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Cap. 13

O Concerto

NOTA HISTÓRICA SOBRE O CONCERTO BARROCO. A prática de alternar sonoridades de diferentes timbres e dinâmicas é algo bastante antigo. No fenômeno do eco temos um protótipo deste princípio. O canto antifonal dos antigos salmos judeus, os refrões alternados das tragédias gregas, o diálogo entre o padre e a congregação durante o serviço litúrgico da igreja católica exemplificam o princípio do contraste dos corpos sonoros. Nas canções populares ouvimos um cantor solista ou líder ser respondido por um grupo. Em música instrumental o princípio de alternar sonoridades, no qual o concerto é baseado, desenvolveu-se nas ricas sonoridades da canzona e do ricercare compostos pelos Gabrielis em Veneza no final do séc. XVI, peças que desenvolveram-se a partir da música polifônica destes mesmos compositores. O rápido crescimento da técnica instrumental e o surgimento da escola de virtuosos do violino conduziram a uma exploração de diversos gêneros, particularmente o concerto. Por volta do final do século XVII, Corelli, Torelli, Albinoni e outros haviam estabelecido o concerto como um meio importante, muito embora, sem a criastalização de um esquema particular de movimentos. Isto foi realizado por Antonio Vivaldi, cujo plano de três movimentos, rápido - lento - rápido, foi utilizado por J. S. Bach e é ainda hoje considerado a norma. Haendel, por outro lado, não segue o plano dos três movimentos, porém utiliza o esquema de variação de movimentos no modo de Corelli.

O impacto do concerto Vivaldiano em J. S. Bach foi tão profundo que o encontramos compondo peças de gêneros bastante diferentes dentro da linha do concerto Barroco. Vários dos prelúdios para orgão, por exemplo, tais como aqueles em mi menor e si menor, são construídos como típicos concertos deste período. O mesmo vale para os primeiros movimentos das Sonatas para Orgão II e IV e para o Prelúdio da Suíte Inglesa em sol Menor, No. 3, para cravo.

Nos períodos pós-barroco, o concerto usual era escrito para solista e orquestra. Durante a época barroca ,contudo, o concerto para mais de um solista era tão comum quanto o concerto para apenas um solista. Se existem diversos solistas, talvez dois violinos e um violoncelo, ou dois trompetes, estes, enquanto grupo, são referidos como concertino e a orquestra é chamada de concerto grosso, tutti (“todos”), ou ripieno (“completo”). A composição em si é freqüentemente também chamada de concerto grosso. Durante a primeira metade do séc. XVIII, o ripieno consistia não de uma orquestra como a conhecemos hoje, e sim, com freqüência, de não mais do que um grupo de cordas e de um cravo acompanhador (e improvisador).

13-A.

PRIMEIRO E ÚLTIMO MOVIMENTOS DO CONCERTO BARROCO:

O CONCERTO GROSSO

Procedimento no concerto Barroco

Ao discutirmos a ária da capo (Seção 8-I), observamos que uma característica distintiva da ária barroca era o uso dos ritornellos orquestrais. Estas passagens, precedendo, interrompendo e seguindo-se à parte do vocalista, atuam como um contraste a esta. Há um diálogo antifonal entre os dois diferentes corpos sonoros: a orquestra completa de um lado e de outro, um solista com uma porção da orquestra dando-lhe suporte.

No concerto, um princípio similar ocorre, exceto pelo fato de que os dois corpos sonoros opostos são constituídos unicamente de instrumentos. As formas associadas ao concerto são uma resultante estrutural desta oposição. A maneira específica pela qual o princípio de alternação acontece numa dada peça de música pode ser pensada como um procedimento de trabalho. Para analisar e descobrir a forma de um movimento de concerto é necessário considerar também o desenho e a estrutura tonal.

Quanto ao procedimento formal do barroco, faz pouca diferença se há apenas um solista ou diversos a serem postos em confronto com a orquestra. Em ambos os casos, a idéia básica de contrastar os dois corpos sonoros permite que ocorra o esquema de alternação. Assim como na ária barroca, o ritornello orquestral alterna-se com a voz solo (Seção 8-I), de modo que as seções de tutti, que são de fato ritornellos, alternam-se com o solista ou concertino. O resultado é como um debate ou uma competição, o tutti às vezes ganhando o destaque e em outros momentos cedendo-o ao solista ou concertino. Não foi até a era Romântica que os concertos escritos passariam a ser considerados peças para um único instrumento com acompanhamento orquestral. Nos concertos da era Barroca (e também no período Clássico, como iremos ver) a principal função da orquestra não era tanto fornecer um acompanhamento para o solista quanto prover um oponente em iguais condições de luta.

Forma do movimento do concerto grosso

Os movimentos lentos dos concertos de Vivaldi exibem formas diversas; não nos ocuparemos com eles, contudo, uma vez que apresentam pouco da estrutura que é exclusiva da escrita para concerto. São os dois movimentos extremos- aqueles em andamento rápido -a que devemos voltar nossa atenção. Estes geralmente procedem por alternação entre o concertino e o tutti, como mencionamos anteriormente, porém a forma precisa, realizada desta maneira, varia de concerto para concerto. O exame de um dos mais conhecidos movimentos de concerto de Vivaldi - retirado de uma transcrição para orgão de J. S. Bach - nos proporcionará uma ilustração do movimento de um concerto grosso.

Exemplo 13-1

VIVALDI: Concerto em lá menor, Op. III, No. 8

(figura 236)

O concerto começa com um período assimétrico de dezesseis compassos construído de quatro frases, indicadas a, b, c e c’. Embora as primeiras duas frases contenham alguma semelhança motívica, elas não são motivicamente relacionadas de maneira clara como são as duas últimas frases. A primeira cadência autêntica perfeita é encontrada no comp. 13, em i; assim, a frase c, a terceira, completa um movimento harmônico. A quarta frase funciona como uma codetta, prolongando o i final até o comp. 16. Neste ponto a maior parte dos instrumentistas da orquestra deixa de tocar e os solistas, que também esperamos que toquem durante o tutti, são virtualmente deixados sozinhos, contrastando grandemente com o corpo completo de cordas. Os solistas têm duas frases, indicadas d e e. Estas são essencialmente novas, mas d é derivada do segundo compasso de a e a frase e, de b. No comp. 22 uma cadência imperfeita é alcançada e o tutti começa novamente, desta vez tocando somente a codetta (frase c’). Uma outra passagem é então dada aos solistas. Esta começa como o excerto da passagem solo anterior das partes intercambiáveis do primeiro e segundo violinos. O acompanhamento, que havia sido provido pelas violas, é logo assumido pelos instrumentos mais graves e pelo cravo, enquanto o primeiro violino fica com a figuração solo. Este solo conduz o i para uma cadência autêntica perfeita em III (comps. 36-37), na qual a figuração é tomada pelo tutti numa prolongação deste III (comps. 37-39). Continuando com o material primeiramente introduzido no ritornello de abertura, este é interrompido diversas vezes por pequenas interjeições dos solistas. Durante seu curso ele progride de III para uma cadência autêntica perfeita em v (comp. 47), imediatamente seguida por uma outra em iv (comp. 48), em cujo ponto a próxima seção solo tem seu início. Esta seção continua a expressar o iv. O tutti soa então uma transposição para o iv da frase a (comps. 51-55). A seção solo seguinte combina a figuração da segunda seção solo com o tratamento motívico baseado na frase b, terminando com uma semicadência, V para vi. O tutti entra com a frase c, que retorna permanentemente para o i (comps. 62-65). Uma passagem de três compassos para solos relembra as primeiras duas seções solo. Os compassos 68-71, terminando com uma semicadência, trazem a frase a. Após a próxima seção solo, o tutti toca as frases b e c’ tendo desta vez saltado a frase c. Uma outra seção solo intervém antes do tutti final tocar a frase c’. Em resumo, ao tutti são confiados oito seções solo neste movimento e aos solistas sete intervenções. Além do mais, os solistas “invadem” a terceira seção de tutti por diversas vezes.

O procedimento pode ser representado graficamente através de letras e números para as várias seções. Deste modo, R1 representa o primeiro ritornello ou seção tutti, S1, para a primeira seção solo, e assim por diante. O desenho do movimento pode ser indicado através da utilização de letras indicando as diversas frases do ritornello de abertura e de outras que indiquem os temas das seções solo. Abaixo da representação do procedimento e do desenho, um sumário da estrutura tonal básica pode ser indicado. Desta forma teremos diante de nós os dados necessários para delinear uma conclusão a respeito da forma do movimento.

Compassos
1-16
16-22
22-25
25-37
37-48
48-51
51-55
55-62
62-65
65-68
68-71
71-78
78-86
86-90
90-93

Procedimento
R1
S1
R2
S2
R3 inter-

jei-ções solis-tas)
S3
R4
S4
R5
S5
R6
S6
R7
S7
R8

Desenho
abcc’
de
c’
dfg
gbah
b

g
a
b

g
c
d
a
b

g
c’
b
c’

Estrutura Tonal
i
i
i
i
III v
iv
iv

V7
i
i
i
i
i
i

Apesar de o movimento conter um quantidade de cadências autênticas perfeitas, nenhuma destas possui um efeito fortemente divisivo, devido ao fato de que em todos os casos, exceto é claro o último, estas cadências estão elididas, ou seja, ocorrendo simultaneamente com o início da próxima seção. Não obstante o contraste em som entre o concertino e o ripieno, a peça é caracterizada por uma impressionante continuidade de movimento. Pareceria então que esta cadência autêntica perfeita não possui uma qualidade divisiva forte o bastante que nos servisse como uma base para a análise em partes.

A referência à linha da estrutura tonal de nossa representação gráfica mostra que os primeiros vinte e cinco compassos ocupam-se essencialmente em expressar o i. Os compassos 25-65 mostram um movimento harmônico progressivo que vai do i para o III, do III para o v, do v para o iv e daí para o V7, que resolve, no compasso 65, em i. Este é mantido então durante o restante da peça.

Como as cadências autênticas perfeitas não são divisivas e nenhum outro aspecto do desenho - tais como grandes contrates em qualidade - criam uma força divisiva, nossas conclusões quanto a forma devem ser baseadas apenas na estrutura tonal. O movimento consiste de três partes, as duas partes extremas expressando I, a parte intermediária movimentando-se do i para o III, v e iv e daí retornando, através do V7 para o i. Certos aspectos do desenho combinam-se para confirmar esta análise em três partes. A parte um introduz todos os temas importantes (e, f e h não são importantes; eles ocupam posições imperceptíveis e, uma vez expostos, não são jamais repetidos novamente; g desempenha um papel importante, mas não é um tema, apenas uma figuração violinística). Quatro destes são expostos pelo concerto grosso e um pelo concertino. A parte dois retoma estes temas, adicionando o g figurado, separa um dos outros e trata seus motivos separadamente. Na conclusão da parte dois, a frase c é repetida exatamente e é por isso o único tema importante omitido durante a reexposição na parte três. A reexposição aqui é particularmente interessante devido a ordem dos temas ser inteiramente re-arranjada, apesar do c’, por causa de sua singular qualidade de codetta, continuar a encerrar as seções. No todo, o desenho pode ser sumariamente descrito como A-BA’ e a forma deste movimento particular considerada como estreitamente aliada às seções ternárias.

As observações listadas abaixo são o resultado do exame quantitativo dos movimentos dos concertos de Vivaldi.

Com relação à estrutura tonal

1. Os primeiros e últimos ritornellos estão sempre na tonalidade de tônica. O penúltimo ritornello está quase sempre na tonalidade de tônica.

2. Os segundo ritornello começa expressando III ou V; este pode permanecer por aí ou realizar um movimento progressivo para IV ou VI.

Com relação ao desenho dos ritornellos

3. As frases dos ritornellos são separáveis. Qualquer frase temática pode ser utilizada separadamente ou omitida, ou pode-se arranjar as frases numa ordem diferente.

4. Apenas ocasionalmente um ritornello pode apresentar material não incluído no primeiro ritornello. (O próprio termo “ritornello” implica num “retorno” de material previamente ouvido.)

5. O ritornello final é quase sempre uma reexposição exata do primeiro, sendo os intermediários mais curtos. O penúltimo ritornello é geralmente o mais curto de todos.

Com relação ao desenho das seções solo

6. Os solistas podem apresentar uma progressão harmônica como uma figuração de algum tipo idiomático ao instrumento empregado. Quando isto ocorre, o acompanhamento freqüentemente inclui alguns motivos melódicos derivados do ritornello de abertura.

7. Os instrumentos solo podem tocar um ou mais temas do ritornello. Freqüentemente o solo começa com um tema do ritornello, este é variado e, então, movimenta-se através de algum tipo de figuração.

8. Ao instrumento solo pode ser dada uma nova melodia original.

Com relação ao procedimento

9. O movimento invariavelmente termina com um ritornello e normalmente começa com um; seções solo iniciais, contudo, não são raras o bastante para serem consideradas como realmente excepcionais.

10. Os solistas do concerto Barroco, ao contrário dos seus similares nos concertos Clássico e Romântico, tocam durante as seções de tutti, suas partes consistindo meramente de uma dobra das vozes orquestrais. Ocasionalmente, contudo, são permitidas ao solista breves passagens na seção do tutti. Do mesmo modo, a orquestra invade as passagens solo através de curtas interrupções.


Exercício

1. Faça um esboço resumido, semelhante ao que vimos anteriormente, mostrando o procedimento, o desenho, a estrutura tonal e a forma do Concerto de Brandenburgo No. 2, Primeiro Movimento, de Bach.

Obs.: Neste movimento a orquestra consiste de cordas e cravo enquanto que os solistas são trompete, flauta, oboé e violino. Assim como em todos concertos Barrocos normais, os solistas tocam durante os tutti. Ao invés de dobrarem sempre as partes da orquestra de cordas, os solistas freqüentemente tocam aquilo que é idiomático de seus respectivos instrumentos. Deste modo não é sempre tão óbvio quais são as seções tutti e quais as seções solo. As dúvidas podem geralmente ser desfeitas ao se escutar a gravações da peça.

NOTA HISTÓRICA SOBRE O CONCERTO CLÁSSICO Reproduzindo a forma e o estilo dos concertos de Vivaldi durante a primeira metade do séc. XVIII, estavam uma grande quantidade de compositores italianos que, assim como Vivaldi, eram também venezianos ou estavam vivendo nas proximidades de Veneza. Em outras partes da Itália, contudo, a tendência da geração mais jovem era a de se afastar do fervor e da energia de fogo do concerto Barroco para um estilo melódico mais concebido para a voz que finalmente conduziria aos concertos dos compositores Clássicos de Viena. O desejo era por temas mais melodiosos, maior variedade rítmica e por menores alternâncias entre as seções de tutti e solo. Com freqüência os finales não eram mais construídos de acordo com os mesmos princípios dos movimentos de abertura, mas como peças de dança em forma binária. Os concertos de Locatelli, Tartini, Padre Martini, Leo, Pergolesi, Durante e Hasse mostram os estágios iniciais do novo tipo de concerto. Um estágio posterior neste desenvolvimento pode ser claramente percebido nos concertos do filho mais jovem de J. S. Bach, Johann Christian Bach e outros.

Mozart, como um garoto muito jovem que era, surgiu sob a influência de J. C. Bach, a tal ponto que, em 1765, reverteu três das antigas sonatas do compositor em concertos para piano. Os concertos de Mozart, por volta de cinquenta, mostram em seus primeiros movimentos o mesmo plano básico de estrutura encontrado nos concertos de J. C. Bach. Apesar do grande gênio de Mozart ter produzido concertos que excedem as jovialidades do seu modelo, ele não se desviou de sua adesão a este procedimento padrão nos primeiro movimentos. Os primeiro movimentos dos concertos de Haydn e Beethoven são baseados no mesmo padrão. Este padrão será examinado na discussão que segue.

Os concertos de Mozart, Haydn e Beethoven regularmente seguem o esquema padrão dos concertos Vivaldianos: dois movimentos rápidos circundando um lento. Muitos dos concertos de J. C. Bach, por outro lado, tem apenas dois movimentos em vez de três.

13-B.

PRIMEIRO MOVIMENTOS DO CONCERTO CLÁSSICO:

FORMA CONCERTO-SONATA

Procedimentos no concerto pré-Clássico

Pela metade do século XVIII o esquema estrutural do primeiro movimento de um concerto tinha se tornado relativamente bem padronizado. Ele geralmente consistia de quatro ritornellos, dos quais o penúltimo era ainda o mais curto, com três seções de solo intervenientes. A estrutura tonal usual era:


R1
S1
R2
S2
R3
S3
R4

Modo Maior:
I
x
V
x
vi ou I
x
I

Modo Menor:
i
x
III
x
v ou i
x
i

Como regra, as seções de tutti e solo não exibem semelhanças melódicas óbvias. As partes do tutti tendem a ter temas próprios não compartilhados pelo solista e vice-versa.

Os primeiro movimentos dos concertos de J. C. Bach compostos em Berlim enquanto ele era ainda adolescente seguem o esboço geral dado acima. Entretanto, após mudar-se para a Itália e depois para Londres, os seus concertos mostram mudanças importantes dos seus primeiros ensaios neste gênero. O esboço básico de quatro ritornellos alternando com três seções de solo permanece a mesma. Mas R3, o ritornello curto, é agora geralmente, mais do que eventualmente, na tonalidade da tônica. Além disso, no esboço, as seções de solo tomam características da forma sonata. S1, por exemplo, é baseado na exposição de uma forma sonata. Seus temas podem ou não ter sido previamente apresentados em R1. S2 prolonga o V e corresponde à seção de desenvolvimento da forma sonata. O breve terceiro ritornello, R3, ou é omitido ou é misturado com S3 para formar uma única seção que recapitula S1, agora inteiramente na tonalidade da tônica. No todo, então, há seis seções discerníveis nos primeiro movimentos da maioria dos concertos de Londres de J. C. Bach (1763-1777)
:

Seção 1. R1
ritornello orquestral
I

Seção 2. S1
exposição solista e orquestral
I ( V(III)

Seção 3. R2
ritornello orquestral
V(III)

Seção 4. S2
desenvolvimento solista e orquestral
V(III) ( V7

Seção 5. R3-S3
recapitulação solista e orquestral
I

Seção 6. R4
ritornello orquestral
I

A cadenza improvisada pelo solista era às vezes inserida entre S3 e R4. Nos concertos Clássicos posteriores, entretanto, a cadenza é uma interrupção de R4.

A aparição regular destas seis seções como princípio estrutural principal dos primeiro movimentos do concerto Clássico é suficiente para considerar estes movimentos uma forma padrão. Devido a semelhança das seções 2, 4 e 5 com a exposição, o desenvolvimento, e a recapitulação, respectivamente, de uma forma sonata, o primeiro movimento de um concerto Clássico pode ser rotulado como: forma concerto-sonata. Dentro das linhas mais amplas das seis seções da forma concerto-sonata há espaço para muita variedade. É duvidoso que os primeiro movimentos de dois concertos Clássicos sejam esquematizados da mesma maneira. Além disso, o agrupamento das seções em partes não é o mesmo em todos os casos. Nossa abordagem, então, será a de selecionar certos movimentos para examinar, com a advertência de que esboços idênticos não são prováveis de ser encontrados em todo lugar. Iremos nos deter em dois dos maiores concertos para piano, o de Mozart em Dó menor, K. 491 (na Burkhart's Anthology), e o de Beethoven em Mib Maior, Op. 73. O primeiro será discutido em algum detalhe, o último, brevemente.

Concerto em Dó menor de Mozart, primeiro movimento

O ritornello de abertura da orquestra compreende um movimento harmônico completo, interrompido por um V nos compassos 58-62 e terminando com uma cadência autêntica em I nos compassos 90-91, prolongado até o compasso 99. Ele pode ser rotulado R1 e estabelece a parte um do movimento do concerto.

Este grande ritornello divide-se em cinco seções e apresenta seis idéias melódicas diferentes. A primeira delas contém três diferentes motivos, marcados a, b, e c, dos quais emergem muitos dos temas ou figuras de acompanhamento que aparecerão mais tarde no movimento.

Ex. 13-2: Concerto, K. 491, temas do ritornello

A seção 1 (comps. 1-34), um grupo de frases de três frases, trata com o tema A, e leva o movimento harmônico para uma meia cadência. A seção 2 (comps. 35-62) é uma cadeia de três frases; o Ex. 13-2 mostra a primeira delas (B1). O objetivo desta cadeia de frases na estrutura tonal é de prolongar o V com o qual a seção 1 termina. Este V age como interrupção do movimento harmônico que começa novamente com a apresentação de A como seção 3 (comps. 63-73), concluindo com uma cadência de engano (V-VI no comp. 73). A seção 4 (comps. 73-91), uma frase estendida (C1), completa o movimento harmônico com uma cadência autêntica em i (comps. 90-91) e este i é prolongado pela seção 5 (comps. 91-99), que serve como codetta (D) para o ritornello.

O esboço do baixo no Ex. 13-3 mostra como todo o ritornello é, com efeito, um período equilibrado (balanced), magnificado a imensas proporções, o qual é baseado no princípio da interrupção.

Ex. 13-3: Concerto, K 491, esboço do baixo do ritornello de abertura

O ritornello de abertura é seguido pela primeira seção de solo, S1, esboçada como uma exposição em forma sonata. Cada divisão desta exposição exceto a transição apresenta não uma único tema mas um grupo de temas, impondo subdivisões à sua divisão. O piano solo introduz a exposição com um novo tema próprio, E (ex. 13-4a), após o qual a orquestra e o solo se combinam para apresentar o tema A. Isto conduz para a transição que leva para a tonalidade da mediante Mib maior, o relativo maior. (a fase 2 desta modulação ocorre no comp. 130, a fase 3 no comp. 134.) O segundo grupo de temas (comps. 147-220) divide-se em três seções, com o novo tema F sendo apresentado na primeira (ex. 13-4b). A segunda subseção G (comps. 165-200) refere-se aos motivos c e b, introduz um novo motivo no baixo d (ex. 13-4c), e então continua com um fragmento de D. A terceira subseção (comps. 201-220) apresenta um novo tema, H (ex. 13-4d).

Ex. 13-4: Concerto, K. 491, temas da exposição

O tema conclusivo consiste primeiro de uma frase estendida baseada em A (comps. 220-241) seguida por uma codetta de oito compassos, com sua repetição variada e uma extensão de oito compassos. Imediatamente R2 (comps. 265-282) começa, com o seu primeiro acorde coincidindo com o último de S1. Ele começa com uma melodia construída com os motivos b e c e conclui com os compassos finais de D. Na estrutura tonal, R2 tem feito nada mais do que estender o acorde final de S1 e repetir a cadência autêntica em III (que é, Mib maior) com a qual S1 terminou. S1 e R2 agrupam-se para tornar-se a parte dois deste movimento do concerto.

A segunda seção de solo, S2, é esboçada como um desenvolvimento de forma sonata. Na base de seu material e organização de frases ela compreende cinco subseções. A subseção 1 (comps. 283-301) trata com o tema E. Começando em III ela progride para iv, o acorde que abre a subseção 2 (comps. 302-329). Aqui a orquestra toca novamente A com ênfase particular nos motivos b e c, enquanto o piano fornece figurações e escalas brilhantes. A subseção 2 move-se de V de volta para III, e então para V7/V, mas a cadência resolve de engano para V
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 (comp. 330), o qual abre a subseção 3. A subseção 3 trata com uma variação rítmica do motivo d, primeiramente ouvido no baixo de G na segunda seção da exposição. Esta versão do motivo d está disposta de modo a prolongar o V
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 por quatro compassos, e então é repetida seqüencialmente três vezes, cada vez prolongando um acorde 
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 em quintas descendentes (comps. 330-345) até que a subseção 4 comece no comp. 346 em III (Mib). Este é o acorde que termina a exposição e abre o desenvolvimento. Até aqui, então, a estrutura tonal do desenvolvimento do consistiu de movimentos dentro de uma área, uma grande sucessão de acordes prolongando III. Um esboço harmônico da seção do desenvolvimento mostra que a longa sucessão de acordes em III é, em essência, um movimento para o acorde cuja fundamental está uma segunda acima de III, então para o acorde cuja fundamental está uma segunda abaixo de III, e então através de uma série de acordes 
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 em quintas descendentes de volta para o III inicial. A sucessão é uma gigantesca bordadura em torno da nota Mib.

O desenvolvimento continua com a subseção 4, tematicamente baseada no motivo a, que aparece em diminuição no baixo. Nos compassos 352-354 o III que tinha sido prolongado por sucessão desde o início do movimento finalmente move-se para V, que é prolongado por meio de ponto de pedal para a subseção 5, a retransição (comps. 355-361). Aqui, as partes das madeiras são particularmente interessantes. Elas tocam as tríades quebradas descendentes derivadas de H, mas por preceder este motivo com uma semicolcheia e indicando que é para tocar staccato, Mozart planeja dar-lhes o aspecto do motivo b'.

Já foi observado que o penúltimo ritornello, mesmo na época do Barroco, era geralmente muito mais curto do que os outros, e que no concerto pré-Clássico ele diminui ainda mais. O mesmo permanece verdadeiro durante o período Clássico, assim não é nenhuma surpresa que R3, neste concerto, consista de não mais do que uma apresentação de A de seis compassos. Não há sequer uma cadencia, pois R3 se mistura imediatamente com S3 (comp. 367), e as duas juntas começam a quinta seção, a recapitulação.

A recapitulação do Concerto em Dó Menor de Mozart é bem diferente da exposição em esboço bem como na estrutura tonal. O tema A (comps. 363-387) começa como fez em S1 (veja os comps. 118-134) e conclui como em R1. A transição para o segundo grupo de temas, não sendo mais necessária para propósitos modulatórios, é reduzida a meros quatro compassos. O segundo tema é reduzido para duas subseções e inteiramente rearranjado, agora começando com H e terminando com F - a ordem reversa de suas aparições originais - com G sendo completamente omitido. Além disso, o tema F é alterado consideravelmente e incorpora nos seus compassos finais um motivo de C2. O tema conclusivo (comps. 428-473) é inteiramente diferente daquele da exposição, pois ele começa com uma nova seção, baseada na oitava ascendente derivada do motivo b'', e continua com as três frases de B, tomadas de R1. A terceira frase deve ser especialmente notada, pois desta vez ela é apresentada em imitação canônica (comps. 452-456). A recapitulação inteira ocupa-se com a tonalidade da tônica e completa o seu movimento harmônico i-V-i. Este acorde de tônica final coincide com o acorde inicial do último ritornello, R4 (comp. 473). Ele começa com uma frase apresentando o tema A, mas para em i
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 para uma cadenza improvisada. Do piano solista se espera que termine sua cadenza com o V ou V7 prenunciado pelo i
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 orquestral com o qual ele começou. O ritornello então continua, tomando seu material de R2 e dos temas C e D. A estrutura tonal de R4 re-enfatiza a tonalidade da tônica. A coda, que corresponde tematicamente à subseção 5 do desenvolvimento, com a figuração pianística do final da recapitulação, prolonga o i por meio de um ponto de pedal. S2, R3-S3, e R4 (com cadenza) agrupam-se juntos como a parte três do concerto.

Esboço Sumário do Concerto para Piano K. 491 de Mozart, Primeiro Movimento

Comps.
1-99
       100-265             265-282
283-361                  362-473                        473-509
509-523

Procedimento
R1
S1 (exp.)                           R2
S2 (des.)                      R3-S3 (rec.)                 R4
Coda

Esboço
AB||AC-D
PT      tr.      ST     TC

(EA)        (FGH)   (A)      bcD
                                  PT    ST     TC

E   A    G   A    H    (A)  (HF)  (bB)       A Cad. C D

    (bc)  (d) (a) (b'')
H

b''

Estrut. tonal
i

(i (V || i (V  i
               i (V i

   i  ((  de III      III       III
III ((((   V7              i                              i
i

Forma
Parte Um
Parte Dois
Parte Três


O Problema da Dupla Exposição

O ritornello inicial do Concerto em Dó Menor de Mozart apresenta uma meia dúzia de idéias melódicas, e a exposição muitas mais. Embora a exposição inclua alguns dos temas de R1, ela de modo algum apresenta todos eles. Contudo, estes outros temas "expostos" somente no ritornello orquestral, são certamente parte integrante da obra. Escritores de textos sobre música geralmente falam de uma "dupla exposição" na forma concerto-sonata - com o ritornello inicial sendo considerado exposição um, e a primeira seção solista, exposição dois. Os prós e contras desta visão de R1 tem sido muito debatidos sem se chegar a um acordo geral. Mas se alguém aplica ou não o termo "exposição" a ambos R1 e S1, dificilmente se pode negar que a recapitulação, R3-S3, é geralmente baseada em ambos e pode ser pensada como uma síntese dos dois. O fato de que R1 é usado junto com S1 como material no qual a recapitulação é baseada, parece dar peso ao argumento em favor de considera-lo uma exposição. Portanto, não há perigo em chama-lo assim, tendo-se cuidado de ter em mente que R1 não é como uma exposição de forma sonata, pois ele permanece todo o tempo na tonalidade da tônica.

As Partes de uma Forma Concerto-Sonata

Neste concerto Mozart emprega R2 como um meio de prolongar o acorde final de S1. Estas duas seções, então, agrupam-se numa única parte, a parte dois, na mente do ouvinte (veja o esboço sumário precedente). Em alguns concertos, entretanto, R2 não meramente prolonga o acorde final de S1, mas, em vez disso, leva diretamente para o acorde inicial, seja ele qual for, da seção de desenvolvimento, S2. O Concerto, Op. 13, No. 2 de J. C. Bach e a Sinfonia Concertante para Violino e Viola, K. 364 de Mozart, contém este tipo de R2. Com exceção dos dois primeiros concertos para piano, todos os outros trabalhos de Beethoven neste gênero seguem este procedimento nos seus primeiro movimentos. O resultado é um agrupamento de seções em partes diferentes daquelas do Concerto em Dó Menor de Mozart. Pois se R2 conclui o seu movimento conectivo com uma semicadência, ele será inevitavelmente agrupado com a parte que segue e não com a que o precede. Há concertos, então, nos quais a parte dois é feita somente de S1 sozinho, com a parte três consistindo das quatro seções finais.

O Floreio

No seu Concerto para Piano em Sib Maior, K. 450, Mozart trata a primeira entrada do piano de modo diferente. Em vez de esperar até que a orquestra tenha completado R1 e então começar com o tema principal de S1 (a exposição), o piano entra justamente quando a orquestra está completando a sua cadência do R1, apresentando não um tema mas uma passagem em semicolcheias corridas as quais ornamentam a harmonia de tônica da orquestra. Esta passagem, mais brilhante por natureza, pode ser chamada de um "floreio" e serve para muitas funções: (1) ela ornamenta e prolonga o acorde de tônica final da orquestra; (2) ela provê uma introdução para a apresentação do primeiro tema de S1; e, talvez o mais importante, (3) ela fornece uma primeira entrada mais efetiva do instrumento solista.

Num ensaio famoso, Donald Francis Tovey escreve sobre a necessidade artística de um solo que "mantenha o que é seu fazendo aquilo que mais o distingue da orquestra," e que ele "deveria portanto ser florido apenas em proporção à quantidade de impressividade orquestral."
 Numa nota ele vai além para escrever sobre a necessidade das partes de solo dos concertos de Mozart serem mais difíceis tecnicamente e mais brilhantes do que aquelas de seus predecessores simplesmente porque a orquestra tinha se tornado mais poderosa e seus usos mais variados. Similarmente, as partes solistas de Beethoven tinham de ser mais deslumbrantes do que as de Mozart, e as de Brahms mais do que as de Beethoven. O floreio coloca o palco apropriadamente arrumado para uma primeira entrada brilhante do instrumento solista. Em dois concertos posteriores, K. 467 e K. 503, ambos em Dó Maior, Mozart também apresenta o piano por meio do floreio. No K. 503 o efeito é diferente em que o piano começa quase que hesitantemente com alguns fragmentos curtos, e só gradualmente, estes transformam-se em passagens brilhantes.

O floreio é encontrado muitas vezes nos concertos de Beethoven e Brahms e passagens similares aparecem no início de muitos concertos Românticos (Weber, Chopin, Schumann, Liszt, e outros).

Concerto em Mib Maior de Beethoven, primeiro movimento

Os primeiro movimentos dos concertos de Beethoven exibem as mesmas seis seções como fazem os de Mozart, dispostas como ritornellos orquestrais com exposição, desenvolvimento, e recapitulação intervenientes para o solista com orquestra. Eles diferem dos de Mozart por terem menos temas, pois Beethoven buscava ser econômico no uso de suas melodias. Em todos com exceção dos dois primeiros concertos de Beethoven, a exposição consiste inteiramente de material ouvido no ritornello de abertura, geralmente, aproximadamente na mesma ordem.

No concerto em Mib Maior, K. 271, o Mozart de 21 anos introduziu o piano solo no início, deixando-o ajudar na apresentação do primeiro tema do ritornello de abertura. Embora Mozart nunca mais tenha feito isso em seus concertos posteriores, Beethoven tomou a idéia para o seu Concerto No. 4 em Sol Maior. No seu Concerto No. 5 em Mib Maior, após um único acorde da orquestra, ele deixa o piano entrar não com o tema mas com um floreio, deslocado de seu lugar de separação entre R1 e S1 para agir como uma brilhante introdução para o ritornello de abertura.

Este ritornello é um trabalho gigantesco em oito subseções: ABCA'DEF, concluindo com a codetta G, que é relacionada com A. A terceira subseção C, é uma melodia notável, sempre aparecendo primeiro no modo menor, e então no maior.

Ex. 13-6. Beethoven: Concerto, Op. 73, temas do ritornello

O piano reentra para a exposição antes que a orquestra tenha terminado completamente o ritornello, um expediente que já tinha aparecido nos K. 364 e K. 413 de Mozart e que Beethoven já tinha previamente usado no Concerto para Piano No. 4. A exposição usa muitos dos temas apresentados no ritornello de abertura, mas transpõe para V aqueles que servirão nas seções secundária e conclusiva. Beethoven obtém um efeito surpreendente na sua apresentação de C como tema secundário. Ele aparece primeiro não em V (Sib maior) mas no modo menor escrito enarmonicamente de bVI (Si menor), move-se então para o modo maior (Dób maior), no qual ele aparece como uma variação, e finalmente irrompe na orquestra na tradicional tonalidade de dominante. Este uso de um movimento harmônico progressivo na seção secundária é ocasionalmente encontrado em exposições de forma sonata também, como foi apontado no Cap. 11 (veja a pág. 198).

No final do desenvolvimento, a repetição do floreio introdutório do piano leva para a recapitulação. Os temas são aqui apresentados na mesma ordem da exposição, mas Beethoven é novamente não ortodoxo em relação à tonalidade da seção secundária. Na exposição, ela tinha aparecido primeiramente numa tonalidade um semitom acima daquele para o qual era destinada. Agora ela aparece um tom inteiro abaixo (Réb maior), mas com a sua apresentação orquestral ela é devolvida à tonalidade da tônica.

O quarto ritornello entra normalmente e vai até a parada usual em I
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, preparatório para a cadenza, a qual começa de acordo. Mas após uns poucos compassos o ouvinte é surpreendido ao encontrar a orquestra acompanhando o pianista e se dá conta que esta não é uma cadenza improvisada mas sim uma cadenza composta e somente o início dela é daquela. Ela conduz para uma apresentação final de todos os temas do ritornello exceto D. Este é o único concerto no qual Beethoven evitou a cadenza improvisada no primeiro movimento. Foi talvez para o uso de outros solistas que ele escreveu cadenzas para todos os seus outros concertos para piano, incluindo três para o Op. 15 e duas para o Op. 58.

Esboço Sumário do Concerto, Op. 73 de Beethoven, Primeiro Movimento

Comps.
1-11          11-111
111-224

Procedim.
Introd.          R1
S1 (exposição)

Esboço
Floreio      ABCA'

                  DEFG
PT     tr.     ST            tr     TC

(A)   (B)   (C)          (B')   (A'D)

Estrut. tonal
I-IV-V7         I


I        bvi-bVI-V    V7/V    V



Forma
Parte Um
Parte Dois

Comps.
224-63       263-72             273-362        362-73            373-485                                    485-562
562-82

Procedim.
   R2             Intr.                S2 (des.)         intr.              R3-S3 (rec.)                                   R4
Coda

Esboço
AA'DFG     (cf.  os            AGAF            floreio           PT    tr.   ST      tr      TC        AA'CA'EFG

                comp. 104-7)           BA'                               (A)  (B)  (C)     B')  (A'D)    (quasi cadenza)
G'

Estrut. tonal
V ( III         III                 vi ( V         I-IV-V7          I    bvii-bVII-I  V7    I            I   I

: V7-I

                 (=V/vi)
I

Forma
Parte Três


Exercício

Faça um esboço sumário semelhante àqueles no texto do primeiro movimento de um concerto de Mozart ou Beethoven, ou do primeiro movimento do Concerto para Violino de Brahms.

13-C.

TERCEIRO MOVIMENTOS DO CONCERTO CLÁSSICO:

FORMA CONCERTO-RONDO

Uns poucos concertos Clássicos terminam com um conjunto de variações sobre um tema. Os finales dos outros são rondos (veja o Cap. 9), um costume que foi largamente continuado através do século XIX. Os rondos que concluem os concertos dos compositores Românticos não diferem substancialmente em forma do rondo comum ou da sonata-rondo já discutidos. Os rondos de muitos concertos Clássicos, também, são essencialmente o mesmo. Mas há um tipo especial de rondo, primeiramente desenvolvido por Mozart em alguns de seus primeiros concertos e usado consistentemente em outros posteriores, o qual, sendo especialmente designado para o uso em concerto, chamaremos a forma concerto-rondo.

Os finales dos primeiros quatro concertos para piano de Beethoven são rondos comuns, como aquele do Concerto Tríplo, Op. 56, e o do Concerto para Violino, Op. 61. Mas em seu último concerto, o Concerto para Piano em Mib Maior, Op. 73, ele seguiu a forma concerto-rondo de Mozart.

A forma mantém muitas semelhanças com o concerto-sonata e pode ser considerada uma aplicação daquela forma ao rondo. Ela procede como segue:

Refrão 1. No concerto-rondo o refrão tem aproximadamente o mesmo papel que tinha o ritornello na forma concerto-sonata, com duas diferenças: (1) o refrão do concerto-rondo geralmente começa com o instrumento solista mais do que com a orquestra, e (2) o refrão sempre recorre na tonalidade da tônica.

Episódio 1. O primeiro episódio é construído como uma versão comprimida da exposição numa forma concerto-sonata exceto que normalmente nenhum tema do refrão aparece nesta exposição. Há umas poucas exceções à esta observação geral, um exemplo é o K. 466 de Mozart, no qual a melodia do refrão ocorre na segunda metade da exposição do primeiro tema. O primeiro, o segundo, e o tema conclusivo são apresentados como em qualquer forma sonata, após os quais uma retransição leva de volta ao refrão.

Refrão 2. O retorno do refrão é às vezes encurtado. Normalmente o instrumento solista o apresenta primeiro, como no refrão 1, e então a orquestra o toma. O movimento harmônico progressivo para o acorde inicial do episódio 2 pode ocorrer durante a apresentação orquestral do refrão (compare o tratamento similar de R2 na forma concerto-sonata, Seção 13-C).

Episódio 2. Em alguns concertos este episódio consiste de material novo, como no segundo episódio de qualquer rondo Clássico típico. Neste caso ele provavelmente irá expressar IV ou vi. Em muitos concertos, entretanto, este episódio é substituído por um desenvolvimento, como na forma sonata-rondo. O Concerto para Clarineta, K. 622 de Mozart, inclui ambos: um episódio de material novo expressando vi, seguido por um desenvolvimento (compare o tratamento similar na sonata-rondo, p. 232).

Refrão 3. O terceiro refrão do concerto-rondo é freqüentemente omitido (é análogo à extrema brevidade de R3 na forma concerto-sonata).

Episódio 3. Este episódio compreende a seção de recapitulação do movimento e portanto é normalmente uma reapresentação, inteiramente na tônica, do episódio 1. Geralmente ele é altamente abreviado. Se, por exemplo, o episódio 2 foi um desenvolvimento incluindo o tratamento do primeiro tema do episódio 1, este tema estará provavelmente ausente aqui. Se há uma cadenza, o tema conclusivo irá conduzir a uma parada em I
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 e a improvisação irá começar neste ponto.

Refrão 4. A aparição final do refrão é geralmente encurtada e às vezes é mesclada com a coda.

Esboço da Forma Concerto-Rondo (pg. 251)

Refrão 1
Episódio 1
Refrão 2
Episódio 2
Refrão 3
Episódio 3
Refrão 4

e Coda

Solo, orq.
Exposição

PT  tr.

ST  TC
Solo, orq.
Novo, desenv. ou ambos
Solo ou orq.
Recap.

[PT]  tr.

ST  TC

[Cadenza]
Orq., solo

I
I V(III)
I*
IV (VI)**
I
I
I

* Ou movimento progressivo para o início do episódio 2.

** Ou, quando o episódio 2 é um desenvolvimento, movimento progressivo para V7.

A principal distinção entre o rondo comum com o qual muitos concertos terminam e a forma concerto-rondo repousa na construção em forma-sonata do primeiro episódio. No rondo usual, devemos relembrar, o primeiro refrão é seguido por uma transição modulante conduzindo para a tonalidade do episódio 1 (III ou V). No concerto-rondo o refrão é concluído em I pela orquestra, e o instrumento solista entra não com uma transição modulante mas com um novo tema expressando I. Assim, o primeiro episódio não começa em III ou V mas em I. Após o primeiro tema da exposição do episódio ter sido apresentado, uma transição conduz para a tonalidade relativa para a apresentação do segundo tema e do tema conclusivo. Esta diferença tem causado uma grande quantidade de confusão entre comentaristas de capas de gravações, uma confusão que tem sido, sem dúvida, passada para outros leitores.

Esboço Sumário do Concerto, K. 466 de Mozart, Finale (pg. 252)

Esboço Sumário do Concerto, K. 488 de Mozart, Finale (pg. 252)

Esboços sumários de dois concertos rondo de Mozart foram dados.

Exercício 3. Faça um esboço sumário, semelhante aos anteriores, do terceiro movimento de um dos últimos concertos de Mozart (K. 450 e posteriores, exceto K. 453, K. 482, e K. 491) ou do Concerto para Clarineta, K. 622.

13-D.

Sumário

Através dos períodos Barroco e Clássico a característica fundamental do concerto, contraste entre corpos sonoros, foi mantida, demandando o uso constante do expediente do ritornello orquestral. Os primeiro e terceiro movimentos de um concerto Barroco tardio típico de três movimentos continuaram alternando a orquestra (concerto grosso) e o solista ou solistas (concertino). Nenhuma "forma concerto grosso" padronizada emergiu deste procedimento sistematizado, já que o número destas alternâncias não era fixo e não havia estrutura tonal típica. O movimento concerto grosso regularmente tem as seguintes características gerais:

1. Ritornellos. O movimento geralmente começa com um ritornello orquestral compreendendo muitas seções na tonalidade da tônica. Ele sempre termina com um naquela tonalidade. Durante o curso do movimento outros ritornellos aparecem em tonalidades relativas (III, IV, V, ou VI), embora o penúltimo ritornello seja geralmente na tonalidade da tônica. Os ritornellos intermediários são muito mais abreviados; o do final às vezes é.

2. Seções de Solo. Entre os ritornellos o concertino se apresenta com um acompanhamento de uma porção da orquestra. Estas seções de solo podem incluir novos temas ou simplesmente uma figuração de natureza idiomática do instrumento. Ocasionalmente o solista apresenta um tema previamente ouvido no ritornello. As seções de solo geralmente modulam da tonalidade do ritornello precedente para aquela do seguinte.

Embora o estilo musical tenha sofrido uma grande mudança durante o curso do século XVIII, a estrutura do ritornello em sí permaneceu em muito a mesma. O número usual de ritornellos, entretanto, diminuiu para quatro, e destes, o terceiro era geralmente extremamente curto. Em certos concertos dos compositores pré-clássicos (Leo, Bocherini, J. C. Bach) a primeira seção do solo toma as características da exposição da forma sonata, o segundo as do desenvolvimento, e o terceiro aquelas da recapitulação, resultando no que é agora chamado de forma concerto-rondo. Ela aparece (muito ampliada) como estrutura do primeiro movimento dos concertos de Mozart, Haydn, e Beethoven. Embora o rondo comum geralmente tenha servido para o finale de concerto, Mozart desenvolveu uma forma concerto-rondo especial pela combinação de características do concerto-sonata com os refrães recorrentes na tônica característicos do rondo. O esboço acima mostra as relações entre os vários tipos de formas de concerto.

Relações Entre as Formas Concerto (pg. 254)

Seção do Concerto
1.

Concerto

Grosso
2.

Forma Concerto-Sonata
3.

Forma Concerto-Rondo
Seção do Rondo

Tutti

R1
A B C . . .

I
A B C . . .

I
A A B C . . .

I
Solo, tutti

Refrão 1

Solo

S1
D (ou A', B' . . .)

I ( V(III)
Expos. em Forma Sonata de temas novos ou parcial. novos

PT  tr.  ST  TC

I ( V(III)
Expos. em Forma Sonata de novos temas

PT  tr.  ST  TC

I ( V(III)
Solo

Episódio 1

Tutti

R2
A (B C . . .)

V(III)
A (B C . . .)

V(III)*
A (B C . . .)

I
Solo, tutti

Refrão 2

Solo

S2
E (ou A'',B'' . . .)

V(III) ( VI(IV)
Desenv. de Forma Sonata

V(III) ( V7
Desenv. de Forma Sonata

V(III) ( V7
ou novo material VI(IV)
Solo

Episódio 2

Tutti

R3
(A B) C . . .

VI, IV, ou I
Recap. de Forma Sonata

A (curto)

I
Recap. de Forma Sonata

A (curto)

I
Solo, Tutti

Refrão 3

(talvez omit.)

Solo

S3
F (ou A''',B''' . . .)

VI(IV) ( I ou I
Recapit. (continuação)

PT tr. ST TC

I
Recapit. (continuação)

PT tr. ST TC

I
Solo

Episódio 3

Tutti

R4**
(A) B C . . .

I
(A) B C . . .

(interrompido pela Cadenza)

Mais Coda
(A) B C . . .

(interrompido pela Cadenza)

Mais Coda
Tutti

Refrão 4

* Ou movimento progressivo para o acorde inicial de R2.

** O concerto grosso freqüentemente tem mais de quatro ritornellos.

NOTA HISTÓRICA SOBRE O CONCERTO APÓS BEETHOVEN.

A sombra de Beethoven assomou de tal modo no mundo musical que por alguns anos após o seu último concerto ter sido escrito, muitos compositores não ousaram qualquer tentativa estrutural muito diferente. Os concertos para piano de Weber e Chopin, por exemplo, são construídos sobre linhas muito semelhantes aos de Beethoven. Quando Weber desconsiderou os princípios do concerto Clássico, ele chamou o resultado não de concerto, mas de Konzertstück, isto é, uma peça no estilo de um concerto. Mas o espírito Romantico não podia ficar para sempre num corpo Clássico, e logo um novo tipo de primeiro movimento começou a aparecer. Mendelssohn introduziu o novo tipo Romântico com dois concertos para piano e o Concerto para Violino em Mi Menor. Uma característica essencial do concerto tinha até então sido o contraste de corpos sonoros, a oposição entre solista e orquestra. Agora ele se torna uma coisa inteiramente diferente - uma peça de música brilhante para um executante virtuoso com um acompanhamento orquestral. Mozart e Beethoven escreveram concertos para piano e orquestra. É significativo que Schumann chamou o seu Op. 129 de um concerto para violoncelo "com o acompanhamento de uma orquestra."

Como a idéia não era mais o contraste entre corpos sonoros, o forma foi alterada para eliminar os ritornellos orquestrais. O resultado, em alguns casos, é uma forma sonata comum, cada tema sendo geralmente apresentado pelo solista e imediatamente retomado pela orquestra, ou vice-versa. Em alguns casos, formas inteiramente únicas foram divisadas. Os concertos de Liszt e Schumann estão entre os grandes produtos do novo tipo de concerto.

Em seus quatro concertos, Brahms recolocou o ritornello orquestral em lugar de destaque, no Concerto para Violino, Op. 7  e no Concerto Duplo, Op. 102, incluiu mesmo as seis seções da forma concerto-sonata Clássica. O início do Concerto para Piano No. 2 em Sib Maior, Op. 83, toma o seu curso de ação dos No. 4 e No. 5 de Beethoven, pois ao piano é permitido que ajude com o primeiro tema do ritornello, como no No. 4 de Beethoven. Ele então procede com um floreio semelhante ao No. 5 de Beethoven, permanecendo silencioso pelo resto da primeira seção de tutti.

Geralmente se ouve dizer que o Concerto para Piano No. 2 de Brahms não é de fato um concerto mas uma sinfonia com piano obbligato. É verdade que esta peça, como muitas sinfonias, tem quatro movimentos, enquanto os concertos tem geralmente somente três, mas no seu tratamento do contraste entre solista e orquestra ela é um concerto no verdadeiro e histórico sentido da palavra. Junto com os outros concertos de Brahms ele é um dos poucos concertos do século XIX sobre os quais isso pode ser dito.

Após Brahms ter restabelecido a forma concerto-sonata Clásica, os compositores Românticos tinham duas escolhas abertas à eles. Eles podiam continuar no caminho aberto por Mendelssohn e seguido por Liszt e Schumann - eliminar as seções de tutti e concentrar-se na parte do solista - ou eles podiam manter as seções de tutti e assim obter o contraste entre corpos sonoros, que tinha sido no passado a principal característica do concerto. A grande maioria descartou Brahms e escolheu o primeiro caminho - Grieg, Tchaikovsky, e Saint-Saëns, projetando-se entre estes. Um dos poucos que escolheu o outro caminho foi Dvorák no seu Concerto para Violoncello em Si Menor.

O concerto no século XX geralmente continua a ser essencialmente uma obra para um executante solista com acompanhamento. À despeito do contraste na escrita orquestral altamente elaborada entre um grande e um pequeno corpo sonoro não está mais em evidência como um princípio estrutural, pois no concerto moderno, como naquele do século XIX, o solista é muito proeminente a maior parte do tempo. O esquema de três movimentos, rápido-lento-rápido, continua a aparecer com regularidade. Entretanto, outros esquemas de movimentos ocorrem de tempos em tempos, como no Concerto para Violino de Berg (quatro movimentos tocados como dois) e o Concerto para Piano, Op. 42 de Schoenberg (quatro movimentos tocados como um).

�Os “concertos orquestrais” de Vivaldi e seus contemporâneos (ver Bukofzer, op. cit., p. 226) não devem ser incluídos aqui. Nem muito dos movimentos dos concerti grossi, Op. 6 de Haendel pertencem a esta categoria.


�Reproduzido no HAM, No. 270.


� Os primeiro movimentos dos Concertos para Violoncello em Ré maior e Lá maior (1737) de Leo mostram um procedimento quase idêntico mais de uma geração antes. Os concertos do contemporâneo de J. C. Bach, Luigi Boccherini, são também semelhantes neste aspecto.


� "O Concerto Clássico" in Essays in Musical Analysis, Vol. III. Oxford: Oxford University Press, 1936, p. 20.
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