores delas, processo aqui
intitulado de unido multipla.
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Abstract: This essay examines connections among the twelve Etudes op. 25 (1837), written by
Fryderyk Franciszek Chopin (1810-1849). Charles Rosen had already mentioned such unification
possibility; nevertheless, two specific parameters of approach are here explored and associated
in order to justify it. The first one deals with tonal relations sequentially established in these
compositions. The second adapts Carl Dahlhaus’s concept of subthematicism, which seizes
connections that do not consolidate themes or other kinds of quite crystallized composition
structures. By means of those two parameters, it is possible to verify unity in pairs of pieces next
to each other and in larger groups of them, a process here called multiple union.

Keywords: Tonality. Subthematicism.Chopin.

Introducao

Charles Rosen percebe a existéncia de um funcionamento

global nos Estudos op. 25 de Fryderyk Franciszek (ou

Frédéric Francois) Chopin (1810-1849), compostos entre
1835 e 1837 e publicados neste ultimo ano em Leipzig, Paris
e Londres. O autor afirma:
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A segunda duzia [de estudos de Chopin], opus 25, é ainda mais
impressionante [do que o opus 10], em parte porque a poesia é mais
intensa, o cromatismo mais pronunciado, mas também porque Chopin
organizou o grupo de forma a fazé-lo funcionar como um todo: cada
estudo parece originar-se diretamente de seu antecessor. A tonalidade
de cada um é intimamente relacionada aquela de seu sucessor, a
excegdo dos ultimos dois, onde o padrdo se quebra.” [...] E evidente
que Chopin estava tentando criar uma obra unificada a partir de uma
série de pegas diferentes: que essa tentativa ndo tenha sido planejada
de antemao, mas sim posteriormente instituida em estudos previamente
compostos, sugere o colapso da organiza¢do no fim, uma vez que 0s
ultimos trés estudos sdo os uUnicos em tonalidades néo relacionadas
intimamente.?

N&o desejamos nos aprofundar no julgamento do autor quanto
a poesia “mais intensa” e ao “cromatismo mais pronunciado”
das pecas op. 25 em relagao as op. 10 (estas publicadas em
1833 em Leipzig, Paris e Londres e compostas entre 1830 e
1832) simplesmente por considerarmos a primeira questao
exclusivamente subjetiva e a segunda logo refutada por um
estudo como o op. 10 numero 2 (em la menor), intrinsecamente
cromatico do comecgo ao fim. Em verdade, ndo propomos aqui
uma comparacao direta entre op. 25 e op. 10, conjunto de
pecas que ja abordamos em trabalho anterior.> No entanto, a
possibilidade de um funcionamento global do op. 25 — a
despeito de a apresentacdo independente de suas partes
integrantes assegurar, desde o século XIX, a presenca do
compositor nos programas dos pianistas* — sera examinada
a segquir, tanto através das conexdes harmoénicas entre as
tonalidades das suas doze composi¢des quanto por intermédio
do conceito de subtematismo de Carl Dahlhaus (1928-1989),
definido mais adiante.® Tal conceito ndo € mencionado por
Rosen, mas parece justificar algumas das aproximagdes que
ele mesmo aponta, como aquela envolvendo o quinto e 0 sexto
estudos,® detalhada em sec¢éo posterior deste texto.
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Plano tonal

Ha certa controvérsia quanto a uma especifica ordem
envolvendo os trés estudos que Chopin compde em 1839 e
1840 para o album Méthode des méthodes de piano de Ignaz
Moscheles (1794-1870) e Frangois-Joseph Fétis (1784-1871),
album originalmente publicado em 1840 e que conta com obras
de Chopin, Fétis, Sigismond Thalberg (1812-1871), Felix
Mendelssohn (1809-1847), Franz Liszt (1811-1886), Jacob
Rosenhain (1813-1894), Theodor Déhler (1814-1856), Stephen
Heller (1813-1888), Edward Wolff (1816-1880), Adolf von
Henselt (1814-1889), Julius Benedict (1804-1885), Jean-
Amédée Le Froid de Méreaux (1802-1874) e Wilhelm Taubert
(1811-1891). Afinal, em edigdes de 1840 desse método
(portanto preparadas enquanto o compositor era vivo) o estudo
em ré bemol maior aparecia como segundo e o em la bemol
maior como terceiro, em oposi¢cdo aos manuscritos do
compositor (e em oposigdo também a diversas edigdes
posteriores das trés pecas), que colocavam o em la bemol
maior como segundo e o em ré bemol maior como terceiro.
Todavia, algo do género jamais ocorreu seja em relagao as
pecas op. 10, seja em relag&o as pecgas op. 25: ndo ha duvidas
quanto a ordem interna desses dois volumes, como hoje as
conhecemos ela se mantém desde a época das primeiras
edi¢cdes. No caso do op. 10, ha mesmo a indicagao attacca il
presto con fuoco num dos manuscritos de Chopin (indicagéo
que, no entanto, ndo foi reproduzida nas primeiras
publicagdes), unindo terceiro e quarto estudos.

Nesse contexto, de acordo com a possibilidade de unificacéo

das pecas op. 25, devem ser examinadas as relagdes entre
suas tonalidades.
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Testemunha-se ja de inicio a aproximagao por tonalidades
relativas,” associando primeiro estudo (em la bemol maior) e
segundo (em fa menor). O terceiro estudo (em fa maior) centra-
se no que seria a tonalidade homoénima do segundo, e o quarto
(em la menor), no que seria a dominante relativa do terceiro.
Quarto e quinto estudos estabelecem uma relagdo do tipo
tébnica menor-dominante menor (pelas suas tonalidades,
respectivamente la menor e mi menor); o final do quinto com
terca de picardia e o sexto como um todo lembram o tipo de
ligacdo encontrada entre o terceiro e o quarto, ou seja, o sexto
estabelece a dominante relativa (através de sol sustenido
menor, sua tonalidade) em relag&o a conclusdo do quinto (em
mi maior). O dialogo entre o sexto e o sétimo também se nutre
do final com terga de picardia no primeiro deles, de forma a se
sugerir o fim do sexto (em sol sustenido maior) como dominante
na tonalidade do sétimo (d6 sustenido menor). Dessa forma,
emerge tipo de afinidade — ja chamada em outros trabalhos
nossos de unido multipla® — que transcende o ambito apenas
dos pares de pecgas vizinhas: em termos harménicos, os
estudos 5, 6 e 7 unem-se especificamente por meio da terca
de picardia, e, paralelamente, essas pecas e o estudo 4
estabelecem quatro tonalidades menores consecutivas (la
menor, mi menor, sol sustenido menor e dé sustenido menor).

Como segundo e terceiro estudos (em fa menor e em fa maior,
respectivamente), sétimo e oitavo firmam dialogo por
tonalidades homonimas, mas por enarmonia, uma vez que o
sétimo constrdi-se em dé sustenido menor e o oitavo constroi-
se em ré bemol maior. Ha relagdo do tipo dominante-ténica
entre a tonalidade deste (ré bemol maior) e a do nono (sol
bemol maior). Verifica-se aproximagéo comparavel, mas por
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enarmonia, entre nono estudo (em sol bemol maior) e décimo
(em si menor). As maiores distancias harménicas, como bem
nota Rosen,® dao-se entre décimo estudo (em si menor) e
décimo primeiro (em la menor) e entre este e décimo segundo
(em dé menor). Entre décimo e décimo primeiro (em si menor
e em |la menor, respectivamente) identifica-se uma relacéo
harmonica comparavel a dos graus ll-l no modo menor
(considerando-se la menor como I). Se o décimo segundo (em
d6é menor) a principio estabelece a tonalidade homénima da
tonica relativa do décimo primeiro, esses estudos aproximam-
se mais na medida em que o ultimo deles termina no modo
maior, sugerindo-se, no fim, o dialogo entre relativas (la menor
e dé maior). Sendo os ultimos trés estudos em tonalidades
menores (si menor, |la menor e dé6 menor) forma-se também
uma unido mdaltipla.

Subtematismo

Carl Dahlhaus apresenta como elemento essencial para o
entendimento da produgao tardia e pré-tardia de Ludwig van
Beethoven (1770-1827) o que ele chama de subtematismo.
Considera subtematismo certos aspectos composicionais que
nao se cristalizem de forma concreta, mas que de alguma forma
ainda influam na apreensao das constru¢cdées musicais. Apesar
de o termo supor de antemao um ambito melédico-ritmico (uma
vez que evoca tema e tematismo), o autor isola ocorréncias
subtematicas de carater melddico,™ ritmico' ou até mesmo
puramente harmdnico.'

Como exemplo de subtematismo no plano melddico
considerado pelo autor nas suas reflexdes sobre Beethoven,
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merecem destaque suas formulagdes acerca do primeiro
movimento (Adagio-Allegro) da Sonata para piano em mi bemol
maior op. 81a (1810), Les adieux:

E claro como resultado, mesmo mais do que claro, que embora o
cromatismo nunca seja um tema, no sentido de aparecer numa Gestalt
tematica, ainda assim, como uma estrutura ‘subtematica’, ele tem uma
influéncia tdo grande no processo formal quanto os temas que podem
ser vistos de fora como sustentaculos do desenvolvimento musical.®

Nos planos harménico e ritmico, o primeiro movimento
(Moderato cantabile molto espressivo) da Sonata em la bemol
maior op. 110 (1822) € também mencionado por Dahlhaus.
Neste movimento, o autor grifa conexdes para ele ao mesmo
tempo abstratas e relevantes. E exemplo o comego da transicdo
(compassos 12-15), com praticamente a mesma' fundacao
vertical dos primeiros quatro compassos da obra (I-V43-1°-V7).
Paralelamente, a repeticdo da banal estrutura harménica dos
compassos 1 e 2 (I-V#3), ndo s6 nos compassos 12 e 13, mas
também nos compassos 5 e 6, demonstra associagao entre
harmonia e intensificacao ritmica (primeiro a batida é
subdividida em semicolcheias no 5, depois em fusas no 12)
que gera um “subtematico’ curso de eventos”'® independente
das proposi¢cdes melddicas.

Desta forma, é certo que Dahlhaus ndo apenas considera como
subtematicas estruturas melddico-ritmicas (que ndo cheguem
a formar temas). Parece dar atengdo a qualquer elemento
composicional mais abstrato que seja capaz de induzir uma
reavaliagdo dos processos criativos de uma obra. Tanto
determina o subtematismo dentro de um unico movimento como
o faz em movimentos de uma mesma peca, identificando
coesao entre eles. Com relagao a este ultimo caso, mais uma
vez é exemplo a Sonata op. 110, com a estrutura melddica la
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bemol-ré bemol-si bemol-mi bemol presente tanto no primeiro
compasso do primeiro movimento quanto no tema da fuga que
se constréi a partir do compasso 27 do terceiro movimento
(Adagio ma non troppo-Allegro ma non troppo). O
subtematismo, portanto, é neste presente trabalho adaptado:
nas pegas op. 25 de Chopin é utilizado como ferramenta de
unificagdo de composicgdes independentes, transcendendo os
limites de uma mesma e unica pega.

Assim, em Chopin entre primeiro e segundo Estudos op. 25,
nota-se a polirritmia como elemento unificador subtematico,
presente quase sempre neste e a partir do fim do compasso
16 daquele. Apojaturas que caracterizam o terceiro estudo
relacionam-se com grupos de duas notas em grau conjunto na
linha de tercinas do segundo. Por sua vez, a énfase nos
contratempos, sendo consideradas também as acentuagdes,
marca tanto o terceiro quanto o quarto estudos. Além disso,
aproxima quarto e quinto o salto ascendente seguido por
repeticdo de altura e grau conjunto descendente (como
exemplificam os compassos 1 e 2 do quartoe 1,2, 5 e 6 do
quinto — Fig. 1).

Fig. 1. Chopin - Estudos op. 25. Perfil comum, quarto (compassos 1 e 2) e quinto Estudos (c. 1,
2,5€e6).
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No caso da quinta e da sexta pecas, ha a afinidade notada por
Rosen’® (brevemente mencionada na introdugédo deste
trabalho), entre a oscilante figuragdo em semicolcheias tipica
desta e o trinado do fim daquela — notavel exemplo de
subtematismo que vem a indicar o conceito como, de fato,
ferramenta util na abordagem do discurso global do op. 25.
Paralelamente, arpejos e graus conjuntos no baixo, em
deslocamentos de sentido definido mas oscilante, a partir do
43 no sexto estudo e do 29 no sétimo, propdem o dialogo entre
essas pegas, bem como o faz o pensamento cromatico escalar.
Estando este presente também no oitavo estudo — em linhas
duplas, como no sétimo —, presencia-se uma unido multipla
por ele gerada, envolvendo sexto, sétimo e oitavo estudos.
Interligam oitava e nona pecga as bordaduras, o cromatismo e
as proporgdes reduzidas dos seus periodos (e das
composi¢cdes como um todo). Havendo presenca frequiente de
bordaduras também na décima composicao, constata-se outra
unido miltipla (oitavo, nono e décimo estudos). E bem notavel
a antecipacao do décimo primeiro estudo nos compassos 29 e
30 do décimo (Fig. 2), também pelo andamento (Lento).
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Fig. 2. Chopin - Estudos op, 25. Décimo (c. 29 e 30) e décimo primeiro Estudos (c. 1 e 2).

Paralelamente, o cromatismo é presenca regular nessas duas
pecas, e a bordadura lenta ja no inicio do décimo primeiro
estudo alude a unido multipla que envolve as trés composi¢des
anteriores. Por ultimo, a ampla ascensido no fim do décimo
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primeiro antecipa o inicio com perfil ascendente do décimo
segundo, e os grupos ritmicos de quatro semicolcheias no fim
deste (e nos compassos 16, 18 e 20) s&o insinuados na coda
(a partir do compasso 89) daquele (Fig. 3).
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Fig. 3. Chopin - Estudos op. 25. Décimo primeiro (c. 89) e décimo segundo Estudos (c. 81).
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Consideracgoes finais

As observacdes realizadas neste trabalho demonstram a
existéncia de ininterruptas conexdes nas doze pecas op. 25
de Chopin. Basicamente, tais conexdes dao-se em grupos de
duas pecas vizinhas. No entanto, ha diversos casos do que
aqui se chamou de unido mdaltipla, isto é, justificam-se
numerosas aproximagdes entre grupos maiores do que os de
duas composicdes. Sdo exemplos as ocorréncias mapeadas
que aproximam os Estudos4,5,6e7,6,7¢e8,8,9e 10, e 10,
11e12.

Certas afinidades entre pecas s&o bastante evidentes (entre
quarto e quinto Estudos e entre décimo e décimo primeiro,
para se citar dois casos), isto é, quase se emancipam do
subtematismo e passam a integrar os processos propriamente
tematicos. Outras, por sua vez, sdo consideravelmente mais
ténues (segundo e terceiro Estudos, por exemplo), ou seja,
insinuam um processo bem mais abstrato por tras das
estruturas, colocando até mesmo em duvida se, de fato, &
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pertinente uma abordagem que procure, no op. 25, um conjunto
unificado. Todavia, € na associagao dos dois critérios aqui
aplicados — o primeiro correspondendo as conexdes tonais,
e 0 segundo, as relagdes subtematicas — que esse problema
parece se dissipar. As claramente associadas bases tonais
dos doze Estudos aumentam a pertinéncia das afinidades
subtematicas mais ténues, que sem duvida se mostrariam
excessivamente frageis em outros contextos (nos quais n&o
houvesse relagdes entre tonalidades). A coesao discursiva nos
Estudos op. 25 depende tanto do plano harménico geral
revelado pelas suas doze pecas quanto das relagdes
subtematicas em niveis locais, firmando-se a
complementaridade desses dois ambitos.

Notas:

"ROSEN, Charles. The romantic generation. Cambridge: Harvard University Press, 1995. p.
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4 Praticamente a mesma fundagdo harménica porque o compasso 15 apresenta V6/5 no lugar de
V7.

®* DAHLHAUS, Carl. Op. cit. p.216.

8 ROSEN, Charles. Op. cit. p. 370.
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