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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo verificar a relagfo texto-musica, particularmente no
acompanhamento pianistico do ciclo de cangles An die ferne Geliebte de Ludwig van
Beethoven (1816). Apdés uma contextualizacfio histérica da obra, discursadas questSes
como o desenvolvimento do Lied, os lieder de Beethoven, o poeta Alois Isidor Jeitelles e
o piano da €poca, bem como relacionadas as diferengas nas edigles da obra utilizadas, foi
necessaria uma analise do ciclo, por meio do estudo de varios elementos musicais — texto
poético, numero dos compassos, extensdo vocal, tonalidade, forma, andamento, estrutura
fraseologica, harmonia, ritmo, dindmica, timbre, textura — que, além de possibilitar uma
definicfio clara das relagbes entre texto ¢ musica, evidencia a importincia expressiva do
piano nesse ciclo de cangdes, viabilizando, ainda, a discussfo de aspectos interpretativos
do mesmo - andamento, articulagdo e sonoridade, ornamentacio, dinfmica, pedal ¢
recursos para o cantor.
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ABSTRACT

This work intends to verify the relation between text and music, particularly in the piano
accompaniment of the Beethoven’s song cycle 4An die ferne Geliebte (1816). Given a
historical context of the piece, the development of the Lied and Beethoven’s lieder, the
poet Alois Isidor Jeitelles, and the specifications of the piano of the Classic Period, as
well as related the differences in some editions of this piece. An analysis of the song cycle
was made, by means of the study of some musical elements - poetic text, number of the
measures, vocal range, tonality, form, tempo, phrasal structure, harmony, rhythm,
dynamics, timbre, texture — which, besides making possible a clear definition of the
relations between text and music, showed the expressive importance of the piano in this
song cycle, allowing some considerations of its interpretative aspects — tempo,
articulation and sound quality, ornamentation, dynamics, pedaling and resources for the
singer.
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INTRODUCAO

Desde que ingressamos na Escola de Misica da UFRN (EMUFRN)
mediante concurso publico para professor de piano e correpeti¢do, em 1998, temos
realizado uma intensa atividade como pianista correpetidora ¢ camerista, acompanhando
diversos instrumentos, cantores e corais. Por ser a 4rea de acompanhamento ainda carente
de pesquisa no Brasil, nfio seria surpresa que, ao ingressar no Mestrado, manifestassemos
o desejo de pesquisar o piano como instrumento acompanhador. Surgiu, entéo, a idéia de

concentrar & pesquisa sobre o piano como instrumento acompanhador em uma obra

especifica.

Idealizamos uma obra da 4rea de canto para nossa pesquisa por dois
motivos: 1) por ser o repertéric de canto — popular, folclorico, cameristico e operistico —
mais extenso do que qualquer outro instrumento e 2) pela existéncia do texto literario,
possibilitando relacionar texto € musica. Dessa forma, escolhemos o An die ferne Geliebte
Op. 98 de L. V. Beethoven (1816) por ser uma obra vocal representativa — considerada
por alguns como o primeiro genuino ciclo de cangdes encontrado na literatura musical de

um de nossos compositores prediletos e pela importincia que tem o piano na

caracterizagio da obra.
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Mediante a riqueza da parte pianistica, estreitamente relacionada ao texto,
propusemo-nos a estudar os procedimentos musicais utilizados por Beethoven para
descrever os elementos textuais da poesia no acompanhamento pianistico deste ciclo de
cangGes. Esse estudo realizar-se-4 através da analise de diversos aspectos musicais como
texto poético, ntmero dos compassos, extensdo vocal, tonalidade, forma, andamento,
estrutura fraseoldgica, plano harménico, ritmo, dindmica, timbre, textura e relagio texto-
musica. Com base no resultado desta andlise, discutiremos, ainda, alguns aspectos

interpretativos da obra.

Portanto, este trabalho esté estruturado em quatro capitulos. No primeiro,
intitulado “Aspectos Gerais”, abordaremos algumas questdes sobre Beethoven em torno
de 1816, ano de composi¢do da obra: fatos de sua vida pessoal que aconteceram logo
antes da composicdo do ciclo. Também trataremos sucintamente sobre 1) o
desenvolvimento do Lied e, conseqiientemente, a mudanca de papel do acompanhamento
pianistico; 2) 0s Lieder de Beethoven ¢ de suas principais caracteristicas; e, ainda, 3) os
pianos utilizados por Beethoven, enfatizando algumas diferencas entre os pianos de sua

época e 0s pianos modemnos.

No segundo capitulo, intitulado “O Ciclo”, faremos consideracdes da obra
como um todo, mostrando a relagdo entre as cangdes, tecendo comentdrios sobre ¢ poeta

Alois Jeitelles e, também, sobre as edi¢des e publicacdes da obra.
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No terceiro capitulo, “Anélise das Cangdes™, fazemos uma analise de cada
uma das cangdes, separadamente, através do estudo de alguns elementos musicais como
texto poético, nimero dos compassos, extensdo vocal, tonalidade, forma, andamento,
estrutura fraseologica, plano harmoénico, ritmo, dindmica, timbre, textura, culminando na

abordagem da relacio entre texto e musica.

No quarto capitulo, “Aspectos Interpretativos”, faremos consideragdes a
respeito da interpretagdo da obra, com base na analise musical e na relagéo texto-musica,
abordando aspectos como diapasdo, andamento, dindmica, ornamentacdo, articulagio,

sonoridade, pedal e recursos para o cantor.

O trabalho encerra com a conclusio, na qual serdo feitas as consideragdes

finais.
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CAPITULO 1

ASPECTOS GERAIS
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1. ASPECTOS GERAIS

Conforme j& afirmado na Introducfo, a finalidade deste trabalho € a
abordagem de alguns aspectos do ciclo de canges An die ferne Geliebte (A amada
distante), com poema de Alois Jeitelles (1794-1858) ¢ musicado por Beethoven em 1816.
A énfase principal desta abordagem ¢ a relagéio texto-musica ¢ a forma como ¢ tratado o

acompanhamento pianistico.

Ludwig van Beethoven € um dos compositores mais admirados em todo o
mundo. Muito ja se tem escrito sobre ele, seja no dmbito de sua obra ou sobre sua vida
pessoal, sendo desnecessario, portanto, ao falar de seu ciclo de cangdes 4n die ferne
Geliebte, tecer detalhes biograficos. A seguir, serdo abordadas questdes sobre o
desenvolvimento do Lied € comentarios sobre os lieder de Beethoven, os pianos ¢ fatos de

sua vida pessoal em torno de 1816 que tiveram relagdo direta ou indireta com a criagfio do

An die ferne Geliebte.
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1.1. O Beethoven de 1816

A musica de Beethoven costuma ser dividida em trés periodos
composicionais. Segundo o The New Grove Dictionary of Music and Musicians', o
primeiro periodo vai até cerca de 1802, o segundo, até por volta de 1812 e o tercetro, até o

ano de sua morte, em 1827. Portanto, o An die ferne Geliebte é parte integrante do

terceiro periodo.

Desde 1812, ano em que Beethoven escreveu a carta a “Amada Imortal™,
ele passava por uma longa pausa em seu processo criativo, que durou até 1815-6, e foi
ocasionada pela sua crescente surdez, por problemas com ¢ seu sobrinho Karl e por
decepgtes amorosas. Nesse periodo, houve um siléncio composicional, sendo o 4n die
ferne Geliebte uma das poucas obras importantes que emergiram, ao contrario dos
periodos imediatamente anterior e posterior. Entre as obras que se destacaram nesse
periodo estiio a terceira reviséo da Opera Fidelio, a Sonata Op. 90, as duas Sonatas para
Violoncelo Op. 102, a Abertura em D6 Maior Op. 115, as Cangdes Elegiacas ¢ a
transcricdo das cancdes populares escocesas e irlandesas, bem como composi¢cdes menos

representativas, como, por exemplo, a Cantata Der glorreiche Augenblick (O Momento

' Beethoven. In: SADIE, Stanley. The new Grove dictionary of music and musicians. 2. ed. New York: Macmilian,
2001.v. 3. p. 95.

? Uma misteriosa muther a quem Beethoven endersgou uma atormentada e contraditdria carta de 6-7 de jutho de
1812 e que talvez nunca tenha sido enviada, sendo encontrada entre os papéis do misico depois da sua morte.
{GIACHIN, Giulia. { feder di Beethoven. Turim: Ed. delf’Orso, 1996, p. 100. Muitos estudiosos tém feito especulagies
2 respeito da identidade da “amada imortal® mas nunca chegaram a uma conclusZo. Solomon afirma que “o ciclo

pode ter sido escritc como oferenda de amor para a amada imortal® (SOLOMON, Maynard. Beethoven - vida e
obra, Rio de Janeiro: J. Zahar, 1987, p. 385).
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Glorioso). Todavia, os periodos anterior e posterior sdo considerados como frutiferos.
Entre as obras compostas antes de 1812 estfio as Sinfonias 1 a 7, os Quartetos do Op. 18,
59, 73, 95, Trios Op. 3, 8 ¢ 9; Concerto de Violino, os cinco concertos para piano, 26
sonatas para piano — Op. 2 até 81a, as 10 sonatas para violino, os trios para piano Op. 1,
70 e 97, Fidelio, a musica para o Egmont; ¢ entre as obras compostas apos 1816, estdo a

Nona Sinfonia, a Grande Missa, as ultimas sonatas e os tltimos quartetos de cordas.

Apo6s a morte de seu irmio Carl (1774-1815), Beethoven faz algumas
tentativas junto aos tribunais para conseguir a tutela de seu sobrinho Karl (1806-1858),
uma vez que, no testamento deixado por seu irmio, a tutela havia sido designada a sua
mie, Maria Magdalena van Beecthoven (1746-1787). Beethoven seria o tutor adjunto.
Porém, como ele ndo estava disposto a dividir esta tarefa com sua cunhada, a quem
considerava uma pessoa ma, Beethoven apelou aos tribunais e, logo no inicio do ano de

1816, ele foi legalmente designado Gnico tutor de Karl.

Quanto a musica, a esta altura, Beethoven ja havia composto boa parte de
suas obras mais representativas: todos o0s seus concertos, oito sinfonias, faltando,

entretanto, as ultimas sonatas para piano e os ultimos quartetos de cordas.

Apesar de 1816 ter sido um ano de produgdo escassa, algumas obras, em
sua maioria compostas em anos anteriores, foram publicadas - a Sétima Sinfonia Op. 92, a

cancio die Hoffnung Op. 94, o Quarteto de cordas Op. 95, a Sonata para Violino Op. 96,
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o Trio “Arquiduque” Op. 97, a cangdo Der Mann von Wort Op. 99 (composta ¢ publicada
ne mesmo ano), a can¢io Merkenstein Op. 100 — e outras poucas foram compostas — o ja

citado Op. 99 e a Sonata para Piano Op. 101.

1.2. O Desenvolvimento do Lied

O Lied € a cangfo artistica alemd do século XIX. Geralmente, ¢ uma
composi¢do curta para voz solo com acompanhamento de piano, baseada em um texto
poético e composta em um estilo bastante simples, projetado para refletir o significado do
texto. Alguns termos sdo muito caracteristicos na composicdo de Lied do século XIX, sdo

eles: pictorismo, mood- , text- e word-painting’.

Ha muitos autores, como Kimball, que consideram Schubert (1797-1828)
como o criador do Lied. De acordo com esta autora, “diz-se que o ‘nascimento’ do Lied ¢
em 14 de outubro de 1814 — dia em que Schubert compds Gretchen am Spinrade.”

5

Todavia, outros autores, como Cooper, o Dicionario Grove de Musica’, acreditam que

Beethoven € o verdadeiro criador do Lied. Ele utilizou as diversas formas composicionais

% As definicbes destes termos serdo comentadas no topico 1.3.

* KIMBALL, Carol. Song — a guide to style & lterature. Seatle: Pst...Inc., 1996, p. 51.

° Lied. In: SADIE, Stanley. Diciondric Grove de Misica. ed. concisa. Tradugfio por: Eduardo Francisco Alves. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar editor, 1994, p. 536. Traducfio de: The Grove Congcise Dictionary of Music.
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de cangdo, desde as composicBes estroficas até aquelas “durchkomponiert™

, havendo,
também, certa independéncia entre as linhas do canto e do piano’. Seus precursores, em
geral, utilizaram somente as formas estroficas de caréter folclérico, em que o piano tinha

um papel secundario e, muitas vezes, até incorporava a linha vocal na parte da mio direita

do acompanhamento.

De acordo com Fowkes, “através dos anos, o significado do
acompanhamento do piano apresentava um problema para os compositores e criticos
preocupados com a relativa importancia da palavra e musica no Lied. Os primeiros

escritores indicavam a interpretagio do texto como o dever do cantor.”

Contudo, em
virtude das novas possibilidades sonoras do piano® que surgia no fim do século XVII, o
acompanhamento do piano comecava a se pronunciar em defesa da melodia vocal,

algumas vezes por meio do aumento das atividades harmoénicas, outras vezes pelo

enriquecimento da textura ou embelezamento da linha melédica.

Virios fatores contribuiram para o florescimento do Lied no final do

século XVIII, entre eles, 1) o enriquecimento da poesia lirica, mais livre, com mais

® A definicao deste termo sera dada a seguir, ao discutir as formas composicionais da cangio (p. 24).

7 As diferentes formas composicionais da cangao serfo discutidas a seguir.

& BRODY, E. e FOWKES, Robert A. The German fied and its poetry. New York: New York University Press, 1971, p.
11. "Through the years, the significance of the pianc accompaniment presented a problem to composers and crifics
concemed with the relative importance of words and music in the lied. Earfier writers indicated the interpretation of the
text as the duly of the singer". [T.AL

® Este assunto sobre o pianc da época seré tratado em item especifico a seguir.
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formas expressivas, versos liricos cheios de express@o pessoal e consciéncia do eu; 2) os
avangos tecnologicos do novo instrumento de teclado — o piano — com maior extensdo,
sonoridade ¢ recursos de expressividade; 3) a existéncia de um grupo de compositores,
comegando por Beethoven, cujo enfoque subjetivo & misica necessitava de maior
liberdade de expressio e de refletir seus sentimentos intimos nas composig¢les que
combinavam palavras ¢ musica, como nos diz Fowkesw; e 4) o crescimento de uma classe
média, na qual, em particular, as mulheres em vez de trabalharem, gastavam o tempo
procurando atividades culturais como cantar, tocar piano, desenhar ou pintar € comprar
maiores quantidades de musica distribuida pelos novos empresarios comerciais, 0S

publicadores de musica.

As cangdes podem apresentar diversas formas. De acordo com Fowkes!!
sd0 estas as cinco formas composicionais de cangio:
a) estréfica: a mesma musica (linha vocal e piano) € repetida para cada
estrofe do texto (a a a a);
b) estrofica variada: a melodia da linha vocal é virtualmente a mesma
para cada estrofe, contudo, o acompanhamento apresenta leves

mudancas (a a' a’a’);

" FOWKES, op. cff, p. 12.
" thid., p. 10.
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¢) estrofica modificada: essencialmente a mesma estrutura ¢ muito da
mesma musica sdo usadas para cada estrofe, porém, a voz, tanto
quanto o acompanhamento, apresentam mudangas (também a a' a°a°);

d) ternaria: é feita de trés se¢Ges, com a segdo central contrastando em
elementos — tais como tom, métrica, estilo, humor, etc — com a
primeira e terceira seccdes. A terceira se¢@o nfio precisa ser wma
repeticdo exata da primeira, mas usa basicamente 0 mesmo material (a
ba ou aba);

€) through-composed ou durchkomponiert: o acompanhamento e a
melodia seguem o significado e estado psicoldgico do texto, mudando
de acordo com cada mudanca na poesia. Pode haver algumas
repetiches das seg¢Oes ou frases na forma, mas apresenta, geralmente,

uma seqiiéncia de se¢des contrastantes (a b ¢ d).

Embora o Lied fosse uma forma completa, os compositores buscaram
expandir seu alcance, a0 mesmo tempo em que mantinham suas qualidades tnicas. O
Liederkreis, ou “ciclo de cangdes” desenvolveu-se naturalmente do Lied, agrupando
cangdes com um tema poético ou estoria comum, possibilitando que a miniatura Lied se

transformasse em uma obra maior € mais expressiva.
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Alguns autores, como Orrey,* nfio concordam com a idéia de que 4An die
ferne Geliebte € o primeiro ciclo de cangdes, citando muitos outros exemplos de grupos
de cangbes compostos anteriormente por outros compositores, como por exemplo: os trés
lieder mozartianos K.472, 473 e 474" ¢, também, o op. 82 do proprio Beethoven'*. Orrey
diz ainda que “‘se estas ultimas representam a composi¢o ciclica liederistica na sua forma
embrionéria, ela ja estd completamente evoluida em Die Blumen und der Schmetterling de
Friedich Himmel [1765-1814] (Berlim, cerca de 1805).”" O conceito Liederkreis,
todavia, foi usado pela primeira vez por Beethoven, nesta obra, e serviu de sugestdo aos
vérios compositores de lieder que se seguiram, como Schubert, Schumann (1810-1856),

Brahms (1833-1897), Wolf (1860-1903).

' ORREY, Leslie, ABRAHAM, Gerald, FAVRE, Georges et al. La musica vocale nelfeta di Beethoven. Tradug@o por:
Gabriele Dotto, Donata Aldi e Alessandra Lucioii. Milano: Feftringili, 1991, p. 25. Tradugio de: The new Oxford history
of music — the age of Beethoven.

'* Compostos no mesmo dia de maio de 1785, com textos de Christian Felix Weisse, sao organizados segundo um
esquema coerente de fonalidade e apresentam algumas conexfes ternaticas que dificilmente poderiam ser casuais.

% Uma colecao de arieftas italianas que revela certa afinidade de atitude e de estilo.

® ORREY, op. oif., p. 26. “Os textos sfio de Karl Miichler, autor cujo nome aparece com uma certa freqiiéncia nos
Lieder da época. A colegio compreende dex: ¢ primeiro € intitulado Zueignung an Deutschiands Tochter, seguem
sete Lieder intitulados com nomes de flores, Das Schneegldickchen, Das Veilchen, Die Myrthe, Die Narzisse, Das
Vergissmeinnicht, Die Palme e Die Rose. O nono Lied, Wechselgesang der Blumen, retoma fragmentos dos varios
Lieder precedentes nas tonailidades apropriadas, coligados por pequenas ‘transigdes’ modulatérias do piano, como
fez Beethoven entre 0s Lieder do op. 88. O cicio € completado pelo namero 10, Der Schmeftering. A coleg3o, um
poucso fraca, & contudo graciosa e habilmente construida™. [T.AL
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1.3. Os lieder de Beethoven

Beethoven compds cerca de sessenta ¢ seis cangdes com formas e linguas
variadas, cingiienta e nove com textos alemées e sete com textos italianos, incluindo a aria
de concerto, Ak, Perfido!, bem como dois em francés ¢ um em inglés. Sua contribuico a
literatura da cangdo inclui cangdes curtas no estilo folclérico bem como pegas mais
extensas, muitas vezes em forma de uma cena e aria. De acordo com Kimball, “Beethoven
¢ uma figura transitiva em suas cangdes, assim como em outras formas musicais. Embora
suas cangdes exibam sua natureza experimental, no seu conjunto, elas pertencem mais ao
século dezoito que ao dezenove. Estdo mais proximas em estilo as de Haydn [1732-1809]

do que as de Mozart [1756-1791].7"

Segundo Giulia Giachin, “as inovagdes beethovenianas no atingem tanto
a forma: Beethoven atém-se mormente a estrutura estréfica, as vezes variando o
acompanhamento estrofe por estrofe e coloca na mio direita [do pianista] a
responsabilidade de duplicar a linha vocal. Ele trabalha os lieder como suas grandes obras

instrumentais, refazendo continuamente alguns esbogos.”"’

" KIMBALL, op. cit., p. 57.

7 GIACHIN, op. cft,, p. 19-20. “Le innovazioni beethoveniane non riguardano tanto la forma: Beethoven si atiene
prevalentemente alla strutfura strofica, tutt'al pio variando, di strofa in strofa, Faccompagnamento, ed assegna all
amano destra del pianoforte il compito di doppiare la finea del canto. {...) Beethoven lavora sul Lied come sulle grandi
opere strumentali, imaneggiando continuamente alcuni schizzi {...)". [T.A)
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Giulia Giachin divide os proprios lieder de Beethoven em trés grandes
grupos, que cobrem respectivamente os anos 1783-97, 1798-1813, 1814-23, sendo o An

die ferne Geliebte pertencente ao terceiro periodo.

O “terceiro periodo” beethoveniano compreende as “preparatorias”
Sonatas para violoncelo do op. 102 (compostas em 1815 e
publicadas em 1817); as Sonatas para piano op. 101 (1816), 106
(1817-19), 109 (1819-20), 110 (1820-22) e 111 (1821-22); as
Variaghes para piano sobre uma valsa de Diabelli (1819-23); a
Nona Sinfonia (1822-24), caracterizada pela introdugfio das vozes
em um género que era até agora instrumental; os tltimos cinco
quartetos para arco op. 127, 130, 131, 132 e 135 e a Grande fuga
op. 133 (obras compostas entre 1822 ¢ 1826). Mas, a definigio de
“terlcszeiro estilo”, contribuem também alguns lieder, sobretudo o op.
98.

Apesar da predilegio de Beethoven por formas musicais maiores, a
maneira como ele expandiu a harmonia em seus lieder ¢ a implantagdo do conceito de

ciclo de cangdes exerceram forte influéncia nos compositores de lieder que se seguiram.

A respeito dos poemas escolhidos para as suas musicas, Beethoven tinha
predilegdio por alguns poetas. Sem divida, os poemas de Goethe (1749-1832) eram os
seus preferidos, sendo este o poeta com maior nimero de textos musicados por ele.
Outros poemas, como os de Matthisson (1761-1831), Tiedge (1752-1841), Biirger (1747-

1794) e Reissig {c. 1783-1847] também foram musicados por Beethoven. Os textos em

*® Ibid., p. 96. “Il terzo periodo’ beethoveniano comprende le ‘preparatorie’ due Sonate per violoncelio delf op. 102
{composte nel 1815, pubblicate nel 1817}; le Sonate per pianoforte opp. 1071 {1816), 106 (1817-18), 109 (1819-20},
110 (1820-22) e 111 (1821-22); le Variazioni per pianoforte sopra un valzer di Diabelli {1819-23); la Nona Sinfonia
(1822-24), carafterizzata dalla bem nota infroduzione delle voci in un genere fino ad allora solo insfrumentale; gii
ultirmi cinque quartetii per archi opp. 127, 130, 131, 132 e 135 e Ia Grande fuga op. 133 (lavori compostifra it 1822 e i
'26}. Ma alla definizione del ferzo stile” contribuiscono anche alcuni Lieder; sopratutto, vedrernmio, fop. 98 . [T.AL
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italiano eram, na maioria, de Metastasio [1698-1782]. Beethoven achava muito dificil
musicar as poesias de Schiller (1759-1805), considerando-as muito elevadas, usando um

texto de sua autoria somente na Nona Sinfonia'®.

Uma questdo importante, ao se discutir o Lied, ¢ a relagfio texto/musica,
isto é, “pictorismo” ou word-painting. Segundo o The New Grove Dictionary of Music

and Musicians Grove:

Word-painting ~ O uso de sinais musicais em uma obra com um
texto real ou subentendido para refletir, muitas vezes
pictoricamente, o significado literal ou figurativo de uma palavra ou
frase. (...) O termo geralmente é mais aplicado & misica vocal,
embora uma pega instrumental programdtica possa em algum
sentido explorar a técnica. Word-painting ¢ freqlientemente
diferenciado de mood- ou tone-painting (o alemiao Tonmalerei), que
esta preocupado com a representagio musical do afeto mais geral
ou outros mundos de uma obra, embora as categorias nZo estejam
sempre claras: uma aria de Bach ou uma cangéo de Schubert, por
exemplo, podem tomar um motivo melddico ou de
acompanhamento gerado pelo word-painting € basear o material
musical completo nele para expressar o afeto dominante ou imagem
do texto (dor, alegria, riacho, roca).”

® COOPER, Barry {org.). Beethoven — um compéndio. Tradugao por: Mauro Gama e Claudia Martinelli Gama. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 1896, p. 297.

® Word-painting in: SADIE, Stanley, op. cit, v. 27, p. 563. “The use of musical gesture(s) in a work with an actual or
impled text to reflect, often pictorially, the literal or figurative meaning of a word or phrase. (...) The term is more
usuafly apphed to vocal music, although a programmatic instrumental piece might in some sense exploit the
technique. Word painting is often distinguished from mood- or tone-painting (the German Tonmalerei), which is
concemed with the musical representation of a work’s broader emnotional or other worlds, although the categories are
not always clear: a Bach aria or a Schubert song, for example, can take a melodic or accompanimental molif
generated by word-painting and base the enfire musical material on  s0 as fo express the dominant affection or
image of the text (grief, joy, stream, spinning-wheel).{...} Word painting presumes the possibility of a meaningful
relationship between word and music”. {T.A].
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E o que pode ser mencionado a respeito da maneira como Beethoven
“pinta” o texto em sua musica? Que grau de pictorismo € encontrado em sua musica
vocal, especificamente em suas cangdes? E de senso comum que compositores como
Schubert, Schumann, Wolf, entre outros, exploraram plenamente o recurso de word-, fext-
e mood-painting. E Beethoven? Serd que se pode afirmar que hd pictorismo em sua
miusica? Este assunto seré abordado com mais detalhes no capitulo da analise individual

das cangdes.

1.4. O Piano de Beethoven

Beethoven viveu em uma época de transicdo, em que Os pianos
estavam sofrendo mudanc¢as considerdveis em sua mecénica, extensdio, sonoridade,
pedais, contribuindo, assim, para o brotar de um novo “pianismo™' em sua musica e na
musica de seus sucessores. Apesar das diferencas que ja existiam entre os pianos de
Haydn e Mozart, por exemplo, deve-se lembrar também das diferencas entre os proprios
pianos que Beethoven possuiu e como esses fatores vieram a influenciar suas

composi¢des. Outro questionamento a se fazer € sobre as conseqiiéncias de interpretacéo

da musica de Beethoven nos pianos modernos.

¥ Segundo NEWMAN, William S. Beethoven on Beethoven. Playing his pianc music his way. New York: Norton,
1988, p. 68. “Pianismo € a maneira como se escreve para piano, ou, mais explicitamente, a exploragdo
composicional especialmente das técnicas, idiomas, meios expressivos e sons do piano”. [T.A ]
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Apenas trés pianos usados por Beethoven foram recuperados € estdo
disponiveis ao publico. Sdo eles: o francés Erard, agora preservado no Museu Histérico
de Viena; o inglés Broadwood, no Museu Nacional de Budapeste ¢ o alemfo Graf, na
Beethovenhaus em Bonn. Newman® conseguiu identificar catorze pianos que Beethoven
usou ou possuiu: Spith, dois Stein, Walter, Jakesch, dois outros pianos Vienenses — um
feito por “Herr Pohack” (ou Bohack?) e o outro por “Herr Moser” — o Frard, o Graf, o
Streicher, o Vogel, o Schanz, o Kirschbaum e o Broadwood. Pode ter havido outros. Onze
destes pianos vieram dos fabricantes vienenses, quatro sendo feitos pelas familias Stein e
Streicher. Somente o Vogel (de um fabricante hungaro) e os dois pianos honrados por
Beethoven (o Erard e o Broadwood) vieram de fabricantes fora de Viena. Mesmo assim,
Beethoven parece nunca ter estado satisfeito com os pianos que possuiu. E o que nos

mostra uma carta de Beethoven a Streicher (1761-1833) de 1796:

Nio ha divida que na maneira de tocar que € concebida até agora o
pianoforte € o menos estudado e [o menos] desenvolvido de todos
os instrumentos; muitas vezes pensa-se que ¢le ¢ para ser ouvido
como uma harpa. E eu estou encantado, meu querido amigo, porque
vocé € um dos poucos que percebem isso, uma vez que se pode
sentir a musica, pode-se também fazer o pianoforte cantar. Espero
que chegue o tempo em que a harpa e o pianoforte sejam tratados
como dois instrumentos inteiramente diferentes.

= Ihid., p. 53.

2 NEWMAN, op. cit., p. 54. “There is no doubt that so far as the manner of playing it is concemed, the pianoforte is
still the Jeast studied and developed of all instrumerits; one often thinks that one is merely listening o a harp. And [ am
delighted, my dear felfow, that you are one of the few who realize and perceive that, provided one can feel the music,

one can also make the pianoforte sing. 1 hope that the time will come when the harp and the pianoforte will be treated
as fwo entirely different instruments™. [T.A ]
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No seu Gltimo ano de vida, Beethoven ainda expressava sua insatisfagéo
com 0 piano, de acordo com Forbes, quando Beethoven diz a Holz (1798-1868) “[o
piano] € e permanece sendo um instrumento inadequado. No futuro eu comporei a
maneira do meu grande mestre Handel anualmente somente um oratério € um concerto
para algum instrumento de corda ou sopro, desde que eu tenha completado a minha
décima sinfonia (d6 menor) e o meu Réquiem.™* Newman observa que essa insatisfagio
foi apenas mais uma de suas reclamages pela sua incapacidade de ouvir 0 que tocava nos

{iltimos anos®.

E muito provavel que o piano utilizado por Beethoven em 1816 na
composi¢io de An die ferne Geliebte tenha sido o Streicher. J& em 1796 Beethoven tinha
preferéncia por este modelo, como menciona o trecho da carta acima, mas,
provavelmente, somente em 1809 Beethoven possuiu o seu préprio piano Streicher.
Apesar de ter o piano Frard desde 1803, Beethoven declarou a Streicher em 1810 que

“seu piano francés estava certamente muito sem uso agora.”®

* FORBES, Elliot apud Newman, op. cif.,, p. 54. (Revised and edited by E. F.) New Jersey: Princeton University
Press, 1973, p. 984. “It [the piano] is and remains an inadequate instrument. in the future | shall write in the manner of
my grand-master Handel annually onfy an oratorio and a concerio for some siring or wind instrument, provided | have
compileted my tenth symphony (C minorj and my Requient. [T.A.

2 NEWMAN, op. ¢ff.,, p. 55.

* Ibid., p. 51.
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Muitos outros aspectos do piano de Beethoven podem ser verificados,
como a extensfio, material, encordoamento, mecénica, sonoridade e pedais. Ndo nos cabe
aqui a discussdo desses assuntos, uma vez que ja foram realizados muitos estudos sobre
os instrumentos de época. Interessa-nos ressaltar que o piano utilizado por Beethoven em
1816 para compor o ciclo era, certamente, muito diferente dos pianos atuais. Tinha menor
extensdo, nd0 mais que seis oitavas e meia, provavelmente bem menos que isso, visto que
a extensdo utilizada no ciclo ¢é de cinco oitavas e uma terga — do F4 -1 até o La bemol 57,
Os martelos eram cobertos por couro e ndo por feltro, como hoje. O encordoamento podia
ser duplo, triplo, quadruplo para cada tecla; havia os diferentes controles de pedais, como,
por exemplo, um que tinha o pedal de sustentagfio funcionando de forma independente
nas duas metades do teclado. Ainda, os pianos antigos apresentavam mais recursos para
diferenciagdo timbristica, sendo possivel, através dos pedais, acionar o uso de duas, trés

ou quatro cordas. Os pianos modernos ganharam em volume, mas perderam em timbre.

Os fatores acima mencionados podem mudar sensivelmente o resultado
sonoro das musicas tocadas nesses instrumentos. Seguem-se as indagagdes: que escolhas
interpretativas devem-se fazer diante dessas diferencas entre os pianos da época e os
atuais? Como podem ser interpretadas as indicagfes de pedal de Beethoven? De acordo

com opinides de contemporineos de Beethoven, tal como Czerny (1791-1857), ha a

¥ sistema aqui utilizado para numeracao das oftavas corresponde ao sistema portugués — que considera o D6
centrai do piano como d63 — descrito por Bohumil Med em seu livro Teoria da misica. 4. ed. rev. e ampl. Brasilia:
Musimed, 1996, p. 266.
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afirmacdo de que Beethoven usava muito mais pedal em sua execucdo do que estava

. P - 28
indicado em suas partituras”.

E quanto & extensdo dos pianos, serd que Beethoven teria composto suas
misicas de outra forma se os pianos de sua época tivessem a extensdo atual? Ha situacoes
em suas composicoes, especialmente nas Sonatas que, ao serem comparadas a exposicio
(a) e a reexposicio (b), observa-se que Beethoven precisou mudar a seqiiéncia de notas
feita na exposicao, mudando os intervalos, por exemplo, em virtude da extensao do piano,

conforme pode ser visualizado na figura abaixo:

FIGURA 01

1A
i

A pergunta deste autor permanece: como essa discussdo das extensdes
disponiveis afeta as praticas de performance e a interpretagio atual de Beethoven? Estas

uestdes serdo mais bem discutidas no capitulo 4 “aspectos interpretativos™.
q P p Ip

% NEWMAN, op. cit,, p. 78.
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CAPITULO 2

O CICLO
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2. CONSIDERACOES SOBRE A OBRA

2.1. O Ciclo

O An die ferne Geliebte, composto em abril de 1816 ¢ tido como o 4pice
da criagdo liederistica de Beethoven, ¢ comumente considerado por muitos estudiosos o
primeiro e genuino ciclo de cangdes. Apesar de o proprio Beethoven ter escrito um grupo
de cangbes anteriormente, inclusive com os poemas falando de um mesmo tema — os
Gellert Lieder Op. 48 (1803)- autores como Kimball' consideram-no, realmente, o
primeiro ciclo. Esta autora apresenta as seguintes razbes para fundamentar suas opinides:
1) a obra foi publicada com o titulo An die ferne Geliebte - Ein Liederkreis von Al
Jeitelles; 2) o tema da primeira cangdo retorna na sexta, dando uma idéia ciclica ¢
proposital de ser um ciclo; 3) a relagfio de tonalidades entre as cangdes, com a ocorréncia
da mesma tonalidade de Mi bemol Maior para a primeira e a Gltima cangfio; ¢ 4) a

referéncia da letra da Gltima cangéo as cangles anteriores.

' KIMBALL, ap. cif., p. 58.
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Segundo Kimball, “a obra € uma série de temas e varia¢des, notavel pelo
extensivo envolvimento do piano na forma e no estado psicoldgico da pega (...), [cujos]

poemas recontam os pensamentos de um amante abandonado pela sua amada distante.™

O ciclo possui seis cangbes que sdo ligadas pelas transi¢hes
indispensaveis do piano, transi¢des estas que preparam ou introduzem mudancas de
tonalidade e figuras ritmicas ¢ melddicas a serem usadas na proxima cang¢fio, ndo sendo
possivel, assim, a execugdo separada das pegas. Ao contrario, em outros ciclos de cangdes
como os de Schubert, por exemplo, cada cancdo pode ser cantada separadamente, uma
vez que ndo descrevem a seqiiéncia de estados psicologicos existentes quando a obra ¢
apresentada como um todo, havendo um comprometimento & profundidade e a riqueza da
obra.

Existem muitas cangSes longas de Schubert que sio mais uma
seqiiéncia de Lieder separados do que uma tGnica obra, mas os
problemas de continuidade e articula¢io entre as diferentes secOes
sdo tratados de maneira bastante livre; ¢ os grandes ciclos de
Schubert sdo um conjunto de cangbes independentes cada uma das
quais tem um sentido por si s6 ¢ podem firmar-se sozinhas, mesmo
se elas ganham profundidade se colocadas no contexto. As cangdes
individuais do An die ferne Geliebte, contudo, como muitas dos
ciclos de Schumann, ndo se podem firmar sozinhas; em varios
pontos Beethoven tentou misturar os ritmos de uma cangic com os
da préxima, tornando a transicio quase imperceptivel.”

2 Conforme KIMBALL, op. cit, p. 59. “The work is a series of themes and variations, notable for the extensive
invoivement of the piano in the form and mood of the piece. {...) The poems of An die feme Geliebte recount the
thoughts of a foriorn lover on his deparfed beloved”. [T.A).

® ROSEN, Charles. The classical style. Haydn, Mozart, Beethoven. ed. ampl. New York: Norton, 1998, p. 402. “There
are many lengthy songs by Schubert which are more a slring of separate Lieder than one single work, but the
problems of continuity and articulation among the different sections are very loosely handied; and Schubert's large
cycles are sets of independent songs each one of which makes sense by itseff and can stand alone, even if & gains in
depth from being placed in comtext. The individual songs of An die feme Geliebte, however, ke many of those in
Schumann’s cycles, cannof stand by themselves; at several points Beethoven has tried fo blend the rhythms of one
with those of the next song and make the transition almost imperceptible.” [T.A.].
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Os seis textos sdo todos poemas de amor, com variedade de humor ~
saudoso, ansioso, feliz, melancélico — descrevendo sentimentos como a dor, o desejo,
bem como alguns elementos da natureza (floresta/riacho/passaros). E o piano que
determina o carater de cada estrofe dos poemas, utilizando recursos musicais, tais como
variagdo ritmica, contrastes dindmicos e timbristicos, harmonia cromética (utilizando
acordes de sexta italiana e sexta napolitana, modulagdes para centros tonais inesperados) €
mudangas na textura. Na ultima cangfo, ha o retorno da melodia inicial, estabelecendo a
idéia ciclica, amplamente desenvolvida no Romantismo, como se pode constatar nas

Sonatas para violoncelo e na Sonata para piano Op. 101 de Beethoven.

Kimball afirma que “o mérito de An die ferne Geliebte deve ser atribuido
ao cenario musical de Beethoven, nfio & poesia. Assim como todas as suas composigoes,
sua extraordinaria individualidade estd claramente evidente.” Afirma ainda que
“Beethoven escreveu seus acompanhamentos de um ponto de vista instrumental, repletos
da mesma originalidade e poder expressivo encontrados no resto de sua musica. No seu
An die ferne Geliebte, considerado como o primeiro ciclo, hd uma interpolagdo sem

precedentes do acompanhamento € dos motivos da voz.™

* Conforme KIMBALL, op. cif., p. 58. “The mernit of An die ferne Geliebte must be aftributed o Beethoven’s musical
setting, not the poelry. As with all of his compositions, Beelhoven's extraordinary individuality is clearly evidenf.
[T.AL

5 Ibid., op. cit., p. 52. “Beethoven wrote his accompaniments from an instrumental standpoint; there are full of the
same originality and expressive power found in the rest of his musk. In his An die feme Geliebte, considered the first
song cycle, there is an unprecedented interplay of accompanimerit and vocal mofives™. [T.AL
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As seis cancdes foram minuciosamente arquitetadas, de forma que
estivessem relacionadas entre si através da disposico de tonalidades, das transigdes feitas

pelo piano, possibilitando um carater de unidade a obra, e pelo retorno do material

tematico da cancéo 1 na cangéo 6.

O ciclo apresenta o seguinte esquema de tonalidades:

CANCAO 1 CANCAO2 CANCAO3 CANCAO 4 CANCAO5 CANCAO6
MibM Sol M LabM LibM Do M MibM

| |

Pode-se constatar uma relacfo simétrica na disposi¢@io das tonalidades
mostradas na figura acima. A primeira € a Gltima cangles apresentam a mesma
tonalidade, da mesma forma que a terceira e a quarta. A segunda e a quinta, apesar de nio
possuirem a mesma tonalidade, apresentam uma relagdo intervalar de quarto grau. Esta
relacdo intervalar também aparece entre a tonalidade de Mi b Maior e L4 bemol Maior e
no procedimento de modulac@o que ocorre na segunda cancfo, quando passa de Sol Maior

a D6 Maior, como sera visto detalhadamente no capitulo da analise.

Da mesma forma, podem-se observar outros aspectos simétricos
apresentados no ciclo, como o nimero de estrofes, a ritmica do texto e o numero de linhas
por estrofe. Por ritmica do texto, entende-se o padrdo de acentuac@o nas palavras da

poesia. Os dois padrdes utilizados aqui no ciclo sfio o anapesto (formado de trés silabas,
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as duas primeiras breves e a ultima longa) e o trocaico (uma silaba longa e outra breve).

Segue o texto literdrio original transcrito de acordo com “a cuidadosa ortografia do
PR

manuscrito:

An die entfernte Geliebte.
Sechs Lieder von
Aloys Jeitelles
In Musik gesezt
Von L. v. Beethoven

1) Auf dem Hiigel sift]z ich spihend
In das blaue Nebelland

Will denn nichts mehr zu dir dringen,
Nichis der Liebe Bothe sejn?

Nach den fernen Triften sehend,
Wo ich dich Geliebte fand[.]

Weit bin ich von dir geschieden,
Trennend liegen Berg u. Thal
Zwischen unf u. unserm Frieden,
Unserm Gliick u. unsrer Quaal.

Ach den Blick kannst du nicht sehen,
Der zu dir so glithend eilt,

Und die Seufzer, sie verwehen

In dem Raume, der unf theilt.

2) Wo die Berge so blau
Aus dem nebligen grau
Schauen herein,

Wo die Sonne vergliiht,
Wo die Wolke umzieht,
Modchte ich sejn!

Dort im ruhigen Thal
Schweigen Schmerzen u. Quaal.
Wo im Gestein

Singen will ich Lieder singen,
Die dir klagen meine Pein!

Denn vor Liedeskiang entweichet
Jeder Raum u. jede Zeit,

Und ein liebend Herz erreichet
Was ein Liebend Herz geweiht!

Hin zum sinnigen Wald
Dréngt mich Liebes Gewalt,
Innere Pein.

Ach mich zog's nicht von hier,
Kéonnt ich, Traute! bej dir
Ewiglich sejn!

8 KERMAN, Joseph. *An die ferne Geliebte”, in Beethoven Studies. ed. por A. Tyson, Londres: Oxford University
Press, 1973, p. 123. “A colocagéo de letras matlisculas irregular de Beethoven é preservada. Umas poucas emendas
foram feitas: 3, 1. 5, Beethoven escreve ‘denn’ - na primeira edicio 1&-se ‘dani’; 4, 1. 12, Beethoven coloca aspas no
inicio da linha anterior. Isto é seguido em todas as primeiras edigbes. 6, Beethoven escreve o numeral erroneamente
como IV; 6, 1. 8, Beethoven escreve “jenery’. Isto € seguido pela primeira edigdo, mas frocado para ‘jener’ na segunda
edicio. “Beethoven's erratic capifalization is preserved. A few emendations have been made: 3, 1. 5, Beethoven
writes ‘denn’- the first edition reads ‘dann’; 4, 1. 12, Beethoven puts the quotation mark at the start of the previous
fine. This is followed in alf early editions; 6, Beethoven writes the numeral erroneously as IV, 6, 1. 8, Beethoven writes
fenen’. This is followed by the first edifion but changed to Jener’ in the second issue. [T.A].
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Stil] die Primel dort sinnt,
Weht so leise der Wind,
Machte ich sejn!

3) Leichte Segler in den Hihen,
Und du, Béchlein klein u. schmal,
Kénnt mein Liebchen ihr erspihen,
Griifit sie mir viel Tausendmal.

Seht ihr Wolken sie dann gehen
Sinnend in dem Stillen Thal,
Laft mein Bild vor ihr entstehen
In dem Luftgen Himelssaal.

Wird sie an den Biischen stehen,
Die nun Herbstlich falb u. kahl.
Klagt ihr wie mir ist geschehen,
Klagt ihr, Voglein! meine Quaal.

4) Diese Wolken in den Héhen,
Dieser Vaglein muntrer Zug
Werden dich, o Huldin! Sehen —

Stille Weste bringt im Wehen
Hin zu meiner Herzenswahl
Meine seufzer, die vergehen
Wie der Sonne lezter Strahi,

Flistr’ ihr zu mein Liebesflehen,
Lap sie, Béichiein kiein u. schmal,
Treu in deinen Wogen sehen
Meine Thrinen ohne Zahlf.]

Hin zu dir von jenen Hiigeln
Aemsig dieses Bdchlein eilt
Wird ihr Bild sich in dir spiegeln —

“Nehmt mich mit im leichten Flug!” “Flief zuriick dann unverweilt!”
Digse Weste werden spielen

Scherzend dir um Wang und Brust

In den Seidnen Locken wiihlen -

"Theilt ich mit euch diese Lust!”

5) Es kehret der Majen, es bliihet die Au

Die Liifte sie wehen so milde, so lau,
Geschwdtzig die Bdche nun rinnen;

Die schwalbe die kehret zum wirthlichen Dach,
Sie baut sich so Aemsig ihr briutlich Gemach,
Die Liebe soll wohnen da Drinnen.

Sie bringt sich geschdftig von kreuz u. von queer
Manch weicheres Stiick zu dem Brautbett hicher,
Manch warmendes Stiick fiir die Kleinen.

Nun wohnen die Gatten bejsammen so treu,

Was winter geschieden verband nun der Maj,
Was liebet das weiff er zu einen.

Es kehret der Majen, es blithet die Au,

Die Liifte sie wehen so milde so lau,

Nur ich kann nicht ziehen von Hinnen;
Wenn alles was liebet der Friihling vereint,
Nur unserer Liebe Kein Frithling erscheint,
Und Thrdnen sind all ihr Gewinnen.
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6) Nim{m] sie hin denn diese Lieder
Die ich dir, Geliebte sang,

Singe sie dann Abends wieder

Zu der Laute sitfem Klang.

Wenn das Ddammrungsroth dann zieht
Nach dem Stillen blauen See,

Und sein lezter strahl vergliihet
Hinter jener Bergeshéh;

Und du singst was ich gesungen,
Was mir aus der vollen Brust
Ohne Kunstgepring erklungen,
Nur der Sehnsucht sich bewufst:
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Dann vor diesen Liedern weichet,
Was geschieden unf so weit,

Und ein liebend Herz erreichet
Was ein Liebend Herz geweiht!



2.2. O Poeta

O autor dos textos, Alois Isidor Jeitelles, nasceu na cidade de Brno —
atual Repuablica Tcheca — em 20/06/1794 e morreu na mesma cidade em 16/04/1858. Era
estudante de medicina em Praga e depois em Viena. Exercitou, em seguida, a profissdo de
médico na cidade natal; conseguiu algum destaque em Viena por volta de 1815 a 1820.
Uma “juventude brilhante”, de acordo com Forbes’, ocupou-se de literatura teatral e
traduziu Calderén de la Barca. Era musico amador e estava estreitamente associado a
muitas personalidades teatrais ¢ musicais de Viena. Junto a Beethoven, pertencia a um
clube com o nome de Ludlamshohle, do qual faziam parte também Grillparzer (1791-
1872), Rellstab (1799-1860) ¢ os musicos Gyrowetz (1763-1850), Salieri (1750-1825) ¢

Weber (1786-1826).

S8egundo Schindler, citado por Tyson, Beethoven transmitiu ao Conde
Haugwitz (1791-1856), autor da cangfio Resignation, a admiracdo pelos poetas de
algumas de suas cangfes: “sua gratiddo por dar a ele uma ‘feliz inspiragio’. Beethoven
tinha somente honrado uns poucos poetas desta forma antes: Matthison por Adelaide,

Tiedge por An die Hoffnung, e Jeitelles por seu ciclo de cangdes.”™

" FORBES, op. cit., p. 347
8 KERMAN, op. cit,, p. 123.
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Ainda de acordo com Kerman, nada além dessas palavras € conhecido
sobre as relagSes de Beethoven com Alois Isidor Jeitelles. Exatamente naquela €poca,
Jeitelles era famoso pela publicagdo de pequenos poemas nos almanaques de Viena, entre
outros, Selam ¢ Aglaja ¢ comegava, entfio, a fazer um nome. Sua carreira literaria foi
encorajada pelo amigo de Becthoven, Ignaz Castelli (1781-1862), que publicou varios
poemas de Jeitelles — um deles com 32 paginas — em seu almanaque Selam de 1815, 1816,
e 1817 e colaborou com ele na escrita de uma pega parodistica de muito sucesso chamada
Der Schicksalsstrumpf em 1818. Ndo se sabe ao certo como este poema chegou a
Beethoven, se pelas proprias mdos do poeta ou se Beethoven o leu neste almanaque.
Mesmo com algumas declaragdes ao contrario, no consta que os poemas de An die ferne
Geliebte tenham sido publicados separadamente da musica, assim, € possivel que o

compositor os tenha obtido diretamente do poeta.

Jeitelles tinha 21 anos quando escreveu os poemas de 4n die ferne
Geliebte. Ndo se sabe de um outro poema deste escritor que tenha sido musicado por
outro compositor. Permanece a duvida se o poema foi composto para ser musicado por
Beethoven, ou seja, a pedido dele, se € baseado em uma situagfo de sua vida pessoal, ou

se Beethoven apenas adaptou a musica ao poema.



Segundo Solomon,

Jeitelles teria_escrito os poemas especialmente para Beethoven,
(grifo do autor) talvez por encomenda deste. Rolland e outros
especularam que o ciclo pode ter sido escrito como oferenda de
amor para a Amada Imortal; e € verdade que Beethoven costumava
usar o Lied como oferta amorosa; assim fez com Josephine Deym
[1779-1821], Therese Malfatti {1792-1851] (Sehnsucht, op. 83 n. 2)
¢ Antonie Brentano [1780-1869]. Ou foi a resisténcia ao seu desejo
de Johanna, pouco depois da morte do marido dela, que fez nascer,
a titulo de contrabalango, esse platdnico Liederkreis? Ou é a
qualidade nostilgica do ciclo mais generalizada, fluindo o seu
sentimento de perda das numerosas despedidas e mortes de tantos
dos amigos ¢ patrocinadores de Beethoven durante os anos
precedentes? (Tem isso a ver com a dedicatoria da obra ao
agonizante principe Lobkowitz, em outubro de 18167). Um
psicanalista poderia objetar que a “amada distante” € fundamental e
infaliveimente a imago da mde idealizada e que ¢ tom nostalgico,
renunciatério, do Liederkreis representa, portanto, a realizacdio
simbdlica ou sublimacgio de desejos edipianos. E impossivel dizer
quais desses fatores, s¢ algum deles, estavam em ag#o neste caso,
sobretudo se levarmos em conta que o impulso que dd origem a
uma obra de arte pode ter anos ou décadas de idade no dia em que
sua elaboragio concreta principia.’

Como médico, Jeitelles era muito dedicado aos seus pacientes e isso
também impressionou muito Beethoven, como se pode constatar nesse trecho que relata a

atuacio do Dr. Jeitelles em um episodio de cdlera em Bmo:

¥ SOLOMON, Maynard. Beethoven - vida e obra. Tradugdo por: Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1987, p.
395, Traduglo de: Besthoven.
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.. © seu altruismo ele demonstrou mais tarde por ocasifio de uma
epidemia de cdlera em Brno. No grande saldo do hospital, acontecia
uma morte horrivel atras da outra e o mamero das vitimas era tdo
imenso, que médicos e enfermeiros corriam em fuga um apds o
outro do hospital. Entdo, o Dr. Jeitelles colocou a sua propria cama
no meio do salio em desgraca, ndo temeu nenhum trabalho por
mais nojento que fosse para cuidar dos pacientes, carregava os
mortos para fora dos quartos, ele mesmo limpava as camas e o chio
¢ trabalhou incansavelmente, dia e noite, cuidando para dar consolo
¢ esperanga, além de conselhos médicos para os doentes. Um herdi
desse tipo era o homem certo para Beethoven, que recebia muito
bem as experiéncias poéticas do jovem Jeitelles."”

2.3. Edicdes e Publicacdes

A edicdo original da obra surge em dezembro de 1816 ¢ foi dedicada ao
principe Franz Joseph von Lobkowitz (1772-1816). Porém, somente em outubro do

mesmo ano foi publicada pelo editor vienense Steiner (1773-1838).

De acordo com Max Friedlinder', as edi¢des que surgem ap6s a morte

de Beethoven suprimem muitas ligaduras e sinais de dindmica e, também, muitas

** BEETHOVEN, Ludwig van. An die ferne Geliebte: ein Liederkreis. Leipzig: insel, 197, (Insel — Biicherei, n. 371). p.
5t. “Aber picht nur der Lyriker Jeitelles scheint Beethoven stark angezogen zu haben, sondem auch der Mensch.
Seine Selbstiosigkeit bewdhrte er spatter wahrend einer furchtbaren Choleraepidemie in Briinn: durch den groBen
Saal des Krankenhauses ging ein {furchtbares Sterben, und die Zahl der Opfer war so ungeheuerich, da§ Arzte und
Wiirter einer nach dem andem fluchfartig das Krankenhaus verfiefen. Da lieb Dr. Jeftelles sein Belt mitfen in den
Ungliickssaal stellen, scheute bei der aufopfernden Betreuung der Patienten nicht die ekeferregendsten Dienste, trug
die Toten aus dem Raume, besorgte selbst die Reinigung der Betten und Fullbdden und wurde Tag und Nacht nicht
miide, den Kranken neben &drztlichem Rate auch Trost und Hoffnung zu bringen. Ein Held solcher Art war der rechie
Mann fir Beethoven, der gem die neuen dich terischen Versuche des jungen Jeiftelles entgegennahnt. [A tradugio
para o portugués € de Elke Beatriz].

! Friedldnder, estudioso dos fieder, fez uma edigBo comentada do An die ferne Geliebte.
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prescri¢des de tempo, que, sem duvida nenhuma, denotam a assinatura do compositor,
como, por exemplo, as expressdes que aparecem tanto em alem#o quanto em italiano: na
cangio 2 — “Fin wenig geschwinder” e “Poco allegretto” — na cangdo 4 — “Nach und nach
geschwinder” € “sempre pitl allegro”. De acordo com Kerman, a partir da segunda edigédo

alguns pequenos erros cometidos por Beethoven foram corrigidosu.

Para a elaboragdo deste trabalho foram utilizadas as seguintes edigdes do
An die ferne Geliebte: a Urtext da Henle Verlag — que republicou em 1990 os lieder de
Beethoven em nova edi¢do critica da Henle, sob os cuidados do Beethoven-Archiv de
Bonn —, a editora original C. Haslinger, de Viena (impressa por Breitkopf & Hartel, em
Leipzig), a Peters, a Dover (edi¢do idéntica a de C. Haslinger), uma edi¢do comentada por
Max Friedldnder e outra inglesa publicada pela Boosey & co. Existem outras edi¢des do
ciclo, cujas partituras n8o foram utilizadas neste trabalho pela indisponibilidade das

editoras, dentre elas, Kalmus e Schirmer’s.

A edic@o Original Verleger ¢ a edicdo Dover nédo apresentam diferengas.
Por outro lado, mediante compara¢io das edigdes Urtext da Henle Verlag e a edigdo
Original Verleger, constataram-se algumas divergéncias no que concerne a articulagéo,

dindmica, ritmo, agogica, ortografia, pontuacdo do texto e pedal.

2 KERMAN, op. cit., . 124.
47



Considerando que as diferengas de ortografia ¢ pontuagdo do texto nfo
interferem no conjunto da obra, observem-se nos quadros abaixo as diferencas mais

relevantes das demais edi¢Oes comparadas a edi¢do Urtext da Henle Verlag.

CANCAO 1
Peters Dover Boosey & co.
Articula¢io 6, 40 (sep. lig.); Idem Peters 6 (sep. lig.);
38, (incl. lig.}); 21, 39 (aum. 2°lig.);
38, (incl. Hig.);
40 (dim. lig. m.e.);
Pedal 2 (mais curto); 2 (mais curto); Idem Peters
52 (aumento);
Dinamica 18 (excl. de p); idem Peters Idem Peters
Ritmo 14 (m.e, 3°t); 14 (m.e., 3°t); 14 (m.e., 3°t.);
CANCAO 2
Peters Dover Boosey & co.
Articulacdo 72 (excl. ig.}; Idem Peters 72 {excl. lig.);
Dindmica 8l,ppno2°t. Idem Peters Idem Peters
94 (excl. chave
crec. e dim.);
Pedal 34 (dim. marc.);
CANCAQ 3
Peters Dover Boosey & co.
Articulacio 152 {incl. de lig. na
vOZz);
Pedal 125 (dim. marc.); 125 (dim. marc.); Idem Peters
134,135 (exclusdo
de pedal);
Dinfimica 100 (exclusio de p 100 (exclusgio de p
no 1°t.; no 1°L);
140 (excl. pp)
Ritmo 105 (m.d. 3°1)
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CANCAO 4
Peters Dover Boosey & co.
Articulacio 164 (dim. lig.); 164 {dim. lig.); 164 (dim. lig.);
171, 177 (inch. lig. | 177 (incl. lig. m.d.); | 177 (incl. lig. na
nam.d.); 179 (separagio da ! m.d.);
179 (sep. da grande | grande lig); 179 (sep. da grande
lig. e incl. lig. m.e.}; | 184 (dim. lig.); lig. e excl. ligm.e.);
184 (dim. lLig.); 186 {excl, lig.); 184 (dim. lg.);
186 (excl, Heg.); 186 (excl. Lig.);
CANCAO 5
Peters Dover Boosey & co.
Articulaciio 198 (sep.de lig.); 198 (sep. de lig.); | Idem Dover
210 (aum. da lig.); | 210 (aum. da lig.);
214,216, 218, 234, 214,216,218, 234,
236, 250, 252, 254, | 236, 250, 252,254,
256, 257 (incl. lig.); | 256 {incl. lig.};
228 (dim. lig.}; 228 (dim. lig.);
245 (dim. lig.); 245 (dim. lig.);
246 (excl. lig.); 246 (excl. lig.);
Dinamica 200 (excl. de cresc); | Idem Peters Idem Peters
Agogica 192, 194 (excluso |Idem Peters Idem Peters
de fermata),
CANCAO 6
Feters Dover Boosey & co.
Articala¢io 258,274,312, 326, |Idem Peters 274, 312, 326, 327,
327, 328 (incl. lig.); 328 (incl. lig.);
262, 310, 327 (excl 292, 310, 327 (excl.
lig.); lig.);
317, 318 (dim. lig.); 317, 318 {dim. lig.};
335 (excl. staccato), 335 {excl. staccato);
Dinémica 264 (incl. de chaves | Idem Peters
de cresc. e dim.);
Pedal 337 (excl. 294 (aum, marc.);
marcacgio):

Observa-se que o foco principal das diferencas estd nas marcagdes de
articulacdo das cangdes 4, 5 ¢ 6, sobretudo a cancdo 5. A edigdo Original Verleger traz

mais marcagtes de articulago que a edi¢do Urtexr da Henle Verlag.
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Os lieder de Beethoven, os quais constituem uma etapa significativa do
desenvolvimento do Lied, foram registrados em CD em 1991 em edig#o integral da casa

Capriccio, na execucdo de Hermann Prey (1929).

As gravacdes utilizadas como pardmetros para este trabalho sdo as

seguintes:
CANTOR PIANISTA TONALIDADE
Nicolai Gedda Jan Eyron MibM
Fritz Wunderlich Heinrich Schmidt MibM
Wolfgang Holzmair Imogen Cooper RébM
Dietrich Fischer-Dieskau Jorg Demus DéM

Como € caracteristico da execugfo de lieder, considera-se que a mudanga

de tonalidade néo afeta a interpretacio.
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CAPITULO 3

ANALISE INDIVIDUAL DAS CANCOES
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3. ANALISE DAS CANCOES

3.1. Cancao 1

3.1.1. Texto poético

TEXTO ORIGINAL

Auf dem Hiigel sitz ich spdhend
In das blaue Nebelland,

Nach den fernen Triften sehend,
Wo ich dich, Geliebte, fand.

Weit bin ich von dir geschieden,
Trennend liegen Berg und Tal
Zwischen uns und unserm Frieden,
Unserm Gliick und unsrer Qual.

Ach, den Blick kannst du nicht sehen,
Der zu dir so glithend eilt,

Und die Seufzer, sie verwehen

In dem Raume, der uns teilt.

Will denn nichts mehr zu dir dringen,
Nichts der Liebe Bote sein?

Singen will ich, Lieder singen,

Die dir klagen meine Pein!

Denn vor Liedesklang entweichet
Jeder Raum und jede Zeit,

Und ein liebend Herz erreichet
Was ein liebend Herz geweiht!

' A tradugso para o portugués é de Elke Beatriz Riedel.

TRADUCAO PARA O PORTUGUES

Sentado no alto da colina estou a olhar
A terra azul envolta em neblina,
Olhando para os lugares distantes,
Onde, amada, te encontrei.

Estou longe de ti,

Nos separam montanhas ¢ vales
Entre nos e nossa paz,

Nossa felicidade e nosso sofrimento.

Ah, o olhar nfo podes ver,

Que acorre a ti tio ardentemente,
E os suspiros, estes se perdem
No espago que nos separa.

Serd que nada te atingirg,

Nada sera o mensageiro do amor?
Cantar eu quero, gquero cantar cangdes,
Que te mostrem a minha dor!

Pois do som das canc¢des fogem
Qualquer espago € qualquer tempo,
Atingindo os coragfes amantes
Aquilo que a eles € dedicado!



3.1.2. Nvimero dos compassos: de 1 a 53.

3.1.3. Extensio vocal: mib3 ao mib4.

.
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3.1.4. Tonalidade: Mib Maior.

3.1.5. Forma: Estrofica variada.

3.1.6. Andamento: A indicacdo de andamento na peca € ‘“Ziemlich langsam und mit
Ausdriick” (Bastante lento € com expressdo). No compasso 45, comega um stringendo,

culminando em um allegro, no trecho que vai do compasso 49 ao 53.

3.1.7. Estrutura fraseolégica: A peca contém cinco estrofes, cada uma com duas

semifrases e separadas por um interlidio do piano. A melodia vocal comega com uma

anacruse de dois tempos.

FIGURA 02: 1? semifrase
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FIGURA 03: 22 semifrase
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O interludio do piano segue o cardter da respectiva estrofe que o
antecede, apresentando um acompanhamento diferente em cada vez que aparece.

Fraseologicamente, apresenta-se assim:

FIGURA 04
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3.1.8. Plano harménico: Uma vez apresentado o plano harmdnico na primeira estrofe,

nfo ocorrem mais variagdes harmonicas no restante da cangfio. Veja tabela a seguir.
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Plano tonal — cancéo 01
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3.1.9. Ritmo: O acompanhamento do piano contribui fortemente para a mudanca de
carater em cada estrofe. Beethoven utiliza o recurso de variacfo ritmica nessa cancéo
como uma forma de contraste. Essa mudanca de ritmo na parte do piano ocorre apds a
anacruse da linha vocal do infcio de cada estrofe. O porqué das mudangas de ritmo na

arte do piano seré explicado no item “relacio texto-musica™.
p ¢

Na primeira estrofe, o ritmo € homofdnico. Embora haja dobramento da
linha vocal na parte do piano, a partir do compasso 3, o ritmo em acordes prevalece. Na
segunda estrofe, ocorre a primeira mudanca de ritmo no acompanhamento. Beethoven

utiliza acordes nas duas linhas do piano com o seguinte ritmo:

FIGURA 05

Porém, retorna ao ritmo em acordes com dobramento da linha vocal nos
compassos 17 ¢ 18. Na terceira estrofe, ocorre mais uma mudanca de ritmo. Desta vez,
Beethoven utiliza acordes quebrados na linha superior ¢ um baixo com oitavas em

contratempo:
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FIGURA 06

(£ 6

Como um todo, hd uma constincia quase total de semicolcheias no
macrorritmo, ou seja, ha uma atividade ritmica intensa, provocando tensio musical. Na
quarta estrofe, Beethoven retorna a simplicidade, utilizando, nos compassos 32 a 34,

acordes em ambas as linhas do piano, com o ritmo:

FIGURA 07

Nos compassos 35 a 37, Beethoven utiliza um ritmo de acordes com
seminimas, ritmo apropriado para salientar o cromatismo e, nos compassos 37 (final) e
38, um ritmo com acordes em colicheiall, com dobramento da linha vocal. Na quinta e
altima estrofe, utiliza acordes em contratempo na linha superior e oitavas quebradas na

linha inferior do piano, obtendo o seguinte ritmo:
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FIGURA 08
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Nesta estrofe, a pulsagdo ritmica ¢ alterada pela ocorréncia de um

stringendo no compasso 45, culminando em um allegro, no compasso 49.

3.1.10. Dindmica: Durante quase toda esta cancdo Beethoven pede uma dindmica em
piano, mas, no final da quinta estrofe, juntamente com um stringendo, hé um grande
crescendo, culminando em um allegro com a dindmica em forte, no interladio final do

piano.

3.1.11. Timbre: No que se refere a cor vocal, Beethoven ndo da uma indicagdo sugestiva,
pois ndo usa uma dindmica especifica para a voz. O termo usado na indica¢do do
andamento — “mit Ausdriick” (com expressdo) - pode ser considerado um pedido para a

cor tonal.

A instrucio espressivo também pode ser considerada um pedido
para a cor tonal; espressive geralmente resulia em mais liberdade
ritmica, mais énfase ¢ um timbre mais intenso. Em alguns frechos
um compositor pode pedir doice, sugerindo certos tipos de sons aos
executantes. Contude, para alguns executantes, indicagBes como
espressivo € dolce podem sugerir mudangas de dindmica mais do
que mudangas de timbre.’

2 STEIN, Deborah. SPILLMAN, Robert. The poetry into song — performance and analysis of lieder. New York:
Oxford University Press, 1996, p. 84. “The instruction ‘espressivo’ also might be considered a request for fonal color;
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E importante que o cantor procure associagdes timbristicas especificas
quando o texto fala, por exemplo, de distdncia, dor, sofrimento, suspiros € coragdes

amanies.

Ao contrario da voz, Beethoven da algumas sugestdes de timbre para a
parte do piano. Em primeiro lugar, indica o uso de pedal nos trés primeiros compassos da
peca e nos ultimos trés compassos, ja na transi¢@io para a segunda cangdo. No primeiro
interlidio, no compasso 9, escreve o termo espressivo. Fica a cargo do executante se este
termo remetera ao timbre ou & dindmica. Como a frase que antecede esse trecho €
formada por acordes densos nas duas linhas, seria interessante se o pianista executasse a

linha superior com um toque extremamente Jegato, como forma de expressividade.

A escrita pianistica estd tdo inerente a descri¢iio do texto que deixa o
pianista livre para seguir o cantor. Beethoven utiliza sobretudo uma escrita em acordes,
ora nas duas linhas, ora com oitavas na linha inferior. Também faz uso de arpejo na linha

inferior nos dois ultimos interlidios do piano.

‘espressivo’ usually results in more rhythmic freedom, more emphasis, and a more intense timbre. In some places a
composer may ask for doice’ (in German, zarf or ‘sweet), which might suggest cerlain fypes of sounds fo

peiformers. However, fo some performers indications such as ‘espressivo’ and ‘doice’ might suggest dynarmic
changes rather than timbral ones.” [T.A.].
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Assim como o cantor, 0 pianista deve procurar transmitir uma idéia de
distancia, separacdo. Na terceira estrofe, de acordo com a intensificagdo ritmica, deve
transmitir ansiedade. No inicio da quarta estrofe, deve transmitir dor e desiluséio, por meio
dos acordes pesantes. Em seguida, héd outra indicagdo de timbre no compasso 35, um
carater dolce, usando novamente um toque extremamente legato nos acordes, expressando

o desejo de cantar cangdes.

Em relagcéio ao timbre do conjunto, é interessante observar a maneira

como Beethoven aproximou ¢ distanciou o didlogo entre a voz e o piano.

Na primeira estrofe, o pilano estd inteiramente subordinado a voz,
deixando o ouvinte com a atengfio voltada unicamente para o cantor. O toque legato com
o dobramentc da melodia vocal contribui fortemente para isso. Na segunda estrofe, o
piano separa-se abruptamente da voz, com a mudanga da figuracfo ritmica. O ritmo da
escrita pianistica esta entrecortado por pausas, a0 passo que a voz permanece em legato.
Somente no final da frase, o piano une-se novamente a voz. Na terceira estrofe, o piano
encontra-se, ainda, distanciado da voz, mediante a mudanc¢a da figuragdo ritmica. Porém,
ha um fio de liga¢do com o dobramento da linha vocal. Na quarta estrofe, embora o piano
apresente mais uma mudanca na figuracfio ritmica, a voz se sobressai, visto que o ritmo

do piano € mais continuo. Na quinta e tltima estrofe, o timbre é parecido com o da
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terceira estrofe. Embora o ritmo do piano seja completamente diferente do ritmo da voz,

h4 uma pequena ligagéo por intermédio das notas superiores dos acordes.

3.1.12. Textura

A textura da linha vocal da-se em um modo sildbico. Segundo Stein, “no
estilo silabico, cada silaba € cantada com uma nota diferente, uma técnica comum aos

predecessores de Schubert, tais como Zelter, que apresenta o texto com clareza e

simplicidade.™

Em todas as estrofes desta cancdo pode-se dizer que a textura do
acompanhamento ¢ “quase-contrapontistica”. Segundo Schoenberg, “enquanto o
‘semicontraponto’ possui implicagdes tematicas e também motivicas, o ‘quase-
contraponto’ nada mais €, em geral, que um modo de ornamentar, melodizar ¢ vitalizar,

de uma maneira diferente, as vozes secundérias da harmonia.”™

® STEIN, op. cit, p. 60. “In the SYLLABIC style, each syllable is sung on one piich, a technique, popular with
Schubert's predecessors such as Zelter, that presents the text with clarity and simplicity.” [T.A.]

* SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composi¢io musical. S3o Paulo: ed. USP, 1886, p. 111.
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Em alguns trechos essa textura € essencialmente acordal, por exemplo, no
final da primeira estrofe, seguindo o ritmo da linha vocal (figura 09). Em outros trechos,
Beethoven utiliza o recurso de dobramento da linha vocal na parte do piano como uma
forma de ornamentagdo, as vezes, introduzindo notas melddicas como contraponto no

acompanhamento (figura 10). Assim, justifica-se a classificagdo da textura como “quase~

contrapontistica”.
FIGURA 09
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FIGURA 10 — Compassos 17-19.
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A escrita do piano possui uma conduggo ritmica distinta, deixando a voz
livre. Na primeira estrofe, ocorre dobramento da linha vocal a partir do final da primeira

semifrase (vejam-se os c¢. 1-9).

Na segunda estrofe, hd uma mudanga de ritmo na frase, com dobramento
da linha vocal no final da segunda semifrase (c.12-19). Na terceira estrofe, ocorre
mudanga de ritmo e dobramento da linha vocal (vejam-se os ¢. 23-29). Na quarta estrofe,
ha uma mudanca de ritmo na primeira semifrase ¢ outra mudanca na segunda semifrase,

com dobramento da linha vocal no final da primeira semifrase (c. 32-39).

Esta cancdio estd caracterizada, em particular, pela variacdo ritmica no
acompanhamento entre as estrofes. Beethoven também utiliza este recurso de variagéo

ritmica na terceira cangéo do ciclo, a qual serd tratada adiante.
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3.1.13. Relacio texto-misica: Pode-se observar que nesta cancZo Beethoven d4 bastante
importdncia a parte do piano. Utiliza ele o recurso de variagdo na figuragdo do
acompanhamento como um auxilio a descrigfo do texto. Por exemplo, na primeira estrofe
(c. 1-9), o poeta fala de distincia, neblina, lembrancas. No piano, Beethoven utiliza uma
dindmica em piano, acordes, pausas e um dobramento da linha vocal junto aos acordes. A

escrita ¢ simples ritmicamente, sugerindo uma tristeza, uma saudade, sem excitag#o.

Na segunda estrofe (c. 11-19), o poeta fala de separacio, distdncia e
sofrimento. Ao piano, Beethoven utiliza urmn ritmo partido, “separado”, com notas de curto
valor intercaladas com pausas. No fim da estrofe, quando o poeta fala em “Unserm
Gliick” (nossa felicidade), Beethoven interrompe esta figura ritmica, retornando a uma

escrita simples e quase-contrapontistica.

Na terceira estrofe {c. 21-29), onde o texto refere-se ao ardor, suspiros €
excitacdo, Beethoven utiliza no acompanhamento um ritmo formado por acordes
arpejados em semicolcheia na linha superior do piano e contratempo na linha inferior. Na
Gltima frase, relembra a distdncia em que se encontra a amada. E interessante observar o
que faz o piano durante o trecho “Und die Seufzer, sie verwehen” (e os suspiros, estes se
perdem). Na palavra “Seufzer”, ao compasso 26, Beethoven quebra a constincia das

semicolcheias, escrevendo, em colcheias, um saito de sétima diminuta ascendente. Da
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mesma forma, na palavra “verwehern”, ha outro salto de sétima em colcheias.

Na quarta estrofe, o poeta fala de incerteza, desconsolo, visto que néo
sabe como chegar 4 amada. Nesse momento (c. 31-39), Beethoven utiliza acordes em
piano, com oitavas no grave ¢ um ritmo formado por seminima pontuada e colcheia,
sugerindo o estado psicoldgico triste € meditativo do protagonista. Na segunda semifrase,
os acordes sdo deslocados para a regifio média, sem o uso das oitavas e retorna ao ritmo

de seminima, aludindo novamente & dor e 3 tristeza.

Na quinta e dltima estrofe, o poeta resolve ignorar a distincia que o
separa de sua amada, ressaltando o poder do som de suas cangdes ¢ dizendo que o amor
supera a distincia. O poeta quer extravasar o sentimento do amor, considerando-o
resistente a separacdo. Por sua vez, a parte de piano (c. 41-49) ndo demonstra nostalgia,
mas um sentimento de superacdo, de alegria, de uma forca sobre-humana. Utiliza um
ritmo alegre, rapido, com contratempo, a dindmica agora em forfe, sugerindo alegria ¢

excitacdo.

A atmosfera dos interlidios do piano acompanha o carater das estrofes,
ora trangiiilos € saudosos, ora agitados ¢ felizes. As linhas superiores dos interladios do
piano sofrem pequenas variagdes, especialmente no final, ao passo que as linhas inferiores
se distinguem entre si por manterem a figura ritmica do acompanhamento da estrofe que

as antecede.
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3.2. Cancdo 2

3.2.1. Texto poético

TEXTO ORIGINAL

Wo die Berge so blau
Aus dem nebligen Grau
Schauen herein,

Wo die Sonne vergliiht,
Wo die Wolke umzieht,
Mobchte ich sein!

Dort im ruhigen Thal
Schweigen Schmerzen und Qual.
Wo im Gestein

Still die Primel dort sinnz,

Weht so leise der Wind,

Mobchte ich sein!

Hin zum sinnigen Wald
Driingt mich Liebesgewalt,
Innere Pein.

Ach, mich zég's nicht von hier,
Konnt ich, Traute, bei dir
Ewiglich seinl’

3 A traducdio para o portugués é de Elke Beatriz Riedel

TRADUCAO PARA O PORTUGUES

Onde as montanhas tdo azuis
Do brumoso cinza
Transparecem,

Onde o sol se poe,

Por onde vagueia a nuvem,
L2 quero estar! Quero estar!

L4 no vale tranqgiiilo

Mudos estiio o sofrimento e a dor
Onde na rocha

A primula medita calmamente

O vento sopra tdo levemente
Gostaria de 14 estar.

Em direcdo a floresta meditativa
Leva-me ansiosamente a forga do amor,
Dor profunda!

Ah, nfo ansiaria por outros lugares,

Se eu pudesse, 6 querida,

Contigo estar eternamente!
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3.2.2. Namero dos compassos: de 54 a 99.

3.2.3. Extensao vocal: sol 3 ao ré 4:

£ u
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v

3.2.4. Tonalidade: Sol Maior.

3.2.5. Forma: Estrofica variada e a frase da segunda estrofe estd na parte do piano.

3.2.6. Andamento: Ha um andamento principal - Poco alegretto. Porém, no inicio da
terceira estrofe ao compasso 85, Beethoven surpreende com um Assai allegro (muito

alegre), logo retornando ao primeiro andamento no compasso 90.

3.2.7. Estrutura fraseolégica: Inicia com ¢ acorde final da primeira cangéio — Sol maior
na segunda inversdo, fazendo, em seguida, um pedal de Ré (que s6 resolve no acorde de
Sol no ¢. 57), ao passo que o piano faz uma breve introducfio com acordes cuja nota

superior remete a linha vocal. Esta cangfo apresenta uma frase com duas semifrases,

dispostas da seguinte forma:

FIGURA 11

12 semifrase. ”gi o X . ,
E 1] i a1 7 o ki 13 +
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FIGURA 12
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Pode-se notar uma simetria entre a primeira e segunda semifrases, a

primeira caminha para a dominante e a segunda para a tonica.

Apesar de os interlidios possuirem o mesmo elemento ritmico, ocorrem
algumas modificacdes melddicas, bem como alteracSes na densidade dos acordes.
Entretanto, ¢ curiosa a maneira como Beethoven tratou a nota superior dos acordes do
interlidio entre a segunda e terceira estrofes. Construiu uma escala descendente de Sol

Maior, com o {2 natural e ¢ acréscimo do dé sustenido, enguanto faz um crescendo € um

stringendo.
" :;hckgrs;amchgmmm
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3.2.8. Plano harmonico: Nesta cangio, Beethoven utiliza urna harmonia bastante simples, na maioria
acordes de tonica e dominante. Modula para a regido de subdominante (D6 Maior) na segunda estrofe,
retornando a Sol Maior na terceira estrofe, que, por sua vez, apresenta o texto mais tenso, utilizando

acordes diminutos € um acorde homénimo em sol menor no compassc 92. Veja o planc tonal na

pégina seguinte:
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Plano tonal — cancéo 02
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Nota-se a ocorréncia de pedais em quase toda a pega; na primeira e
segunda estrofes, ndio hd acordes com nona nem dominantes secundarias, ao contrario da

terceira, a qual apresenta uma harmonia mais densa através de acordes diminutos.

3.2.9. Ritmo: A cangfo estd escrita no compasso 6/8, utiliza um ritmo sem complexidade,

composto por coicheia, seminima ¢ seminima pontuada, onde o acompanhamento em
acordes segue o ritmo da melodia.

FIGURA 14

DRV PP

Nota-se que as notas de maior duragdo caem em tempo forte, dando
maior apoio a estas, a0 passo que as notas mais curtas caem sempre no tempo fraco,
dando a mausica certo balanco. Este balango, por sua vez, s6 ¢ interrompido nos
interladios do piano, onde Beethoven utiliza apenas colcheias, eliminando as seminimas e
seminimas pontuadas.

FIGURA 15

JI)
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No interlddio entre a segunda e terceira estrofes, existe um “nrach und
nach geschwinder” (mais ¢ mais movido), chegando a um andamento mais movido
(“ziemlich geschwind”) no inicio da terceira estrofe, a0 compasso 86. Esse andamento
mais movido faz alusfio ao estado de ansiedade refletido pelo texto da terceira estrofe.
Esta questdo sera abordada mais minuciosamente a seguir no item “relagfo texto-musica”.
Além deste “stringendo” (acelerando), ha uma quebra brusca de ritmo no compasso 92,
onde o compositor utiliza acordes em sf nos contratempos, logo retornando ao ritmo
inicial.

>l ) )
T

No compasso 93, ha um ritmo pontuado em colcheia, colcheia pontuada e
semicolcheia no contraponto da parte do piano, enfatizando a ansiedade mencionada
acima.

FIGURA 17
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Pode-se¢ dizer que nesta cangfio, ao contrario da primeira, ndo ocorre

variacdo da figuracio ritmica do piano.

3.2.10. Dindmica: Na primeira e segunda estrofes Beethoven utiliza uma dindmica em
pianissimo. A partir do interlidio que antecede o Assai allegro, ha um grande crescendo,
que vai dos compassos 85 ao 89, mantendo-se em toda a terceira estrofe, culminando em

forte no compasso 99.

3.2.11. Timbre: Beethoven nfio faz indicagfio timbristica para a voz, nem tampouco

determina algum caréter expressivo no andamento.

A escrita pianistica ¢ formada, na maior parte do tempo, por acordes nas
duas linhas, concentrados na regifio meédia do piano. Ha indicac¢des de pedal no primeiro
compasso (54) e em um trecho da segunda estrofe (c. 80-84). Neste trecho, Beethoven
deixa o pedal ressoando durante quase trés compassos inteiros, ou seja, do compasso 80
a0 82, enquanto a linha vocal realiza um pedal de dominante. E interessante constatar o
que fala o texto nesse momento — “Weht so leise der Wind, Mochte ich sein!” (“O vento
sopra tdo levemente, gostaria de 14 estar™). Beethoven permite que o pedal misture os

sons, fazendo alusdo ao vento.
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Nesta cangdo, a parte do piano esta inteiramente unida a linha vocal. Em
varios trechos o piano repete o motivo final da frase e semifrase, como um eco. No
compasso 62, a parte do piano ecoa a frase “Schauen herein”. No compasso 68, bem
como no compasso 82, reproduz a frase “mdchte ich sein!”. No compasso 91, ressoa a
frase “innere Pein” e, finalmente, no compasso 98, ecoa a frase “ewiglich sein”. Esse

aspecto sera mais bem tratado no item “relagdo texto-misica”.

3.2.12. Textura: Nesta cangdo, a textura da linha vocal acontece no modo sildbico. As
linhas da voz e do piano estdo intimamente ligadas, uma vez que a idéia da melodia vocal
passa do piano para a voz ¢ vice-versa. Na parte do piano, héd pequenos complementos
fraseolégicos que funcionam quase como uma coda das frases da linha vocal. A textura
do acompanhamento € acordal com o dobramento da linha vocal na nota superior desses

acordes.

Na segunda estrofe, a melodia continua na nota superior dos acordes da
parte do piano ao passo que, na linha da voz, ha um pedal na nota fundamental da
dominante, mantendo o mesmo ritmo da parte do piano em declamagdo silabica. Como
ndo hé dobramento das notas dos acordes pas duas linhas do piano, a textura torna-se

menos densa.
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Durante quase toda a cangdo, a textura do acompanhamento € formada
por acordes cuja extensdo nunca ultrapassa duas oitavas € meia, e a maioria dos acordes
ndo ultrapassa duas oitavas de extensfio, exceto nos compassos 67-69, 97-99 ¢ no
interlidio entre a primeira e segunda estrofes, onde hd uma imitagio motivica,

interrompendo a textura acordal neste trecho.

3.2.13. Relacao texto-miisica: Pode-se observar que, de acordo com o texto da poesia, ha
trés momentos nesta cangio, remontando a trés lugares distintos: 4s montanhas azuis, a

um vale tranqiiilo € a uma floresta contemplativa.

Na primeira estrofe (c. 57-70), o poeta deseja estar em um lugar
impossivel, pois fala de montanhas azuis, em estar no horizonte, onde o sol se poe, ou
seja, poeticamente descreve lugares fisicamente impossiveis, transmitindo uma idéia de
sonho, de impossibilidade, como uma forma de transcender o sofrimento por estar
distante da amada. Neste trecho, 2 misica tem sua harmonia pouco elaborada (ténica ¢
dominante), a dindmica permanece estatica em pignissimo, aludindo a distdncia, a um

sonho inalcancavel. Nao ocorre alteragfio no andamento.
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Na segunda estrofe (c. 72-84), ocorre uma passagem para a regifo da
subdominante (D6 Maior). A melodia passa para o piano, ao passo que a voz declama o
texto em uma s6 nota, na fundamental da dominante, no mesmo ritmo da linha do piano.
Conjuntamente a isso, a dindmica em pianissimo e a textura rarefeita do piano sugerem o
estado de imobilidade que o texto descreve - ndo mais um lugar irreal e impossivel, mas
um lugar real — onde o vento sopra calmamente em uma rocha em que existe uma flor e

onde ndo ha sofrimento nem dor.

Na terceira estrofe (c. 86-99), a tonalidade retorna a Sol Maior, porém, ha
uma alteracdo do andamento. Beethoven utilizou um Assai Allegro no inicio da estrofe
para descrever o momento em que o poeta fala de movimento e ansiedade, através das
expressdes “Hin zum”, que significa “Em dire¢do 3” e “Drdngt mich”, que significa
“Leva-me ansiosamente”. Quando o texto fala em “innere Pein”, “dor profunda”, a
harmonia fica mais complexa, com um acorde de dominante e um pequeno contraponto
em forma de bordadura ascendente para a nona (c. 91). No compasso 92, ha uma quebra
brusca de ritmo, onde Beethoven abandona as tercinas e utiliza um ritmo em contratempo

com dois acordes sf, sendo um deles um acorde diminuto.
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FIGURA 18

Nesta cancfo, Beethoven reitera as palavras finais de cada estrofe,
expressando veemente o desejo de estar junto da amada. No final de cada estrofe, ele
altera o texto original, repetindo os wltimos versos. Na primeira ¢ segunda estrofes, repete
“Méachte ich sein”, na terceira, repete “Ewiglich sein”. Nota-se que estes versos expressain
desejos (“1a quero estar” e “se pudesse contigo estar eternamente™). Beethoven explorou a
repetigdo do texto com o intuito de enfatizar o desejo em meio a um texto descritivo.
Qutra frase do texto repetida € “Innere Pein” (dor profunda), momento mais dramatico da
cangio e, também, o Gnico momento em que ele fala em dor. Aqui, Beethoven, além de

repetir a frase, utiliza uma harmonia densa através de acordes diminutos, enfatizando o

sentimento de dor.
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3.3. Canc¢io 3

3.3.1. Texto poético

TEXTO ORIGINAL TRADUCAO PARA O PORTUGUES

Leichte Segler in den Hohen,
Und du, Béchlein klein und schmal,
Konnt mein Liebchen ihr erspdhen,

Leves veleiros nas alturas,
E tu, riacho pequeno e estreito,
Se puderes entrever 0 meu amor,

Griifst sie mir viel tausendmal.

Seht ihr, Wolken, sie dann gehen
Sinnend in dem stillen Thal,
Lafit mein Bild vor ihr entstehen

In dem luft'gen Himmelssaal.

Wird sie an den Biischen stehen,
Die nun herbstlich falb und kahl.
Klagt ihr, wie mir ist geschehen,
Klagt ihr, Voglein, meine Qual.

Stille Weste, bringt im Wehen
Hin zu meiner Herzenswahl
Meine Seufzer, die vergehen
Wie der Sonne letzter Strahl.

Fliistr’ ihr zu mein Liebesflehen,

Laf sie, Bachlein klein und schmal,

Treu in deinen Wogen sehen
Meine Trinen ohne Zahl!’

Saudai-a por mim mil vezes.

Se, 6 nuvens, a observares andando
Pelos trangiiilos vales a meditar,
Fazei com que minha imagem apareca
diante dela

Nos céus espacosos.

Se ela entdo parar diante dos arbustos
Que estdo agora palidos e nus,
Contai como estou agora,

Contai, 6 passaros, da minha dor!

Calmos ventos do oeste,

Levai para cla, ao ventar,

Meus suspiros, que se evaporam
Como os titimos raios de sol.

Sussurra minhas stplicas de amor,
O riacho pequeno ¢ estreito,

Deixa-a fielmente entrever em tuas ondas,

Minhas lagrimas sem conta!

S A traducdo para 0 portugués é de Elke Beatriz Riedel
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3.3.2. Nimero dos compasses: de 100 a 152.

3.3.3. Extensiio vocal: mib3 ao mib4.

e

e

3.3.4. Tonalidade: L& bemol Maior, embora as trés Gitimas estrofes sejam em 1a bemol
menor. Os dois primeiros compassos em d6 menor (100 a 101) fazem parte da transicéo,

onde hd uma modulagdo de Sol Maior para Lab Maior.

3.3.5. Forma: Estrofica variada.

3.3.6. Andamento: O andamento apresentado no inicio € o Allegro Assai. No decorrer da

cang¢do, ha muitas indicacdes de ritardando, sempre retornando ao Tempo 1.

3.3.7. Estrutura fraseolégica: Contém cinco estrofes, cada uma apresentando uma

construgdo regular de uma frase com duas semifrases de quatro compassos.

FIGURA 19
1? semifrase: } b = e — —
(antecedente) TR e .f"! t FWM
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FIGURA 20
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A partir da terceira estrofe, a linha vocal sofre uma alteragfo, passando a

1lab menor.

FIGURA 21
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FIGURA 22
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Entre as estrofes, o pianc faz um interlidio, sempre repetindo o ultimo

motivo da segunda semifrase.

3.3.8. Planc harmdmico: A terceira cangdo, ao contrario da segunda, tem uma harmonia
mais elaborada. Apresenta o acorde de sexta napolitana, tonicas menores ¢ dominantes

secundarias. A primeira estrofe (inicia no ¢. 100) apresenta ¢ esquema tonal a seguir:
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Plano tonal — canciio 03
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O que da a sensagdo de o acorde de Sol Maior (c. 100) ser tonica é o

acorde que o antecede — Ré Maior — com a sétima na linha vocal.

Um aspecto curioso acontece na transigiio, especificamente no compasso
101, no encadeamento D4® — tA: o acorde de dominante (D4%) da tOnica anti-relativa
deveria resolver no acorde de dominante e, s6 entdo, resoiver na tdnica. Aqui ele passa
diretamente a tOnica anti-relativa, um procedimento que nfdo € comum. Considera-se este

acorde de dominante como bordadura, visto que ¢ um acorde que nfo resolve.

Também merece destaque a forma como Beethoven trata as cadéncias
(nos finais das estrofes): h4 uma defasagem na resolugdo do acorde D4° — T. A linha vocal
resolve no acorde de ténica um tempo antes que o baixo do piano.
FIGURA 23
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A segunda estrofe € quase idéntica & primeira, no que se refere a
harmonia. H4 apenas uma pequena diferenga no compasso 116, equivalente ao compasso

106 na primeira estrofe. O compasso apresenta a seguinte harmonia:

c.116
T D; (D’5) D]

Na terceira estrofe, a tonalidade passa por mib menor e 1db menor, ha

acordes de dominante com nona ¢ acordes de sexta napolitana.

Na quarta e quinta estrofes, a tonalidade permanece em lab menor
(passando por mib menor), com pequenas diferencas na harmonia, por exemplo, nos dois
primeiros compassos da guarta estrofe (c. 134-135), a linha inferior do piano realiza um
pedal de tonica e, no final da quinta estrofe, hd um compasso a mais — transicdo para a
quarta cangdo — (c¢. 152), onde Beethoven acrescenta um acorde de dominante da
dominante ¢ outro acorde de dominante, emendando com a guarta cancfio, que apresenta a

mesma tonalidade (14b Maior) e comega na tonalidade da dominante (c. 153).

3.3.9. Ritmo: Esta cang¢fio € escrita no compasso 4/4. Seguindo o modelo da primeira,
Beethoven utiliza aqui o recurso de variagio ritmica na parte do piano. Com excecgfio da

segunda estrofe, que inicia no compasso 114, a mudanga de ritmo ocorre sempre no inicio

das estrofes.
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As mudancas de ritmo no acompanhamento estdo fortemente ligadas a
idéia de movimento em cada estrofe, por exemplo, por meio de palavras como “riacho”,
“andando”, “parar” e “vento”. Este aspecto sera tratado mais especificamente no item

relagdo texto-musica.

As tercinas rapidas na linha superior do piano aludem & movimentacéo da
dgua do riacho mencionada no texto. O ritmo da melodia vocal aparece, ora com
colcheias intercaladas com pausas de colcheia, ora com seminimas, em um estilo mais

legato.

Na primeira estrofe, a linha inferior do piano esta escrita em colcheias,

intercalando os acordes com pausas, enquanto a linha superior executa tercinas:

FIGURA 24
104
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Na segunda estrofe, hd uma mudanca ritmica (em relacfio a4 primeira
estrofe) nos compassos 116 a 119. Nessa mudanca, a linha superior apresenta um ritmo

pontuado, ao passo que a linha inferior permanece com © mesmo ritmo:
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FIGURA 25 6

Linha superior D_,B,_WDWD.

Linha inferior _,b_?_b_?”ﬁ?_,fl?_

O ritmo de tercinas € retomado no compasso 120, continuando at€ o final
do interliidio que segue. Na terceira estrofe, ha uma mudanc¢a brusca no ritmo, passando
para acordes em seminimas.

FIGURA 26
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Na quarta estrofe, ocorre mais una mudanga de ritmo. A linha superior
do piano aparece em um ritmo em contratempo a linha inferior, resultando acusticamente
em um ritmo de colcheias ininterruptas.

FIGURA 27
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Na quinta e 0ltima estrofe, as duas linhas do piano passam a executar
arpejos em tercinas.

FIGURA 28 144

Linha superior MELMWJWJ,;UJ

Linha inferior Wm‘m‘m—m

No final da segunda semifrase, retorna o ritmo com acordes em

seminimas.

3.3.10. Dindmica: Existem mais marca¢des de dinidmica nesta cangdo, tornando mais
explicita a inten¢do do compositor. Como a segunda cangdo termina em uma dinimica
forte, a terceira inicia ainda em forte (¢. 100), porém, logo diminuindo para um
pianissimo (c. 101). Toda a figuragdo do piano acontece em pianissimo, havendo a
marcacio pp repetida no inicio de cada estrofe. H4, também, indicacfio para crescer e

diminuir durante toda a cancéo, tanto na parte da voz quanto na parte do piano.

3.3.11. Timbre: Nota-se aqui uma maior complexidade. Ha uma exacerbagiio em

diversos aspectos musicais € poéticos: no ritmo, na harmonia, no texto e, especialmente,

no timbre da voz e do piano.
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Ao contrario da primeira ¢ segunda cancdes, Beethoven faz indicagdes
especificas para a parte vocal. Por exemplo, nos compassos 109 ¢ 110, hd chaves de
crescendo ¢ diminuendo — que sO aparecem nas primeiras e segundas estrofes - além de
sinais de acento. A conducio melédica da linha vocal esta em colcheias, intercaladas com
pausas de colcheia, tornando-a truncada ¢ solugada, quebrando as palavras silabicamente.
Nos momentos em que apresenta um ritmo com seminimas, ha um maior legato, dando
maior énfase a estas notas e, conseqiientemente as palavras especificas da poesia. As
marcagdes de ritardando estdo apenas na linha vocal, devendo, portanto, o intérprete ao

piano seguir col canto.

A parte do piano, por sua vez, tem iniimeras marca¢des de dindmica,
chaves de crescendo e algumas poucas marca¢des de pedal. As marcacbes de pedal
aparecem apenas na terceira € quinta estrofes. Na terceira estrofe (c. 124), o pedal
possibilita que o acorde de 14b menor — pela primeira vez na peca — seja destacado e
permanega por dois compassos. Na quinta estrofe, mais uma vez, Beethoven permite que

a harmonia ressoe através do uso de pedal.

As linhas do piano estfio intimamente ligadas a linha vocal pelo mesmo

ritmo, duplicagdo da linba melddica e repeticdo da Gltima semifrase da voz na transicéo

entre as estrofes.
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3.3.12. Textura: Nesta can¢fo, a textura da voz acontece no modo silabico. No
acompanhamento da primeira estrofe, a parte do piano apresenta a linha inferior em
acordes ¢ a linha superior em uma figuragfio em tercinas, onde hd o dobramento da linha
vocal.

FIGURA 29

Apenas no compasso 106, a linha superior faz um ostinato ritmico e
melodico em grau conjunto. Interessante observar que essa duplicagdo na linha superior

do piano ora esta na primeira nota do grupo de tercina (c. 104), ora na segunda (c. 107).

Basicamente, a textura da linha inferior do piano ¢ acordal, ao passo que
a linha superior ¢ em arpejos. Essa textura ¢ modificada na segunda estrofe em razio da
mudanga ritmica, dando maior &nfase as notas da cabeca de cada tempo e a alteragdo
melodica, que deixa de ser com arpejos em tercinas. Na terceira, retorna a uma textura

acordal, entretanto, com uma grande alteragfio no ritmo, que passa a ser de seminimas, em
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ambas as linhas do acompanhamento. Na quarta estrofe, Beethoven continua com uma
escrita acordal, mas, desta vez, com a linha superior completando a harmonia da linha
inferior do piano, em contratempo. No inicio da quinta estrofe, recorre a utilizacfio de
tercinas arpejadas em ambas as linhas do piano, ao contrario do que foi observado até
agora nas outras estrofes. No ultimo motivo dessa frase, hd uma mudanga brusca no
compasso 150, onde a textura acordal em tercinas arpejadas € substituida pela textura

acordal em seminimas.

3.3.13. Relacio texto-miisica: Esta can¢dio, sem davida, € o ponto culminante de todo o
ciclo. Em grande contraste com a simplicidade da segunda cangfo, encontra-se aqui uma
complexidade de informagdes no que se refere ao texto, a harmonia, ao ritmo e ao timbre.
Pode-se observar um exagero de sentimentos, de suplica, de desespero, de dor. O poeta
ndo faz idéia de onde esteja a sua amada, chegando a ponto de pedir ajuda a alguns

elementos da natureza, como ao riacho, as nuvens, aos passaros e aos ventos.

A partir da terceira estrofe, Beethoven utiliza a tonalidade hom&nima —

1ab menor — para realgar o sentimento de dor expresso pelo texto.

Na primeira estrofe, Beethoven faz alusfo ao riacho pequeno e estreito,
escrevendo na linha superior do pianc um osfinafo em semitom, transmitindo uma id€ia

de estreitamento. Isso acontece novamente na quinta estrofe, quando essa frase do texto €
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repetida. O personagem exagera quando fala em “saudai-a por mim mil vezes” ¢ neste

momento, Beethoven acentua com um s/p a palavra “fausendmal” (mil vezes).
p

Na segunda estrofe, € interessante a maneira como Beethoven combinou
a musica ao texto. No compasso 116, o ritmo da linha superior do piano passa de tercina a
um ritmo de colcheia pontuada e semicolcheia, com o canto mais legafo. O texto diz
“sinnend in dem stillen Thal” (pelos tranqiiilos vales a meditar). Ao contrario do ritmo
pontuado, poder-se-ia esperar um ritmo formado por notas mais longas, pois o
personagem estd andando e meditando pelos vales tranqiiilos, mas Beethoven utiliza este
ritmo aludindo ao subconsciente do poeta, ndo obstante a aparente calma, ele nfo estd
verdadeiramente calmo. A linha vocal resulta mais trangiiila € em legato, quando o ritmo

passa de colcheia & seminima.

Na segunda semifrase, acontece o mesmo processo, a linha vocal
permanece com o ritmo em seminimas, ao passo que o ritmo da linha superior do piano
continua sendo composto de colcheia pontuada e semicolcheia. O texto diz “Laft mein
Bild vor ihr entstehen” (fazei com que minha imagem apareca diante dela), transmitindo
urna idéia de pedido, stplica e calma. Neste trecho, a voz ainda permanece em Jegato,
aludindo a stiplica do personagem. No final da segunda semifrase, “I/n dem luft'gen

Himmelssaal” (nos céus espagosos), retorna o ritmo de tercinas na linha superior do piano
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e colcheias intercaladas com pausas de colcheias na linha vocal, mostrando que apesar de

todo o esforgo do personagem para dominar sua emocdo, ele permanece ansioso e atonito.

Na terceira estrofe, Beethoven muda a tonalidade para lab menor,
expressando o sentimento de dor, além de quebrar completamente o padrio ritmico que
vinha mantendo até entfo. A idéia de movimento que os textos da primeira e segunda
estrofes trazem, mediante as palavras “Bdchlein” (riacho), “Wolken” (nuvens), “gehen”
(andando), alude ao ritmo vivo, movimentado. Agora, na terceira estrofe, o texto fala em
“stehen” (parar), por isso faz apenas um acorde no primeiro tempo do compasso 124.
Quando o texto diz “Die nun herbstlich falb und kahl” (que agora estiio palidos e nus),
Beethoven utiliza acordes com o ritmo de seminimas em legato € em pianissimo,

transmitindo a idéia de uma paisagem outonal.

Na quarta estrofe, a idéia de movimento retorna e, portanto, ha mudanca
do ritmo. A alternéncia viva entre as duas linhas na parte do piano rende a idéia de vento
— “Wehen” — transmitida pelo texto. A escrita da parte do piano correspondente a “calmos
ventos” € visualmente calma, mas o resultado acistico em semicolcheias ndo €. A musica
agora apresenta um Titmo vivo, em contratempo, aludindo também & expresséio “Sonne

Strahl” (raio de sol). Quando o texto fala em “Seufzer” (suspiros), ha uma leve alteragdo

na linha superior do piano:
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FIGURA 30

Na quinta e dltima estrofe, permanece a idéia de movimento por meio das
palavras “Bdchiein” (riacho) € “Wogen” (ondas), representada vivamente na parte do
piano pela figuracfio em tercinas. Aqui, novamente a idéia do riacho pequeno e estreito é
figurada na parte do piano através de um ostinato ou um estreitamento em grau conjunto
na linha superior do piano no compasso 146. Na primeira frase da linha vocal, o texto
“Liebesflehen” (suplica de amor) aparece mais Jlegato, com o ritmo formado por
seminimas. Da mesma forma, a frase “Treu in deinen Wogen sehen” (deixa-a entrever em
tuas ondas), com o ritmo da linha vocal formado por seminimas, transmitindo a0 mesmo
tempo do movimento, uma calma. No Gltimo compasso (152), o texto “ohne Zahl” (sem
conta), referindo-se as lagrnnas sem conta, € repetido com mais énfase, em forte,

transmitindo um pouco de raiva.

Pode-se dizer que a palavra-chave que determina o carater ritmico da

miisica € a palavra “lagrimas”, passando a idéia de que o personagem esta solugando.
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E interessante notar que, a partir da terceira estrofe, quando a tonalidade
fica em lab menor, ha sempre um ritardando na ultima semifrase de cada estrofe, cujos
textos s#o tristes, falando respectivamente em dor, nos tltimos raios de sol ¢ em lagrimas.
Esse procedimento ndo ocorre na primeira ¢ segunda estrofes, quando a tonalidade esta

em Lab Maior.
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3.4. Cancio 4

3.4.1. Texto poético

TEXTO ORIGINAL
Diese Wolken in den Hohen,
Dieser Voglein muntrer Zug,
Werden dich, o Huldin, sehen.
Nehmt mich mit im leichten Flug!

Diese Weste werden spielen
Scherzend dir um Wang' und Brust,
In den seidnen Locken wiihlen
Teiit ich mit euch diese Lust!

Hin zu dir von jenen Hiigeln
Emsig dieses Bdchlein eilt.

Wird ihr Bild sich in dir spiegeln,
FlieB zuriick dann unverweiit!’

7 Atraducéo para o portugués é de Eike Beatriz Riede

TRADUCAO PARA O PORTUGUES
Estas nuvens nas alturas,
Este bando alegre de passaros,
Irdo ver-te, 6 bela,
Levai-me neste voo leve.

Estes ventos do oeste irdo brincar
Jocosos ao redor de tuas faces e peito,
Despenteando teus cachos sedosos.
Se eu pudesse dividir convosco estes
prazeres.

Em tua direco, daqueles montes
Acorre com fervor o riacho,

A figura dela ir4 se espelhar em 11,
Volta entdo rapidamente!
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3.4.2. Numero dos compassos: de 153 a 189.

3.4.3. Extensae vocal: mib 3 ao fa 4.

3.4.4. Tonalidade: L4b Maior, mesma tonalidade da terceira cangio.

3.4.5. Forma: Estrofica variada.

3.4.6. Andamento: Apresenta a indicagdo de andamento “Nicht zu geschwinde,
angenehm und mit viel Empfindung” (Néo tdo rapido, agradavel e com muito sentimento).
Nos trés altimos compassos (187-189), porém, hd a indicaco “nach wund nach

geschwinde” (pouco a pouco mais rapido), culmiando no andamento vivace da quinta

cangao.

3.4.7. Estrutura fraseoldgica: Inicia com a nota final da linha vocal da cangdo anterior -
mib - repetindo-a durante os dois primeiros compassos (153-154). Contém uma frase,
composta de duas semifrases.

FIGURA 31
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FIGURA 32
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A segunda semifrase esta dividida por pausas na linha vocal (c. 161-162),

enquanto a parte de piano realiza a imita¢io desta linha:

FIGURA 33
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Na transi¢do entre a estrofes, o piano faz um interladio, repetindo o
motivo final da segunda semifrase, porém, terminando na nota da dominante, preparando
a harmonia suspensa para iniciar a segunda estrofe. Na altima estrofe, confudo, a propria
linha vocal repete o motivo final da segunda semifrase, preparando transicio para a

cangdo seguinte.

3.4.8 Plano harménice: Aqui, ao contrario da terceira cangio, nfo ocorrem variagdes
harmonicas no decorrer das estrofes. Durante os dois compassos introdutérios e toda a
primeira semifrase (c. 153-159), ha um pedal na fundamental da dominante na hinha
mferior da parte do piano. O repousc do baixo na ténica Lab Maior s6 acontece na

segunda semifrase. Veja-se o plano harménico da estrofe a seguir.
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Na tltuna estrofe, o aparecimento do fa# nos dois compassos finais da
cangdo (c. 188-189) indica a passagem pelo acorde de Sol Maior como dominante da
tonalidade de D6 Maior (quinta cangdo) e caracteriza a ocorréncia do acorde de sexta
italiana. A harmonia da transigo para a quinta cangfo é:

D 61| D 6I|D
FED
3.4.9. Ritme: O compasso usado nesta cangdio ¢ o 6/8 em um andamento moderado. Na
primeira estrofe, ha dois padrdes ritmicos na parte do piano;

FIG. 34 FIG. 35

h . * Esse padrdo fica evidenciado
S e g pela linha inferior do piano, que
executa acordes.

Se forem consideradas as duas linhas do piano, tem-se o padrfo:

FIG. 36

Nio hé alteragOes ritmicas na parte vocal. A mudanca do padrio ritmico
nesta cangdo esta relacionada ao texto, assunfo que sera tratado mais detalhadamente no

item “relacdo texto-musica”,
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3.4.10. Dinimica: As indica¢bes de dindmica nesta cangdo estio concentradas
unicamente na parte do piano, ndo havendo indicagdes para a linha vocal. Em quase toda
a cangio a dindmica estd em piano, exceto nas interrupgdes da parte do piano, que estio
em forte. No compasso 188, juntamente com a indicagdo “sempre pitt allegro”, ha uma

indicacdo de crescendo que culmina no forte no icio da quinta cangdo.

3.4.11. Timbre: No que se refere a cor vocal, Beethoven nfo d4 uma indicagio sugestiva,
pois ndo usa dindmica especifica para a voz. Pode-se considerar a indicagdo no

andamento “mit viel Empfindung” (com muito sentimento) como um pedido para a cor

tonal.

Na parte do piano, ndo ha marcacdo de pedal, apenas indicagbes de

dinimica e de andamento.

E interessante observar como Beethoven deixou fransparecer nesta
cangdo uma idéia de leveza nas partes do piano ¢ da voz. Por meio do acorde de
dominante com 4° e 6%, estabelecendo a 5° do acorde no baixo da linha inferior do piano,
ele provoca uma sensag@o de suspensdo, sugerindo, assim, uma idéia de leveza. Na linha
vocal, pode-se observar o mesmo procedimento de suspens@io na primeira semifrase de
cada estrofe, onde Beethoven evita passar pela nota fundamental da tonalidade de Lab

Maior, gerando no ouvinte esta sensagiio de leveza. O apoilo na nota fundamental da
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tonica se estabelece apenas a partir do inicio da segunda semifrase, no compasso 159. As
indicagdes de dindmica — em piano durante quase toda a pega — contribuem para reforgar

o carater leve dessa cangfio. Esses aspectos estiio fortemente relacionados ao texto, o qual

sera tratado no item “relagdo texto-musica”.

3.4.12. Textura: A textura da linha vocal acontece de modo silabico. Pode-se notar que
esta linha estd intimamente ligada a parte do piano. Quando esta repete como um eco o
motivo final da primeira semifrase da linha vocal {(c. 161-162), o piano interrompe a linha
vocal. Neste momento, a dinfimica passa de piano a forte e ha pausas na linha vocal,

realgando a interrup¢do do piano.

Na primeira estrofe, a textura da parte do piano € formada, nos
compassos 155 a 159, por acordes na linha inferior — no tempo forte — e por tercinas na
linha superior. J4 nos compassos 159 (2° tempo) a 164, ha acordes no tempo fraco
também, bem como na linha superior do piano, tornando a escrita pianistica mais densa.
A melodia formada pelas tercinas da linha superior do piano € uma omamenta¢do da

melodia da linha vocal.

Na segunda estrofe, nos compassos 166 a 170, a parte do piano ¢ formada
unicamente por tercinas em ambas as linhas. As tercinas da linha superior sdo formadas

por oitavas arpejadas, a0 passo que as tercinas da linha inferior sio uma omamentagio da
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melodia vocal. Nos compassos 170 (2° tempo) 2 175, ha um retorno i escrita com acordes
na linha inferior do piano ¢ a ornamentagio da linha vocal retorna a linha superior, como

na segunda semifrase da primeira estrofe (c. 159-164).

Na terceira estrofe, a linha superior do piano passa a ter uma figuragfo de
tercinas em graus conjuntos, tornando a escrita da parte do piano contrapontistica em

relago a linha vocal.

3.4.13. Relaciio texto-misica: Esta cangdo € a mais curta do ciclo, contendo apenas 37
compassos. Apos o exagero do estado psicologico do poeta mencionado na terceira
cangdo mediante as mudangas bruscas no ritmo e na harmonia, ha aqui uma tentativa de
voltar a realidade, sem grandes surpresas nas variagdes entre as estrofes. A cancgdo ndo
contém variaches harmoOnicas entre as estrofes e utiliza a mesma tonalidade da cangéo

anterior, porém, ¢ muito bem elaborada no que se refere a relagdo texto-musica, como

sera relatado a seguir.

Ha um pedal de dominante na parte do piano durante toda a primeira
semifrase em cada estrofe, gerando uma idéia de “suspensfo” neste trecho, uma vez que a
fundamental da tomica s6 aparecera no inicio da segunda semifrase. Nesses trechos
equivalentes a primeira semifrase (c. 155-159), o poeta ndo se dirige 4 amada, mas

descreve e¢lementos da natureza, como “nuvens’, “pissaros”, “ventos”, “montes” €
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“riacho”. Através desse pedal de dominante, Beethoven passa uma idéia de suspensio, de
leveza, de altitude e de incerteza, pois é como se nfo houvesse um chio, como se ndo
falasse da realidade. No momento em que comega a segunda semifrase (c. 159, 2° tempo;
¢. 170, 2° tempo;), Beethoven resolve o acorde, utilizando a fundamental da t6nica no
baixo, enquanto o texto passa agora a falar da amada, simbolizando uma opinido concreta,
apoiada na realidade, exceto na segunda semifrase da terceira estrofe, na qual Beethoven

retarda em um tempo a resolugdo do acorde (c. 182).

Na primeira estrofe, podem ser ressaltados alguns aspectos musicais que
contribuem para a descrigdo do texto. As duas primeiras linhas do poema (c. 155-159)
falam em nuvens (“Wolken™) e em passaros (“Voglein™), elementos da natureza, realgados
na muisica pela figuracdo melddica da linha vocal (em tomo da terga e quinta do acorde) ¢
pela harmomia, através dos acordes em segunda inversdo na parte do piano. Pode-se
mencionar também a alternincia entre as duas linhas na parte do piano, com a linha
inferior mostrando um acorde no tempo forte, enquanto a linha superior realiza uma
omamentacdo em trinado com as notas da linha vocal, a tessitura da parte do piano,
localizada em uma regifio médio-aguda e o uso das duas claves de sol nas linhas do piano,

na transi¢do para a segunda estrofe (c. 164-166), real¢ando a idéia da leveza.

Na primeira parte da segunda semifrase (¢. 159-162), Beethoven muda o

ritmo, a figuragdo melddica das linhas do piano e resolve o acorde na fundamental da
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tonica, enquanto o texto fala agora da amada (“werdern dich, o Huldin, seher”, significa
“irdo ver-te, 0 bela”), isto €, fala de uma coisa real, terrena. Predomina aqui uma idéia de
estabilidade, concretizagfo. No final da segunda semifrase, quando o texto fala em “véo
leve” (“leichten Flug”), ha pausas de colcheia entre as colcheias na linha inferior do

piano, diminumdo o peso dos acordes, aludindo & leveza mencionada no termo “vo

leve”.

Na segunda estrofe, durante a primeira semifrase (¢. 166-170), quando o
texto fala em “ventos” (“Weste™), o ritmo da parte do piano passa a ser de tercinas em
ambas as linhas, favorecendo a idéia do movimento circular do vento e reforgando a
palavra “um” (ao redor), representados musicalmente pelas oitavas arpejadas na linha
superior ¢ pelos arpejos dos acordes na linha inferior do piano, que retornam sempre para
a mesma nota. Na segunda semifrase, o texto fala da amada, com a frase “/n den seidnen
Locken wiihlen” (despenteando teus cachos sedosos). Nesse momento, Beethoven
estabelece o acorde com ¢ baixo na fundamental da tGmica, substitui as tercinas por
acordes e transpde a linha inferior do piano uma oitava acima, passando, portanto, a falar
novamente da amada. A Linha inferior continua uma oitava acima na frase seguinte “7eilt
ich mit euch diese Lust” (se eu pudesse dividir convosco estes prazeres), transmitindo

uma idéia de sonho e desejo, que ainda nfio se tornou realidade.
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A terceira estrofe € marcada pela presenga de tercinas em ambas as
linhas do piano, porém, com o uso de uma figuragdo baseada em graus conjuntos na linha
superior, alude a um possivel caminho percorrido pelo riacho - o termo “hin zu” (em tua
dire¢do). Mais uma vez a harmonia estd suspensa com a fundamental da dominante no
baixo quando o texto fala nos elementos da natureza — “montes” (“Hiigeln™) e “riacho”
(“Bichlein”) — e resolve na fundamental da t6nica no momento em que o texto remete &
amada. Ao confrario das estrofes anteriores, a Ultima frase do texto dessa estrofe é
repetida aqui pela propnia linha vocal, ndo sé pelo piano. O texto diz “Flief zuriick dann
unverweilt!” (volta entfio rapidamente), portanto, ¢ um pedido do poeta, enfatizando mais
especificamente a palavra “unverweilt” (rapidamente), quando ha um accelerando e um

crescendo, culminando na quinta cangéo.

E importante, ainda, ressaltar o modo como Beethoven trabalha as
diferentes tessituras na parte do piano. Ele utiliza mudangas de oitava na linha inferior,
com ¢ uso da clave de sol. Este procedimento torna a escrita pianistica mais compacta,
realizada na regido médio-aguda do piano, o que, por sua vez, contribui para reforgar o

carater de leveza contido no texto.
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3.5. Cancéo S
3.5.1. Texto poético

TEXTO ORIGINAL

Es kehret der Maien, es bliihet die Au,
Die Liifte, sie wehen so milde, so lau,
Geschwiitzig die Bdche nun rinnen

Die Schwalbe, die kehret zum wirtlichen Dach,
Sie baut sich so emsig ihr brdutlich Gemach,
Die Liebe soll wohnen da drinnen

Sie bringt sich geschdftig von kreuz und von quer
Manch weicheres Stiick zu dem Brautbett hieher,
Manch wdrmendes Stiick fiir die Kleinen.

Nun wohnen die Gatten beisammen so trey,
Was Winter geschieden, verband nun der Mai,
Was liebet, das weif} er zu einen.

Es kehret der Maien, es blithet die Au
Die Lilfte, sie wehen so milde, so lau.
Nur ich kann nicht ziehen von hinnen.

Wenn alles, was liebet, der Friihling vereint,
Nur unserer Liebe kein Frihling erscheint,
Und Trinen sind all ihr Gewinnen’

" A tradugdo para o portugués & de Elke Beatriz Riedel.
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TRADUCAO PARA O PORTUGUES

Volta o més de maio, os campos florescem!
As brisas sopram suave € calorosamente,
Os riachos agora correm falantes.

A andorinha volta ao telhado convidativo,
Para construir seu ninho nupcial,
L4 o amor devera fazer morada.

De la e de cé ela traz
Coisas macias para a cama nupcial,

E coisas quentes para oS pequenos

Agora 0s noivos moram juntos fielmente,

O que o inverno separou, une agora o més de maio,

Tudo que é capaz de amar ele sabe unir.
Volta 0 més de maio, os campos florescem!
As brisas sopram suave e calorosamente,

Somente eu ndo posso sair daqui.

Se tudo que ¢é capaz de amar a primavera une,

Somente ao nosso amor nenhuma primavera aparece,

Sendo lagrimas seu tnico ganho.



3.5.2. Nimero dos compassos: de 190 a 257.

3.5.3. Extensdo voeal: f3 3 ao sol 4.

Ee—

3.5.4. Tonalidade: Apresenta D6 Maior como tonalidade principal, mas no decorrer da
cangdo, aparecem outras tonalidades como 14 menor (fim da primeira semifrase), Fa
Maior (inicio da segunda semifrase) e do menor (na transigfo para a cangdo seguinte).
Este assunto ser4 abordado mais adiante nos itens “estrutura fraseologica” e “plano

harmonico™.
3.5.5. Forma: Estrofica variada.

3.5.6. Andamento: O andamento vivace € indicado no inicio da can¢do, contudo, ja na
introducéio, ha um trecho em poco adagio, logo retornando ao andamento inicial. Na
terceira estrofe, ha duas marcagdes de ritardando: a primeira culmina no tempo inicial e a

segunda, em um adagio, emendando com o andante da cangfo seguinte.

3.5.7. Estrutara fraseolégica: A cangfio contém trés estrofes, embora apresente uma
estrutura diferente das cancGes anteriores. A introducéo € a mais longa de todas, contendo

catorze compassos (quase tdo longa quanto a propria estrofe de 16 compassos), entretanto,
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boa parte do material utilizado nfic € aproveitado no restante da cancdo. O tema da estrofe
estd dividido em duas semifrases, com a segunda mais longa que a primeira e, embora
apresente 0 mesmo material ritmico, nfo apresenta o mesmo material melédico. Enquanto
a primeira semifrase pode ser dividida em trés partes, a segunda pode ser dividida em
quatro e, para isso, Beethoven repetiu o altimo verso no fim da estrofe (de trés versos).

Isso sera abordado de maneira mais minuciosa no item “relagdo texto-musica”.

A primeira semifrase comeca na ténica D6 Maior € caminha para a
tonalidade da tdnica relativa (14 menor), seguida de um interlidio que prepara a passagem
para a regido de Fa maior, no inicio da segunda semifrase, logo retornando a D6 maior.

FIGURA 37: 1° semifrase:
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FIGURA 38: 2° semifrase:
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A introdugdo apresenta trés trechos diferentes, em que o material

tematico dos dois primeiros ndo ¢ usado no restante da cangéo:
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FIGURA 40
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FIGURA 41

Os interladios entre as semifrases apresentam material tematico novo
apenas na primeira e segunda estrofes:

FIGURA 42
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3.5.8. Plano Harmdnico: A introdugiio (c. 190-203) € construida em D6 Maior sob um
pedal de dominante que dura doze compassos, resolvendo na ténica dois compassos antes
de iniciar o tema na linha vocal. A primeira semifrase (. 204-209) comeca na tdnica ¢
caminha para a tOnica relativa (14 menor). Apds a passagem para Fa Maior, a segunda
semifrase comeca nessa tonalidade e volta para a ténica. Na coda final {c. 255}, ha um
trecho em do menor, preparando a passagem para a cangfio 6, em Mi bemol Maior. Veja-

se o plano tonal a seguir:
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Plano tonal — cangfio 05
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2* estrofe: idem a 1°

3? estrofe
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LEGENDA:
| Regifio tonal de 14 menor
| ] Regido tonal de F4 maior

{M\% Regido tonal de do menor
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Pode-se constatar nesta cangdo uma riqueza no uso de tonalidades onde,
emn uma mesma estrofe, hd quatro tonalidades diferentes — D6 Maior, 14 menor, Fa Maior
e dé menor (como € o caso da terceira estrofe). Pode-se notar, também, que o ritmo
harmonico no final da terceira estrofe (c. 251-257) € mais lento, havendo dois tempos (ao
invés de um) para cada acorde. Observa-se, ainda, que as passagens para outras
tonalidades sdo abruptas, especialmente a passagem para F4 Maior (c. 246), na terceira

estrofe. Na primeira ¢ segunda estrofes, Beethoven introduziu o sib preparando a

passagem:
FIGURA 43
Porém, na terceira estrofe, o acorde de Fa Maior foi introduzido sem
nenhuma preparagéo.
FIGURA 44

Um outro aspecto a ser salientado € o carater conclusivo da cangdo,

terminando na tonica dé menor, procedimento idéntico ao da primeira cancgfio (que
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termina em Mib Maior) e diferente das demais. A finalizacfio na tOnica poderia até
facultar a execugdo independente das cangdes 1 ¢ 5, mas a conexdo da can¢do 4 com a

introdu¢fo da cangdo 5 faz com que este autor abandone a idéia.

3.5.9. Ritmo: A cangfo ¢ bastante variada ritmicamente, embora seja uma varia¢do
distinta das que acontecem nas cangdes anteriores. Por exemplo, as cangles 1 e 3
apresentam mudanca na figuracfo ritmica do piano a cada nova estrofe. Aqui, as

varia¢des ritmicas ndo acontecem na mudanca da estrofe, mas aparecem na introdugio.

O ritmo caracteristico é:

FIGURA 45

Apds ser apresentado no final da introdugfo, € repetido em todas as

estrofes nas diversas tonalidades, sendo usado, na maior parte, de forma homofbnica.

A introdugdo, por sua vez, apresenta uma variedade de figuras ritmicas
contrastantes nos seus catorze compassos € que ndo sfo repetidas no decorrer da cangdo

(exceto o padriio nimero 5).
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FIGURA 46
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Nas estrofes, ha duas outras variagOes nos padres ritmicos que merecem

destaque:
FIGURA 47
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c. 210; ¢.228 c. 238-39
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A variagdo do sexto padriio acontece nas duas primeiras estrofes nos
compassos de interhidio entre os trechos em 14 menor ¢ Fa Maior; a variagfo do sétimo

padrdo aparece no interlidio entre a segunda e terceira estrofes, como uma intengéo de
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voltar ao procedimento de variacdo ritmica utilizado nas cancdes 1 ¢ 3. E interessante
ressaltar que, também ao contrario das can¢des 1 e 3, estas varia¢Oes ritmicas ocorrem
apenas nas linhas do piano e nos momentos em que nfo ha texto, como na introdugfio e

nos interladios, por exemplo.

3.5.10. Dindmica: Ha muitas marcac¢es de dinimica, principalmente na introducgfo e no
final das estrofes. Um procedimento utilizado nesta cang¢do e que, igualmente, € utilizado
nas cangdes 1 e 3 € o fato de que, na sua grande maioria, os sinais de crescendo culminam
em um piano, ao invés de em um forte. Na propria introdugdo, por exemplo, ha um longo
pedal de dominante, juntamente com um crescendo, mas quando ele resolve finalmente na

tonica (c. 202) a dinamica repentinamente fica em piarno

3.5.11. Timbre: Quanto a cor, o compositor ndo apresenta indicagdes para a linha vocal.
O termo “espressivo” aparece apenas em um trecho da terceira estrofe, guando a parte de
piano repete com ornamentacdo o motivo final da primeira semifrase da linha vocal
(c. 244-245). Nota-se que este trecho € novo em relagio as duas estrofes anteriores, pois

ndo apresenta a intervencéo de um ritmo diferente, apenas repete um motivo existente.
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FIGURA 48
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Na parte de piano, existem algumas ocorréncias de pedal ja na
introdu¢do, sendo mais curiosas aquelas que acontecem durante todo o trecho da primeira
semifrase na primeira ¢ segunda estrofes (c. 202-207 e 220-225), ou seja, hd uma sé
marcagdo de pedal durante seis compassos. E notério que nfio é recomendavel a marcacéo
deste pedal se a obra for executada em um piano atual, com seus recursos de ressonéncia.
Essa questdo sobre o pianc na época de Becthoven ¢ os seus recursos serd tratada,

oportunamente, neste trabalho.

Constata-se que voz ¢ piano estdo intimamente ligados durante quase
toda a peca, através do dobramento da linha vocal na nota superior da parte de piano e do
carater homofdnico de ambas as linhas. Contudo, principalmente nas partes onde nfo hd
texto — introducdio e interlidios — a parte de piano destaca-se através de intervengSes
ritmicas e melédicas que nfo se manifestam quando o texto esta presente (¢, 210, 219,

228, 238-239, 246, 254-255, 257). Em um trecho da terceira estrofe (¢. 251-253), a parte
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de piano passa do dobramento integral da melodia vocal para o dobramento apenas das

notas principais.

FIGURA 49
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3.5.12. Textura: A textura da linha vocal da-se no modo sildbico, conforme as cangfes

anteriores. As variagdes de textura surgem, de fato, na parte do piano.

Durante os trechos vocais, a textura € acordal e homofdnica, na maior
parte. J4 a introducfo feita pelo piano nos compassos 190 a 203, por exemplo, apresenta
algumas variag¢Oes: inicia com um acorde de Sol Maior, prolongado apenas pela nota Sol
(unissono) em contfratempo nos dois primeiros compassos (190 ¢ 191). Em seguida, a
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textura fica homofdnica com interpolagdes de melodia acompanhada at¢ iniciar o texto,

quando retorna a textura homofonica.

FIGURA 51
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FIGURA 52
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Quando a primeira semifrase cadencia em la menor, a textura do piano
ornamenta a linha da voz (c. 209).

FIGURA 53

Em outros trechos (c. 214, 246, 256), fica caracterizada a figuracfo a

maneira coral, com um carater contrapontistico.
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FIGURA 54 FIGURA 55 FIGURA 56
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No interladio que antecede a terceira estrofe (c. 238-239), ocorre a
figuragfo em acordes quebrados na linha superior do piano.

FIGURA 57
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3.5.13. Relacfio texto-musica: O texto da poesia apresenta um padrio diferente na
versificagdo, havendo seis versos em cada estrofe (em vez de quatre), ou sendo a estrofe
dividida em duas partes com trés versos cada uma. Nota-se que Beethoven altera o texto
da poesia quando repete o liltimo verso da estrofe com uma misica diferente. Nas cangdes
anteriores, a repeticio do texto ocorre, geralmente, em trechos transitérios € ndo contém

um caréter fraseoldgico, além de ndo apresentar uma musica nova, apenas repete o motivo

final da frase.
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Nota-se que nessa poesia hd um contraste entre a felicidade da natureza
com seus animais € a tristeza do poeta. Ha uma relagdio de temporalidade, contrastando
primavera e inverno, estando a primavera relacionada a alegria, 4 unifio ¢ o inverno a
separagdo € a tristeza. Na maior parte, o cardter do texto € alegre, mormente na primeira e
segunda estrofes, havendo incursdes do sentimento triste do poeta apenas na terceira

estrofe.

Alguns aspectos na relacdo texto-musica podem ser ressaitados. A
primeira e segunda estrofes praticamente ndo apresentam variagdo na musica, ambas as
partes do piano e da voz apresentam a mesma figuragdo na escrita. ¥ a primeira vez que
esse procedimento ocorre no ciclo. O cardter alegre das duas primeiras estrofes estd
aludido no ritmo, no andamento continuo (sem ocorréncia de ritardandos) e sem mudanga

de tonalidade.

As mudancgas acontecem, de fato, na terceira estrofe. Ja no interludio que
antecede o inicio da estrofe, ha uma leve mudanca na linha superior do piano (¢. 237) e na
figurac¢lo ritmica desta mesma linha nos compassos 238 ¢ 239, prenunciando as variagdes

que VA0 ocorrer.
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FIGURA 538
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No texto, hd incursdes de versos que se referem a tristeza do poeta,

havendo representactes musicais que aludem a esta tristeza:

1 Volta 0 més de maio, os campos florescem!

2 As brisas sopram suave e calorosamente,

3 Somente eu nfo posso sair daqui.

4 Setudo que é capaz de amar a primavera une,

5 Somente a0 nosso amor nenhuma primavera aparece,
6 Sendo lagrimas seu Gnico ganho,

No verso 3, a alusfo musical € feita através de um ritardande ¢ do ndo

aparecimento do motivo ritmico vivo ocorrente na primeira e segunda estrofes. Ao invés



desse motivo, ocorre uma repeti¢do ornamentada com contraponto da melodia cadencial
da linha vocal.
FIGURA 60

FIGURA 61

No verso 5, a aluséo ¢ feita por meio de um contraste de dindmica na nota
mais aguda da linha vocal, seguido de um ritardando.

FIGURA 62

No verso 6, ocorre uma diminui¢éo do ritmo harménico, que passa a ser a

cada dois tempos, a0 mesmo tempo em que continua o ritardando, enfatizando a idéia de
tristeza transmitida pela palavra “Trdnen” (lagrimas).
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FIGURA 63
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Para finalizar, hd o acréscimo de uma coda em do menor (tonalidade
homénima), fazendo a transi¢éo para a cangéo 6, em que a parte de piano apresenta uma
mudanga brusca de textura, fazendo uma repeticio em unissono do dltimo motivo da
semifrase e sendo complementada pelo texto em um cardter de confirmagdo “ja, all ihr
Gewinnen” (sim, seu Unico ganho). Em seguida, muda novamente a textura, passando a
uma figuragdo contrapontistica ¢ concluindo na tbnica dé menor. Este trecho, a partir da
anacruse do compasso 255 apresenta a indicag8o de andamento adagio, colaborando para
enfatizar o sentimento mais intimo de tristeza do poeta e preparando o andamento

“Andante con molto e cantabile” da cangfo 6.
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FIGURA 64
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3.6. Cancio 6

3.6.1. Texto poético

TEXTO ORIGINAL

Nimm sie hin denn, diese Lieder,
Die ich dir, Geliebte, sang,
Singe sie dann abends wieder
Zu der Laute sijfem Klang

Wenn das Dammrungsrot dann ziehet
Nach dem stillen blauen See,

Und sein letzter Strahl vergliihet
Hinter jener Bergeshoh,

Und du singst, was ich gesungen,
Was mir aus der vollen Brust
Ohne Kunsigeprdng erklungen,
Nur der Sehnsucht sich bewupt,

Dann vor diesen Liedern weichet
Was geschieden uns so weit,
Und ein liebend Herz erreichet
Was ein liebend Herz geweiht’

9 A traduco para o portugués & de Elke Beatriz Riedel

TRADUCAO PARA O PORTUGUES

Pois toma estas cangles

Que eu cantei para ti, 6, amada,
Canta-as novamente a noitinha,
Acompanhadas ac doce som do alatde!

Se entdo a parpura do crepisculo se for
Em direcfo ao silencioso lago azul,

E seu dltimo raio se apagar

Atras daquela montanha

E se canfares 0 que eu tiver cantado,
O que do meu peito cheio

Sem artificios ressoou,

Consciente somente da saudade,

Entio, diante destas cangdes desaparecera
O que nos separa tanto,

E um coragfio amante atingira

Aquilo que dedicar ao amante coragfo.
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3.6.2. Namero des compassos: de 258 a 342,

3.6.3. Extensio vocal: mib 3 a sol 4.

—

el

3.6.4. Tonalidade: Mib Maior, embora ocorram algumas modulages, as quais serdo

discutidas no item 3.6.7.

3.6.5. Forma: ABAC Coda. Este autor considera que a cangéio tem duas partes, a

primeira iniciando no compasso 258 (ABA) e a segunda, no compasso 295 (C e Coda).

3.6.6. Andamento: Apresenta trés variagdes no andamento. Inicia com um “andante con
moto e cantabile” e por intermédio de uma longa marcagio de ritardando chega no molto
adagio, logo retornando ao ftempo primo. Na quarta estrofe, quando retorna a melodia da
primeira cangdo, ha a indicagdo “Ziemlich langsam und mit Ausdruck” (“Bem devagar ¢
com expressdo”) e por meio de um stringendo chega ao allegro molio e con brio. E

curiosa essa maneira de abordar os andamentos da pega:
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1* parte 2% parte
2/4 3/4
Allegro molto e com brio

stringendo

Ziemlich langsam und mit Ausdruck

Andante Tempo I
N
ritardando
I
molto adagio

3.6.7. Estrutura fraseoldgica: Por conter a forma ABAC Coda, a cangdo apresenta maior
variedade em suas frases.
FIGURA 65

1? frase (Segdo A):

FIGURA 66

2? frase (Segdo B):

s}

Se bem observado, pode-se verificar que o inicio da linha da voz da segio
B ¢ uma variagéio da se¢iio A, por meio da seqi€ncia do-sib-1ab-sol. Verifica-se, também,
uma coincidéncia harmonica entre o inicio da se¢fio A e B, mas ndo chega a ser estrofica,
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vistc que a harmonia envereda logo por outras tonalidades, passando por d6 menor e Si
bemol Maior. Essas alteragdes da harmonia serfio vistas mais adiante no item referente ao

procedimento harmonico.

Ha uma transi¢io de 1 compasso (c. 283) com texto referente ao inicio da
terceira estrofe:

FIGURA 67
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No compasso 283, inicia-se a terceira estrofe (secio A) unlizando o
mesmo material musical das linhas da voz ¢ piano da primeira frase (c. 266-274). Porém,
ha uma codetta que funciona como uma transi¢io para a segunda parte da cangfo,

havendo, neste trecho, uma repetigdo do Gltimo verso da terceira estrofe.

FIGURA 68
293 293
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Na segunda parte da cangdo (c. 2935), apds a mudanca de compasso para
%, o material tematico da primeira cangdio retorna para a guarta estrofe (segfo ),

estabelecendo a idéia ciclica. Primeiramente, ele repete na integra a linha melddica
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(primeira frase) da primeira cangdo nos compassos 297 a 305, modificando o texto

poético das duas primetras linhas desta estrofe.

FIGURA 69
3* frase (Sec¢do C: Trecho
cromatico
L 2 i i i 1 Preiion oy
%ﬁ'y‘g'r*%r' e e S ===
i SR S ¥ T : L T v

Dann vor  die—sen Lie-dern wei-chet, was ge-schieden uns so weit, unid @i lie - band Herz er-sei-chet, was 2inliz - -bend Herz ge-weiht

Baseado no fato de que hé pontos de apoio melddico em comum, afirma-
se que a primeira semifrase da secfo C (¢. 297-301) € uma variagdo da primeira semifrase

da secdo A (c. 266-269).

A seguir, Beethoven introduziu uma coda (c. 305 a 342), cujo fratamento
dado ao material tematico ¢ tipico de coda. Uniliza fragmentos da terceira frase: o trecho
cromatico aparece duas vezes seguidas e somente depois disto conclul na ténica. A partir
do compasso 314, hd material tematico novo (c. 314-17), ¢ qual cadencia na tdnica,
seguido de sua repetigfo, com cadéncia na dominante {¢. 318~ 321). O mterladio do piano

(¢c. 317-319), levemente variado, é muito bem empregado entre as duas cadéncias.

FIGURA 70
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Em seguida, repete o trecho cromatico da terceira frase, alterando o final.

FIGURA 71
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FIGURA 72
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Dessa forma, constata-se que Beethoven, apesar de repetir ¢ material
tematico musical da primeira cangdo no final do ciclo, deu outra conotagdo a esta

repeti¢io valendo-se do tratamento tipico utilizado na coda.

3.6.8. Plano harméniceo: Veja, a seguir, o plano tonal.
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Observa-se que Beethoven utilizou o acorde de quarto grau para iniciar a
cangdo, antecipando desde j4 o carater dolente que nela se mstaura. Utilizou quase
inteiramente a seqiiéncia harmoénica da introducdo na primeira estrofe, modificando
somente uns poucos compassos (270-272). Outro aspecto curioso é que Beethoven,
mesmo valendo-se de tantas variagGes tematicas, preocupou-se em relaciona-las por
intermédio da harmonia — como se pode constatar nos trechos grifados de amarelo — o que
reforca a relago proxima entre os temas. Beethoven, também, estabeleceu rapidas
passagens modulatorias, passando pelas regides de d6 menor — que foi analisado como

tonica relativa — e Sib Maior na segunda estrofe.

Na segunda parte da canglo, Beethoven recorreu aos mesmos
procedimentos harmo6nicos empregados para a primeira cangfio (c. 295-305) ¢ na coda fez
uso de pequenas variagOes motivicas, porém, sem afastar-se do centro tonmal de Mib

Maior.

3.6.9. Ritmo: Esta cancfio, por nfo ter a forma estréfica caracteristica das cangdes

anteriores, ndo apresenta o recurso de variagdo ritmica no decorrer das estrofes, como

acontece nas cangdes 1 € 3.
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H4 uma introdugdo {c. 258-265) que antecede a primeira estrofe (c. 266-
273) onde a linha superior do piano faz a melodia e a linha inferior, um acompanhamento
em semicolcheias utilizando o baixo de Alberti na maior parte dos compassos.

FIGURA 73

Quando inicia o texto da primeira estrofe (c. 266), as semicolchelas
passam para a linha superior do piano e a linha inferior passa a ser ora com pausas de
colcheias, ora ndo.

FIGURA 74
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Em um trecho da segunda estrofe (c. 278-282), ha a incursio de um ritmo

com carater homofonico formado por sestinas em semicolcheias:
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FIGURA 75
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Em seguida, na terceira estrofe, retorna o ritmo do inicio do texto (1°
estrofe, c. 266), chegando a quarta estrofe (c. 295), a qual apresenta uma repetigdo
tematica da primeira cangfo cujos aspectos ritmicos ja foram tratados anteriormente.
Apenas no trecho final da coda, a partir do compasso 330, aparece novo material ritmico
formado por colcheias em ambas as linhas do piano. Na maior parte, a linha superior
apresenta uma escrita acordal e a linha inferior apresenta uma escrita em oitavas {c¢. 330-

337).

3.6.10. Dinimica: Na primeira parte da cangfo, a dindmica apresenta-se quase
inteiramente em piagno, com ocorréncia de algumas chaves de crescendo e diminuendo.
Ha um crescendo que culmina em um forte no momento em que ocorre a mudanga de
andamento, passande ac Allegro molto e con brio (c. 305). No compasso 329, ha um
contraste brusco, no qual o acorde de dominante esté em piano e o acorde que resolve na
tonica estd em forte. Seguindo, o dltimo trecho (c. 330-342) se mantém em fortissimo,

com acordes sforzando, havendo um diminuendo para piano (c. 337) e, culminando o
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término do ciclo com uma mudanca brusca nos dois Gltimos compassos (341-342).
Observa-se, nesse frecho, um crescendo em quatro tempos passando de pianissimo a um

forte com sforzando.

3.6.11. Timbre: Constatam-se apenas duas indicages na partitura que podem estar

relacionadas a coloragfio timbristrica: “cantabile” e “mit Ausdruck” (“com expressio™).

Na parte do piano, ha algumas indica¢des de pedal: no trecho homofénico
da segunda estrofe (c. 278-282), na transi¢do para a quarta estrofe, durante um acorde de

sib arpejado (c. 294-295) e no trecho final da coda (c. 337-342).

Na coda (apds o c. 305), por meio da repeti¢io do trecho cromético na

parte vocal e da dindmica em piarno, pode-se imaginar um timbre menos legato.

Em rela¢do ao timbre do conjunto, voz e piano aparecem muito unidos
especialmente na primeira estrofe (c. 258-273), cuja linha vocal repete a melodia
apresentada na linha superior do piano durante a introdugdio. As notas desta linha vocal

s30 sobrepostas ou repetidas aqui, igualmente, na linha superior do piano.
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Esse procedimento de repeticdo entre voz e piano ndo acontece na

segunda metade da segunda estrofe, quando ocorre o trecho homofonico (c. 278-282),

sendo a combinagdo harmonica a tnica ligagio.

Na terceira estrofe (c. 284-291), retorna-se a melodia da primeira, com 0s
mesmos elementos de ligagdo timbristica entre voz e piano. Na quarta estrofe (c. 296-
305), quando volta a melodia da primeira cancdo, os elementos de repeticio motivica

entre voz ¢ piano sdo repetidos, bem como o dobramento da linha vocal pela parte do

piano (c. 299-305).

3.6.12. Textura: A textura da linha vocal da-se, em sua maior parte, no modo sildbico,
havendo alguns momentos com notas ligadas silabicamente. No inicio da terceira estrofe
(c. 283-284), por exemplo, a palavra “du” (com 01 silaba) tem uma nota correspondente e,
no compasso seguinte, tem duas notas. Qutras situagdes semelhantes ocorrem com as
palavras “vollen” no compasso 287, “liebend” (c. 302, 304, 308, 310, 311, 312, 322, 326,

328, 331 ¢ 332), “diesen”, (c. 315), “Liedern” (c. 316), “Geschieden” (c. 319).
Quanto a textura do piano, na introducfo {c. 258-265), Beethoven utiliza

acordes arpejados em baixo de Alberti na linha inferior do piano junto a melodia na linha

superior. A partir do imicio do texto da prnimeira estrofe {c. 266), os acordes arpejados
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passam para a linha superior e, na linha inferior, acordes em colcheias, algumas vezes

intercalados com pausas de colcheia.

Na segunda estrofe, a partir do compasso 278, ¢ apresentada uma textura
homof6nica na parte do piano, cuja extensfo mais grave se encontra aqui — ¢. 281 — com o

aparecimento do “fa—-1".

A terceira estrofe retoma o padriio textural da primeira e a quarta estrofe
retorna & melodia da primeira cangdo, cujos aspectos de textura ja foram estudados no
item 3.1.12. No trecho da coda (¢. 305-342) que vai do compasso 330 ao 337, a parte de
piano apresenta uma textura acordal na linha superior, dobramento da melodia vocal e a
linha inferior formada por oitavas. E neste trecho que se encontra a nota mais aguda da
parte do piano (1ab 5). Nos compassos que seguem {c. 338-340), ha uma alteragdo na
textura, a qual torna-se menos densa utilizando colcheia nas linhas do piano, sendo a linha
superior uma linha melodica e a inferior praticamente toda arpejada, sem acordes. Esta
textura é interrompida somente para anunciar o fim (c. 341-42) ~ quatro acordes

seqiienciais de quatro sons em forte na linha inferior do piano.

3.6.13. Relacio texto-misica: Como mencionado anteriormente, a cangdo inicia com um

acorde de subdominante, contribuindo para reforcar o forte apego que Beethoven
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demonstrou ter ac quarto grau por todo o ciclo. Este ponto ainda serd abordado mais

detalhadamente na Conclusio.

Ja fo1 estudado que a primeira ¢ terceira estrofes contém a mesma
melodia, diferentemente da segunda e quarta, que, além de serem diferentes da primeira e
terceira estrofes, sio diferentes entre si. Com base nesta observagédo, pode-se constatar no
texto que ha uma mudanga de enfoque entre as quatro estrofes da cangfio. A primeira e a
terceira estdo relacionadas nfo sO pelo material tematico, como também pelo enfoque
directonado & amada, onde o poeta direciona suas palavras a ela, como pode ser verificado
segundo as expressdes “Nimm sie hin denn, diese Lieder” (Pois toma estas cangdes) e
“Singe sie dann abends wieder” (Canta-as novamente a noitinha), ambas na primeira
estrofe. Na terceira estrofe, este direcionamento também pode ser considerado com base
na expressio “Und du singst, was ich gesungen™ (E se cantares o que eu tiver cantado). E
interessante observar, ainda, que o conteudo destas duas estrofes pede que as cancdes
sejam agora cantadas ndo somente pelo amante, mas que elas sejam cantadas de volta pela

amada. Essa alusdo ¢ feita quando do retomo da primeira cango na quarta estrofe.

Por outro lado, a segunda estrofe, cujo material tematico € utilizado uma
unica vez na cangdo, traz no texto um clima de contemplacdo da natureza, notadamente
uma 1déia bastante diferente das que acontecem nas outras estrofes. Pode-se verificar este

aspecto mediante as palavras “Ddmmrungsrof” (parpura do crepusculo), “blauen See”
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(lago azul) e “Bergeshih” (montanha). Pode-se perceber ainda que nestas palavras ou nas
expressdes das quais fazem parte, vém acompanhadas de termos que provocam uma idéia

de fim e de escuridio.

As 1déias introspectivas do texto combinam com o carater descendente nos
compassos 275 a 278, refor¢ado ainda pelo ritardando e diminuendo neste trecho.

FIGURA 76

Voz

Linha
inferior do
piano

Nas outras vezes em que aparece esta figuragio descendente do piano

nesta cancfo, a linha vocal ndo esta explicitamente descendente.

Mesmo com estas caracteristicas que indicam declinio, Beethoven
preocupa-se em deixar transparecer um sentimento de esperanga. Ele nfo se deixa vencer
pela 1déia de fim, quer dar um fio de continuidade. Este aspecto € muito bem aludido nas

quialteras da linha inferior do piano no trecho que vai do compasso 278 ao 282.
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Dessa forma, ¢ natural que Beethoven tenha utilizado uma musica
diferente para esta estrofe, embora tenha tomado o cuidado de estabelecer alguns vinculos

com as demais, como ja foi constatado anteriormente.

Entretanto, todo senso de ddvida e tristeza que possa ter existido nas
primeiras estrofes desaparece na Gltima. O texto € modificado nos dois primeiros versos

em relagdio a primeira cangdo, lembrando que somente o texto da quarta estrofe é reiterado

aqui na cangio 6.

Comparem-se as diferengas entre os versos das cangbes 1 ¢ 6:

Na cangdo 1:
Denn vor Liedesklang entweichet Pois do som das cangGes fogem
Jeder Raum und jede Zeit, Qualquer espago e qualquer tempo,
Na cangio 6:
Dann vor diesen Liedern weichet Entéio, diante destas cangdes desaparecerad
Was geschieden uns so weit, O que nos separa tanto,

Pode-se vertficar que em ambas as cangdes ha um carater de redencéo,
tedo que 1mpedia o amor €, agora, superado. Beethoven muito bem aplicou essa idéia de
redencdo ao material musical empregado na segunda parte da cangéo 6. O inicio do texto

no compasso 298 ¢ formado pela mesma escrita pianistica da quarta estrofe da primeira
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cangdo, a qual utiliza oitavas arpejadas em colcheia na linha inferior do piano e acordes
sincopados em semicolcheia intercalados com pausas de semicolcheia, resultando em um
ritmo sincopado. O stringendo que prenunciaria o fim da cang¢do somente anuncia a coda

que esta por vir.

A partir da coda (c. 305), j& com o andamento Allegro molto e con brio e
conforme ja foi abordado anteriormente, Beethoven utilizou fragmentos tematicos,
alterando-os e repetindo-os varias vezes e incluindo material tematico novo. O texto
apresenta muitas modificacGes, mas fica noténa a atengdo que Beethoven deu ao trecho
cromatico que, usado duas vezes seguidas ¢ em um andamento rapido, reforga o
sentimento de excitacdo do amante. A partir do compasso 321, Becthoven utiliza este
trecho trés vezes ¢ a segunda vez € feita no piano, reforgando ainda mais a idéia de

excitacdo, até mesmo de loucura por estar prestes a se aproximar da amada.

Beethoven supera-se a si mesmo 20 acrescentar o trecho na parte do piano
a partir do compasso 334, em especial os compassos 336 € 337, com uma seqiiéncia
ascendente de acordes oitavados em forfe, cuja extensdo atinge o ponto maximo,
representado pelo 14 b 5. Alias, no que se refere a extensdo ou tessitura do piano, nota-se
que Beethoven utilizou, nesta canglo, a maior extensdo do ciclo. A nota mais grave, por
sua vez, foi empregada na segunda estrofe, no compasso 281 (Fa —1), contribuindo, assim,

para intensificar o carater introspectivo da mesma.
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CAPITULO 4

ASPECTOS INTERPRETATIVOS
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4. ASPECTOS INTERPRETATIVOS

Com base nas informagdes apresentadas nos capitulos anteriores, neste
capitulo serdo tecidas algumas consideragGes sobre aspectos interpretativos do An die

ferne Geliebte.

O ato de interpretar uma obra musical comega quando ocorre a
decodificagio da partitura, quando se traduz a escrita musical em som. A misica passa de
uma simples notacdo musical, de um papel impresso & viva misica, & arte que emociona o
publico e, conseqilientemente, passivel da expressio inteiramente pessoal e tnica do
intérprete. No entanto, ndo se pretende aqui uma discussio filoséfica a respeito de miisica
¢ intérprete, apenas afirma-se o que de fato acontece na pratica: a miisica passa de notagao

musical ao som propiciado pela execucio musical do intérprete.

Contudo, no ato da performance, o intérprete necessita preocupar-se com
diversos fatores, em particular, a adequagio as exigéncias estilisticas da obra e do

compositor.

Que aspectos musicais sdo importantes ¢ ndo podem ser esquecidos
quanto se interpreta a miisica de Beethoven? Sabe-se que ele € conhecido por ter

pertencido a uma época de transico do periodo Clissico para o periodo Roméntico; sabe-
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se das diferencas entre os pianos de sua €poca ¢ os pianos atuais. Porém, como um mejo
para se poder sugerir uma interpretacdo para o An die ferne Geliebte baseada no estudo
dos diversos aspectos discutidos nos capitulos anteriores, deve-se conhecer um pouco
sobre as praticas de execucdo musical na época de Beethoven, o que serd feito em

seguida.

4.1. Consideracdes Praticas sobre Andamento, Diapasao, Articulagio,

Ornamentacio, Dindmica e Pedal.

Ter conhecimento sobre as praticas de execucfio musical na época de
Beethoven vem a ser importante nao apenas do ponto de vista histérico, mas também de
suma importancia para o intérprete, fornecendo elementos que lhe possam permitir uma
interpretacdo a mais aproximada possivel da concepcio original do compositor. A seguir,
serdo feitas breves consideraches sobre alguns aspectos musicais que possam orientar a
interpretacdo da misica de Beethoven. Serdo discutidos, entdo, andamento, diapasio,

articulacdo, ornamentacio, dindmica e pedal e como estes aspectos se conectam com O

Op. 98.
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4.1.1. Diapasac

Hoje em dia, os intérpretes da misica barroca que utilizam instrumentos
de época tendem a usar a afinacio de 415 Hz para o 14 3, embora seja conhecido que o
padrdo de afinac@o variava muito de uma regido geografica para outra. Por sua vez, o
padrdo de afinacio atualmente aceito para a execugio da misica do periodo cldssico tem
se estabelecido em torno de 427-30 Hz para o L4 3. Em uma conferéncia realizada na
Franca em 1859, foi instituido o padrdo do 14 3 igual a 435. Pode-se concluir, assim, que o
diapasao mais comum utilizado no final do século XVIII considerava o L4 3 um pouco
mais baixo do que o chamado 14 3 440 Hz de hoje, ¢ que houve uma tendéncia de
elevacdo do diapasdo na primeira metade do século XIX.! Contudo, o padrio universal de

afinacdo de 440 Hz para o L4 3 s6 foi estabelecido em 1939.°

Essas conclusdes a respeito dos padrdes de afinacdo da misica do periodo
Classico foram feitas tomando-se por base estudos do violino da época. Constataram que
o brilho de seu som obtinha mais destaque se afinado no padrao 427-30 Hz para o La 3.
Certamente, este raciocinio pode ser aplicado a outros instrumentos. Hoje, a afinacdo do
L4 3 do piano é 440 Hz. Esta tendéncia de subir o diapasao continua hoje, com muitas

orquestras estabelecendo sua afinacdo em torno de 442-3 Hz.

" COOPER, op. cit,, p. 321.

2 SADIE, op. cit.,v. 18, p. 800.
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Da mesma forma, vé-se a questio da tonalidade em que a obra foi
composta. Como se trata de lied, € aceitdvel que a execucdo ndo seja na tonalidade
original. O ciclo foi composto para voz aguda masculina na tonalidade original de Mi
bemol Maior, mas pode muito bem ser cantado por um baritono ou por um baixo. Para
isso existe o recurso de transposicdo. As préprias gravacdes que temos do Op. 98 de
Beethoven sd0 em tonalidades diferentes — uma original, uma outra em Ré bemol Maior ¢
a tltima em D6 Maior - ficando, assim, impossivel determinar um fnico padrdo. Este

autor considera que a mudanca de tonalidade no An die ferne Geliebte nio afeta a

execucio.

4.1.2. Andamento

No que se refere ao andamento, ao passo que Haydn e Mozart utilizavam
expressOes razoavelmente limitadas na sua descricdo, Beethoven alargou a extensdo de
termos, incorporando expressdes que denotavam cardter e atmosfera. Acréscimos nas
indicacdes de andamento passaram a ser comuns na época de Beethoven, ao contrario das
indicagdes restritas ao andamento existentes anteriormente. Alguns exemplos podem ser
citados, como und mit Ausdruck, (“e com expressao”), angenehm und mit viel
Empfindung, (“agradivel e com muito sentimento™), entre outros. A respeito da
velocidade, um allegro no inicio do século XIX era mais rapido que cingiienta anos antes.

Mozart ¢ Beethoven tocaram allegros mais rapido que seus antecessores €, por sua vez,

149



tocaram mais lento que seus sucessores. Rothschild cita um exemplo de uma apresentacio
da Sinfonia Heréica sob a regéncia de Beethoven, que durou “uma hora inteira” e em
algumas gravacdes modernas pode levar até 46 minutos’. Alids, o mundo atual, de uma
forma geral, tem uma forte tendéncia a apressar tudo que demanda um ritmo. Esté-se, por

conseqiiéncia do sistema de vida, muito mais acelerado do que hé duzentos anos.

Nos dias de hoje, com o crescimento ¢ rapidez dos meios de
comunicacao de massa, 0 homem passou a ter um COMPromisso
muito sério com o fator tempo. Todas as profissdes recebem,
diariamente, o impacto de um nimero fantistico de informacoes
que tém de ser captadas, decodificadas e processadas quase
imediatamente,’

Em se tratando do Op. 98 de Beethoven, determinar um andamento ideal
para a execucéo é um tanto ilusério. N&o se tem noticia de que Beethoven tenha precisado
um andamento especifico para 0 An die ferne Geliebte. H4 muitas questdes envolvidas
que impossibilitam tal precisio de andamento. Hi inflexdes no discurso musical, a
presenca do texto, o periodo em que a obra foi composta, ja proximo ao Romantismo, a

maturidade do compositor.

No que se refere as indica¢bes metrondmicas, ha o fato de que o proprio

metrdnomo foi inventado por Maelzel (1772-1838), amigo de Beethoven, por volta de

3 ROTHSCHILD, 1961, p. 9, apud Cooper, op. cit., p. 322.

4 TIMMY, Herbert. Vocé esta cansado ou estressado? <hiip://www.revistaemtempo.com.br/ed_anteriores/
ed9/estressado.himi> {Gitima consulta 25/04/02).
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1813, vindo de seu predecessor, o crondmetro. Beethoven reagiu com grande entusiasmo,
conforme uma noticia no Wiener Vaterlindische, de 13 de outubro de 1813, que dizia:
“Herr Beethoven considera essa invengdo um meio bem-vindo para assegurar a
interpretacdo de suas brilhantes composicdes em todos os lugares nos andamentos por ele
concebidos, que, para seu pesar, tém sido tdo freqiientemente mal c:ornpreend:icios.”5
Cooper afirma ainda que em 1817, Beethoven mandou que publicassem um panfleto (por

Steiner) com indicacbes metrondmicas para suas obras mais importantes compostas até

aquela data.

De acordo com Eduardo Plate® e Cooper’, Beethoven foi o primeiro
compositor a utilizar indicacdes metrondmicas. Conclui, assim, que toda indicacdo
encontrada em musica anterior a Beethoven foi feita pelo revisor da mesma, e nio pelo
autor. Estas informacbes contribuem para reforcar a importéncia que Beethoven dava ao

andamento de suas cbras.

> THAYER, 1967, p. 544 apud Cooper, op. cit,, p. 322.

® PLATE, Eduardo. Metronomo. <hitp:/iwww.violao.hpg.ig.com.br/metronomo.html.> S&o Paulo, 2000.

7 COOPER, op. cit., p. 56.
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4.1.3. Articulacao

A respeito de articulac@o na época de Beethoven, diz-se que as ligaduras
indicavam mais execugdo em legato do que fraseado. Muito se comenta sobre o toque
legato e sonoridade cantante que Beethoven possuia. Newman acrescenta que “Beethoven

esperava mais de suas ligaduras do que a indicacéo de que o legato prevalecesse.”

No ciclo em questdo, as cancées sdo muito contrastantes na articulagio.
Umas contém trechos que utilizam o togque mais “desligado” (inicio da cancdo 3), outras
caracterizam-se pelo extremo legato (primeira estrofe da primeira cangfo, introducéo da

cancdo 6). A maior parte delas refere-se ao fraseado. As articulagdes serdo detalhadas

mais adiante nas especificidades de cada cancao.

4.1.4. Ornamentacao

Nio se pretende aqui continuar uma discussdo antiga sobre a realizacio
dos trinados na obra de Beethoven, assunto de grande interesse discutido pelos pianistas
na milsica deste compositor. O repertdrio pianistico de Beethoven é o que traz mais

indicacdes de ornamentacdo, superando até mesmo suas obras vocais e orquestrais.

& NEWMAN, op. oif., p. 129. “We have already seen several ways in which Beethoven expected more from his slurs
than the indication that legato prevails”.
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De acordo com Newman®, nos trinados de Bach a nota inicial ¢
fregiientemente determinada por qualquer nota que seja dissonante & harmonia e o inicio
na nota superior € proclamado e ijlustrado como regra em quase todos os principais
tratados para teclado do século XVIII, na verdade, do inicio do século XIX, até que
Johann Nepomuk Hummel (1778-1837) expressasse opinides contririas em Sseu
Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel (1828). Naqueles
tratados dos séculos XVIII e XIX, a nota inicial é considerada a nota superior até cerca de
1775. Em qualquer caso, a dissonfincia, que parece ter sido a base principal para
determinar a nota inicial do trinado na época de Bach, tornou-se somente uma base

relativamente incidental na miisica de Beethoven.

Algumas das cancbes do ciclo nfo apresentam sinais de ornamentagéo,
outras, contudo, sdo ricas neste aspecto. A questdo da ornamentagdo serd tratada mais

adiante quando forem discutidas as cancdes, separadamente.

4.1.5. Dinamica

Um dos principais cuidados que o miisico deve ter ao executar a obra de
Beethoven € com a dindmica. Comparando-se partituras de Haydn, Mozart e Beethoven,

verifica-se que o dltimo introduziu alguns recursos de dinfmica que ndo eram utilizados

® ibid. p. 183-1986.
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pelos anteriores. Beethoven faz uso de dinidmicas sidbitas, passando de um piano a um

forte sem preparacio e vice-versa, emprega chaves de crescendo que culminam em um

piano, causando, assim, um efeito surpreendente.

4.1.6. Pedal

Um outro aspecto muito discutido na execucido da obra com piano de
Beethoven € a pedalizacdo. Como ja mencionado anteriormente, Czerny afirma que e¢le
utilizava muito mais pedal em sua execugdo do que estava indicado em suas partituras. H3
ainda uma interessante colocaco de Artur Schnabel (1882-1951), célebre pianista aleméo

tido como muito fiel ao estilo beethoveniano, que diz o seguinte:

O efeito dos usos de pedal exigidos por ele [Beethoven] era
exatamente 0 mesmoO nos instrumentos antigos como € nos novos.
O piano antigo € diferente do piano moderno porque nao se podia
fazer (...) tudo o que se pode fazer em um piano moderno. Neste,
contudo, pode-se fazer tudo 0 que era possivel nos amtigos. As
poucas indicagdes de pedal de Beethoven aparecem apenas
naqueles pontos em que ele sabia que o intérprete normal as teria
considerado condendveis. (...) Ele simplesmente criou o inesperado,
o fantistico, o aventuroso. As indicacdes de pedal sio uma parte
inseparivel da musica e, se nio as observam, a misica é alterada.’

No Op. 98, ha cangdes que ndo apresentam marcacdes de pedal, outras
trazem uma indicacdo aparentemente exagerada, misturando harmonias ou prolongando

notas durante compassos com pausas. Alguns intérpretes modernos alteram essas

© CRANKSHAW, 1961, p. 135-6, apud COOPER, op. ¢it,, p. 342.
154



marcagdes, subdividindo-as em vérias. Serd visto, mais a frente, que as indicacGes de
pedal feitas por Beethoven, mesmo que parecam, 3 primeira vista, excessivas, podem

estar fazendo alusdo ao significado do texto, isto €, podem estar representando a mistura

de sentimentos do poeta ou “pintando” alguma expressdo especifica.

Feitas essas breves consideragdes sobre os aspectos que podem interferir
na interpretacdo da musica de Beethoven, passa-se agora a aplicagdo destes e outros

aspectos diretamente no An die ferne Geliebte.

4.2. Elementos de Interpretacao.

Uma vez que j4 foi feito um esclarecimento prévio a respeito do diapasao
no item 4.1.2., este assunto nao serd mencionado aqui. Outrossim, far-se-do algumas

consideracoes de interpretac@o para o cantor, bem como sugestoes de sonoridade para o

pianista.

135



4.2.1. Cancao 1 — Auf dem Hiigel

4.2.1.1. Andamento

Como mencionado anteriormente no Capitulo 3, o andamento indicado
no inicio da cancdo 1 € Ziemlich langsam und mit Ausdruck, que quer dizer “bastante
lento e com expressao”. Baseado na indicagio de compasso terndrio (3/4), em sua
pulsacdo e nas figuras ritmicas e melédicas utilizadas na cancdo, sugere-se que a
indicac@o metrondmica de seminima seja em torno de 60. Justifica-se esta indicacdo pelo
fato de que, se for muito lento, perde-se a fluéncia da conducdo melédica, e se for muito
rapido, gera-se uma afobacio que descaracteriza o cardter expressivo e contemplativo do

texto.

O acorde inicial deve ser ligeiramente sustentado, visto que d4 a idéia de
uma introduco. No decorrer da cancdo, ha uma intensificacdo ritmica natural, com a
cancdo iniciando com o0 uso de seminimas, passando depois a colcheias e, mais a frente, a
semicolcheias, que dd a impressdo de um accelerando. Por sua vez, o compositor indica
um stringendo apenas no compasso 45, culminando no aflegro no compasso 49. O
stringendo deve ser gradualmente realizado durante quatro compassos até chegar no
tempo allegro, cuja marcagdo metrondmica sugere-se ser em torno de 126. Este trecho em

allegro é formado por arpejos ascendentes em semicolcheias na linha inferior do piano. O

156



efeito provocado pela alteracido de andamento deve ser de bastante contraste, juntamente
dindmica em forte. Para realizar a fermata (c. 52), recomenda-se uma ligeira sustentacio
do tempo anterior (c. 51), preparando essa mudanca ritmica brusca, que passa de
semicolcheia a seminima, enfatizando a diminuicio da dindmica de forte a piano. Em
seguida, recomenda-se realizar a pausa a tempo ¢ apds ela, os dois acordes, e o dltimo
deve prolongar-se um pouco mais para resolver no acorde inicial da cancdo 2. Este acorde
(c. 53) € um ponto de forte tensdo harmdnica e considerado em relacfo a tonalidade de
Sol Maior (segunda cangdo), resulta em um acorde de 6* que resolve em um acorde de

dominante 6/4. Outra questao relevante deste trecho serd tratada no item “pedal”.

4.2.1.2. Articulacao e sonoridade

Para a voz, Beethoven quase néo faz indicacdo referente a articulagdo. Ao
contrdrio da voz, para o piano, apresenta a ocorréncia de muitas ligaduras, notadamente
na primeira € quarta estrofes. Na primeira, o ritmo da parte do piano € formado
predominantemente por seminimas e colcheias. Em razdo do préprio desenho ritmico e

pela disposicdo dos acordes em graus conjuntos, recomenda-se que o toque seja

extremamente legato e cantabile.

Na passagem entre os compassos 10 e 11, durante ¢ interlidio para a

segunda estrofe, visto a articulacdo marcada no compasso 11, deve-se fazer uma

157



alternancia de peso ¢ leveza do brago. Assim, somente o fa inicial ¢ o fa do segundo
tempo devem ser tocados com um pouco mais de peso do braco. As outras notas do

compasso devem ser tocadas levemente.

Na segunda e terceira estrofes, predomina a ocorréncia de pausas
intercaladas com os acordes repetidos. Mais uma vez, o toque em legafo acontece

somente no compasso 18, com o desenho melédico feito por grau conjunto ¢ cromatismo.

No final da quarta estrofe, quando o desenho ritmico volta a ser
apresentado com acordes em semipimas e em grau conjunto, hd uma grande ligadura que
representa legato € fraseado, enfatizando o caréter dolce indicado no trecho e mantendo a
dinimica em piano. No compasso 39 (interliidio que antecede a quinta estrofe), hd a
predominéncia de quidlteras arpejadas com ligadura; neste ponto o toque deve ser

extremamente legato.

Nos dois dltimos acordes que antecedem o inicio da segunda cangio,
observa-se uma articulacdo diferente, caracterizada pelo uso de ligadura e staccato. Estes
acordes tém o caréter de transicfo, nio estando mais na ténica Mi bemol Maior, servindo
assim de preparacdo ao acorde de dominante que im'cié a segunda cancio. Estes acordes

devem, entdo, ser tocados suavemente e em nor legato.
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A respeito da sonoridade desejada para esta cangfio, recomenda-se ao
pianista um toque muito delicado, com os dedos sempre em contato com as teclas e
realizando os acordes como se a mio estivesse “pousando” sobre elas. Deve-se ter o
cuidado de néo atacar o segundo tempo do compasso 5 com muita intensidade. Durante a
passagem em legato dos acordes (c. 35-37), os dedos devem ater-se as teclas 0 maximo de

tempo possivel antes de passar ao acorde seguinte, enfatizando o legato.

4.2.1.3. Ornamentacio

Aqui, os inicos trechos que apresentam uma ornamentacdo sdo os
interlidios realizados pelo piano. Em um total de cinco, apenas o quarto interlddio nao
apresenta a colcheia de ornamentacio. Algumas edi¢Oes trazem a colcheia cortada, outras,
a semicolcheia. Recomenda-se que o valor desta nota seja retirado do tempo anterior, que
¢ o de uma seminima e que tenha a sua duracio igual a de uma semicolcheia, por se tratar

de apojatura. Veja-se na figura abaixo a forma de execugio:
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4.2.1.4. Dinamica

Como ja mencionado no Capitulo 3, a dindmica desta cancio prevalece
em piano, havendo ligeiros crescendos e diminuendos e, no final, um grande crescendo
gue aparece em consonancia com o stringendo. Durante as palavras Seufzer e verwehen,
“suspiros” e “perdem” respectivamente, 0 pianista podera executar com clareza as chaves
de crescendo e diminuendo indicadas na partitura, dando a alusdo de que os suspiros
(crescendo) realmente se perdem (decrescendo). Na harmonia do compasso 28, verifica-
se a ocorréncia de um retardo na resolucio do acorde. Juntamente a forca da palavra
Raume (“espaco”), a qual representa o espago que o separa da amada, o pianista podera
tocar esse primeiro acorde um pouco mais forte, juntamente com o cantor. Entretanto, um
trecho que merece atencdo especial e que caracteriza a dinadmica utilizada na miisica de
Beethoven, € a passagem entre os compassos 37-38, onde hd um crescendo que culmina
em um piano. Neste ponto, recomenda-se um discreto rubato, servindo para realgar ainda

mais a dindmica.
4.2.1.5. Pedal

Como ja foi mencionado anteriormente, de acordo com Czerny,

Beethoven usava muito mais pedal do que estava indicado em suas partituras. Aqui,
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recomenda-se que o pedal de sustentacio seja acionado em quase toda a peca, de acordo

com as mudancas de harmonia e realgando os trechos em legato.

Ha, porém, alguns trechos em que € necessdrio ter mais atencio quanto
ao uso do pedal. Por exemplo, logo no compasso 1, o pedal deve ser acionado exatamente
como estd recomendado na partitura, isto €, nio englobando o terceiro tempo. Durante a
frase in das blaue Nebelland, que quer dizer “a terra azul envolta em neblina” {(c. 3-5), o
pianista poderd permitir que os sons dos acordes se misturem pelo uso do pedal, de forma
gue possam soar com pouca clareza, aludindo a neblina. Na anacruse do compasso 11, o
pianista deve cortar o pedal acionado para o acorde anterior, enfatizando a articulagio do
compasso 11. Ainda neste compasso, deve ser usado um pedal para cada acorde, para que
auxilie na realizacio do legato, mas sem misturar os sons. No compasso 22, o pedal deve
ser acionado a cada meio tempo, para que haja possibilidade de legato, mas sem
prejudicar a ocorréncia das pausas na linha inferior do piano. Nos compassos 47 ¢ 48,
deve mudar quando muda o baixo, em virtude do tempo ji em allegro ¢ 2 presenca de

acordes na linha superior do piano.

Nos compassos que antecedem a cancéo 2 (c. 51-53), recomenda-se que
haja uma pequena cesura entre os compassos 51 e 52. Este procedimento possibilita que
os compassos 52 e 53 sejam pensados como um sé compasso, cuja fun¢do harménica nao

é mais de tonica, mas de um acorde de 6* que resolve na dominante 6/4 do compasso 54.
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Estes acordes representam a transi¢do da cangdo 1 para a cangiio 2, mas, quanto 2

harmonia, € como se ja pertencessem a cangéo 2,

Com relagio ao texto, a representacido pictrica na escrita pianistica

apresentada por Beethoven j4 foi tratada no Capitulo 3.

Para concluir as recomendactes de interpretacdo feitas para a cancgio 1,
ressalta-se que € preciso ter extremo cuidado ao executar esta peca no que diz respeito ao
estilo beethoveniano. Por ser em andamento lento, hd sempre o perigo de uma execucio
com excesso de caracteristicas romdinticas, como, por exemplo, 0 exagero nos rubatos.
Deve-se tomar o cuidado de ndo fazer muitos rubatos, mantendo-se a precisdo ritmica,
sem atrasos desnecessirios, apenas uma acuidade extrema no toque quanto ao legato dos

acordes, possibilitando uma conducao favoravel das frases.

4.2.1.6. O cantor

Nesta cancio, Beethoven descreve o texto poético de maneira muito clara
na escrita da parte do piano, modificando-a de acordo com as mudancas de estados
psicologicos que ocorrem no decorrer das estrofes. Por outro lado, como a linha vocal
apresenta-se sem varia¢3o alguma, isto €, na forma estréfica, o cantor necessita valer-se

de recursos artisticos e expressivos para nao soar repetitivo. Alids, uma das criticas mais

162



ouvidas em relagdo as cancOes mais longas de Beethoven é exatamente a repeti¢ao. De
acordo com Stevens, “apesar da inventividade de Beethoven em variar o
acompanhamento, ¢ apesar da delicada qualidade da linha melddica, a repeticao torna-se
um pouco cansativa.”'’ Portanto, observadas as palavras do texto, vé-se que ha a
predominancia de uma idéia triste, de sofrimento e de separacio, bem como de
contemplacdo da natureza ¢ de ansiedade. Sugere-se ao cantor fazer uso de mudancas

timbristicas na voz, reforcando as idéias contidas no texto.

Por outro lado, alguns dos dltimos versos de cada estrofe representam
momentos um tanto diferentes do restante dos versos. Ao passo que os irés primeiros
contemplam a natureza ou uma situagio, o quarto verso traz uma afirmagio mais enfatica,

ora de alegria — como no exemplo da primeira e segunda estrofes — ora de sofrimento —

terceira e quarta estrofes.

Na terceira estrofe, no verso Und die Seufzer, sie verwehen — “E os
suspiros, estes se perdem” — pelo significado do texto e pelo desenho melddico, ele
poderd utilizar um suave decrescendo no fim das palavias Seufzer € verwehen,

proporcionando, assim, uma idéia de fim.

' MEISTER, Barbara. An introduction fo the art song. New York: Taplinger, 1980, p. 54. “Despite Beethoven's
inventiveness in varying the accompaniment, and despite the tender and moving quality of the melodic fine, the
repetitiousness does become somewhat wearing. in fact this is the criticism most frequently voiced of Beethoven's
fonger songs”. [T.AJ.
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Na primeira e quarta estrofes o cantor poderd realizar um legato mais
intenso, ao contririo da quinta estrofe que, gracas a seu cariter mais marcado da parte do

piano, bem como, o stringendo, devera ser cantada de forma mais enfitica, acentuando as

silabas & medida que cresce na intensidade.
4.2.2. Cancao 2 — Wo die Berge so blau

4.2.2.1. Andamento

Com a indicacdo de andamento Poco allegretto, o compasso em 6/8, o
desenho ritmico com predominéncia de colcheias e o carater de contemplaciio da natureza
verificado no texto, sugere-se a indica¢io metrondmica de seminima pontuada em tormo
de 56. Dessa forma, pode-se dar continuidade ao fraseado sem ficar demasiado lento, ao
mesmo tempo em que possibilita um contraste quando ¢ andamento sofrer uma alteragéo
na terceira estrofe (c. 86 ao 98). No compasso 84 hé a indicacdo de um stringendo,
culminando no allegro a partir do compasso 86. Para este novo trecho, indica-se a
marcacao de seminima pontuada em torno de 76. Em se tratando de um allegro em
compasso composto com predominéncia de tercinas (diferente, por exemplo, de um
allegro em compasso 3/4 formado por seminimas), e com a finalidade notéria de contraste
que € pedida através da alteracdo do andamento e da dindmica, justifica-se essa marcagéo.

No compasso 92, hé 2 indicacio poco adagio, ficando a pulsagfio, portanto, mais lenta que

164



o inicio, de seminima pontuada em torno de 40. Sugere-se esta indicagio com base no
contraste sibito de andamento exigido pela forte tensdo harmonica que € provocada pela
seqiiéncia de acordes diminutos. Logo em seguida (c. 93), volta o tempo répido, e no

tltimo compasso (c. 99) retorna o poco adagio.

4.2.2.2. Articulacio e sonoridade

Existem poucas ligaduras na parte de piano e nenhuma na parte vocal,
exceto aquelas que prolongam o tempo da nota. Hd somente dois trechos nos quais
Beethoven escreveu a articulago do piano: sfo eles os compassos 70, 71 e o 91. No
primeiro trecho, a ligadura serve mais para separar as notas repetidas do que como

indicacao de legato;

FIGURA 78
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No outro trecho, Beethoven enfatiza o mi bemol, que representa a nona
do acorde. Assim, o pianista nfo se deve preocupar tanto com o toque legato, uma vez
que o cardter homofonico implica em um toque rnon legato, ligado apenas com o pedal,
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evitando uma sonoridade pesada. O pianista deve sustentar 0 som com as mios apenas

nas seminimas pontuadas.

O acorde inicial € a preparacdo para a curta introdugio que apresenta o
tema da linha vocal. Ele deve ser tocado ndo como um final de frase, mas como um
comeco. O gesto do pianista deve conduzir o som para o acorde seguinte. Pelo préprio
desenho ritmico, formado por colcheias e seminimas pontuadas, a tendéncia natural € que
o0 pianista d€ uma idéia de término de frase em cada nota de maior duragio. Mas isso ndo
deve acontecer; ao contririo, ele deve conectar as seminimas pontuadas com as colcheias

que vém a seguir.

No dltimo compasso (99), o pianista ndo deve esquecer de cortar ¢ som

de acordo com a pausa de colcheia, proporcionando a divisdo entre as cangdes 2 e 3.

4.2.2.3. Ornamentacac

Nio ha notas de ornamentacio escritas nesta cangao.
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4.2.2.4. Dinamica

Um dos desafios desta cangéo é o pianista conseguir manter a dinfmica
em pianissimo durante a maior parte do tempo. Mas hd um importante detalhe que nio
deve ser esquecido: as marcacgdes de pianissimo referem-se 8 macrodinimica, uma vez
que a microdindmica contém muitas variacdes com o uso de chaves de crescendo e
decrescendo seguindo o desenho melddico da parte do piano. Todavia, juntamente com o
stringendo (c. 84), ha o inicio de um grande crescendo (c. 85-99), com o uso, ainda, de sfz
no acorde diminuto do compasso 92. Se, por um lado, o pianista deve ter o cuidado de nio
crescer rapidamente, correndo o risco de encobrir o canto, por outro, deve ter o cuidado

de ndo explodir a sonoridade em forte, visto que o crescendo preparatdrio dura quinze

compassos (c. 85-99).
4.2.2.5. Pedal

Uma vez que foi recomendado o toque non legato ligado apenas com o
pedal e por ser a escrita pianistica, na maior parte, homofonica, o pedal deve ser
cuidadosamente acionado com o propésito de ndo misturar as harmonias presentes nos
acordes. Mesmo nos trechos em que a indicacio de pédal dura dois compassos e meio

(c. 80-82), o pianista deve ter o cuidado para ndo misturar os sons de forma excessiva.
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4.2.2.6. O cantor

A grande surpresa dessa cang¢io é o recurso utilizado na segunda estrofe
por Beethoven, designando ao cantor a realizacdo de um pedal de dominante (da
tonalidade da subdominante D6 Maior), no qual ele executa a melodia com 0 mesmo

ritmo da estrofe anterior, porém, em uma iinica nota.

Se o texto for bem observado, constatar-se-d4 que hd uma significativa
diferenca de estados psicolégicos entre as estrofes. Esse aspecto ja foi discutido no
Capitulo 3. Nota-se que o texto da segunda estrofe, em especial, ¢ muito mais intimo,

silencioso. Isso € muito bem representado pela nota de pedal executada pelo cantor.

Na primeira estrofe, o texto poético apresenta um cariter de
contemplacio da natureza, que poderd ser representado na voz pelo legato e pela
dindmica sempre em piagno. A terceira estrofe, por sua vez, caracteriza-se pela ansiedade.
Juntamente a dindmica em constante crescendo, o cantor poderd acentuar as silabas e

consoantes, contribuindo para a alusio deste cardter ansioso.

Como foi mencionado no item 4.2.2.4, ndo ha marcacdo de dindmica na
parte da voz. Entretanto, como foi observado acima, gracas aos estados psicologicos e

paisagens descritas no texto, bem como ao fato de a parte de piano indicar pianissimo
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durante quase toda a cancdo, o cantor deverd, também, manter uma dindmica mais

proxima do piano.
4.2.3. Cancao 3 ~ Leichte Segler in den Hohen

4.2.3.1. Andamento

Conforme foi visto no Capitulo 3, o andamento desta cangao € o Allegro
assai. De acordo com a figuracio ritmica baseada em tercinas, bem como a linha
melédica da voz — que € composta por colcheias (cantadas e de pausa, intercaladas) —
recomenda-se que o andamento tenha a seminima em torno de 152. Ao contrério das'
cancOes anteriores, nesta Beethoven indica mais variacdes no andamento, como, por
exemplo, o ritardando {c. 130, 132, 140, 142 e 150). A partir da terceira estrofe, quando
a tonalidade fica em 14 bemol menor, hid uma sensacio de diminuicao da pulsacio, uma

vez que a figuracdo ritmica principal passa de tercina 2 seminima.
4.2.3.2. Articulacao e sonoridade

Apenas poucos trechos trazem sinais de articulagio marcados por
Beethoven. Um deles € o acento com sfz nos compassos 111 e 113 em ambas as linhas da

voz e piano. Ainda no compasso 113, a linha inferior do piano apresenta uma ligadura a

169



qual recomenda-se que seja interpretada ndo apenas como indicacdo de legafto, mas
também de fraseado, realcando a passagem sib-1ab-sib em grau conjunto. Um outro trecho
para o qual recomenda-se a mesma linha de execuco é o compasso 123, com a passagem
sol-1ab-sol. Qutras passagens que utilizam ligadura de legato s8o durante os compassos
126, 128 e 132-33. No trecho que vai do compasso 116 ao 119, outro tipo de articulagio é
o indicado, com as ligaduras realcando o ritmo pontuado. Assim, o pianista devera

colocar um pouco mais de peso de braco no inicio das ligaduras.

Deve-se lembrar que, visto o andamento ripido e a figuracio ritmica de
colcheia entrecortada com pausa de colcheia na maior parte da cancéo, tanto na linha
inferior do piano quanto na linha da voz o toque para a linha inferior do piano deste

trecho sera muito préximo ao do staccato.

4.2.3.3. Ornamentacao

Nao ha notas de ornamentagao escritas nesta cancio.

4.2.3.4. Dinamica

Encontram-se marcas de dinfimica em toda a peca. E importante que o

intérprete obedeca a estas marcagdes e, uma vez que as chaves de crescendo ¢
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diminuendo vEém escritas, recomenda-se, também, crescer e diminuir somente quando
pedido. Quando a tonalidade passa a 14 bemol menor e¢ o ritmo principal passa a
seminima, o pianista deve ter acuidade no toque, mantendo os dedos colados nas teclas

para ndo deixar escapar mais som que o necessario e contribuindo para o toque legato.

Como na cancdo 1, vé-se novamente a palavra Seufzer (suspiros), aqui
representada na parte de piano (c. 138), conforme foi visto no Capitulo 3. O pianista
deverd entdo realcar a figura ritmica, tocando-a um pouco mais forte. J4 no compasso
139, de acordo com a palavra vergehen, que significa “evaporam”, o pianista deve realizar
o diminuendo escrito, deixando quase desaparecer o som em direcdo ao pianissimo do

COompasso seguinte.

4.2.3.5. Pedal

Nota-se que ndo hd indicacdo de uso do pedal na primeira e segunda
estrofes (c. 102-123). Neste trecho, pode-se observar a movimentacgo ritmica e melddica
formada por tercinas na linha superior do piano enquanto hé colcheias entrecortadas por
pausas na linha inferior ¢ linha da voz. Entretanto, hd dois momentos em que hi uma
pequena alteracfo ritmica e¢ melddica. Sdo eles os compassos 113 e 123, os quais
antecedem o inicio da estrofe seguinte. Neles, verifica-se um caréter legafo através da

ocorréncia de seminimas conectadas por uma ligadura em vez de colcheias intercaladas
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com pausas. Por este motivo, mesmo nio havendo uma marcacdo escrita de pedal,
recomenda-se que ©O pianista utilize o pedal de sustentacdo como auxilio & execucdo em
legato, possibilitando, ainda, a diferenciagio entre uma estrofe e outra, pois, como ji foi
mencionado anteriormente, estes compassos sio finalizacGes de estrofes. O pianista

poderd optar por ndo utilizar pedal nestes compassos. Contudo, este autor considera que

ficard mais dificil realizar o legato pedido.

No inicio da terceira estrofe (c. 124), quando muda o ritmo, o pedal é -
marcado com duracio de dois compassos, embora existam mais pausas que notas. Aqui,
de acordo com o significado do texto — que fala em “parar” (stehen), — pela escrita
pianistica e pela mudanga de tonalidade, o pianista poderd acionar meio pedal, mudando
completamente o clima da peca. Na continuacdo dessa estrofe (c. 126-132), o pianista
poderd ainda acionar 0 pedal para auxiliar a execucdo dos acordes em legato. Ja no inicio
da quarta estrofe (c. 134), muda a figuracdo ritmica — que alude ao vento, conforme foi
visto no Capitulo 3 — havendo novamente a marcacdo de pedal durante dois compassos. O
pianista poderd acionar meio pedal e permitir que os sons se misturem, refor¢ando, dessa
maneira, a idéia de vento mencionada no texto. Uma vez que a dindmica estd em
pianissimo e que durante estes dois compassos a harmonia permanece a mesma, ndo hé
uma mistura excessiva de sons, ao contririo, a mistura reforca a idéia do texto. Ha ainda

dois trechos que podem ser pensados da mesma forma: o inicio da Gltima estrofe, (c. 144-

172



145) apresentando a marcacio de pedal durante estes dois compassos, e os compassos 147

a 149.

4.2.3.6. O cantor

Nesta cancdo, hd diversas indicacdes escritas pelo compositor que
norteiam a interpretacdo. Mesmo assim, apesar de o cardter da maior parte desta cancio

ser destacado, € necessirio ter atencdo quanto as notas em colcheias ou em seminimas,

fazendo legato nas tdltimas.

4.2.4. Cancao 4 - Diese Wolken in den Hohen

4.2.4.1. Andamento

Esta cangdo deve ser executada em um andamento ndo muito rapido, de
acordo com a indicacido de Beethoven - “Nicht zu geschwinde, angenehm und mit viel
Empfindung” (Ndo tio rapido, agraddvel e com muito sentimento). E importante que se
tenha em mente a divisao ritmica baseada em tercinas no compasso 6/8, para que, assim,
possa-se estabelecer uma pulsagdo cdmoda. Recomenda-se que o andamento tenha a
pulsacdo fundamentada na seminima pontuada em torno de 84. Salienta-s¢ ainda que,

devido a propria escrita pianistica, corre-se o risco de o andamento sofrer alteracbes. Por
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exemplo, em um trecho da primeira estrofe {(c. 155-159), o pianista tem que executar
mordentes. Ja no trecho correspondente da segunda estrofe (c. 166-170), existem oitavas
arpejadas em vez de mordentes. A canclo termina com um significativo aumento do

andamento, preparando para o vivace da canc¢io seguinte.

4.2.4.2. Articulacao e sonoridade

A articulagdo desta cangdo estd diretamente ligada ao uso do pedal, de
acordo com a opiniao deste autor. Devido & pulsacio trangiiila do andamento, ao pedal
harménico de dominante no inicio de cada estrofe e pela prépria escrita pianistica,
formada ora por oitavas arpejadas, ora por acordes, ora por seqiiéncias melddicas em grau
conjunto, fica subentendido o uso do pedal em boa parte da peca, sempre considerando a
movimentagdo harménica. Esse fator, certamente, influencia o resultado sonoro que se

deseja alcancar.

Ha muitas ligaduras por toda a cancéo indicando legato e fraseado. Em
alguns casos (c. 160, 161, 163, 165, 172, 174, 176) — quando, em um grupo de tercinas, a
ultima é staccato — ndo € necessario que o pianista faca um som seco, até porque elas
estdo sempre no tempo fraco. Este aspecto contribui para reforcar o cariter de leveza

contido no texto.
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Com relagdo a sonoridade, deve-se saber diferenciar o toque leve do
toque com peso. Na maior parte desta cancio, os tempos fortes sdo executados com peso
e os tempos fracos com um toque leve, com excecdo dos compassos em que hd a
ocorréncia de sincope, como € o caso dos compassos 164, 175, 186. Outra excecio
acontece nos compassos 188 ¢ 189 nos quais, pela alteracdo de andamento, pelo cardter

homof6nico e pela indicacio de crescendo, nao hé a necessidade de utilizar um toque leve

no tempo fraco.

4.2.4.3. Ornamentacio

Os mordentes apresentados no trecho que vai do compasso 155 ao 159
devem ser tocados na cabeca do tempo no qual estao indicados, isto €, sem que sejam

antecipados. Eles aludem ao gorjeio dos péassaros referidos no texto poético e devem ser

tocados rapidos, claros e leves.

4.2.4.4. Dinamica

Um aspecto de dindmica para o qual se chama a atencio € o que estd
relacionado aos tempos sincopados (por exemplo, c. 164). A sonoridade do forte tem que
ser ressaltada mediante uma pequena cesura antes da sincope em forte. De uma forma

geral, a dindmica esta interligada com o fraseado, assim, mesmo no trecho em piano —
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como, por exemplo, os inicios das estrofes — ha incursdes de crescendos ¢ decrescendos,

representando a microdindmica.

4.2.4.5. Pedal

Em se tratando do pedal, constata-se que nédo hd indicac@o nesta cancio.
Entretanto, conforme explanagao no item 4.2.4.2., o pedal podera ser utilizado em varios
trechos. Deve-se, porém, ter o cuidado de nao utilizd-lo de forma excessiva, evitando que
os sons se¢ misturem demasiadamente e valendo-se sempre da harmonia e da articulacio.
Em muitos trechos o pedal serd utilizado como auxilio para o legato, como, por exemplo,

nos compassos 159 a 162, 164 a 187, ligando algumas passagens com acordes ¢ com

intervalos maiores que uma oitava.

4.2.4.6. O cantor

E interessante observar o que acontece no dltimo verso de cada estrofe:
ocorre um pedido ou um desejo, ao contrdrio dos trés primeiros versos de cada estrofe,
que possuem carater de contemplacio. Assim, 0 cantor poderd executar esses Gltimos
versos de uma forma mais enfética, representando de fato um pedido ou um desejo. Para
que o cardter de leveza prevaleca em toda a cancfo, o cantor deverd evitar ¢nfase

exagerada nos tempos fortes, isto €, nas seminimas.
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4.2.5. Cancio 5 — Es kehret der Maien, es bliihet die Au

4.2.5.1. Andamento

A cangdo inicia de forma incisiva com o andamento vivace, cuja pulsacio

€ decorrente do accelerando dos compassos finais da cancdo anterior (c. 187-189).
Devido a escrita sincopada dos dois compassos iniciais (c. 190-191), recomenda-se que o

pianista ndo faga um accelerando neste trecho. Os dois compassos com a ocorréncia da

fermata (c. 192 ¢ 194) também devem ser diferenciados na duracdo, porque o primeiro

pertence ao vivace e o segundo, ao poco adagio. O fator primordial na introdugio € o

contraste da textura, dindmica e as mudangas de andamento. Com base na predominéncia

de seminimas e colcheias e em virtude do cariter melédico, sugere-se a indicacio

metrondmica em torno de 144 para o vivace e em torno de 66 para o poco adagio.

Na terceira estrofe (c. 239-254), verifica-se a ocorréncia de duas
marcacgOes de ritardando. A primeira estd em um ponto cadencial e tem duracio de trés
compassos {c. 244-246), em seguida, retornando o fempo primo; a segunda, com duracio
de cinco compassos (250-254), dura quase a segunda semifrase inteira e culmina no
adagio. Para a segunda indicac@o, recomenda-s¢ que a alteracdo seja feita de forma
gradual e, ao chegar no compasso 254, o andamento ji deve estar no adagio, o qual

recomenda-se que seja um pouco mais lento do que o poco adagio da introdugao. Assim,
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sugere-se a marcacio metrondmica em torno de 52, levando também em consideracio a

mudanga de regido tonal para dé menor.

4.2.5.2. Articulacéao e sonoridade

Nesta cangfo, as ligaduras indicadas pedem ou uma articulacio legafo ou
fraseado. A que merece destaque € a longa ligadura marcada na introducio (c. 198-201).
O seu final coincide com o final do trecho com pedal de dominante e, por este motivo,
sugere-se fazer um atraso do tempo antes do compasso 202, mostrando assim o inicio de
uma nova harmonia ¢ de uma nova frase. A partir do compasso 202, a ligadura indica um
pouco mais de peso para as seminimas que representam os tempos fortes do compasso.
No compasso 209, a ligadura representa a resolug@o do acorde no final de frase. No final
(c. 254-257), durante o trecho em adagio, as ligaduras acompanham as mudancas da

harmonia seja na mudanca do acorde (c. 255) ou na cadéncia dominante-tonica (c. 256).

4.2.5.3. Ornamentacio

Os sinais de ornamentacio estdo concentrados na introdugdo, com
excecdo do compasso 237. S8o, em sua totalidade, trinados com ou sem resolucéo. A
principal questdo a ser discutida aqui € a respeito da nota que inicia o trinado, a nota

consonante ou dissonante & harmonia. Em algumas gravacdes atuais, como a gravagio de
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Dietrich Fischer-Dieskau (1925), os trinados sdo executados comecando pela nota
dissonante (superior). Todavia, por se tratar 0 Op. 98 de uma obra do terceiro e dltimo
periodo composicional de Beethoven e baseado no que foi discutido no item 4.1.4.,

recomenda-se que o trinado inicie com a nota consonante (principal).

4.2.5.4. Dinamica

Ha wviarios trechos nesta cancdo nos quais a dinimica mostra-se
surpreendente, caracterizando o estilo beethoveniano, no qual, apdés um crescendo vem
um piagno. Esses trechos estdo, geralmente, no inicio de cada estrofe (c. 201, 220, 237),
com excecdo do que € indicado no compasso 250. Recomenda-se, assim, a atencao do

pianista para cada pigno subito, favorecendo, dessa forma, a assimilacio do efeito

pretendido por Beethoven.

Nas finalizacbes de frase, também se recomenda fazer um decrescendo,
enfatizando a resolucdo harmoénica ¢ anunciando a frase que vem em seguida. E o caso

dos compassos 209, 210, 227, 228, 245, 246 ¢ 254.
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4.2.5.5. Pedal

Uma questio interessante quanto ao uso de pedal nesta cangdo diz
respeito aos trechos correspondentes ao inicio da primeira e segunda estrofes (c. 202 ¢
220, respectivamente). Nestes trechos, Beethoven faz uma marcacdo de pedal que se
prolonga durante seis compassos, cuja harmonia alterna-se entre tdnica e dominante. Este
autor considera que esse efeito requerido por Beethoven € diferente da situagio
semelhante que ocorre na cancdo 3, na qual também had marcagbes longas de pedal,
porém, aquelas estdo dentro de uma harmonia apenas ~ 14 bemol menor ou a dominante
Mi bemol Maior. No caso deste trecho, mesmo observando que o texto fala de campos,
brisas, riachos, isto €, paisagens que poderiam ser aludidas com uma mistura de sons na
escrita pianistica, recomenda-se que o uso do pedal seja secionado ou mesmo que o trecho
seja executado sem pedal algum. Nos demais trechos da cancfo, o pedal deve ser
acionado de forma que ndo misture as harmonias ¢ obedeca 2 escrifa ritmica e melddica

do piano, observando ainda que ndo hd mais grandes ligaduras como a apresentada na

introducao.

4.2.5.6. O cantor

Deve-se deixar prevalecer o cariter de leveza por toda a cancio. Como

ndo hé ligaduras para a parte vocal, o cantor pode valer-se da articulacio marcada para a
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parte de piano, ou seja, acentuar ligeiramente as notas mais longas — seminimas —

realgando, dessa forma, a idéia de balango proporcionada pela figuracdo melddica e

ritmica do piano.

Conforme ja foi visto no capitulo 3, a tinica vez em que o cantor refere-se
a primeira pessoa do singular ¢ na terceira estrofe, na frase “Nur ich kann nicht ziehen von
hinnen” (“Somente eu ndo posso sair daqui”) nos compassos 243 a 245. E uma idéia triste
que deve ser ressaltada em meio a tantos versos de contemplagdio da felicidade da
natureza. A frase “Nur unserer Liebe kein Friihling erscheint” (“Somente a0 nosso amor

nenhuma primavera aparece”), nos compassos 248 a 250, devera ser tratada da mesma

maneira.

4.2.6. Cangiio 6 — Nimm sie hin denn, diese Lieder'

4.2.6.1. Andamento

Com a indicagdo cantabile apresentada no inicio da primeira parte, esta
cangdo € a que possui 0 maior namero de inflexdes no andamento, tornando, assim,

bastante complexo determinar uma pulsacio ideal para sua execugdio. Entretanto, este

2 A canciio 6 sera considerada como dividida em duas partes: a primeira até o compasso 285 (na fermata) e a
segunda {onde retoma o tema da primeira cangdo) até o final.
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autor considera que, baseado na figuragdo de semicolcheias em cantabile, a pulsagio de

colchela devera ser em torno de 76 .

No inicio da segunda estrofe (a partir do ¢. 275, com anacruse), o
ritardando devera ser realizado gradativamente até o molto adagio no compasso 283,

retomando subitamente o tempo primo no compasso seguinte.

O compasso 283 (inicio da terceira estrofe), considerado como uma
transiciio para o retorno da melodia da primeira estrofe, tem a indica¢fo de andamento
molto adagio. Por causa do cariter solene determinado pela figuragdo melddica — com o
uso de cromatismo em unissono —~ e do carater transitéorio da harmonia, sugere-se que a
indicagdo metrondmica deste compasso seja de colcheia em torno de 50. A terceira estrofe

(c. 284) inicia com O fempo primo.

Na segunda parte da cangfo, retorna o andamento da primeira cangdo,
vindo, logo em seguida, o stringendo (c. 301) e o Allegro molto e con brio (¢. 305). O
pianista deve acelerar a velocidade deste stringendo gradativamente durante os quatro
compassos de sua duragdo. Devido a figurag@io ritmica ¢ melddica na parte inicial do
Allegro molto e con brio, formada por colcheias e seminimas com desenho cromatico na
linha superior do piano, a pulsacdo da seminima pode chegar em torno de 152. Deve-se

atentar para a realizagdo das fermatas nos compassos 321 e 329. Por apresentarem uma
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dindmica sibita e a harmonia na dominante, recomenda-se que o tempo anterior seja

ligeiramente sustentado.

4.2.6.2. Articulacdo e sonoridade

Nesta cangfio, as ligaduras indicadas representam fraseado. O toque
legato deve ser aplicado em toda a primeira parte da cangdo, atendendo ao carater
cantabile. Na introducio (c. 258-265), devera destacar um pouco a melodia da linha
superior em relacdo ao acompanhamento com baixo de Alberti. O pianista devera ter
bastante acmidade em seu toque, deixando os dedos sempre em contato com as teclas,
possibilitando, dessa forma, uma sonoridade aveludada e cantabile do piano, como
requerida nesta cangfo. A passagem homofénica em pianissimo (c. 278-282) devera ser
executada também com extremo cuidado, evitando, assim, uma sonoridade pesada, ja que
neste momento, o texto alude ao Gltimo raio que se apaga atras da montanha, ou seja, €

um referencial sonoro longinquo, muito bem representado pelo pignissimo.

Na segunda parte, sobretudo no Allegro molto e con brio (c. 305),
permanece o legato, embora o carater ndo seja mais canfabile, e sim, brithante. Durante o
trecho final da segunda parte (a partir do ¢. 330), é preciso que o pianista enfatize as

articulagGes contrastantes — legato (c. 334-335, 337-341) e staccato (c. 336-337).
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4.2.6.3. Ornamentacio

As Unicas notas de ornamentagiio que aparecem nesta cangdo e que nio
foram estudadas ainda sdo aquelas em forma de gruperto presentes no compasso inicial da
introdugdo (c. 258). Sua execugdio devera ser realizada rapidamente, antecedendo a
segunda colcheia do compasso, de forma a nfio interferir na pulsagio da melodia da linha
superior da parte do piano. O outro caso de omamentagdo ¢ o que aparece na segunda
parte da cangdo, durante o interlidio, mas sua execucfio ja foi discutida anteriormente no

item 4.2.1.3.

4.2.6.4, Dinamica

Em quase toda a primeira parte, a dindmica permanece em pianissimo,
em especial na segunda estrofe. Como nas outras cangdes, pode-se perceber os efeitos
surpreendentes de dindmica — um piano antecedido por um crescende. Além das ligaduras
de frascado, ha chaves de crescendo e decrescendo em muitos trechos da cangio, 0 que
ocasiona muitas inflexdes na microdindmica, embora a macrodinidmica permaneca em

piano ou pianissimo. O pianista deve ter o cuidado de manter o clima de leveza

provocado pelo pianissimo.
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Contudo, na segunda parte, deve ser capaz de mostrar o contraste atraveés
das dindmicas subitas e realizar o trecho em fortissimo (c. 330-336) com bravura. Devido
a dindmica em fortissimo e ao carater homofonico da parte de piano, este trecho difere de
qualquer procedimento ja uttlizado no ciclo. Deve ser tocado com vigor, como uma coda,

fora dos padrdes do restante da obra, aludindo, possivelmente, a uma redengdo ao amor.

4.2.6.5. Pedal

Na primeira parte desta cancgdo, Beethoven faz indicagles de pedal de
sustentagio apenas no longo trecho de ritardando (c. 278-282) e no arpeggio dos

compassos 294 e 295, exatamente na passagem da primeira a segunda parte.

Na segunda parte, hd somente uma indicacdo de pedal, que vai do
compasso 337 ao final. Entretanto, recomenda-se que ela seja secionada de acordo com a

harmonia ¢ realcando o /egato, evitando, assim, uma mistura excessiva de sons.
Além das indicagOes explicitadas pelo compositor, o pianista deve

acionar o pedal em muito mais trechos do que esta indicado, tendo sempre o cuidado de

nAo misturar as harmonias, como ja foi mencionado nas cangdes anteriores.
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4.2.6.6. O cantor

Esta ¢ a Gnica cang®o em que a linha melodica da voz nfo estd composta
estroficamente. De acordo com o texto, a segunda estrofe (c. 274-282) ¢ a que apresenta o
carater mais introspectivo da cancfo. O poeta ndo se dirige & amada como nas estrofes 1 e
3; ao invés disso, descreve elementos da natureza de uma forma muito intimista, fazendo
prevalecer a idéia de término. Recomenda-se que, neste trecho, o cantor dé especial

énfase 4 leveza da voz.

Na segunda estrofe, observa-se a escrita homofénica na parte do piano
nos compassos 278 a 282, onde cantor ¢ pianista devem procurar um timbre que ajude a

transmitir a idéia de afastamento, distdncia, siléncio, fim, resignaco descrita no texto.

Por outro lado, a segunda parte (c. 295-342) devera ser executada com
bravura, observando-se as indicagdes escritas pelo compositor. De uma forma geral, o
cantor devera estar particularmente atento as indicagOes de andamento e dindmica,

conforme ja foram tratados acima.
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CONCLUSAO

O trabalho que ora se finaliza partiu do interesse deste autor com relagio
aos procedimentos composicionais utilizados por Ludwig van Beethoven para descrigéo
do texto poético de Alois Jeitelles no ciclo de cangdes An die ferne Geliebte, com especial
énfase no acompanhamento pianistico. Com base em uma analise de diversos aspectos
musicais de cada cancfo e na relagdo texto-musica, teceram-se algumas consideracdes

sobre os aspectos interpretativos desta obra.

Com esse intuito, o trabalho foi dividido em guatro partes: uma historica,
na qual se contextualizou o momento de criacdo da obra em questfo mediante recortes
temporais da vida do compositor, falou-se da forma Lied e de Beethoven enquanto
compositor de Jieder € em que se comentou sobre as diferencas entre os pianos da época
de Beethoven ¢ os pianos modernos. Na segunda parte, aprofundou-se o conhecimento
sobre o ciclo, relacionando as cangOes, fornecendo caracteristicas do poeta e fazendo-se
menglo as edigbes ¢ publicagdes da obra. Na terceira parte, fez-se uma anélise de cada
cangdo, sendo abordados varios aspectos musicais, éomo texto poético, nimero dos
compassos, extensdo vocal, tonalidade, forma, andamento, estrutura fraseoldgica, plano
harménico, ritmo, dindmica, timbre, textura, culminando na relacdo existente entre texto ¢

musica, em particular, como Beethoven relacionou texto e mitsica no acompanhamento
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pianistico. Por fim, na quarta parte, foram considerados alguns aspectos interpretativos da

obra, com énfase na parte pianistica ¢ baseados na relagfo texto-musica.

No primeiro capitulo, verificou-se que Beethoven, mesmo diante de
sérios problemas pessoais — 0S quais ocasionaram o seu siléncio composicional — foi
capaz de produzir uma obra vocal de tamanha qualidade, servindo de grande estimulo aos
compositores de lieder que se seguiram. Ressaltou-se a importancia de Beethoven no
desenvolvimento do Lied, inovando com o termo “ciclo de cangSes”, caracterizando o
estilo beethoveniano com as varia¢gdes no acompanhamento pianistico, e utilizando dois
métodos inovadores: os interlidios do piano entre as cangdes € a retomada do tema inicial
no final da Gltima cang¢do, contribuindo para estabelecer a forma ciclica, tdo difundida no

século XIX.

Qutro aspecto discutido neste capitulo foi o concernente as consegiiéncias
de se interpretar a musica de Beethoven em pianos modernos, onde se constatou sensiveis
diferencas na fabricagdo, mecanismo ¢ sonoridade. Provavelmente, Beethoven utilizou
um piano Streicher para a composi¢do do ciclo. Contudo, nos pianos modernos, alguns
ajustes se fazem necessarios quanto ao uso de pedal, diferenciagdo da dindmica e timbre,

visto que possuem maior capacidade sonora e de ressonancia.
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O segundo capitulo relatou um pouco da personalidade do poeta e sua
proximidade a Beethoven. Apds ser constatada uma relagfo estreita entre as cangdes do
ciclo, afirmou-se que ele foi composto de forma simétrica e arquiteténica. Para uma
methor assimilag@io desta premissa, observe-se a tabela comparativa a seguir, cujo teor

apresenta também um resumo dos procedimentos utilizados no ciclo, alguns deles que

foram estudados no Capitulo 3.

Cangdio 1 Cancie 2 Cangifio 3 Canciio 4 Canciio 5 Cangio 6
Tonalidade [MibM Sol M LabM LabM D6M MibM
Numerode [4(+]) 3 5 3 3 4
estrofes
Ritmica trocaico anapesto {frocaico trocaico anapesto frocaico
poética
Nimerode {4 6 4 4 6 4
linhas por
estrofe
Idéia do Contemplacio; | Montanhas, | Agentes que | Ele deseja Més de Maio: a2 | As cangdes sfo
Texto Buscada Vales e transmitem a | ser levadoa | angistia do agora cantadas
Amada; Florestas que |amada sua ela pelos amante € nfo para
Desejo de o separam da | saudagdo, sua | passaros, contraposta ac | {ransmitir a dor
cantar cangles | amada. imagem, sua | acaricid-la florescimento do amante, mas
que mostrem tristeza, com o vento |da Primavera | para serem
sua dor. suspiros e € Ver sua cantadas de
lagrimas sem | imagem no volta
fim, riacho. pela amada.
Piano Mudancade | Estrutura Mudanca de | Textura rica. | Estrutura Forma ABAC
figuragio acordal com | figuracgiio acordal Coda. Trecho
ritmica em duplica¢io da | ritmica em predominante; | homofGnico na
cada estrofe; | melodia cada estrofe; passagem por | 2” estrofe,
Interitdios; vocal. d6 menor no Extensfio
final. méxima,
Aspecto Sem Mudanca de | Tonalidade | Cangfo mais | Longa Retorno do
marcante introdugio regidio tonal | homé6nima na | curta do introducdo com | tema da cangiio
na 2 estrofe 3% 4%e 5* ciclo. Longo | pedal de i. Uma coda
(D6 M) estrofes. pedal de dominante. em Allegro.
dominante | Diversas regiGes
nas estrofes. | tonais, inclusive
F4 Maior
{subdominante).
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Através dos quatro primeiros aspectos — tonalidade, nimero de estrofes,
ritmica da poesia € numero de linhas por estrofe, verifica-se uma simetria, em que as

cangdes relacionam-se como espelho~1e6,2e5e3 e 4.

Outro aspecto interessante ¢ a marcante relagio de quarto grau que
Beethoven impds em boa parte do ciclo. Primeiramente, Beethoven estabelece esta
relagdo entre as tonalidades das cangGes: Mi bemol e La bemol (1 e 3), Sol ¢ D6 (2 e 5).
Em seguida, na segunda can¢do, cuja tonalidade é Sol Maior, Beethoven utiliza a
tonalidade da subdominante — D6 Maior — para firmar a segunda estrofe. Na quinta
cancgdo, novamente Beethoven faz uso da modulagio, passando de D6 Maior a Fa Maior,
com uma rapida interven¢do em la menor. Na sexta cangdo, Beethoven inicia todas as
estrofes da primeira parte com o acorde de La bemol Maior, isto é, subdominante de Mi
bemol. Conclui-se, assim, que Beethoven, ao usufruir a relagio de quarto grau no ciclo,

ostenta o carater dolente e saudosista da poesia.

A andlise formal de cada uma das canges, separadamente, feita no
Capitulo 3, possibilitou que fossem estudados os elementos musicais da obra ¢ serviu de
base para evidenciar a estreita relagfo existente entre texto e musica. Depois de verificado
o significado do texto, observadas as mudangas de andamento, subdivididas as frases,
verificada a harmonia, conferidas as mudancas de ritmo, dindmica, timbre e textura, pode-

se afirmar que existe, sim, pictorismo no ciclo de canc¢tes de Beethoven. Pode-se afirmar
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que Beethoven preocupou-se em “pintar” o texto através do acompanhamento do piano,
segja por intermédio da riqueza da textura, da mudan¢a de figuracdo ritmica, dos

procedimentos modulatorios, do andamento, da dindmica ou da articulagdo.

Uma vez analisada cada cancdo e verificada a relago texto-musica,
partiu-se para o Capitulo 4, no qual foram considerados alguns elementos interpretativos,
como diapasdo ¢ tonalidade, andamento, ornamentacdo, articulagdo, dindmica e pedal.
Com respeito ao diapasdo, verificou-se que houve — e ha — uma forte tendéncia de
elevagio do padrio de afinagfio: ao passo que no periodo barroco o la 3 era afinado em
torno de 415 Hz, muitas orquestras, hoje em dia, afinam seus instrumentos em torno de
442-3 Hz. Embora a execugio da musica do periodo cldssico tenha seu padrdo de afinagéo
atualmente aceito em 427-30 Hz para o La 3, recomenda-se que este padrdo somente seja
utilizado se a musica for executada em um piano do periodo classico. Ao contrério, se a
musica for executada em um piano moderno, recomenda-se que seja utilizado o padrio
universal de afinacdo (L& 3 = 440 Hz). De qualquer forma, a questdes do diapasfo e

tonalidade néio comprometem a execugdo dos lieder em geral.

Com respeito ao andamento, Beethoven ndo deixou marcagdes
metrondmicas explicitas para esta obra. Entretanto, como declarado anteriormente, sabe-
se que ele apreciou a invengdo do metrénomo por Mazael em 1813, chegando a publicar

um documento com as indicagGes metronOmicas de algumas obras suas que ja haviam
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sido publicadas. Dessa forma, as indicagdes de andamento feitas por este autor basearam-
se mormente no entendimento do texto poético, bem como as indicagdes de andamento e

carater contidas em cada peca.

E conhecido que existem muitas divergéncias no que concerne
ornamentacdo da misica de Beethoven. Para esta obra, o ponto mais preocupante € na
cangdo 5, no que diz respeito & nota que inicia o trinado da introdugdo. Este autor optou
por realizar o ftrinado iniciando com a nota principal (da harmonia) levando em
consideragdo as recomendacGes do “Ausfiihriiche theoretisch-practische Anweisung zum

Piano-Forte-Spiel (1828)”, de Hummel.

Apesar de verificadas algumas diferencgas nas diversas edigdes utilizadas,
este autor optou por basear o trabalho na edi¢8o Urrext da editora G. Henle Verlag (Veuen
Beethoven-Gesamtausgabe), por ser uma nova edi¢do critica (1990) sob os cuidados do
Beethoven-Archiv de Bonn. Apos apreciagio das diferengas entre as demais edigfes e a
edigdo da Henle Verlag, pode-se afirmar que estas diferengas em pouco comprometem o

resultado sonoro que se deseja alcangar.

Niéo fez parte deste trabalho a discussdo de mérito das diferengas entre as
edi¢cbes do An die ferne Geliebte. Néo se tratou com profundidade o estreitamento do

material temdtico de todas as cang¢des. Este assunto foi brilhantemente tratado no artigo
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“Separated Lovers and Separate Motives: The Musical Message of An die ferne
Geliebte”, de Christopher Reynolds e publicado no Beethoven Newsletter Volume 3,
Numero 3, de 1998. No presente trabalho, ndo foram sugeridos recursos técnicos para o
cantor , uma vez que a area de atuacfo deste autor é o piano. Estes e outros assuntos

referentes ao An die ferne Geliebte sio aventados a futuras pesquisas.

A nio utilizacfo das sugestdes interpretativas apresentadas neste trabalho
€ uma possibilidade. Todavia, uma das grandes preocupacdes que devem ter os pianistas
ao acompanharem um lied ou um liederkreis, jaz na importancia do significado do texto
poético, na certeza de que o acompanhamento pianistico representa a idéia contida no
texto. A responsabilidade do pianista no An die ferne Geliebte ¢ ainda maior quando se
verifica que a representago pianistica do texto nfo esta explicita, ao contrario, encontra-

se nas mindcias, exigindo, assim, um estudo minudenciado da obra.
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Tabela 1 — Aspectos musicais

Cangiio 1 Cangiio 2 Cancgiio 3 Cangfio 4 Canciio 5 Cangéio 6
Num. Comp. |53 46 53 37 68 85
Ext. Vocal |8 5 8" o o [0y
Forma Estroficn Vanada | Idem Idem Idem Idem ABAC Coda
Andamento | Bastante lento e Poeo Allegro Néo tfo rapido, Vivace Andante con moto,
¢/ expressio Allegretto Assai agradavel Poco adagio Cantabile.
Allegro Assai Allegro | (¢ rif). ¢ ¢/ muito sentimento | Tempo [ Molto adagio
(aumento do Poco adagio Adagio Tempo I
andamento na Tempo ! Bem devagar e ¢/
ultima estrofe). Poco expressdo.
Allegretto Allegro molto e con
brio.
Estrutura i frase + interl, Idem Idem Idem [dem Yirias frases
Fraseol.
Harmonia S/ varigpdes entre | Modulagio na | Mais Pedal de D na 14 compassos de Inicia com IV (estr. 1,
as estrofes 2" estrofe. elaborada | introdugiio ¢ em mirodugio sob 2 ¢ 3) — doléncia.
Pouco (6" N1, metade da frase da pedal de [ Apesar da rigueza
elaborada (T e | DD) estrofe. 04 tonalidades {1 na | teméatica, ha estréias
D), porém ¢/ mesma estr, relagdes harmdnicas
acorde dim. ¢ entre as estrofes.
homdnime
menor (2°
estr.)
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Ritmo Varagho riimica Sem variagiio Variagho ritrmca | Sem Yariagio ritmica | Variagdes
em cada estrofe em cada estrofe | variagdes na Introdugiiv e | decorrentes da
mterindios forma ABAC Coda
Dinamica | sty {4 =p Egty 1-2=p Muitas 8/ f (Introdugo) Juntamente ao
Fstr 5= f Faty, 3= f marcagdes p/ marcagdes |Muilos _—"p |accelerando, hd um
VOZ € piano. p/ voz. T crescendo (f no
pe =1 |pGmior Alegro molto). |
| — parte) Contrastes bruscos
' crescendo
p/ 5
canglo.
Timbre |Com expressio Ver pedal Indicagdes p/ ¢/ muito espressivo (trecho | cantabile ¢ “com
(mais intenso) Ecos do piano em relacdo & | parte vocal. sentimento. |do piano). expressio”.
dofee (legato). VOZ. Solugado Levera,
(devido ao
ritmo),
quebrando as
palavras
silabicamente.
Textara |Quase- Homofdnica ¢/ dobram. Acordal ¢/ Acordal ¢/ | C/ variagio. Homofdnica (2°
contrapontistica e | voz. Dobram. voz ¢ | muitas Homofonica estrofe).
acordal. ornamentacgio. | variagdes. | (trechos ¢/ voz). |Dobram. voz.
_i}()iﬁ:s'z:a.'r“s'lr:&tftai.f._a no Dobram. Coral
piano da linha Vo {contraponto)
vocal. ) Dobram. voz

Obs.: As cores utilizadas servem para realgar 0s aspectos mais

marcantes.
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Tabela 2 — Rela¢iio texto-musica

2 — “Pelos vales trangiitlos a
meditar”, pedudo, suplica,
ealmn,

3 — “parar”, “arbustos palidos e
nus”, “dor”

4 — Ventos, suspiros, wlimos
raios de aol.

5 — Riache, ondas, suplica,
lagrimas.

EXACERBACAO
EMOCIONAL

34,514,
{dor)

Ritmo ponfusdo no prano
@ reforne a0 rime
truncado (calma aparento}.

o
3~/ epausas.

4 - alternadas,

Alteragdo {(suspiro)
5 — tercinas

vocal e do
piano.

Texto Tonal, Ritmo Harm., Dinam. Andam, Timbre
1 |1 - Distdncia neblina [ -ded l—p 1-4 - Bastante | 5 — Mais
lembrancas. Z—p Lento enfatico.
2 — Separacdio, sofrimento. 2 — entrecortado por 3-p 5 Allegro
3 — Ardor, suspiros e excitacio. pausas. ir ~p con brio
4 — Incerteza, desconsolo. 3 — com arpejos em &Y -t
5 — Superagio, alegria, forca,
4 - homofonico ¢/ d o o
5 - of arpejos em
2 11— Montanhas azuis: sonho, 2YMudanga |3 — Quebra brusce: 1 e 2) Pouco 1,2—p 1,2 -5/
impossibilidade. de tonalidade | sincope. elaborada. 3o alteragiio.
2 — Vale tranginlo: vento calmo | Melodha 3) acorde dim, ¢ 3 - Avsai
na rocha com wma flor @ onde asthtica. bordadura ¢f a atlegro
nho ha dor, o,
3 - Floresta meditativa:
ansiedade, dor profunda.
3 | Palavra-chave = lagrimas 1-LA: | — Ostinato semiom, Complexa Acento > 3:,6%-.,:".{ -~ Fit, Truncado
1 — Riacho pequeno e estreito, e 9 Vo e - Marcagdes Neg ultimos | e solugado
% . Lo o e s e liehe . )
saudai-a nul vezes” (exagero). 2 LA, nas linha VErsos, (J-pausas

N

e W,
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Texto Tonal Ritmo Harm. Dinam. Andam. Timbre
b~ Muvens, passaros 2~ Tercinas 8" arpe). (mov. | Pedal de D Contrastante, | aoceforonedfo | Diferentes
Amada, voo leve. cireulary. Fesolve T crvsecied fessituras no
2 — Yentos, “ao redor”, 3 —tercina —grau conk, Textura PIENG - TeRiIo
cachos, prazeres. 1~ Acordes ent medio-aguda
3 - Montes, riacho, fervor, ' utilizads.
volta sapidinnte, ' entre-cortadas Mordentes
LEVEZA BOL PAUsas,
i bde de Maio: campos, DO, 14, FA . ok Longa 3-Contraste 1,2 - Sern espressivo
: ‘ : \ i2- Homotbnico em J e o . - : -
brisas, riachos, andarbas, {Coda em introdugdo ¢f entre §f e p Fit,
amor, nincas. - - Motivo vivo e segiienciall pedai de D. inota .§ 3‘m i, Textura
2 - Alimenty os fitbotes, o que fomonime. Jd aguda) ¢ ?da‘um Predominio de
- , : (i cadcisio, s of
o fnverno senaroy, Malo une, ‘ ‘ 8 text homol,
3 -Volta Maio) campos, brisa}s) 3 — Sem molivo VIVO, s Lntgeono.
s ey continue longe da espressive. Dininigho
migha amada. Lagrimas. ritmo harmédnico (e ')
ALDGRIA X TRISTEZA
1 —Toma estas cangdes ¢ Acordes e quidlieras ficin of acorde | 2 - dim 2 —ril Cantabile
ag A £ e A "
canta-as a noitinha (enfoque de &, Tessitura

na amada)

2 - Se tudo acabar,
mirogpecsio, (natureza) —
continudade.

3 — Mas se cantares consciente
da saudade, (enfoque na

amada).
4- Butdo desaparecerd a

A

distineia que nos separa
{Redengiio)
DOLENTE X SUPERACAD

2~ Nota wais
Brave no plano
4 - Nota mas
seuda.

199

Obs.: As cores utilizadas na coluna de texto tém relacio direta com os procedimentos musicais empregados.




Tabela 3 — Aspectos interpretativos

Andamento

Artical.—Sonorid.

Ornamentacio

Dindmica

Pedal

Bastante lento e
¢/ expressio:

=60
1 Allegro: J= 126

Contraste entre as
estrofes 1-deas

Legaio e candabile . Dedos
e contato

¢/ atecla. Mios pousando
sobre as teclas (1 a 4). Mais
bravura {5).

Peso < leveza do brago.
Dolee.

Ultimos acordes em non-
legato.

Realizar apojatura
nos interlidios com

o valor de D retirada

do tempo anterior.

I-4= Sustentar o p
5-f
Seufrer-verwehen

Nado misturar a
harmonia.

“Frvolta em nebling”
discreta mistura dos
50N08.

Legato

Cesura antes dos 2
COINPAassos que
antecedem a 2° cangfio
=> harmonia transitoria.

4= 56

o 70 (Assai
2 allegro)
& 4l (Poco

adagio)

N&o deve haver
preocupacgio ¢/ o legato.

Acorde micial ¢/ ~ deve ser
encarado como um miclo.

Separar pela pausa a cangfio
2 da 3.

Acuirdade e leveza do toque
para manter o pp.

Quando estiver em £,
endativar o of acordes
oy,

Dosar o crescendo durante

15 compassos.

Mutto + do que estd
marcado, de acordo ¢ as
mudangas harmonicas.
Alternar o pedal mesmo
nos trechos em que a
marcacdo se mantém
por 2 ou 3 comp.

J=152

Sfem fausendmal,
Ligadura de fraseado. Peso
< leveza do brago (vitmo
pontuado}.

Toque proxumo ao staccalto.

Sewfzer - vergetien
e N“‘wm_i:‘»
< .
‘M“"w‘.“. S e

Fig. ritmica.

Auxilio ao legato.
Uso de meio pedal em

trechos ¢/ J pausas e ¢/

“ventos”
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Andamento Articul.—Sonorid, Ornamentacio Dinimica Pedal
J= %4 Os staccatos reforcam a Mordentes Contraste. Cesura antes da | Mio misturar sons.
leveza. rapidos, clarose | sincope em f.
4 Peso v leveza do brago leves. Microdindmica
(tempos fortes e fracos).
Atencio as Ao final da longa ligadura da | Trjnado da Introd. | Contrastes de dindmica ¢ Nio atender as marcagbos
mudangas de Introd., fazer discreto rubato. | Iniciando of nota | textura de pedal muito longas.
andamento . ! principal. ; Diferente do piano de
Acenfuar levemente as J e
J= 144 e F Besthoven.
3 balango.
Decrescendo nos finais de
.= 66 \
frase.
J=52
=66 Fraseado - legato e cantahile | Grupeto antes da o Hvitar mistura excessiva
= Con e B e R e o
(melodia). Evitar sonoridade e ) =P dos sons. Secionar as
Mudangas de pesada no trecho homottnico. marcacoes longas.
andamento. Mo Al fﬁf}_{?’(?, carater mans «:::wa MNW:_":::W
. - e
6 I brithante. Contrastar legato ¢ T
=50 ' .
staccato. Trecho homofénico em ff.
Bravara,
J= 52 (Allegro)

Obs.: Os pontos mais importantes trazem grifo vermelho.
Os trechos com grifo azul ¢ verde (8m relagdo entre si.
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