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Nome do acorde iniciando com letra maiuscula: ACORDE MAJOR; 
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RESUMO 

Este trabalho tern como objetivo verificar a relat;ao texto-musica, particularmente no 
acompanhamento pianistico do ciclo de cant;oes An die ferne Geliebte de Ludwig van 
Beethoven (1816). Ap6s uma contextualizat;ao hist6rica da obra, discursadas questoes 
como o desenvolvimento do Lied, os lieder de Beethoven, o poeta Alois Isidor Jeitelles e 
o piano da epoca, bern como relacionadas as diferent;as nas edit;oes da obra uti!izadas, foi 
necessaria uma analise do ciclo, por meio do estudo de varios elementos musicais - texto 
poetico, numero dos compassos, extensao vocal, tonalidade, forma, andamento, estrutura 
fraseol6gica, harmonia, ritmo, diniimica, timbre, textura - que, alem de possibilitar uma 
definit;ao clara das relat;oes entre texto e musica, evidencia a importiincia expressiva do 
piano nesse ciclo de cant;oes, viabilizando, ainda, a discussao de aspectos interpretativos 
do mesmo - andamento, articulat;ao e sonoridade, omamentat;ao, diniimica, pedal e 

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 An 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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INTRODU<;AO 

Desde que ingressamos na Esco1a de Musica da UFRN (EMUFRN) 

mediante concurso publico para professor de piano e correpetiyao, em 1998, temos 

realizado uma intensa atividade como pianista correpetidora e camerista, acompanhando 

diversos instrumentos, cantores e corais. Por ser a area de acompanhamento ainda carente 

de pesquisa no Brasil, nao seria surpresa que, ao ingressar no Mestrado, manifestassemos 

o desejo de pesquisar o piano como instrumento acompanhador. Surgiu, entao, a ideia de 

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

especifica. 

ldealizamos uma obra da area de canto para nossa pesquisa por dois 

motivos: 1) por ser o repert6rio de canto- popular, folcl6rico, cameristico e operistico­

mais extenso do que qualquer outro instrumento e 2) pela existencia do texto litenirio, 

possibilitando re1acionar texto e mlisica. Dessa forma, escolhemos o An die ftrne Geliebte 

Op. 98 deL. V. Beethoven (1816) por ser uma obra vocal representativa- considerada 

por alguns como o primeiro genuino ciclo de canyoes encontrado na literatura musical de 

urn de nossos compositores predi1etos e pela importancia que tern o piano na 

caracterizayao 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 

can<;:oes. Esse estudo realizar-se-a atraves da analise de diversos aspectos musicais como 

texto poetico, nfunero dos compassos, extensao vocal, tonalidade, forma, andamento, 

estrutura fraseol6gica, plano harmonico, ritmo, diniimica, timbre, textura e rela<;:ao texto­

musica. Com base no resultado desta analise, discutiremos, ainda, alguns aspectos 

interpretativos da obra. 

Portanto, este trabalho esta estruturado em quatro capitulos. No primeiro, 

intitulado "Aspectos Gerais", abordaremos algumas questoes sobre Beethoven em torno 

de 1816, ano de composi<;:ao da obra: fatos de sua vida pessoal que aconteceram logo 

antes da composi<;:ao do ciclo. Tambem trataremos sucintamente sobre 1) o 

desenvolvimento do Lied e, conseqtientemente, a mudan<;:a de papel do acompanhamento 

pianistico; 2) os Lieder de Beethoven e de suas principais caracteristicas; e, ainda, 3) os 

pianos utilizados por Beethoven, enfatizando algumas diferen<;:as entre os pianos de sua 

epoca e OS pianos modernos. 

No segundo capitulo, intitulado "0 Cicio", faremos considera<;:oes da obra 

como urn todo, mostrando a rela<;:ao entre as can<;:Cies, tecendo comentarios sobre o poeta 

Alois Jeitelles e, tamb6m, sobre as edi<;:Cies e publica<;:oes da obra. 
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No terceiro capitulo, "Analise das Can9oes", fazemos uma analise de cada 

uma das can9oes, separadamente, atraves do estudo de alguns elementos musicais como 

texto poetico, niunero dos compassos, extensao vocal, tonalidade, forma, andamento, 

estrutura fraseol6gica, plano harmonico, ritrno, dinfunica, timbre, textura, culminando na 

abordagem da rela9ao entre texto e musica. 

No quarto capitulo, "Aspectos lnterpretativos", faremos considera9oes a 

respeito da interpreta9ao da obra, com base na analise musical e na rela9ao texto-mlisica, 

abordando aspectos como diapasao, andamento, dinfunica, ornamenta9ao, articula9ao, 

sonoridade, pedal e recursos para o cantor. 

0 trabalho encerra com a conclusao, na qual serao feitas as consider~oes 

finais. 
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CAPITULO 1 

ASPECTOS GERAIS 
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1. ASPECTOS GERAIS 

Conforme ja afirmado na Introdu9ao, a finalidade deste trabalho e a 

abordagem de alguns aspectos do ciclo de can9oes An die ferne Geliebte (A amada 

distante), com poema de Alois Jeitelles (1794-1858) e musicado por Beethoven em 1816. 

A enfase principal desta abordagem e a rela9iiO texto-mtisica e a forma como e tratado 0 

acompanhamento pianistico. 

Ludwig van Beethoven e urn dos compositores mais admirados em todo o 

mundo. Muito ja se tern escrito sobre ele, seja no ambito de sua obra ou sobre sua vida 

pessoal, sendo desnecessario, portanto, ao falar de seu ciclo de can9oes An die ferne 

Geliebte, tecer detalhes biograficos. A seguir, serao abordadas questOes sobre o 

desenvolvimento do Lied e comentarios sobre os lieder de Beethoven, os pianos e fatos de 

sua vida pessoal em torno de 1816 que tiveram rela9ao direta ou indireta com a crias;ao do 

An die ferne Geliebte. 
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1.1. 0 Beethoven de 1816 

A musica de Beethoven costuma ser dividida em tres periodos 

composicionais. Segundo o The New Grove Dictionary of Music and Musicians
1
, o 

primeiro periodo vai ate cerca de 1802, o segundo, ate por volta de 1812 e o terceiro, ate o 

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

terceiro periodo. 

Desde 1812, ano em que Beethoven escreveu a carta a "Amada Imorta1"
2

, 

ele passava por uma longa pausa em seu processo criativo, que durou ate 1815-6, e foi 

ocasionada pela sua crescente surdez, por problemas com o seu sobrinho Karl e por 

decep<;oes amorosas. Nesse periodo, houve urn silencio composicional, sendo o An 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 estao a terceira revisao da opera Fidelia, a Sonata Op. 90, as duas Sonatas para 

Violoncelo Op. 102, a Abertura em Do Maior Op. 115, as Can<;oes Elegiacas e a 

transcri<;ao das can<;oes populares escocesas e irlandesas, bern como composi<;oes menos 

representativas, como, por exemplo, a Cantata Der glorreiche Augenblick (0 Momento 

1 
Beethoven. In: SADIE, Stanley. The new Grove dictionary of music and musicians. 2. ed. New York: Macmillan, 

2001. v. 3. p. 95. 

2 Uma misteriosa mulher a quem Beethoven ender~u uma atormentada e contradit6ria carta de 6-7 de julho de 
1812 e que talvez nunca tenha sido enviada, sendo encontrada entre os papeis do musico depois da sua morte. 
(GIACHIN, Giulia. 1/iederdi Beethoven. Turim: Ed. deii'Orso, 1996, p. 100. Muitos estudiosos ti!m feito especula~es 
a respeito da identidade da "amada imortal" mas nunca chegaram a uma conclusao. Solomon afirma que "o ciclo 
pode ter sido escrilo como oferenda de amor para a amada imortal" (SOLOMON, Maynard. Beethoven - vida e 
obra. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1987, p. 395). 
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Glorioso). Todavia, os periodos anterior e posterior sao considerados como frutiferos. 

Entre as obras compostas antes de 1812 estao as Sinfonias 1 a 7, os Quartetos do Op. 18, 

59, 73, 95, Trios Op. 3, 8 e 9; Concerto de Violino, os cinco concertos para piano, 26 

sonatas para piano- Op. 2 ate 81a, as 10 sonatas para violino, os trios para piano Op. 1, 

70 e 97, Fidelia, a mlisica para o Egmont; e entre as obras compostas ap6s 1816, estao a 

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

Ap6s a morte de seu irmao 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 irmao, a tutela havia sido designada a sua 

mae, Maria Magdalena van Beethoven (1746-1787). Beethoven seria o tutor adjunto. 

Porem, como ele nao estava disposto a dividir esta tarefa com sua cunhada, a quem 

considerava uma pessoa rna, Beethoven apelou aos tribunais e, logo no inicio do ano de 

1816, ele foi legalmente designado li.nico tutor de Karl. 

Quanto a musica, a esta altura, Beethoven ja havia composto boa parte de 

suas obras mais representativas: todos os seus concertos, oito sinfonias, faltando, 

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

Apesar de 1816 ter sido urn anode produ9ao escassa, algumas obras, em 

sua maioria compostas em anos anteriores, foram publicadas - a Setima Sinfonia Op. 92, a 

can9ao die Ho.ffnung Op. 94, o Quarteto de cordas Op. 95, a Sonata para Violino Op. 96, 
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o Trio "Arquiduque" Op. 97, a canl(ao Der Mann von Wort Op. 99 (composta e publicada 

no mesmo ano ), a can9ao Merkenstein Op. 100 - e outras poucas foram compostas - o ja 

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

1.2. 0 Desenvolvimento do Lied 

0 Lied e a Canl(aO artistica alema do seculo XIX. Geralmente, e urna 

composi9ao curta para voz solo com acompanhamento de piano, baseada em urn texto 

poetico e composta em urn estilo bastante simples, projetado para refletir o significado do 

texto. Alguns termos sao muito caracteristicos na composi9ao de Lied do seculo XIX, sao 

eles: pictorismo, mood-, text- e word-paintinl. 

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 e 

em 14 de outubro de 1814 - dia em que Schubert compos Gretchen am Spinrade.'"' 

Todavia, outros autores, como Cooper, o Dicionario Grove de M6sica5
, acreditam que 

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

3 
As definiyaes desles lermos serllo comentadas no t6pico 1.3. 

4 
KIMBALL. Carol. Song- a guide to style & literature. Seatle: Psi... Inc., 1996, p. 51. 

5 Lied. In: SADIE. Stanley. Diciomirio Grove de Musica. ed. concisa. Traduyl!o por: Eduardo Francisco Alves. Rio de 
Janeiro: Jorge Zahar editor, 1994, p. 536. Traduyl!o de: The Grove Concise Dictionary of Music. 
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de can~ao, desde as composi~oes estr6ficas ate aquelas "durchkomponiert"6
, havendo, 

tambem, certa independencia entre as linhas do canto e do piano
7

• Seus precursores, em 

geral, utilizaram somente as formas estr6ficas de carater folcl6rico, em que o piano tinha 

urn papel secundario e, muitas vezes, ate incorporava a linha vocal na parte da mao direita 

do acompanhamento. 

De acordo com Fowkes, "atraves dos anos, o significado do 

acompanhamento do piano apresentava urn problema para os compositores e criticos 

preocupados com a relativa importilncia da palavra e musica no Lied. Os primeiros 

escritores indicavam a interpreta~ao do texto como o dever do cantor."8 Contudo, em 

virtude das novas possibilidades sonoras do piano9 que surgia no fun do seculo XVIII, o 

acompanhamento do piano come~ava a se pronunciar em defesa da melodia vocal, 

algumas vezes por meio do aurnento das atividades harmonicas, outras vezes pelo 

enriquecimento da textura ou embelezamento da linha mel6dica. 

Varios fatores contribuiram para o florescimento do Lied no final do 

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

6 A definiyao deste termo sera dada a seguir, ao discutir as formas composicionais da can<;:ao (p. 24). 

7 As diferentes formas composicionais da can<;:ao serao discutidas a seguir. 

8 BRODY, E. e FOWKES, Robert A. The German lied and its poetry. New York: New York University Press, 1971, p. 
11. • Through the years, the significance of the piano accompaniment presented a problem to composers and critics 
concerned with the relative importance of words and music in the lied. Earlier writers indicated the interpretation of the 
text as the duty of the singet". [T.A.]. 

9 Este assunto sobre o piano da epoca sera tratado em item especilico a seguir. 
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formas expressivas, versos liricos cheios de expressao pessoal e consciencia do eu; 2) os 

avan~os tecnol6gicos do novo instrurnento de teclado - o piano - com maior extensao, 

sonoridade e recursos de expressividade; 3) a existencia de urn grupo de compositores, 

come~ando por Beethoven, cujo enfoque subjetivo a musica necessitava de maior 

liberdade de expressao e de refletir seus sentimentos intimos nas composi~oes que 

combinavam palavras e musica, como nos diz Fowkes10
; e 4) o crescimento de uma classe 

media, na qual, em particular, as mulheres em vez de trabalharem, gastavam o tempo 

procurando atividades culturais como cantar, tocar piano, desenhar ou pintar e comprar 

maiores quantidades de musica distribuida pelos novos empresarios comerc1ats, os 

publicadores de musica. 

AB can~oes podem apresentar diversas formas. De acordo com Fowkes11 

sao estas as cinco formas composicionais de can~ao: 

a) estr6fica: a mesma musica (linha vocal e piano) e repetida para cada 

estrofe do texto (a a a a); 

b) estr6fica variada: a melodia da linha vocal e virtualmente a mesma 

para cada estrofe, contudo, o acompa!ihamento apresenta !eves 

mudan~as (a a1 a2 a3
); 

1° FOWKES. op. cit., p. 12. 

11 
Ibid., p. 10. 
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c) estr6fica modificada: essencialmente a mesma estrutura e muito da 

mesma musica sao usadas para cada estrofe, porem, a voz, tanto 

quanto o acompanhamento, apresentam mudans:as (tambem a a1 a2 a\ 

d) temaria: e feita de tres ses:oes, com a ses:ao central contrastando em 

elementos - tais como tom, metrica, estilo, humor, etc - com a 

primeira e terceira secs:oes. A terceira ses:ao nao precisa ser uma 

repetis:ao exata da primeira, mas usa basicamente o mesmo material (a 

b a ou a b a1
); 

e) through-composed ou durchkomponiert: o acompanhamento e a 

melodia seguem o significado e estado psicol6gico do texto, mudando 

de acordo com cada mudans:a na poesia. Pode haver algumas 

repetis:oes das ses:oes ou frases na forma, mas apresenta, geralmente, 

uma sequencia de ses:oes contrastantes (abc d). 

Embora o Lied fosse uma forma completa, os compositores buscaram 

expandir seu alcance, ao mesmo tempo em que mantinham suas qualidades linicas. 0 

Liederkreis, ou "ciclo de cans:oes" desenvolveu-se naturalmente do Lied, agrupando 

cans:oes com urn tema poetico ou est6ria comum, possibilitando que a miniatura Lied se 

transformasse em uma obra maior e mais expressiva. 
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Alguns autores, como Orrey, 12 nao concordam com a ideia de que An die 

ferne Geliebte e o primeiro ciclo de can<;:oes, citando muitos outros exemplos de grupos 

de can<;:oes compostos anteriormente por outros compositores, como por exemplo: os tres 

lieder mozartianos K.472, 473 e 474
13 

e, tambem, o op. 82 do proprio Beethoven14
• Orrey 

diz ainda que "se estas ultirnas representam a composi<;:ao ciclica liederistica na sua forma 

embrionaria, ela ja esta completamente evoluida em Die Blumen und der Schmetterling de 

Friedich Himmel [1765-1814) (Berlim, cerca de 1805)."15 0 conceito Liederkreis, 

todavia, foi usado pela primeira vez por Beethoven, nesta obra, e serviu de sugestao aos 

varios compositores de lieder que se seguiram, como Schubert, Schumann (1810-1856), 

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

12 
ORREY, Leslie, ABRAHAM, Gerald, FAVRE, Georges et al. La musica voca/e neH'eta di Beethoven. Traduyao por: 

Gabriele Dotto, Donata Aldie Alessandra Lucioli. Milano: Feltrinelli, 1991, p. 25. Traduyao de: The new Oxford history 
of music- the age of Beethoven. 

13 
Compostos no mesmo dia de maio de 1785, com textos de Christian Felix Weisse, sao organizados segundo um 

esquema coerente de tonalidade e apresentam algumas conex6es ternaticas que dificilmente poderiam ser casuals. 

14 
Uma coleyao de ariettas italianas que revela certa afinidade de atitude e de estilo. 

15 
ORREY, op. cit., p. 25. "Os textos sao de Karl MOchler, autor cujo nome aparece com uma certa frequencia nos 

Lieder da epoca. A coleyao compreende dez: o primeiro e intitulado Zueignung an Deutschlands T6chter; seguern 
sete Lieder intitulados com nomes de llores, Das Schneeg/(Jckchen, Das Veilchen, Die Myrthe, Die Narzisse, Das 
Vergissmeinnicht, Die Pa/me e Die Rose. 0 nono Lied, Wechselgesang der Blumen, retoma fragmentos dos varios 
Lieder precedenles nas tonalidades apropriadas, coligados por pequenas 'transic;Oes' modulat6rias do piano, como 
fez Beethoven entre os Lieder do op. 98. 0 ciclo e completado peio mlmero 10, Der Schmetterling. A coleyao, urn 
pouco fraca, e contudo graciosa e habilmente construida". [T.A.]. 
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1.3. Os lieder de Beethoven 

Beethoven compos cerca de sessenta e seis can9oes com formas e linguas 

variadas, cinquenta e nove com textos alemaes e sete com textos italianos, incluindo a ana 

de concerto, Ah, Perjido!, bern como dois em frances e urn em ingles. Sua contribui9iio a 

literatura da can9iio inclui can9oes curtas no estilo folcl6rico bern como pe9as mais 

extensas, muitas vezes em forma de uma cena e ana. De acordo com Kimball, "Beethoven 

e uma figura transitiva em suas can9oes, assim como em outras formas musicais. Embora 

suas can9oes exibam sua natureza experimental, no seu conjunto, elas pertencem mais ao 

seculo dezoito que ao dezenove. Estiio mais pr6ximas em estilo as de Haydn [1732-1809] 

do que as de Mozart [1756-1791]."16 

Segundo Giulia Giachin, "as inova9oes beethovenianas nao atingem tanto 

a forma: Beethoven atem-se mormente a estrutura estr6fica, as vezes variando o 

acompanhamento estrofe por estrofe e coloca na mao direita [do pianista] a 

responsabilidade de duplicar a linha vocal. Ele trabalha os lieder como suas grandes obras 

instrumentais, refazendo continuamente alguns esbo9os."17 

16 KIMBALL. op. cit., p. 57. 

17 
GIACHIN, op. cit., p. 19-20. "Le innovazioni beethoveniane non riguardano tanto Ia forma: Beethoven si atiene 

preva/entemente aHa strottura strofica, tutt'al pit) variando, di strofa in strofa, faccompagnamento, ed assegna aH 
amana destra del pianoforte i1 compito di doppiare Ia linea del canto. ( ... )Beethoven /avora sui Lied come suUe grandi 
opere strumenta/i, rimaneggiando continuamente alcuni schizzi ( ... )". [T.A.] 
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Giulia Giachin divide os pr6prios lieder de Beethoven em tres grandes 

grupos, que cobrem respectivamente os anos 1783-97, 1798-1813, 1814-23, sendo o An 

die ferne Geliebte pertencente ao terceiro periodo. 

0 "terceiro periodo" beethoveniano compreende as "preparat6rias" 
Sonatas para violoncelo do op. I 02 ( compostas em 1815 e 
publicadas em 181 7); as Sonatas para piano op. 10 I (1816), I 06 
(1817-19), 109 (1819-20), 110 (1820-22) e 111 (1821-22); as 
VariayOes para piano sobre uma valsa de Diabelli (1819-23); a 
Nona Sinfonia (1822-24), caracterizada pela introduyao das vozes 
em urn genero que era ate agora instrumental; os Ultimos cinco 
quartetos para arco op. 127, 130, 131, 132 e 135 e a Grande fuga 

op. 133 (obras compostas entre 1822 e 1826). Mas, a definiyao de 
"terceiro estilo", contribuem tambem alguns lieder, sobretudo o op. 
98. 18 

Apesar da predilel(iio de Beethoven por formas mustcats maiores, a 

maneira como ele expandiu a harmonia em seus lieder e a implantal(iio do conceito de 

ciclo de canyoes exerceram forte influencia nos compositores de lieder que se seguiram. 

A respeito dos poemas escoihidos para as suas musicas, Beethoven tinha 

predile~j:iio por alguns poetas. Sem duvida, os poemas de Goethe (1749-1832) eram os 

seus preferidos, sendo este o poeta com maior nlimero de textos musicados por ele. 

Outros poemas, como os de Matthisson (1761-1831), Tiedge (1752-1841), Btirger (1747-

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

18 Ibid .• p. 96. "II ferzo periodo' beethoveniano comprende /e 'preparatorie' due Sonate per violonceHo deH' op. 102 
(composte ne/1815, pubblicate ne/1817); /e Sonate per pianoforte opp. 101 (1816), 106 (1817-19), 109 (1819-20), 
110 (1820-22) e 111 (1821-22); /e Variazioni per pianoforte sopra un vatzer di Diabe6i (1819-23); Ia Nona Sinfonia 
(1822-24), caratterizzata daDa bem nota introduzione delle voci in un genera fino ad aHora solo instrumenta/e; gli 
ultimi cinque quartetti per archi opp. 127, 130, 131, 132 e 135 e Ia Grande fuga op. 133 (lavori compostifra i/1822 e if 
'26). Ma ana definizione del 'terzo stile' contnbuiscono anche alcuni Lieder; sopratutto, vedremmo, fop. 98'. [T.A.]. 
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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 e1evadas, usando urn 

texto de sua autoria somente na Nona Sinfonia19
• 

Uma questao importante, ao se discutir o Lied, e a rela9ao texto/musica, 

isto e, "pictorismo" ou word-painting. Segundo o The New Grove Dictionary of Music 

and Musicians Grove: 

Word-painting - 0 uso de sinais musicais em uma obra com urn 
texto real ou subentendido para refletir, muitas vezes 
pictoricamente, o significado literal ou figurativo de uma palavra ou 
frase. ( ... ) 0 termo geralmente e mais aplicado a m6sica vocal, 
embora uma pe9a instrumental programatica possa em algurn 
sentido explorar a tecnica. Word-painting e freqiientemente 
diferenciado de mood- ou tone-painting ( o alemao Tonmalerei), que 
esta preocupado com a representa.,ao musical do afeto mais geral 
ou outros mundos de urna obra, embora as categorias nao estejam 
sempre claras: uma ana de Bach ou uma canyiio de Schubert, por 
exemplo, podem tomar urn motivo mel6dico ou de 
acompanhamento gerado pelo word-painting e basear o material 
musical completo nele para expressar o afeto dominante ou imagem 
do texto ( dor, alegria, riacho, roca ). 20 

19 
COOPER, Bany (org.). Beethoven- urn compendia. Tradu9ilo por: Mauro Gama e Claudia Martinelli Gama. Rio de 

Janeiro: Jorge Zahar, 1996, p. 297. 

20 Word-painting In: SADIE, Stanley, op. cit., v. 27, p. 563. "The use of musical gesture(s) in a work with an actual or 
implied text to reflect, often pictoriaHy, the Dteral or figurative meaning of a word or phrase. ( ... ) The term is more 
usuaUy applied 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 
concerned with the musical representation of a work's broader emotional 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 motif 
generated by word-painting and base the entire musical material on it so as to express the dominant affection or 
image of the text (grief, joy, stream, spinning-wheeO.( ... ) Word.painting presumes the possibility of a meaningful 
relationship between word and music". fT.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 e encontrado em sua musica 

vocal, especificamente em suas can9oes? E de senso comum que compositores como 

Schubert, Schumann, Wolf, entre outros, exploraram plenamente o recurso de word-, text-

e mood-painting. E Beethoven? Sera que se pode afirrnar que ha pictorismo em sua 

musica? Este assunto sera abordado com mais detalhes no capitulo da analise individual 

das can9oes. 

1.4. 0 Piano de Beethoven 

Beethoven VIveu em uma epoca de transi((ao, em que os pianos 

estavam sofrendo mudan9as consideraveis em sua mecfullca, extensao, sonoridade, 

pedais, contribuindo, assim, para o brotar de urn novo "pianismo"21 em sua musica e na 

musica de seus sucessores. Apesar das diferen9as que ja existiam entre os pianos de 

Haydn e Mozart, por exemplo, deve-se lembrar tambem das diferen9as entre os pr6prios 

pianos que Beethoven possuiu e como esses fatores vieram a influenciar suas 

composi((i:ies. Outro questionamento a se fazer e sobre as conseqiiencias de interpreta((ao 

da musica de Beethoven nos pianos modernos. 

21 
Segundo NEWMAN, William S. Beethoven on Beethoven. Playing his piano music his way. New York: Norton, 

1988, p. 68. "Pianismo e a maneira como se escreve para piano, ou, mais explicilamente, a explorayiio 
composicional especialmente das tecnicas, idiomas, meios expressivos e sons do piano". [f.A]. 
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Apenas tres pianos usados por Beethoven foram recuperados e estao 

disponiveis ao publico. sao eles: o frances Erard, agora preservado no Museu Hist6rico 

de Viena; o ingles Broadwood, no Museu Nacional de Budapeste e o alemao Graf, na 

Beethovenhaus em Bonn. Newman22 conseguiu identificar catorze pianos que Beethoven 

usou ou possuiu: Spath, dois Stein, Walter, Jakesch, dois outros pianos Vienenses- urn 

feito por "Herr Pohack" ( ou Bohack?) e o outro por "Herr Moser" - o Erard, 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 urn fabricante hilngaro) 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: 

22 Ibid., p. 53. 

Nao ha duvida que na maneira de tocar que e concebida ate agora o 

pianoforte e o menos estudado e [ o menos] desenvolvido de todos 
os instrumentos; muitas vezes pensa-se que ele e para ser ouvido 
como uma harpa. E eu estou encantado, meu querido amigo, porque 
voce e urn dos poucos que percebem isso, uma vez que se pode 
sentir a mttsica, pode-se tambem fazer o pianoforte cantar. Espero 

que chegue o tempo em que a harpa e o pianoforte sejam tratados 
como dois instrumentos inteiramente diferentes. 23 

23 
NEWMAN, op. cit., p. 54. "There is no doubt that so far as the manner of playing it is concerned, the pianofolte is 

still the least studied and developed of aU instruments; one often thinks that one is merely listening to a harp. And I am 
delighted, my dear feUow, that you are one of the few who realize and perceive that, provided one can feel the music, 
one can also make the pianofolte sing. I hope that the time will come when the harp and the pianofofte will be treated 
as two entirely different instruments". [fA]. 
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No seu ultimo ano de vida, Beethoven ainda expressava sua insatisfa9ao 

com o piano, de acordo com Forbes, quando Beethoven diz a Holz (1798-1868) "[o 

piano] e e pennanece sendo um instrumento inadequado. No futuro eu comporei a 

maneira do meu grande mestre Handel anualmente somente um oratorio e um concerto 

para algum instrumento de corda ou sopro, desde que eu tenha completado a minha 

decima sinfonia (do menor) eo meu Requiem."24 Newman observa que essa insatisfa9ao 

foi apenas mais uma de suas reclamayoes pela sua incapacidade de ouvir o que tocava nos 

., • 25 u tunos anos . 

E muito provavel que o piano utilizado por Beethoven em 1816 na 

composi9ao de An die ferne Geliebte tenha sido o Streicher. Ja em 1796 Beethoven tinha 

preferencia por este modelo, como menciona o trecho da carta acima, mas, 

provavelmente, somente em 1809 Beethoven possuiu o seu proprio piano Streicher. 

Apesar de ter o piano Erard desde 1803, Beethoven declarou a Streicher em 1810 que 

"seu piano frances estava certamente muito sem uso agora."26 

24 FORBES. Elliot apud Newman. op. cit., 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 I shall write in the manner of 
my grand-master Handel annuaUy only an oratorio and a concerto for some string or wind instrument, provided I have 
completed my tenth symphony (C minor) and my Requienf. [T.A.]. 

25 NEWMAN, op. cit., p. 55. 

26 Ibid., p. 51. 
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Muitos outros aspectos do piano de Beethoven podem ser verificados, 

como a extensao, material, encordoamento, mecanica, sonoridade e pedais. Nao nos cabe 

aqui a discussao desses assuntos, uma vez que ja foram realizados muitos estudos sobre 

os instrumentos de epoca. Interessa-nos ressaltar que o piano utilizado por Beethoven em 

1816 para compor o ciclo era, certamente, muito diferente dos pianos atuais. Tinha menor 

extensao, nao mais que seis oitavas e meia, provavelmente bern menos que isso, visto que 

a extensao utilizada no ciclo e de cinco oitavas e uma ter9a- do Fa -1 ate o La bemol 5
27

• 

Os martelos eram cobertos por couro e nao por feltro, como hoje. 0 encordoamento podia 

ser duplo, triplo, quadruplo para cada tecla; havia os diferentes controles de pedais, como, 

por exemplo, urn que tinha o pedal de sustenta9ao funcionando de forma independente 

nas duas metades do teclado. Ainda, os pianos antigos apresentavam mais recursos para 

diferencia9ao timbristica, sendo possivel, atraves dos pedais, acionar o uso de duas, tres 

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

Os fatores acima mencionados podem rnudar sensivelmente o resultado 

sonoro das musicas tocadas nesses instrumentos. Seguem-se as indaga9oes: que escolhas 

interpretativas devem-se fazer diante dessas diferenyas entre OS pianos da epoca e OS 

atuais? Como podem ser interpretadas as indica9oes de pedal de Beethoven? De acordo 

com opinioes de contemporilneos de Beethoven, tal como Czerny (1791-1857), ha a 

27 
0 sistema aqui utilizado para numeraglio das oitavas corresponde ao sistema portugues - que considera o D6 

central do piano como d63- descrito por Bohumil Med em seu livro Teoria da musica. 4. ed. rev. e ampl. Brasilia: 
Musimed, 1996, p. 266. 
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afirma<;;iio de que Beethoven usava muito mais pedal em sua execu<;;iio do que estava 

indicado em suas partituras
28

• 

E quanta a extensao dos pianos, sera que Beethoven teria composto suas 

musicas de outra forma se os pianos de sua epoca tivessem a extensao atual? Ha situa<;;6es 

em suas composi<;;6es, especialmente nas Sonatas que, ao serem comparadas a exposi<;;iio 

(a) e a reexposi<;;iio (b), observa-se que Beethoven precisou mudar a sequencia de notas 

feita na exposi<;;iio, mudando os intervalos, por exemplo, em virtude da extensao do piano, 

conforme pode ser visualizado na figura abaixo: 

FIGURAOl 

f 

A pergunta deste autor permanece: como essa discussao das extens6es 

disponiveis afeta as praticas de performance e a interpreta<;;iio atual de Beethoven? Estas 

quest6es seriio mais bern discutidas no capitulo 4 "aspectos interpretativos". 

28 NEWMAN, op. cit., p. 78. 
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CAPITUL02 

OCICLO 
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2. CONSIDERA<;OES SOBRE A OBRA 

2. 1. 0 Cicio 

0 An die forne Geliebte, composto em abril de 1816 e tido como o apice 

da cria9ao !iederistica de Beethoven, e comurnente considerado por muitos estudiosos o 

primeiro e genuino ciclo de can96es. Apesar de o proprio Beethoven ter escrito urn grupo 

de can96es anteriormente, inclusive com os poemas falando de urn mesmo tema - os 

Gellert Lieder Op. 48 (1803}- autores como Kimball1 consideram-no, realmente, o 

primeiro ciclo. Esta autora apresenta as seguintes razoes para fundamentar suas opinioes: 

1) a obra foi publicada com o titulo An die ferne Geliebte - Ein Liederkreis von AI. 

Jeitelles; 2) o tema da primeira can9ao retoma na sexta, dando urna ideia ciclica e 

proposital de ser urn ciclo; 3) a rela9ao de tonalidades entre as can96es, com a ocorrencia 

da mesma tonalidade de Mi bemol Maior para a primeira e a ultima can9ao; e 4) a 

referencia da letra da ultima can9a0 as can96es anteriores. 

1 KIMBALL, op. cit., p. 58. 
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Segundo Kimball, "a obra e urna serie de temas e variayoes, notavel pelo 

extensivo envolvimento do piano na forma e no estado psicologico da pe9a ( ... ), [cujos] 

poemas recontam os pensamentos de urn amante abandonado pela sua amada distante."2 

0 ciclo possui seis canyoes que sao ligadas pelas transiyoes 

indispensaveis do piano, transiyoes estas que preparam ou introduzem mudanyas de 

tonalidade e figuras ritmicas e melodicas a serem usadas na proxima canyiio, nao sendo 

possivel, assim, a execuyiio separada das peyas. Ao contrario, em outros ciclos de can9oes 

como os de Schubert, por exemplo, cada canyiio pode ser cantada separadamente, urna 

vez que nao descrevem a sequencia de estados psicologicos existentes quando a obra e 

apresentada como urn todo, havendo urn comprometimento a profundidade e a riqueza da 

obra. 

Existern rnuitas can~Oes longas de Schubert que sao rnais urna 
sequencia de Lieder separados do que urna lll1ica obra, mas os 
problemas de continuidade e articula~ao entre as diferentes s~Oes 
sao tratados de rnaneira bastante livre; e os grandes ciclos de 
Schubert sao urn conjunto de can~Oes independentes cada urna das 
quais tern urn sentido por si so e podern firrnar-se sozinhas, rnesrno 
se elas ganharn profundidade se colocadas no contexto. As can~Oes 

individuais do An die ferne Geliebte, contudo, como rnuitas dos 
ciclos de Schumann, niio se podern finnar sozinhas; ern varios 
pontos Beethoven tentou rnisturar os ritrnos de urna can~o corn os 
da proxima, tomando a transi~o quase imperceptive!. 3 

2 
Confonne KIMBALL, op. cit., p. 59. "The worK is a series of themes and variations, notable for the extensive 

involvement of the piano in the form and mood of the piece. (. . .) The poems of An die feme Ge/iebte recount the 
thoughts of a forlorn lover on his departed beloved'. [T .A.]. 

3 
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 string of separate Lieder than one single worK, but the 
problems of continuity and articulation among the different sections are vel}' loosely handled; and Schubert's large 
cycles are sets of independent songs each one of which makes sense by itself and can stand alone, even if it gains in 
depth from being placed in context. The individual songs of An die feme Ge/iebte, however, Hke many of those in 
Schumann's cycles, cannot stand by themselves; at several points Beethoven has tried to 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 sao todos poemas de amor, com variedade de humor -

saudoso, ansioso, feliz, melanc6lico - descrevendo sentimentos como a dor, o desejo, 

bern 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 

varia9iio ritmica, contrastes dinfunicos e timbristicos, harmonia cromatica (utilizando 

acordes de sexta italiana e sexta napolitana, modula9oes para centros tonais inesperados) e 

mudan9as na textura. Na ultima can9iio, ha o retorno da melodia inicial, estabelecendo a 

ideia 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 merito de An die ferne Geliebte deve ser atribuido 

ao cenario musical de Beethoven, niio a poesia. Assim como todas as suas composi9oes, 

sua extraordinaria individualidade esta claramente evidente.'"' Afirma ainda que 

"Beethoven escreveu seus acompanhamentos de urn ponto de vista instrumental, repletos 

da mesma originalidade e poder expressivo encontrados no resto de sua mllsica. No seu 

An die ferne Geliebte, considerado como o primeiro ciclo, ha urna interpola9iio sem 

precedentes do acompanhamento e dos motivos da voz."5 

4 Conforme KIMBALL, op. cit., p. 58. "The merit of An die feme Geliebte must be attributed to Beethoven's musical 
setting, not the poetry. As with an of his compositions, Beethoven's extraordinary individuality is clearly evidenr. 
[LA.]. 

5 Ibid., op. cit., p. 52. "Beethoven wrote his accompaniments from an instrumental standpoint; there are fuR of the 
same originality and expressive power found in the rest of his music. In his An die feme Ge/iebte, considered the first 
song cycle, there is an unprecedented interplay of accompaniment and vocal motives·. [T.A.]. 
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As seis can9oes foram rninuciosamente arquitetadas, de forma que 

estivessem relacionadas entre si atraves da disposi9iio de tonalidades, das transi9oes feitas 

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

tematico da can9iio 1 na can9ao 6. 

0 ciclo apresenta o seguinte esquema de tonalidades: 

CAN<;:AO I CAN<;:AO 2 CAN<;:AO 3 CAN<;:AO 4 CAN<;:AO 5 CAN<;:AO 6 

Mi b M Sol M Lab M Lab M Do M Mi b M 

I I 

Pode-se constatar uma rela9ao simetrica na disposi9iio das tonalidades 

mostradas na figura acima. A primeira e a ultima can9oes apresentam a mesma 

tonalidade, da mesma forma que a terceira e a quarta. A segunda e a quinta, apesar de nao 

possuirem a mesma tonalidade, apresentam uma rela9ao intervalar de quarto grau. Esta 

rela9ao intervalar tambem aparece entre a tonalidade de Mi b Maior e La bemol Maior e 

no procedimento de modula9iio que ocorre na segunda can9ao, quando passa de Sol Maior 

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

Da mesma forma, podem-se observar outros aspectos sirnetricos 

apresentados no ciclo, como o nfunero de estrofes, a ritmica do texto e o nfunero de linhas 

por estrofe. Por ritmica do texto, entende-se o padrao de acentua9ao nas palavras da 

poesia. Os dois padr5es utilizados aqui no ciclo sao o anapesto (formado de tres silabas, 
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as duas primeiras breves e a ultima longa) e o trocaico (urna silaba longa e outra breve). 

Segue o texto litenlrio original transcrito de acordo com "a cuidadosa ortografia do 

manuscrito:"6 

I) Auf dem Hugel si[t]z ich spiihend 

In das blaue Nebelland 

Nach den fernen Triften sehend, 

Wo ich dich Geliebte fand[.} 

Weit bin ich von dir geschieden, 

Trennend liegen Berg u. Thai 

Zwischen unjJ u. unserm Frieden, 

Unserm GlUck u. unsrer Quaal. 

Ach den Blick kannst du nicht sehen, 

Der zu dir so gliihend eilt, 

Und die Seufter, sie verwehen 

In dem Raume, der unjJ theilt. 

2) Wo die Berge so blau 

Aus dem nebligen grau 

Schauen herein, 

W o die Sonne vergliiht, 

Wo die Wolke umzieht, 

Mochte ich sejn! 

Dort im ruhigen Thai 

Schweigen Schmerzen u. Quaal. 

Wo im Gestein 

An die entfernte Geliebte. 

Sechs Lieder von 

Aloys Jeitelles 

In Musik gesezt 

Von L. v. Beethoven 

Will denn nichts mehr zu dir dringen, 

Nichts der Liebe Bothe sejn? 

Singen will ich Lieder singen, 

Die dir klagen meine Pein! 

Denn vor Liedesklang entweichet 

Jeder Raum u. jede Zeit, 

Und ein liebend Herz erreichet 

Was ein Liebend Herz geweiht! 

Hin zum sinnigen Wald 

Driingt mich Liebes Gewalt, 

Innere Pein. 

Ach mich zag's nicht von hier, 

Konnt ich, Traute! bej dir 

Ewiglich sejn! 

6 KERMAN, Joseph. "An die feme Geliebte", in Beethoven Studies. ed. por A. Tyson, Londres: Oxford University 
Press, 1973, p. 123. ·A coloca~o de letras maiusculas irr~ular de Beethoven e preservada. Umas poucas emend as 
foram fefias: 3, 1. 5, Beethoven escreve 'denn' -na primeira edi~o 1&-se 'dann'; 4, 1. 12, Beethoven coloca aspas no 
inicio da linha anterior. lsto e ~uido em todas as primeiras ediyljes. 6, Beethoven escreve o numeral erroneamente 
oomo IV; 6, 1. 8, Beethoven escreve "jenen'. lsto e ~uido pela primeira edi~o. mas trocado para 'jener na ~unda 
edi~o. "Beethoven's erratic capitalization is presetved. A few emendations have been made: 3, 1. 5, Beethoven 
writes 'denn'- the first edition reads 'dann'; 4, 1. 12, Beethoven puts the quotation marl<: at the start of the previous 
line. This is followed in all early editions; 6, Beethoven writes the numeral erroneously as IV; 6, 1. 8, Beethoven writes 
'jenen'. This is foHowed by the first edition but changed to 'jener' in the second issue. [LA.]. 
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Still die Prime! dort sinnt, 

Weht so Ieise der Wind, 

Mochte ich sejn! 

3) Leichte Segler in den Hohen, 

Und du, Biichlein klein u. schmal, 

Konnt mein Liebchen ihr erspiihen, 

GriifJt sie mir vie/ TausendmaL 

Seht ihr Wolken sie dann gehen 

Sinnend in dem Stillen Thai, 

LafJt 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 Hohen, 

Dieser Voglein muntrer Zug 

Werden dich, o Huldin! Sehen­

"Nehmt mich mit im leichten Flug!" 

Diese Weste werden spielen 

Scherzend dir urn 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, 

Geschwiitzig die Bache nun rinnen; 

Die schwa/be die kehret zum wirthlichen Dach, 

Sie baut sich so Aemsig ihr briiutlich Gemach, 

Die Liebe soil wohnen da Drinnen 

Sie bringt sich geschiiftig von kreuz u. von queer 

Manch weicheres Stiick zu dem Brautbett hieher, 

Manch wiirmendes Stuck for die Klein en. 

Nun wohnen die Gatten bejsammen so treu, 

Was winter geschieden verband nun der Maj, 

Was liebet das weifJ er zu einen 

Es kehret der Majen, es bliihet die Au, 

Die Liifte sie wehen so milde so lau, 

Nur ich kann nicht ziehen von Hinnen,· 

Wenn alles was lie bet der Friihling vereint, 

Nur unserer Liebe Kein Friihling erscheint, 

Und Thriinen sind all ihr Gewinnen 

Stille Weste bringt im Wehen 

Hin zu meiner Herzenswahl 

Meine seufter, die vergehen 

Wie der Sonne lezter Strahl. 

Fliistr' ihr zu mein Liebesjlehen, 

LafJ sie, Biichlein klein u. schmal, 

Treu in deinen W ogen sehen 

Meine Thriinen ohne Zahl[.] 

Hin zu dir von jenen Hiigeln 

Aemsig dieses Biichlein eilt 

Wird ihr Bild sich in dir spiegeln -
"FliefJ zuriick dann unverweilt!" 
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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 suflem Klang. 

Wenn das Diimmrungsroth dann zieht 

Nach dem Stillen blauen See, 

Und sein lezter strahl verg!Uhet 

Hinter jener Bergeshoh; 

Und du singst was ich gesungen, 

Was mir aus der vollen Brust 

Ohne Kunstgepriing erklungen, 

Nur der Sehnsucht sich bewufit: 
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Dann vor diesen Liedern weichet, 

Was geschieden unfl so weit, 

Und ein liebend Herz erreichet 

Was ein Liebend Herz geweiht! 



2.2. 0 Poeta 

0 autor dos tex.tos, Alois Isidor Jeitelles, nasceu na cidade de Bmo -

atual Republica 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 profissao de 

medico na cidade natal; conseguiu algum destaque em Viena por volta de 1815 a 1820. 

Uma 'juventude brilhante", de acordo com Forbes7
, ocupou-se de literatura teatral e 

traduziu Calderon de !a Barca. Era musico amador e estava estreitamente associado a 

muitas personalidades teatrais e musicais de Viena. Junto a Beethoven, pertencia a urn 

clube como nome de Ludlamshohle, do qual faziam parte tambem Grillparzer (1791-

1872), Rellstab (1799-1860) e os musicos Gyrowetz (1763-1850), Salieri (1750-1825) e 

Weber (1786-1826). 

Segundo Schindler, citado por Tyson, Beethoven transmitiu ao Conde 

Haugwitz (1791-1856), autor da can9a0 Resignation, a admira9a0 pelos poetas de 

algumas de suas can90es: "sua gratidao por dar a ele uma 'feliz inspira9ao'. Beethoven 

tinha somente honrado uns poucos poetas desta forma antes: Matthison por Adelaide, 

Tiedge por An die Hoffnung, e Jeitelles por seu ciclo de can9oes."8 

7 FORBES, op. cit., p. 347 

8 KERMAN, op. cit., p. 123. 
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Ainda de acordo com Kerman, nada alem dessas palavras e conhecido 

sobre as rela~oes de Beethoven com Alois Isidor Jeitelles. Exatamente naquela epoca, 

Jeitelles era famoso pela publica~ao de pequenos poemas nos almanaques de Vierra, entre 

outros, Selam e Aglaja e come~ava, entao, a fazer urn nome. Sua carreira literaria foi 

encorajada pelo amigo de Beethoven, lgnaz Castelli (1781-1862), que publicou varios 

poemas de Jeitelles- urn deles com 32 paginas- em seu almanaque Selam de 1815, 1816, 

e 1817 e colaborou com ele na escrita de urna pe~a parodistica de muito sucesso chamada 

Der Schicksalsstrumpf em 1818. Nao se sabe ao certo como este poema chegou a 

Beethoven, se pelas pr6prias maos do poeta ou se Beethoven o leu neste almanaque. 

Mesmo com algumas declara~oes ao contrario, nao consta que os poemas de An die ferne 

Geliebte tenham sido publicados separadamente da musica, assirn, e possivel que o 

compositor os tenha obtido diretamente do poeta. 

Jeitelles tinha 21 anos quando escreveu os poemas de An die ferne 

Geliebte. Nao se sabe de urn 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 e baseado em urna situa~ao de sua vida pessoal, ou 

se Beethoven apenas adaptou a m1lsica ao poema. 
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Segundo Solomon, 

J eitelles teria escrito os poemas especialmente para Beethoven, 
(grifo do au tor) talvez por encomenda deste. Rolland e outros 
especularam que o ciclo pode ter sido escrito como oferenda de 
amor para a Amada !mortal; e 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) 
e Antonie Brentano [1780-1869]. Ou foi a resistencia ao seu desejo 
de Johanna, pouco depois da morte do marido dela, que fez nascer, 
a titulo de contrabalanvo, esse platonico Liederkreis? Ou e a 
qualidade nostilgica do ciclo mais generalizada, fluindo o seu 
sentimento de perda das numerosas despedidas e mortes de tantos 
dos amigos e patrocinadores de Beethoven durante os anos 
precedentes? (Tern isso a ver com a dedicat6ria da obra ao 
agonizante principe Lobkowitz, em outubro de 1816?). Urn 
psicanalista poderia objetar que a "amada distante" e fundamental e 
infalivelmente a imago da mlie idealizada e que o tom nostilgico, 
renunciat6rio, do Liederkreis representa, portanto, a realizavlio 
simb6lica ou sublimas:lio de desejos edipianos. E impossivel dizer 
quais desses fatores, se algum deles, estavam em as:lio neste caso, 
sobretudo se levarmos em conta que o impulso que dli origem a 
uma obra de arte pode ter anos ou decadas de idade no dia em que 
sua elabora9lio concreta principia? 

Como medico, Jeitelles era muito dedicado aos seus pacientes e isso 

tambem impressionou muito Beethoven, como se pode constatar nesse trecho que relata a 

atua9ao do Dr. Jeitelles em urn epis6dio de c61era em Bmo: 

9 SOLOMON. Maynard. Beethoven- vida e obra. Tradu~o por: Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1987, p. 
395. Tradu~o de: Beethoven. 
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. . . o seu altruismo ele demonstrou mais tarde por ocasiiio de uma 
epidemia de col era em Bmo. No grande saliio do hospita~ acontecia 

uma morte horrivel atras da outra e o nfunero das vitimas era tao 
imenso, que medicos e enfermeiros corriam em fuga urn ap6s o 
outro do hospital. Entiio, o Dr. Jeitelles colocou a sua propria cama 
no meio do saliio em desgraya, niio 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 chao 

e trabalhou incansavelmente, dia e noite, cuidando para dar consolo 
e esperanya, alem de conselhos medicos para os doentes. Urn her6i 
desse tipo era o homem certo para Beethoven, que recebia muito 

bern as experiencias poeticas do jovem Jeitelles. 10 

2.3. Edi~oes e Publica~(ies 

A edi~j:ao original da obra surge em dezembro de 1816 e foi dedicada ao 

principe Franz Joseph von Lobkowitz (1772-1816). Porem, somente em outubro do 

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

De acordo com Max Friedliinder11
, as edi!j:oes que surgem ap6s a morte 

de Beethoven suprimem muitas ligaduras e sinais de dinilmica e, tambem, muitas 

10 
BEETHOVEN. Ludwig van. An die feme Ge/iebte: ein Liederl<reis. Leipzig: lnsel, 19?, (lnsel- Biicherei, n. 371). p. 

51. "Aber nicht nur der Lyriker Jeitelles scheint Beethoven starl< angezogen zu haben, sondem auch der Mensch. 
Seine Selbstlosigkeit bewahrte er spatter wahrend einer furchtbaren Choleraepidemie in Brunn: durch den graBen 
Saa/ des Krankenhauses ging ein furchtbares Sterben, und die Zahl der Opfer war so ungeheuerlich, daB Ji.rzte und 
Wllrler einer nach dem andem fluchtartig das Krankenhaus verlieBen. Da lieb Dr. Jeitelles sein Belt mitten in den 
Ung/iickssaa/ stellen, scheute bei der aufopfemden Betreuung der Patienten nicht die ekelerregendsten Dienste, trog 
die Toten aus dem Raume, besargte selbst die Reinigung der Betten und FuBIJOden und wurde Tag und Nacht nicht 
miide, den Kranken neben llrztlichem Rate auch Trost und Hoffnung zu bringen. Bn Held solcher M warder rechte 
Mann fiir Beethoven, der gem die neuen dich terischen Versuche des jungen Jeitelles entgegennahnf. [A traduglio 
para o portugues e de Elke Beatriz]. 

11 
Friedlander, estudioso dos lieder, fez uma ediglio comentada do An die feme Ge/iebte. 
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prescri9oes de tempo, que, sem duvida nenhuma, denotam a assinatura do compositor, 

como, por exemplo, as expressoes que aparecem tanto em alemao quanto em italiano: na 

can9iio 2 - "Ein wenig geschwinder" e "Poco allegretto" - na can9ii0 4 - "Nach und nach 

geschwinder" e "sempre piu allegro". De acordo com Kerman, a partir da segunda edi9iio 

alguns pequenos erros cometidos por Beethoven foram corrigidos
12

• 

Para a elaborayiio deste trabalho foram utilizadas as seguintes edi96es do 

An die ferne Geliebte: a Urtext da Henle Verlag- que republicou em 1990 os lieder de 

Beethoven em nova edi9ii0 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 (edi9iio identica a de C. Haslinger), uma edi9iio comentada por 

Max Friedlander e outra inglesa publicada pela Boosey & co. Existem outras edi96es do 

ciclo, cujas partituras nao foram utilizadas neste trabalho pela indisponibilidade das 

editoras, dentre elas, Kalmus e Schirmer's. 

A edi9iio Original Verleger e a edi9iio Dover nao apresentam diferen9as. 

Por outro !ado, mediante compara9iio das edi96es Urtext da Henle Verlag e a edi9iio 

Original Verleger, constataram-se algumas divergencias no que conceme a articulayiio, 

dinfunica, ritmo, ag6gica, ortografia, pontua9iio do texto e pedal. 

12 KERMAN, op. cit., p. 124. 
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Considerando que as diferens:as de ortografia e pontua<;ao do texto nao 

interferem no conjunto da obra, observem-se nos quadros abaixo as diferens:as mms 

relevantes das demais edi<;oes comparadas a edi<;ao Urtext da Henle Verlag. 

CAN AOl 

Peters Dover Boosey & co. 

Articula1'3o 6, 40 (sep. Jig.); Idem Peters 6 (sep. Jig.); 
38, (incl. Jig.); 21, 39 (awn. 2' Jig.); 

38, (incl. Jig.); 
40 (dim. Jig. m.e.); 

Pedal 2 (mais curto); 2 (mais curto); Idem Peters 
52 (aumento); 

Dinamica J8 (excl. dep); Idem Peters Idem Peters 

Ritmo 14 (m.e., 3" t.); 14 (m.e., 3" t.); 14 (m.e., 3" t.); 

CANCA02 

Peters Dover Boosey& co. 

Articola1'3o 72 (excl.lig.); Idem Peters 72 ( excl. Jig.); 

Dinamica 8l,pp no 2" t. Idem Peters Idem Peters 
94 ( excl. chave 
crec. e dim.); 

Pedal 54 (dim. marc.); 

CANCA03 

Peters Dover Boosey& co. 

Articulal'l!o 152 (incl. de Jig. na 
voz); 

Pedal 125 (dim. marc.); 125 (dim. marc.); Idem Peters 
134,135 (exclusao 
de pedal); 

Dinamica 100 ( exclusao de p I 00 ( exclusao de p 
nol 0

t.; nol"t.); 
140 (excl. pp) 

Ritmo 105 (m.d. 3" t.) 

48 



CANC A04 

Peters Dover Boosey& co. 

Articula~ao J64 (dim. lig.); J64 (dim. Jig.); J64 (dim. Jig.); 
J71, 177 (incl. Jig. 177 (incl. Jig. m.d.); J77 (incl. Jig. na 
na m.d.); 179 ( separa9ao da m.d.); 
179 (sep. da graode graode Jig); J79 ( sep. da graode 
Jig. e incl. Jig. m.e. ); 184 (dim. Jig.); Jig. e excl. Jig.m.e.); 
J84 (dim. Jig.); 186 (excl. lig.); J84 (dim. Jig.); I 

J86 ( excl. Jig.); 186 (excl. Jig.); I 

CAN A05 

Peters Dover Boosey & co. 

Articula~o J98 (sep.de Jig.); 198 (sep. de Jig.); Idem Dover 
2JO (aum. da Jig.); 210 (aum. da Jig.); 
214, 2J6, 218, 234, 214, 2J6, 2J8, 234, 

236,250,252,254, 236,250,252,254, 

256, 257 (incl. Jig.); 256 (incl. Jig.); 
228 (dim. Jig.); 228 (dim. Jig.); 
245 (dim. Jig.); 245 (dim. Jig.); 
246 (excl. Jig.); 246 (excl. Jig.); 

Dinimica 200 (excl. de cresc); Idem Peters Idem Peters 

Ag6gica 192, J94 ( exclusao Idem Peters Idem Peters 
de fermata); 

CANC A06 

Peters Dover I Boosey & co. 

Articula~o 258, 274, 3J2, 326, Idem Peters . 274, 3J2, 326, 327, 
327,328 (incl. Jig.); 328 (incl. Jig.); 
262, 3J 0, 327 ( excl. 292, 310, 327 ( excl. 
Jig.); Jig.); 

3J7, 3J8 (dim.lig.); 317,318 (dim.lig.); 

335 ( excl. staccato); 335 ( excl. staccato); 

Dina mica 264 (incl. de chaves Idem Peters 
de cresc. e dim.); 

Pedal 337 (excl. 294 (aum. marc.); 

marca9iio ); 

Observa-se que o foco principal das diferen~as esta nas marca~oes de 

articula~ao das can~oes 4, 5 e 6, sobretudo a can~ao 5. A edi~ao Original Verleger traz 

mais marca~oes de articula~ao que a edi~ao Urtext 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 edi9ao integral da casa 

Capriccio, na execu9iio de Hermarm Prey (1929). 

As grava9oes utilizadas como parfunetros para este trabalho sao as 

seguintes: 

CANTOR PIANIST A TONALIDADE 

Nicolai Gedda Jan Byron MibM 

Fritz Wunderlich Heinrich Schmidt MibM 

Wolfgang Holzmair Imogen Cooper RebM 

Dietrich Fischer-Dieskau JorgDemus D6M 

Como e caracteristico da execu9ao de lieder, considera-se que a mudan9a 

de tonalidade nao afeta a interpreta9ao. 
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CAPITUL03 

ANALISE INDIVIDUAL DAS CAN<;OES 
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3. ANALISE DAS CAN<;OES 

3.1. Can~lio 1 

3.1.1. Texto poetico 

TEXTO ORIGINAL 

Auf dem Hugel sitz ich spiihend 

In das blaue Nebelland, 

Nach denfernen Triften sehend, 

Wo ich dich, Geliebte, fand. 

Weit bin ich von dir geschieden, 

Trennend liegen Berg und Tal 

Zwischen uns und unserm Frieden, 

Unserm Glilck und unsrer Qual. 

Ach, den Blick kannst du nicht sehen, 

Der zu dir so g/Uhend eilt, 

Und die Seufter, 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 undjede Zeit, 

Und ein lie bend Herz erreichet 

Was ein lie bend Herz geweiht/
1 

1 A traduy!io para o portugues e de Elke Beatriz Riedel. 
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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 e vales 

Entre nos e nossa paz, 

Nossa felicidade e nosso sofrimento. 

Ah, o olhar nao podes ver, 

Que acorre a ti tao ardentemente, 

E os suspiros, estes se perdem 

No esp~o que nos separa. 

Sera que nada te atingira, 

Nada sera o mensageiro do amor? 

Cantar eu quero, quero cantar can9oes, 

Que te mostrem a minim dor! 

Pois do som das can9oes fogem 

Qualquer espa9o e qualquer tempo, 

Atingindo os cora9oes anmntes 

Aquilo que a eles e dedicado! 



3.1.2. Numero dos compassos: de 1 a 53. 

3.1.3. Extensiio vocal: mib3 ao mib4 . 

.. 
e 

3.1.4. Tonalidade: Mib Maior. 

3.1.5. Forma: Estr6fica variada. 

3.1.6. Andamento: A indicaviio de andamento na peya e "Ziemlich Iangsam und mit 

Ausdriick" (Bastante lento e com expressiio). No compasso 45, comeva urn stringendo, 

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

3.1.7. Estrutura fraseol6gica: A peya contem cinco estrofes, cada urna com duas 

semifrases e separadas por urn interludio do piano. A melodia vocal comeya com urna 

anacruse de dois tempos. 

FIGURA 02: 1• semi:frase 
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FIGURA 03: 2• semifrase 
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0 interludio do piano segue o carater da respectiva estrofe que o 

antecede, apresentando urn acompanharnento diferente em cada vez que aparece. 

Fraseologicamente, apresenta-se assim: 

FIGURA04 

3.1.8. Plano harmonico: Uma vez apresentado o plano harmonico na primeira estrofe, 

nao ocorrem mais varia9oes harmonicas no restante da can9iio. Veja tabela a seguir. 
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3.1.9. Ritmo: 0 acompanhamento do piano contribui fortemente para a mudanc;a de 

carater em cada estrofe. Beethoven utiliza o recurso de variac;ao ritmica nessa can<;:ao 

como uma forma de contraste. Essa mudan<;:a de ritmo na parte do piano ocorre ap6s a 

anacruse da linha vocal do inicio de cada estrofe. 0 porque das mudanc;as de ritmo na 

parte do piano sera explicado no item "rela<;:ao texto-musica". 

Na primeira estrofe, o ritrno e homof6nico. 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 mudan<;:a de ritrno no acompanhamento. Beethoven 

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

FIGURA OS 

Porem, retoma ao ritmo em acordes com dobramento da linha vocal nos 

compassos 17 e 18. Na terceira estrofe, ocorre mais uma mudanc;a de ritmo. Desta vez, 

Beethoven utiliza acordes quebrados na linha superior e urn baixo com oitavas em 

contratempo: 
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FIGURA06 

( ( ( ( ( ( ( ( ( ( ( ( 

Como urn todo, h3. urna constancia quase total de semicolcheias no 

macrorritmo, ou seja, ha uma atividade ritmica intensa, provocando tensao musical. Na 

quarta estrofe, Beethoven retorna a simplicidade, utilizando, nos compassos 32 a 34, 

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

FIGURA07 

( 

Nos compassos 35 a 37, Beethoven utiliza urn ritmo de acordes com 

seminimas, ritmo apropriado para salientar o cromatismo e, nos compassos 37 (final) e 

38, urn ritmo com acordes em colcheiaD, com dobramento da linha vocal. Na quinta e 

ultima estrofe, utiliza acordes em contratempo na linha superior e oitavas quebradas na 

linha inferior do piano, obtendo o seguinte ritmo: 
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FIGURA08 

( ( ........... c...J 

Nesta estrofe, a pulsas:ao ritmica e alterada pela ocorrencia de urn 

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

3.1.10. Dinamica: Durante quase toda esta cans:ao Beethoven pede urna dinfunica em 

piano, mas, no final da quinta estrofe, juntamente com urn stringendo, ha urn grande 

crescendo, culminando em urn allegro com a dinfunica em forte, no interludio final do 

piano. 

3.1.11. Timbre: No que se refere a cor vocal, Beethoven nao da uma indicas:ao sugestiva, 

pois nao usa urna dinil.mica especifica para a voz. 0 termo usado na indicas:ao do 

andamento- "mit Ausdriic/C' (com expressao) - pode ser considerado urn pedido para a 

cor tonal. 

A instru9lio espressivo tambem pode ser considerada urn pedido 
para a cor tonal; espressivo geralmente resulta em mais liberdade 
ritmica, mais enfase e urn timbre mais intenso. Ern alguns trechos 
urn compositor pode pedir dolce, sugerindo certos tipos de sons aos 
executantes. Contodo, para alguns executantes, indica91ies como 
espressivo e dolce podem sugerir mudan9as de dinarnica mais do 
que mudan9as de timbre? 

2 STEIN, Deborah. SPILLMAN, Robert. The poetry into song - perfonnance and analysis of lieder. New York: 
Oxford University Press, 1996, p. 84. "The instruction 'espressivo' also might be considered a request for tonal color; 
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E importante que o cantor procure associ!l95es timbristicas especificas 

quando o texto fala, por exemplo, de distancia, dor, sofrimento, suspiros e coray5es 

amantes. 

Ao contrario da voz, Beethoven da algumas sugest5es de timbre para a 

parte do piano. Em primeiro Iugar, indica o uso de pedal nos tres primeiros compassos da 

peya e nos ultimos tres compassos, ja na transiyao para a segunda canyao. No primeiro 

interludio, no compasso 9, escreve o termo espressivo. Fica a cargo do executante se este 

termo remetera ao timbre ou a dinfunica. Como a frase que antecede esse trecho e 

formada por acordes densos nas duas linhas, seria interessante se o pianista executasse a 

linha superior com urn toque extremamente legato, como forma de expressividade. 

A escrita pianistica esta tao inerente a descri9ao 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. Tambem faz uso de arpejo na linha 

inferior nos dois ultimos interludios do piano. 

'espressivo' usuaRy results in more mythmic freedom, more emphasis, and a more intense timbre. In some places a 
composer may ask for 'dolce' (in Gennan, 'zart' or 'sweer), which might suggest certain types of sounds to 
performers. However, to some performers indications such as 'espressivo' and 'dolce' might suggest dynamic 
changes rather than timbral ones. • [T.A.]. 
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Assim como o cantor, o pianista deve procurar transmitir urna ideia de 

distilncia, separa((iio. Na terceira estrofe, de acordo com a intensifica((iio ritmica, deve 

transmitir ansiedade. No inicio da quarta estrofe, deve transmitir dor e desilusao, por meio 

dos acordes pesantes. Em seguida, ha outra indica((iio de timbre no compasso 35, urn 

carater dolce, usando novamente urn toque extremamente legato nos acordes, expressando 

o desejo de cantar can((5es. 

Em relayao ao timbre do conjunto, e interessante observar a maneira 

como Beethoven aproximou e distanciou o dialogo entre a voz e o piano. 

Na primeira estrofe, o p1ano esta inteiramente subordinado a voz, 

deixando o ouvinte com a aten((iio voltada unicamente para o cantor. 0 toque legato com 

o dobramento da melodia vocal contribui fortemente para isso. Na segunda estrofe, o 

piano separa-se abruptamente da voz, com a mudanfi:a da figura((iio ritmica. 0 ritmo da 

escrita pianistica esta entrecortado por pausas, ao 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 mudanya da figurayiio ritmica. Porem, 

ha urn fio de liga((iiO com o dobramento da linha vocal. Na quarta estrofe, embora o piano 

apresente mais urna mudan((a na figurayiio ritmica, a voz se sobressai, visto que o ritmo 

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

h3. uma pequena ligas;ao por intermedio das notas superiores dos acordes. 

3.1.12. Textura 

A textura da linha vocal da-se em urn modo sihibico. Segundo Stein, "no 

estilo sihibico, cada silaba e cantada com urna nota diferente, urna tecnica comurn aos 

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

simplicidade. "3 

Em todas as estrofes desta cans;ao pode-se dizer que a textura do 

acompanhamento e "quase-contrapontistica". Segundo Schoenberg, "enquanto o 

'semicontraponto' possui implicas;oes tematicas e tambem motivicas, o 'quase-

contraponto' nada mais e, em geral, que urn modo de omamentar, melodizar e vitalizar, 

de urna maneira diferente, as vozes secundfui.as da hannonia. ,,4 

3 
STEIN, op. cit., p. 60. "In the SYLLABIC style, each syUable is sung on one pitch, a technique, popular with 

Schubetfs predecessors such as Zeiter, that presents the text with clarity and simplicity." [LA.]. 

4 SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composi~o musical. Slio Paulo: ed. USP, 1996, p. 111. 

6! 



Em alguns trechos essa textura e essencialmente acordal, por exemplo, no 

final da primeira estrofe, seguindo o ritrno 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 omamenta9iio, as vezes, introduzindo notas mel6dicas como contraponto no 

acompanhamento (figura 10). Assim, justifica-se a classifica9iio da textura como "quase-

contrapontistica". 

FIGURA09 
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FIGURA 10-Compassos 17-19. 
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A escrita do piano possui uma condus;ao 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, ha uma mudans;a de ritmo na frase, com dobramento 

da linha vocal no final da segunda semifrase (c.l2-19). Na terceira estrofe, ocorre 

mudans;a de ritmo e dobramento da linha vocal (vejam-se os c. 23-29). Na quarta estrofe, 

ha uma mudanya de ritmo na primeira semifrase e outra mudans;a na segunda semifrase, 

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

Esta cans;ao esta caracterizada, em particular, pela varias;ao ritmica no 

acompanhamento entre as estrofes. Beethoven tambem utiliza este recurso de varias;ao 

ritmica na terceira cans;ao do ciclo, a qual sera tratada adiante. 
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3.1.13. Rela~io texto-musica: Pode-se observar que nesta can9ao Beethoven da bastante 

importancia a parte do piano. Utiliza ele o recurso de varia9ao na figura9ao do 

acompanhamento como um auxilio a descri9ao do texto. Por exemplo, na primeira estrofe 

(c. 1-9), o poeta fala de distiincia, neblina, lembran9as. No piano, Beethoven utiliza uma 

diniimica em piano, acordes, pausas e urn dobramento da linha vocal junto aos acordes. A 

escrita e simples ritrnicamente, sugerindo urna tristeza, uma saudade, sem excita9ao. 

Na segunda estrofe (c. ll-19), o poeta fala de separa9ao, distiincia e 

sofrimento. Ao piano, Beethoven utiliza um ritrno partido, "separado", com notas de curto 

valor intercaladas com pausas. No fim da estrofe, quando o poeta fala em "Unserm 

Glilck" (nossa felicidade), Beethoven interrompe esta figura ritrnica, retornando a uma 

escrita simples e quase-contrapontistica. 

Na terceira estrofe (c. 21-29), onde o texto refere-se ao ardor, suspiros e 

excita9ao, Beethoven utiliza no acompanhamento um ritrno formado por acordes 

arpejados em sernicolcheia na linha superior do piano e contratempo na linha inferior. Na 

ultima frase, relembra a distiincia em que se encontra a amada. E interessante observar o 

que faz o piano durante o trecho "Und die Seu.fzer, sie verwehen" (e os suspiros, estes se 

perdem). Na palavra "Seu.fzer", ao compasso 26, Beethoven quebra a constiincia das 

sernicolcheias, escrevendo, em coicheias, um salto de setima diminuta ascendente. Da 
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mesma forma, na palavra "verwehen", ha outro salto de setima em colcheias. 

Na quarta estrofe, o poeta fala de incerteza, desconsolo, visto que niio 

sabe como chegar a amada. Nesse momento (c. 31-39), Beethoven utiliza acordes em 

piano, com oitavas no grave e urn ritmo formado por seminima pontuada e colcheia, 

sugerindo o estado psicol6gico triste e meditativo do protagonista. Na segunda sernifrase, 

os acordes sao deslocados para a regiao media, sem o uso das oitavas e retoma ao ritmo 

de serninima, aludindo novamente a dor e a tristeza. 

Na quinta e ultima estrofe, o poeta resolve ignorar a distancia que o 

separa de sua amada, ressaltando o poder do som de suas can~oes e dizendo que o amor 

supera a distancia. 0 poeta quer extravasar o sentimento do amor, considerando-o 

resistente a separa~iio. Por sua vez, a parte de piano (c. 41-49) niio demonstra nostalgia, 

mas urn sentimento de supera~iio, de alegria, de urna for~a sobre-hurnana. Utiliza urn 

ritmo alegre, rapido, com contratempo, a dinfunica agora em forte, sugerindo alegria e 

excita~iio. 

A atmosfera dos interludios do piano acompanha o carater das estrofes, 

ora tranqiiilos e saudosos, ora agitados e felizes. As linhas superiores dos interludios do 

piano sofrem pequenas varia~oes, 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. Can\!iiO 2 

3.2.1. Texto poetico 

TEXTO ORIGINAL 

Wo die Berge so blau 

Aus dem nebligen Grau 

Schauen herein, 

Wo die Sonne vergliiht, 

Wo die Wolke umzieht, 

Moehle ich sein! 

Dart im ruhigen Thal 

Schweigen Schmerzen und Qual. 

Wo im Gestein 

Still die Prime/ dart sinnt, 

Weht so Ieise der Wind, 

Mochte ich sein! 

Hin zum sinnigen Wald 

Driingt mich Liebesgewalt, 

Innere Pein. 

Ach, mich zag's nicht von hier, 

Konnt ich, Traute, bei dir 

Ewiglich seinf 

5 A tradul)iio para o portugu~ e de Elke Beatriz Riedel 

TRADU<:AO PARA 0 PORTUGUES 

Onde as montanhas tao azuis 

Do brumoso cinza 

Transparecem, 

Onde o sol se poe, 

Por onde vagueia a nuvem, 

La quero estar! Quero estar! 

La no vale tranqtiilo 

Mudos estao o sofrimento e a dor 

Onde na rocha 

A primula medita calmamente 

0 vento sopra tao levemente 

Gostaria de Ia estar. 

Em direc;iio a tloresta meditativa 

Leva-me ansiosamente a forc;a do amor, 

Dor profunda! 

Ah, niio ansiaria por outros lugares, 

Se eu pudesse, 6 querida, 

Contigo estar etemamente! 
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3.2.2. Numero dos compassos: de 54 a 99. 

3.2.3. Extensiio vocal: sol 3 ao re 4: 

e 

3.2.4. Tonalidade: Sol Maior. 

3.2.5. Forma: Estr6fica variada e a :frase da segunda estrofe esta na parte do piano. 

3.2.6. Andamento: Ha urn andamento principal - Poco alegretto. Porem, no inicio da 

terceira estrofe ao compasso 85, Beethoven surpreende com urn Assai allegro (muito 

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

3.2.7. Estrutura fraseol6gica: Inicia como acorde fmal da primeira can9ao- Sol maior 

na segunda inversao, fazendo, em seguida, urn pedal de Re (que s6 resolve no acorde de 

Sol no c. 57), ao passo que o piano faz urna breve introdu9ao com acordes cuja nota 

superior remete a linha vocal. Esta can9ao apresenta urna :frase com duas semi:frases, 

dispostas da seguinte forma: 

FIGURA 11 

1• semifrase. 

1 f • ! • J J 1 r· ~ ~ J 1 w. • J r 1 r- p v f 1 J. v v r 1 w. ! ' 
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FIGURA 12 

63 

2• semifrase: 
' t 9 $ d ~ I p, ~ ~ I J. F ~ I a ~ ~ I r· u ~ I r· ! r I 

Pode-se notar urna simetria entre a primeira e segunda semifrases, a 

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

Apesar de os interludios possuirem o mesmo elemento ritrnico, ocorrem 

algumas modificayoes mel6dicas, bern como altera96es na densidade dos acordes. 

Entretanto, e curiosa a maneira como Beethoven tratou a nota superior dos acordes do 

interludio entre a segunda e terceira estrofes. Construiu urna escala descendente de Sol 

Maior, com o fa natural e o acrescimo do d6 sustenido, enquanto faz urn crescendo e urn 

stringendo. 

.. 
FIGURA 13 

3.2.8. Plano hannonico: Nesta can9iio, Beethoven utiliza uma harmonia bastante simples, na maioria 

acordes de tonica e dominante. Modula para a regiiio 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 e urn acorde homonimo em sol menor no compasso 92. Veja o plano tonal na 

pagina seguinte: 
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Nota-se a ocorrencia de pedais em quase toda a pe9a; na primeira e 

segunda estrofes, nao ha acordes com nona nem dominantes secundarias, ao contrario da 

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

3.2.9. Ritmo: A canyao esta escrita no compasso 6/8, utiliza urn ritmo sem complexidade, 

composto por colcheia, serninirna e serninima pontuada, onde o acompanhamento em 

acordes segue o ritmo da melodia. 

FIGURA 14 

Nota-se que as notas de maior dura9ao caem em tempo forte, dando 

maior apoio a estas, ao passo que as notas mais curtas caem sempre no tempo fraco, 

dando a miisica certo balan9o. Este balan9o, por sua vez, s6 e interrompido nos 

interludios do piano, onde Beethoven utiliza apenas colcheias, elirninando as serninimas e 

serninimas pontuadas. 

FIGURA 15 

mm 
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No interludio entre a segunda e terceira estrofes, existe urn "nach und 

nach geschwinder" (mais e mais movido), chegando a urn andamento mais movido 

("ziem/ich geschwind') no inicio da terceira estrofe, ao compasso 86. Esse andamento 

mais movido faz alusao ao estado de ansiedade refletido pelo texto da terceira estrofe. 

Esta questiio sera abordada mais minuciosamente a seguir no item "rela9iio texto-milsica". 

Alem deste "stringendo" (acelerando), ha uma quebra brusca de ritmo no compasso 92, 

onde o compositor utiliza acordes em sf nos contratempos, logo retomando ao ritmo 

inicial. 

FIGURA 16 

No compasso 93, ha urn ritmo pontuado em colcheia, colcheia pontuada e 

sernicolcheia no contraponto da parte do piano, enfatizando a ansiedade mencionada 

acirna. 

FIGURA 17 

) ). J ) ) ) 
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Pode-se dizer que nesta can91io, ao contrario da primeira, nao ocorre 

varia91io da figura91io ritmica do piano. 

3.2.10. Dinamica: Na primeira e segunda estrofes Beethoven utiliza uma dinfunica em 

pianissimo. A partir do interludio que antecede o Assai allegro, ha um grande crescendo, 

que vai dos compassos 85 ao 89, mantendo-se em toda a terceira estrofe, culrninando em 

forte no compasso 99. 

3.2.11. Timbre: Beethoven nao faz indica91io tirnbristica para a voz, nem tampouco 

determina algum carater expressivo no andamento. 

A escrita pianistica e forrnada, na maior parte do tempo, por acordes nas 

duas linhas, concentrados na regiao media do piano. Ha indica9oes 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 tres compassos inteiros, ou seja, do compasso 80 

ao 82, enquanto a linha vocal realiza um pedal de dominante. E interessante constatar o 

que fala o texto nesse momento- "Weht so Ieise der Wind, Mochte ich sein!" ("0 vento 

sopra tao levemente, gostaria de hi estar"). Beethoven permite que o pedal misture os 

sons, fazendo alusao ao vento. 
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Nesta canyao, a parte do piano esta inteiramente unida a linha vocal. Em 

varios trechos o piano repete o motivo final da frase e semifrase, como urn eco. No 

compasso 62, a parte do piano ecoa a frase "Schauen herein". No compasso 68, bern 

como no compasso 82, reproduz a frase "mochte ich sein!". No compasso 91, ressoa a 

frase "innere Pein" e, finalmente, no compasso 98, ecoa a frase "ewiglich sein". Esse 

aspecto sera mais bern tratado no item "relayao texto-musica". 

3.2.12. Textura: Nesta canyao, a textura da linha vocal acontece no modo silabico. As 

linhas da voz e do piano estao intirnamente ligadas, urna vez que a ideia da melodia vocal 

passa do piano para a voz e vice-versa. Na parte do piano, ha pequenos complementos 

fraseol6gicos que funcionam quase como urna coda das frases da linha vocal. A textura 

do acompanhamento e 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 urn pedal na nota fundamental da 

dominante, mantendo o mesmo ritrno da parte do piano em declamayao silabica. Como 

nao ha dobramento das notas dos acordes nas duas linhas do piano, a textura toma-se 

menos densa. 
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Durante quase toda a cans;ao, a textura do acompanhamento e formada 

por acordes cuja extensao nunca ultrapassa duas oitavas e meia, e a maioria dos acordes 

nao ultrapassa duas oitavas de extensao, exceto nos compassos 67-69, 97-99 e no 

inter!Udio entre a primeira e segunda estrofes, onde hii urna irnitas;ao motivica, 

interrompendo a textura acordal neste trecho. 

3.2.13. Rela~ao texto-musica: Pode-se observar que, de acordo com o texto da poesia, hii 

tres momentos nesta cans;ao, remontando a tres lugares distintos: as montanhas azuis, a 

urn vale tranqiiilo e a urna floresta contemplativa. 

Na primeira estrofe (c. 57-70), o poeta deseja estar em urn Iugar 

irnpossivel, pois fala de montanhas azuis, em estar no horizonte, onde o sol se poe, ou 

seja, poeticamente descreve lugares fisicamente irnpossiveis, transmitindo urna ideia de 

sonho, de irnpossibilidade, como urna forma de transcender o sofrimento por estar 

distante da amada. Neste trecho, a musica tern sua harmonia pouco elaborada (tonica e 

dominante ), a dinfunica permanece estiitica em pianissimo, aludindo a distancia, a urn 

sonho inalcans;iivel. Nao ocorre alteras;ao no andamento. 
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Na segunda estrofe (c. 72-84), ocorre urna passagem para a regiiio da 

subdominante (Do Maior). A melodia passa para o piano, ao passo que a voz declama o 

texto em urna so nota, na fundamental da dominante, no mesmo ritmo da linha do piano. 

Conjuntamente a isso, a diniimica em pianissimo e a textura rarefeita do piano sugerem o 

estado de imobilidade que o texto descreve - niio mais urn Iugar irreal e impossivel, mas 

urn Iugar real - onde o vento sopra calmamente em urna rocha em que existe urna flor e 

onde niio ha sofrimento nem dor. 

Na terceira estrofe (c. 86-99), a tonalidade retoma a Sol Maior, porem, M 

urna altera9iio do andamento. Beethoven utilizou urn Assai Allegro no inicio da estrofe 

para descrever o momento em que o poeta fala de movimento e ansiedade, atraves das 

expressoos "Hin zum ", que significa "Em dire9iio a" e "Driingt mich ", que significa 

"Leva-me ansiosamente". Quando o texto fala em "innere Pein", "dor profunda", a 

harmonia fica mais complexa, com urn acorde de dominante e urn pequeno contraponto 

em forma de bordadura ascendente para a nona (c. 91). No compasso 92, ha urna quebra 

brusca de ritmo, onde Beethoven abandona as tercinas e utiliza urn ritmo em contratempo 

com dois acordes sf, sendo urn deles urn acorde dirninuto. 
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FIGURA 18 
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Nesta canyao, 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 ultimos versos. Na primeira e segunda estrofes, repete 

"Mochte ich sein", na terceira, repete "Ewiglich sein". Nota-se que estes versos expressam 

desejos ("hi quero estar" e "se pudesse contigo estar etemamente"). Beethoven explorou a 

repetis;ao do texto com o intuito de enfatizar o desejo em meio a urn texto descritivo. 

Outra frase do texto repetida e "Innere Pein" (dor profunda), momento mais dramatico da 

canyao e, tambem, o tinico momento em que ele fala em dor. Aqui, Beethoven, alem de 

repetir a frase, utiliza uma harmonia densa atraves de acordes dirninutos, enfatizando o 

sentimento de dor. 
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3.3. Can~ao 3 

3.3.1. Texto poetico 

TEXTO ORIGINAL 

Leichte Segler in den Hohen, 

Und du, Bachlein klein und schmal, 

Konnt mein Liebchen ihr erspahen, 

Griifit sie mir vie/ tausendmal. 

Seht ihr, Wolken, sie dann gehen 

Sinnend in dem stillen Thai, 

Lafit me in Bild vor ihr entstehen 

In dem lzifi'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 Sezifier, die vergehen 

Wie der Sonne letzter Strahl. 

Fliistr' ihr zu mein Liebesjlehen, 

Lafi sie, Bachlein klein und schmal, 

Treu in deinen Wogen sehen 

Meine Tranen ohne Zahlf 

TRADU<;AO PARA 0 PORTUGUES 

Leves veleiros nas alturas, 

E tu, riacho pequeno e estreito, 

Se puderes entrever o meu amor, 

Saudai-a por mim mil vezes. 

Se, 6 nuvens, a observares andando 

Pelos tranqiiilos vales a meditar, 

Fazei com que minha imagem apare9a 
diante dela 

Nos ceus espayosos. 

Se ela entiio parar diante dos arbustos 

Que estiio agora palidos e nus, 

Contai como estou agora, 

Contai, 6 passaros, da minha dor! 

Calmos ventos do oeste, 

Levai para e!a, ao ventar, 

Meus suspiros, que se evaporam 

Como OS ultimos raios de sol. 

Sussurra minhas suplicas de amor, 

6 riacho pequeno e estreito, 

Deixa-a fie!mente entrever em tuas ondas, 

Minhas ligrimas sem conta! 

6 
A tradu9i'io para o portuguf!>s e de Elke Beatriz Riedel 
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3.3.2. Numero dos compassos: de 100 a 152. 

3.3.3. Extensio vocal: mib3 ao mib4. 

3.3.4. Tonalidade: La bemol Maior, embora as tres ultimas estrofes sejam em la bemol 

menor. Os dois primeiros compassos em do menor (100 a 101) fazem parte da transi~ao, 

onde ha uma modula~ao de Sol Maior para Lab Maior. 

3.3.5. Forma: Estr6fica variada. 

3.3.6. Andamento: 0 andamento apresentado no inicio e o Allegro Assai. No decorrer da 

can~ao, ha muitas indica~oes de ritardando, sempre retornando ao Tempo I. 

3.3.7. Estrutura fraseologica: Contem cinco estrofes, cada uma apresentando uma 

constru~ao regular de uma frase com duas semifrases de quatro compassos. 

FIGURA 19 

1 a semifrase: 

( antecedente) 
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FIGURA20 

2a semifrase: 
( consequente) 

lab menor. 

FIGURA21 

FIGURA22 

A partir da terceira estrofe, a linha vocal sofre uma alterayao, passando a 

Entre as estrofes, o piano faz urn interludio, sempre repetindo o ultimo 

motivo da segunda semifrase. 

3.3.8. Plano harmonico: A terceira canyao, ao contnirio da segunda, tern uma hannonia 

mais elaborada. Apresenta o acorde de sexta napolitana, t6nicas menores e dominantes 

secundarias. A primeira estrofe (inicia no c. l 00) apresenta o esquema tonal a seguir: 
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0 que da a sensac;:ao de o acorde de Sol Maior (c. 1 00) ser tonica e o 

acorde que o antecede - Re Maior- com a setima na linha vocal. 

Urn aspecto curioso acontece na transic;:ao, especificamente no compasso 

101, no encadeamento D4
6 

- tA: o acorde de dominante (D4
6
) da tonica anti-relativa 

deveria resolver no acorde de dominante e, s6 entao, resolver na tonica. Aqui ele passa 

diretamente a tonica anti-relativa, urn procedimento que nao e comurn. Considera-se este 

acorde de dominante como bordadura, visto que e urn acorde que nao resolve. 

Tambem merece destaque a forma como Beethoven trata as cadencias 

(nos finais das estrofes): ha urna defasagem na resoluc;:ao do acorde D4
6

- T. A linha vocal 

resolve no acorde de tonica urn tempo antes que o baixo do piano. 

FIGURA23 
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A segunda estrofe e quase identica a primeira, no que se refere a 

harmonia. Ha apenas uma pequena diferen9a no compasso 116, equivalente ao compasso 

106 na prirneira estrofe. 0 compasso apresenta a seguinte harmonia: 

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

acordes de dominante com nona e acordes de sexta napolitana. 

Na quarta e quinta estrofes, a tonalidade permanece em lab menor 

(passando por mib menor), com pequenas diferens;as na harmonia, por exemplo, nos dois 

primeiros compassos da quarta estrofe (c. 134-135), a linha inferior do piano realiza urn 

pedal de tonica e, no fmal da quinta estrofe, ha urn compasso a mais - transi9ao para a 

quarta can9iio - (c. 152), onde Beethoven acrescenta urn acorde de dominante da 

dominante e outro acorde de dominante, emendando com a quarta can9iio, que apresenta a 

mesma tonalidade (Lab Maior) e come9a na tonalidade da dominante (c. 153). 

3.3.9. Ritmo: Esta can9ao e escrita no compasso 4/4. Seguindo o modelo da primeira, 

Beethoven utiliza aqui o recurso de varia9ao ritmica na parte do piano. Com exce9ao da 

segunda estrofe, que inicia no compasso 114, a mudan9a de ritmo ocorre sempre no inicio 

das estrofes. 
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As mudam;as de ritmo no acompanhamento estao fortemente ligadas a 

ideia 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 

relas;ao texto-musica. 

As tercinas nipidas na linha superior do piano aludem a movimentas;ao da 

agua do riacho mencionada no texto. 0 ritmo da melodia vocal aparece, ora com 

colcheias intercaladas com pausas de colcheia, ora com seminimas, em urn 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: 

FIGURA24 
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Na segunda estrofe, ha urna mudans;a ritmica (em relas;ao a primeira 

estrofe) nos compassos 116 a 119. Nessa mudans;a, a linha superior apresenta urn ritmo 

pontuado, ao passo que a linha inferior permanece com o mesmo ritmo: 
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FIGURA25 
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Linha inferior 

0 ritmo de tercinas e retomado no compasso 120, continuando ate o final 

do interludio que segue. Na terceira estrofe, hli urna mudan9a brusca no ritmo, passando 

para acordes em seminirnas. 
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Na quarta estrofe, ocorre mais urna mudan9a de ritmo. A linha superior 

do piano aparece em urn ritmo em contratempo a linha inferior, resultando acusticamente 

em urn ritmo de colcheias ininterruptas. 

FIGURA27 
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Na quinta e ultima estrofe, as duas linhas do piano passam a executar 

arpejos em tercinas. 

FIGURA28 144 
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No final da segunda semifrase, retorna o ritmo com acordes em 

serninimas. 

3.3.10. Dinamica: Existem rnais rnarca9oes de dinfunica nesta can91i.o, tornando mais 

explicita a inten91i.o do compositor. Como a segunda can91i.o termina em uma dinfunica 

forte, a terceira inicia ainda em forte (c. 100), porem, logo diminuindo para urn 

pianissimo (c. 101). Toda a figura91i.o do piano acontece em pianissimo, havendo a 

marca91i.o pp repetida no inicio de cada estrofe. Hi, tambem, indica91i.o para crescer e 

diminuir durante toda a can91i.o, tanto na parte da voz quanto na parte do piano. 

3.3.11. Timbre: Nota-se aqui uma maior complexidade. Ha urna exacerba91i.o em 

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

no timbre da voz e do piano. 
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Ao contrario da primeira e segunda can~j:5es, Beethoven faz indica~j:5es 

especificas para a parte vocal. Por exemplo, nos compassos 109 e II 0, hii chaves de 

crescendo e diminuendo - que s6 aparecem nas primeiras e segundas estrofes - alem de 

sinais de acento. A condu~j:ao mel6dica da linha vocal esta em colcheias, intercaladas com 

pausas de colcheia, tornando-a truncada e solu9ada, quebrando as palavras silabicamente. 

Nos momentos em que apresenta urn ritrno com seminimas, ha urn maior legato, dando 

maior enfase a estas notas e, conseqiientemente as palavras especificas da poesia. As 

marcalj:oes de ritardando estao apenas na linha vocal, devendo, portanto, o interprete ao 

piano seguir col canto. 

A parte do piano, por sua vez, tern infuneras marca~j:5es de dinilmica, 

chaves de crescendo e algumas poucas marca~j:5es de pedal. As marca~j:5es de pedal 

aparecem apenas na terceira e quinta estrofes. Na terceira estrofe (c. 124), o pedal 

possibilita que o acorde de lab menor - pela primeira vez na peya - seja destacado e 

pennane9a por dois compassos. Na quinta estrofe, mais urna vez, Beethoven pennite que 

a harmonia ressoe atraves do uso de pedal. 

As linhas do piano estao intirnamente ligadas a linha vocal pelo mesmo 

ritrno, duplica~j:ao da linha mel6dica e repeti91io da ultima semifrase da voz na transi~j:ao 

entre as estrofes. 
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3.3.12. Textura: Nesta cans:ao, a textura da voz acontece no modo sihibico. No 

acompanhamento da primeira estrofe, a parte do piano apresenta a linha inferior em 

acordes e a linha superior em uma figuras:ao em tercinas, onde ha o dobramento da linha 

vocal. 

FIGURA29 
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Apenas no compasso 106, a linha superior faz urn ostinato ritrnico e 

mel6dico em grau conjunto. Interessante observar que essa duplicas:ao na linha superior 

do piano ora esta na primeira nota do grupo de tercina (c. 1 04), ora na segunda (c. 107). 

Basicamente, a textura da linha inferior do piano e acordal, ao passo que 

a linha superior e em arpejos. Essa textura e modificada na segunda estrofe em razao da 

mudans:a ritmica, dando maior enfase as notas da cabes:a de cada tempo e a alteras:ao 

mel6dica, que deixa de ser com arpejos em tercinas. Na terceira, retoma a uma textura 

acordal, entretanto, com uma grande alteras:ao 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 utilizas;ao de 

tercinas arpejadas em ambas as linhas do piano, ao contrario do que foi observado ate 

agora nas outras estrofes. No ultimo motivo dessa frase, ha uma mudans;a brusca no 

compasso 150, onde a textura acordal em tercinas arpejadas e substituida pela textura 

acordal em seminimas. 

3.3.13. Rela9io texto-miisica: Esta cans;ao, sem duvida, e o ponto culminante de todo o 

ciclo. Em grande contraste com a simplicidade da segunda cans;ao, encontra-se aqui uma 

complexidade de informas;oes no que se refere ao texto, a harmonia, ao ritmo e ao timbre. 

Pode-se observar urn exagero de sentimentos, de suplica, de desespero, de dor. 0 poeta 

nao faz ideia 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 homonima -

lab menor- para reals;ar o sentimento de dor expresso pelo texto. 

Na prirneira estrofe, Beethoven faz alusao ao riacho pequeno e estreito, 

escrevendo na linha superior do piano urn ostinato em semitom, transrnitindo uma ideia 

de estreitamento. Isso acontece novamente na quinta estrofe, quando essa frase do texto e 
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repetida. 0 personagem exagera quando fala em "saudai-a por mim mil vezes" e neste 

momento, Beethoven acentua com urn sfp a palavra "tausendmal" (mil vezes). 

Na segunda estrofe, e interessante a maneira como Beethoven combinou 

a musica ao texto. No compasso 116, o ritmo da linha superior do piano passa de tercina a 

urn ritmo de colcheia pontuada e semicolcheia, com o canto mais legato. 0 texto diz 

"sinnend in dem stillen Thai" (pelos tranqiiilos vales a meditar). Ao contrario do ritmo 

pontuado, poder-se-ia esperar urn ritmo formado por notas mais longas, pois o 

personagem esta andando e meditando pelos vales tranqiiilos, mas Beethoven utiliza este 

ritmo aludindo ao subconsciente do poeta, nao obstante a aparente calma, ele nao esta 

verdadeiramente calmo. A linha vocal resulta mais tranqiiila e em legato, quando o ritmo 

passa de colcheia a 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. 0 texto diz "Lafit mein 

Bild vor ihr entstehen" (fazei com que minha imagem apareya diante dela), transmitindo 

urna ideia de pedido, suplica e calma. Neste trecho, a voz ainda permanece em legato, 

aludindo a suplica do personagem. No final da segunda semifrase, "In dem lufl'gen 

Himmelssaal" (nos ceus espayosos), retoma 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 esfor9o do personagem para dominar sua emoyao, ele permanece ansioso e atonito. 

Na terceira estrofe, Beethoven muda a tonalidade para llib menor, 

expressando o sentimento de dor, alem de quebrar completamente o padrao ritrnico que 

vinha mantendo ate entao. A ideia de movimento que os textos da primeira e segunda 

estrofes trazem, mediante as palavras "Bachlein" (riacho), "Wolken" (nuvens), "gehen" 

(andando), alude ao ritmo vivo, movimentado. Agora, na terceira estrofe, o texto fala em 

"stehen" (parar), por isso faz apenas urn acorde no primeiro tempo do compasso 124. 

Quando o texto diz "Die nun herbstlich fa/b und kahl" (que agora estao palidos e nus), 

Beethoven utiliza acordes com o ritmo de seminimas em legato e em pianissimo, 

transmitindo a ideia de urna paisagem outonal. 

Na quarta estrofe, a ideia de movimento retorna e, portanto, ha mudan9a 

do ritmo. A alternancia viva entre as duas linhas na parte do piano rende a ideia de vento 

- "Wehen" - transmitida pelo texto. A escrita da parte do piano correspondente a "calmos 

ventos" e visualmente calma, mas o resultado acustico em semicolcheias nao e. A mlisica 

agora apresenta urn ritmo vivo, em contratempo, aludindo tambem a expressao "Sonne 

Strahl" (raio de sol). Quando o texto fala em "Seufzer" (suspiros), ha urna !eve alterayao 

na linha superior do piano: 
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FIGURA30 
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Na quinta e ultima estrofe, permanece a ideia de movimento por meio das 

palavras "Biichlein" (riacho) e "Wogen" (ondas), representada vivamente na parte do 

piano pela figurayiio em tercinas. Aqui, novamente a ideia do riacho pequeno e estreito e 

figurada na parte do piano atraves de urn ostinato ou urn estreitamento em grau conjunto 

na linha superior do piano no compasso 146. Na primeira frase da linha vocal, o texto 

"Liebesjlehen" (suplica de amor) aparece mais legato, com o ritmo formado por 

seminimas. Da mesma forma, a frase "Treu in deinen Wogen sehen" (deixa-a entrever em 

tuas ondas), como ritmo da linha vocal formado por seminimas, transmitindo ao mesmo 

tempo do movimento, urna calma No ultimo compasso (152), o texto "ohne Zahl" (sem 

conta), referindo-se as lagrimas sem conta, e repetido com mais enfase, em forte, 

transmitindo urn pouco de raiva. 

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

miisica e a palavra "lagrimas", passando a ideia de que o personagem esta soluvando. 
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E interessante notar que, a partir da terceira estrofe, quando a tonalidade 

fica em !lib menor, ha sempre urn ritardando na ultima semifrase de cada estrofe, cujos 

textos sao tristes, falando respectivamente em dor, nos ultimos raios de sol e em l!igrimas. 

Esse procedimento nao ocorre na primeira e segunda estrofes, quando a tonalidade esta 

em Lab Maior. 
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3.4. Can~;iio 4 

3.4.1. Texto poetico 

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 

Teilt ich mit euch diese Lust! 

Hin zu dir von jenen Hiigeln 

Emsig dieses Btichlein eilt. 

Wird ihr Bild sich in dir spiegeln, 

Flieft zuriick dann unverweilt/
7 

7 
A tradu900 para o portugues e de Elke Beatriz Riedel 

TRADU(:AO PARA 0 PORTUGUES 

Estas nuvens nas alturas, 

Este bando alegre de passaros, 

Iriio ver-te, 6 bela, 

Levai-me neste voo leve. 

Estes ventos do oeste irao brincar 

Jocosos ao redor de tuas faces e peito, 

Despenteando teus cachos sedosos. 

Se eu pudesse dividir convosco estes 
prazeres. 

Em tua direyao, daqueles montes 

Acorre com fervor o riacho, 

A figura dela ira se espelhar em ti, 

Volta entao rapidamente! 
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3.4.2. NW:nero dos compassos: de 153 a 189. 

3.4.3. Extensao vocal: mib 3 ao fa 4. 

J r 

3.4.4. Tonalidade: Lab Maior, mesma tonalidade da terceira canyao. 

3.4.5. Forma: Estr6fica variada. 

3.4.6. Andamento: Apresenta a indicayao de andamento ''Nicht zu geschwinde, 

angenehm und mit vie/ Empjindung' (Nao tao rapido, agradavel e com muito sentimento ). 

Nos tres Ultimos compassos (187-189), porem, hit a indicayao "nach und nach 

geschwinde" (pouco a pouco mais rapido ), culminando no andamento vivace da quinta 

canyao. 

3.4.7. Estrntura fraseologica: Inicia com a nota final da linha vocal da canyao anterior-

mib - repetindo-a durante os dois primeiros compassos (153-154). Contem uma frase, 

composta de duas semifrases. 

FIGURA31 

P semifrase: 

97 



FIGURA32 

za semifrase: 

A segunda semifrase estit dividida por pausas na linha vocal (c. 161-162), 

enquanto a parte de piano realiza a imitaviio desta linha: 

FIGURA33 
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Na transiviio entre a estrofes, o piano faz urn interludio, repetindo o 

motivo final da segunda semifrase, porem, terminando na nota da dominante, preparando 

a harmonia suspensa para iniciar a segunda estrofe. Na Ultima estrofe, contudo, a propria 

linha vocal repete o motivo final da segunda semifrase, preparando trausiviio para a 

cans:ao seguinte. 

3.4.8 Plano harmonico: Aqni, ao contriuio da terceira canviio, niio ocorrem variavoes 

harmonicas no decorrer das estrofes. Durante os dois compassos introdut6rios e toda a 

primeira semifrase (c. 153-159), ha urn pedal na fundamental da dominante na linha 

inferior da parte do piano. 0 repouso do baixo na tonica Lab Maior s6 acontece na 

segunda semifrase. Veja-se o plano harmonico da estrofe a segnir. 
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Na Ultima estrofe, o aparecimento do fa# nos dois compassos rmais da 

can91io (c. 188-189) indica a passagem pelo acorde de Sol Maior como dominante da 

tonalidade de D6 Maior (quinta can91io) e caracteriza a ocorrencia do acorde de sexta 

italiana. A harmonia da transiyao para a quinta canyaO e: 

3.4.9. Ritmo: 0 compasso usado nesta can91io e o 6/8 em urn andamento moderado. Na 

primeira estrofe, h:i dois padr5es ritrnicos na parte do piano: 

FIG. 34 
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FIG. 36 

FIG. 35 

C. 159 
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* Esse padriio fica evidenciado 
pela linha inferior do piano, que 

executa acordes. 

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

c. 159 

I I I 
/- ---/ / 

Nao hit altera96es ritrnicas na parte vocal. A mudan9a do padrao ritrnico 

nesta can91io esta relacionada ao texto, assunto que sera tratado mais detalhadamente no 

item "rela91io texto-musica". 
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3.4.10. Dinamica: As indicayoes de dinfunica nesta canyao estiio concentradas 

unicamente na parte do piano, nao havendo indicayoes para a linha vocal. Em quase toda 

a can9iio a dinfunica esta em piano, exceto nas interrup9oes da parte do piano, que estiio 

em forte. No compasso 188, juntamente com a indicayiio "sempre piit allegro", hit uma 

indica9iio de crescendo que culmina no forte no inicio da quinta can9iio. 

3.4.11. Timbre: No que se refere a cor vocal, Beethoven niio da uma indica9iio sugestiva, 

pois niio usa dinfunica especifica para a voz. Pode-se considerar a indica9iio no 

andamento "mit vie! Empjindung" (com muito sentimento) como urn pedido para a cor 

tonal. 

Na parte do piano, niio hli marca9iio de pedal, apenas indicay()es de 

dinfunica e de andamento. 

E interessante observar como Beethoven deixou transparecer nesta 

can9iio uma ideia de leveza nas partes do piano e da voz. Por meio do acorde de 

dominante com 4• e 6•, estabelecendo a s• do acorde no baixo da linha inferior do piano, 

ele provoca uma sensa9iio de suspensiio, sugerindo, ass~ uma ideia de leveza. Na linha 

vocal, pode-se observar o mesmo procedimento de snspensiio na primeira semifrase de 

cada estrofe, onde Beethoven evita passar pela nota fundamental da tonalidade de Lab 

Maior, gerando no ouvinte esta sensa9iio de leveza. 0 apoio na nota fundamental da 
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tonica se estabelece apenas a partir do inicio da segunda semifrase, no compasso 159. As 

indicayoes de dinfunica - em piano durante quase toda a peya - contribuem para reforyar 

o cariiter leve dessa canyao. Esses aspectos estao fortemente relacionados ao texto, o qual 

serii tratado no item "relayao texto-musica". 

3.4.12. Textura: A textura da Iinha vocal acontece de modo siliibico. Pode-se notar que 

esta linha estii intimamente ligada ii parte do piano. Quando esta repete como urn eco o 

motivo fmal da primeira semifrase da Iinha vocal (c. 161-162), o piano interrompe a linha 

vocal. Neste momento, a dinilmica passa de piano a forte e hii pausas na Iinha vocal, 

realyando a interrupyao do piano. 

Na primeira estrofe, a textura da parte do p1ano e formada, nos 

compassos 155 a 159, por acordes na Iinha inferior- no tempo forte- e por tercinas na 

Iinha superior. Jii nos compassos 159 (2° tempo) a 164, hii acordes no tempo fraco 

tambem, bern como na Iinha superior do piano, tomando a escrita pianistica mais densa. 

A melodia formada pelas tercinas da Iinha superior do piano e uma omamentayao da 

melodia da linha vocal. 

Na segunda estrofe, nos compassos 166 a 170, a parte do piano e formada 

unicamente por tercinas em ambas as linhas. As tercinas da Iinha superior sao formadas 

por oitavas arpejadas, ao passo que as tercinas da linha inferior sao uma omamentayao da 
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melodia vocal. Nos compassos 170 (2° tempo) a 175, ha urn retorno a escrita com acordes 

na linha inferior do piano e a omamentayao da linha vocal retoma a linha superior, como 

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

Na terceira estrofe, a linha superior do piano passa a ter urna figurayao de 

tercinas em graus conjuntos, tomando a escrita da parte do piano contrapontistica em 

relayaO a linha vocal. 

3.4.13. Rela~ao texto-mtisica: Esta canyao e a mais curta do ciclo, contendo apenas 37 

compassos. Ap6s o exagero do estado psicol6gico do poeta mencionado na terceira 

canyao mediante as mudanyas bmscas no ritmo e na harmonia, ha aqui urna tentativa de 

voltar a realidade, sem grandes surpresas nas variayoes entre as estrofes. A canyao nao 

contem variayoes harmonicas entre as estrofes e utiliza a mesma tonalidade da canyao 

anterior, porem, e muito bern elaborada no que se refere a rela9ao texto-musica, como 

sera relatado a seguir. 

Ha urn pedal de dominante na parte do piano durante toda a primeira 

semifrase em cada estrofe, gerando urna ideia de "suspensao" neste trecho, urna vez que a 

fundamental da tonica s6 aparecera no inicio da segunda semifrase. Nesses trechos 

equivalentes a primeira semifrase (c. 155-159), 0 poeta nao se dirige a arnada, mas 

descreve elementos da natureza, como "nuvens", "passaros", "ventos", "montes" e 
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"riacho". Atraves de sse pedal de dominante, Beethoven passa urna ideia de suspensao, de 

leveza, de altitude e de incerteza, pois e como se nao houvesse urn chao, como se nao 

falasse da realidade. No momento em que comeya a segunda semifrase (c. 159, 2° tempo; 

c. 170, 2° tempo;), Beethoven resolve o acorde, utilizando a fundamental da tonica no 

baixo, enquanto o texto passa agora a falar da amada, simbolizando urna opiniao concreta, 

apoiada na realidade, exceto na segunda semifrase da terceira estrofe, na qual Beethoven 

retarda em urn tempo a resolufi:ao do acorde (c. 182). 

Na primeira estrofe, podem ser ressaltados alguns aspectos musicais que 

contribuem para a descriyao do texto. As duas primeiras linhas do poema (c. 155-159) 

falam em nuvens ("Wolken") e em passaros ("Voglein"), elementos da natureza, realyados 

na musica pela figurayao mel6dica da linha vocal (em tomo da terya e quinta do acorde) e 

pela harmonia, atraves dos acordes em segunda inversao na parte do piano. Pode-se 

mencionar tambem a altemiincia entre as duas linhas na parte do piano, com a linha 

inferior mostrando urn acorde no tempo forte, enquanto a linha superior realiza urna 

omamentafi:aO em trinado com as notas da linha vocal, a tessitura da parte do piano, 

localizada em urna regiao medio-aguda e o uso das duas claves de sol nas linhas do piano, 

na transifi:iio para a segunda estrofe (c. 164-166), realfi:ando a ideia da leveza. 

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

ritrno, a figurayao mel6dica das linhas do piano e resolve o acorde na fundamental da 
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tonica, enquanto o texto fala agora da amada ("werden dich, a Huldin, sehen", significa 

"irllo ver-te, 6 bela"), isto e, fala de uma coisa real, terrena. Predomina aqui uma ideia de 

estabilidade, concretizayllo. No final da segunda semifrase, quando o texto fala em "voo 

leve" ("leichten Flug''), ha pausas de colcheia entre as colcheias na linha inferior do 

prano, dirninuindo o peso dos acordes, aludindo a leveza mencionada no termo "voo 

leve". 

Na segunda estrofe, durante a primeira semifrase (c. 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 ideia do movimento circular do vento e reforyando a 

palavra "um" (ao redor), representados musicalmente pelas oitavas arpejadas na linha 

superior e 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 "In den seidnen 

Locken wuhlen" (despenteando teus cachos sedosos). Nesse momento, Beethoven 

estabelece o acorde com o baixo na fundamental da tonica, substitui as tercinas por 

acordes e transpoe a linha inferior do piano uma oitava acima, passando, portanto, a falar 

novamente da amada. A linha inferior continua uma oitava acima na frase segninte "Teilt 

ich mit euch diese Lusf' (se eu pudesse dividir convosco estes prazeres), transmitindo 

uma ideia de sonho e desejo, que ainda nllo se tornou realidade. 

105 



A terceira estrofe e marcada pela presenya de tercinas em ambas as 

linhas do piano, porem, com o uso de urna figurayao baseada em graus conjuntos na linha 

superior, alude a urn possivel caminho percorrido pelo riacho o termo "hin zu" (em tua 

direyao ). Mais urna vez a harmonia estli suspensa com a fundamental da dominante no 

baixo quando o texto fala nos elementos da natureza - "montes" ("Hilgeln") e "riacho" 

("Bachlein") - e resolve na fundamental da tonica no momento em que o texto remete a 

amada. Ao contrirrio das estrofes anteriores, a Ultima frase do texto dessa estrofe e 

repetida aqui pela propria linha vocal, nao so pelo piano. 0 texto diz "Fliej3 zuriick dann 

unverweiltr' (volta entao rapidamente), portanto, e urn pedido do poeta, enfatizando mais 

especificamente a palavra "unverweilf' (rapidamente), quando ha urn accelerando e urn 

crescendo, culminando na quinta canyao. 

E importante, ainda, ressaltar o modo como Beethoven trabalha as 

diferentes tessituras na parte do piano. Ele utiliza mudanyas de oitava na linha inferior, 

com o uso da clave de sol. Este procedimento torna a escrita pianistica mais compacta, 

realizada na regiao medio-aguda do piano, o que, por sua vez, contribui para reforyar o 

carater de leveza contido no texto. 
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3.5. Can~;ao 5 

3.5.1. Texto poetico 

TEXTO ORIGINAL 

Es kehret der Maien, es blilhet die Au, 

Die Liifte, sie wehen so milde, so /au, 
Geschwiltzig die Bache nun rinnen 

Die Schwalbe, die kehret zum wirtlichen Dach, 

Sie baut sich so emsig ihr briiutlich Gemach, 

Die Liebe soli wohnen da drinnen 

Sie bringt sich geschiiftig von kreuz und von quer 

Manch weicheres Stuck zu dem Brautbett hie her, 
Manch wilrmendes Stiickfiir die Kleinen. 

Nun wohnen die Gatten beisammen so treu, 

Was Winter geschieden, verband nun der Mai, 

Was liebet, das weifJ er zu einen. 

Es kehret der Maien, es bliihet 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 Friihling erscheint, 

Vnd Triinen sind all ihr Gewinnen7 

7 A tradu9ao para o portugulls e de Elke Beatriz Riedel. 
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TRADU<;:AO PARA 0 PORTUGUES 

Volta 0 mes de maio, OS campos florescem! 

As brisas sopram suave e calorosamente, 
Os riachos agora correm falantes. 

A andorinha volta ao telhado convidativo, 

Para construir seu ninho nupcial, 
La o amor devera fazer morada. 

De Ia e de ca ela traz 
Coisas macias para a cama nupcial, 
E coisas qucntes para os pequenos 

Agora os noivos moram juntos fielmente, 
0 que o inverno separou, une agora o mes de maio, 
Tudo que e capaz de amar ele sabc unir. 

Volta o mes de maio, os campos florescem! 
As brisas sopram suave e calorosamente, 
Somente eu niio posso sair daqui. 

Se tudo que e capaz de amar a primavera une, 
Somente ao nosso amor nenhuma primavera aparece, 
Sendo lagrirnas seu unico ganho. 



3.5.2. Numero dos compassos: de 190 a257. 

3.5.3. Extensiio vocal: fa 3 ao sol 4. 

~ . (j 
• 

3.5.4. Tonalidade: Apresenta D6 Maior como tonalidade principal, mas no decorrer da 

can~ao, aparecem outras tonalidades como Ia menor (fun da primeira semifrase), Fa 

Maior (inicio da segunda semifrase) e d6 menor (na transi~ao para a can~ao seguinte). 

Este assunto sera abordado mais adiante nos itens "estrutura fraseol6gica" e "plano 

harmonico". 

3.5.5. Forma: Estr6fica variada. 

3.5.6. Andamento: 0 andamento vivace e indicado no inicio da can~ao, contudo, ja na 

introdu~ao, ha urn trecho em poco adagio, logo retomando ao andamento inicial. Na 

terceira estrofe, ha duas marca9(\es de ritardando: a primeira culmina no tempo inicial e a 

segunda, em urn adagio, emendando com o andante da can~ao seguinte. 

3.5. 7. Estrutura fraseol6gica: A can~ao con tern tres estrofes, embora apresente urna 

estrutura diferente das can~oes anteriores. A introdu~ao e a mais longa de todas, contendo 

catorze compassos (quase tao longa quanto a propria estrofe de 16 compassos), entretanto, 
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boa parte do material utilizado niio e aproveitado no restante da can((iiO. 0 tema da estrofe 

esta dividido em duas semifrases, com a segunda mais longa que a primeira e, embora 

apresente o mesmo material ritmico, niio apresenta o mesmo material mel6dico. Enquanto 

a primeira semifrase pode ser dividida em tres partes, a segunda pode ser dividida em 

quatro e, para isso, Beethoven repetiu o ultimo verso no fim da estrofe (de tres versos). 

Isso sera abordado de maneira mais minuciosa no item "rela((iio texto-musica". 

A primeira semifrase come((a na tonica D6 Maior e caminha para a 

tonalidade da tonica relativa (Ia menor), seguida de urn interludio que prepara a passagem 

para a regiiio de Fa maior, no inicio da segunda semifrase, logo retomando a D6 maior. 

FIGURA 37: 1" semifrase: 

203 

j 

i iL_ 

FIGURA 38: 2a semifrase: 

A introduyiio apresenta tres trechos diferentes, em que o material 

tematico dos dois primeiros niio e usado no restante da can((iio: 

r.-.. r.-.. 

FIGURA39 
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FIGURA41 

Os interludios entre as semifrases apresentam material tematico novo 

apenas na primeira e segunda estrofes: 

FIGURA42 

3.5.8. Plano Harmonico: A introdu9ao (c. 190-203) e construida em D6 Maior sob urn 

pedal de dominante que dura doze compassos, resolvendo na tonica dois compassos antes 

de iniciar o tema na linba vocal. A primeira semifrase (c. 204-209) come9a na tonica e 

caminba para a tonica relativa (Ia menor). Ap6s a passagem para Fa Maior, a segunda 

semifrase come9a nessa tonalidade e volta para a tonica. Na coda final (c. 255), ha um 

trecho em d6 menor, preparando a passagem para a can9ao 6, em Mi bemol Maior. Veja-

se o plano tonal a seguir: 
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2" estrofe: idem a 1 a 

3" estrofe 

(251) (252) (253) (254) (255) (256) (257) 
-"·-~-···· .. -------·--····----··-----------·Final da 2'1 

D T I DiD I D7 
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7 I D t3 I D9 
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I 

Regiao tonal de Ia menor 

Regiao tonal de Fa maior 

Regiao tonal de d6 menor 
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Pode-se constatar nesta canyao uma riqueza no uso de tonalidades onde, 

em uma mesma estrofe, ha quatro tonalidades diferentes -Do Maior, la menor, Fa Maior 

e do menor (como e o caso da terceira estrofe). Pode-se notar, tambem, que o ritmo 

harmonica no final da terceira estrofe (c. 251-257) e mais Iento, havendo dois tempos (ao 

inves de urn) para cada acorde. Observa-se, ainda, que as passagens para outras 

tonalidades sao abruptas, especialmente a passagem para Fa Maior (c. 246), na terceira 

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

passagem: 

FIGURA43 

c. 210 e 228 

~mwa;PJ 

Porem, na terceira estrofe, o acorde de Fa Maior foi introduzido sem 

nenhuma prepara9ao. 

FIGURA44 

Urn outro aspecto a ser salientado e o carater conclusivo da canyao, 

terminando na tonica d6 menor, procedimento identico ao da primeira can9ao (que 
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termina em Mib Maior) e diferente das demais. A finalizar,:ao na tonica poderia ate 

facultar a execur,:ao independente das canr,:oes 1 e 5, mas a conexao da canr,:ao 4 com a 

introdur,:ao da canr,:ao 5 faz com que este autor abandone a ideia. 

3.5.9. Ritmo: A canr,:ao e bastante variada ritmicamente, embora seJa uma variar,:ao 

distinta das que acontecem nas can<;:oes anteriores. Por exemplo, as can96es 1 e 3 

apresentam mudanr,:a na figurayao ritmica do piano a cada nova estrofe. Aqui, as 

variar,:oes ritmicas nao acontecem na mudanr,:a da estrofe, mas aparecem na introdur,:ao. 

0 ritmo caracteristico e: 

FIGURA45 

jJJ)JJ 

Ap6s ser apresentado no final da introdur,:ao, e repetido em todas as 

estrofes nas diversas tonalidades, sendo usado, na maior parte, de forma homof6nica. 

A introdur,:ao, por sua vez, apresenta uma variedade de figuras ritmicas 

contrastantes nos seus catorze compassos e que nao sao repetidas no decorrer da canyi:lo 

( exceto o padrao numero 5). 
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FIGURA46 
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Nas estrofes, ha duas outras varias:oes nos padroes ritmicos que merecem 

destaque: 

FIGURA47 
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c. 210; c.228 c. 238-39 
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A varias:ao do sexto padrao acontece nas duas primeiras estrofes nos 

compassos de interludio entre os trechos em hi menor e Fa Maior; a varias:ao do setimo 

padrao aparece no interludio entre a segunda e terceira estrofes, como uma intens:ao de 
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voltar ao procedimento de varia9i'io ritmica utilizado nas can96es 1 e 3. E interessante 

ressaltar que, tarnbem ao contnirio das can96es 1 e 3, estas varia96es ritmicas ocorrem 

apenas nas linhas do piano e nos momentos em que ni'io M. texto, como na introdu9i'io e 

nos interliidios, por exemplo. 

3.5.10. Dinamica: Ha muitas marca96es de diniimica, principalmente na introdu9i'io e no 

fmal das estrofes. Urn procedimento utilizado nesta can9i'io e que, igualmente, e utilizado 

nas can96es 1 e 3 e o fato de que, na sua grande maioria, os sinais de crescendo culminarn 

em mnpiano, ao inves de em mnforte. Na propria introdu9i'io, por exemplo, hii mn longo 

pedal de dominante, juntarnente com mn crescendo, mas quando ele resolve finalmente na 

tonica (c. 202) a diniimica repentinarnente fica em piano 

3.5.11. Timbre: Quanto a cor, o compositor ni'io apresenta indica96es para a linha vocal. 

0 termo "espressivo" aparece apenas em mn trecho da terceira estrofe, quando a parte de 

piano repete com omarnenta((i'io o motivo fmal da primeira semifrase da linha vocal 

(c. 244-245). Nota-se que este trecho e novo em rela9i'io as duas estrofes anteriores, pois 

nao apresenta a interven9i'io de mn ritmo diferente, apenas repete mn motivo existente. 
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FIGURA48 
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Na parte de p1ano, existem algumas ocorrencias de pedal ja na 

introdu<;ao, sendo mais curiosas aquelas que acontecem durante todo o trecho da primeira 

semifrase na primeira e segunda estrofes (c. 202-207 e 220-225), ou seja, ha uma s6 

marca<;ao de pedal durante seis compassos. E not6rio que nao e recomendavel a marca<;ao 

deste pedal se a obra for executada em um piano atual, com seus recursos de ressoniincia. 

Essa questao sobre o piano na epoca de Beethoven e os seus recursos sera tratada, 

oportunamente, neste trabalho. 

Constata-se que voz e piano estao intimamente ligados durante quase 

toda a pe<;a, atraves do dobramento da linha vocal na nota superior da parte de piano e do 

carater homofOnico de ambas as linhas. Contudo, principalmente nas partes onde nao ha 

texto - introdu<;ao e inter!udios - a parte de piano destaca-se atraves de interven<;5es 

ritmicas e mel6dicas que nao se manifestam quando o texto esta presente (c. 210, 219, 

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

notas principais. 

FIGURA49 
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inteiramente 

unido a voz: 

FIGURA 50 
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3.5.12. Textura: A textura da linha vocal da-se no modo silabico, conforme as can<y5es 

anteriores. As varia<y5es de textura surgem, de fato, na parte do piano. 

Durante os trechos vocais, a textura e acordal e homofOnica, na maior 

parte. Ja a introdu<yao feita pelo piano nos compassos 190 a 203, por exemplo, apresenta 

algumas varia<y5es: inicia com urn acorde de Sol Maior, prolongado apenas pela nota Sol 

(unissono) em contratempo nos dois primeiros compassos (190 e 191). Em seguida, a 
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textura fica homof6nica com interpola96es de melodia acompanhada ate iniciar o texto, 

quando retoma a textura homof6nica. 

FIGURA 51 
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FIGURA 52 
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Quando a primeira semifrase cadencia em la menor, a textura do piano 

omamenta a linha da voz (c. 209). 

FIGURA 53 

208 209 

Em outros trechos (c. 214, 246, 256), fica caracterizada a figura9ao a 

maneira coral, com urn carater contrapontistico. 
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FIGURA 54 FIGURA 55 FIGURA 56 

No interludio que antecede a terceira estrofe (c. 238-239), ocorre a 

figura;;ao em acordes quebrados na linha superior do piano. 

FIGURA 57 
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3.5.13. Rela~ao texto-musica: 0 texto da poesia apresenta urn padrao diferente na 

versifica;;ao, havendo seis versos em cada estrofe (em vez de quatro), ou sendo a estrofe 

dividida em duas partes com tres versos cada uma. Nota-se que Beethoven altera o texto 

da poesia quando repete o ultimo verso da estrofe com uma musica diferente. Nas can;;oes 

anteriores, a repeti;;ao do texto ocorre, geralmente, em trechos transit6rios e nao contem 

urn caniter fraseol6gico, ah~m de nao apresentar uma musica nova, apenas repete o motivo 

final da frase. 
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Nota-se que nessa poesia ha urn contraste entre a felicidade da natureza 

com seus animais e a tristeza do poeta. Ha uma relayao de temporalidade, contrastando 

primavera e invemo, estando a primavera relacionada a alegria, a uniao e 0 invemo a 

separayao e a tristeza. Na maior parte, o carater do texto e alegre, mormente na primeira e 

segunda estrofes, havendo incursoes do sentimento triste do poeta apenas na terceira 

estrofe. 

Alguns aspectos na relayao texto-musica podem ser ressaltados. A 

primeira e segunda estrofes praticamente nao apresentam varia9ao na musica, ambas as 

partes do piano e da voz apresentam a mesma figura9ao na escrita. E a primeira vez que 

esse procedimento ocorre no ciclo. 0 carater alegre das duas primeiras estrofes esta 

aludido no ritmo, no andamento continuo (sem ocorrencia de ritardandos) e sem mudan9a 

de tonalidade. 

As mudanyas acontecem, de fato, na terceira estrofe. Ja no interludio que 

antecede o inicio da estrofe, h:i uma !eve mudan9a na linha superior do piano (c. 237) e na 

figura9ao ritrnica desta mesma linha nos cornpassos 238 e 239, prenunciando as varia96es 

que vao ocorrer. 
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FIGURA 58 
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No texto, ha incursoes de versos que se referem a tristeza do poeta, 

havendo representayoes musicais que aludem a esta tristeza: 

1 

2 
3 

4 

5 
6 

Volta o mes de maio, os campos florescem! 

As brisas sopram suave e calorosamente, 

~omeme eu 

Se tudo que e capaz de amar a primavera une, 

No verso 3, a alusao musical e feita atraves de urn ritardando e do nao 

aparecimento do motivo ritmico vivo ocorrente na primeira e segunda estrofes. Ao inves 
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desse motivo, ocorre urna repetis:ao omamentada com contraponto da melodia cadencial 

da linha vocal. 

FIGURA60 FIGURA61 

I • 

No verso 5, a alusao e feita por meio de urn contraste de dinfunica na nota 

mais aguda da linha vocal, seguido de urn ritardando. 

FIGURA62 
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No verso 6, ocorre urna diminuis:ao do ritmo harmonico, que passa a ser a 

cada dois tempos, ao mesmo tempo em que continua o ritardando, enfatizando a ideia de 

tristeza transmitida pela palavra "Triinen" (higrimas ). 
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FIGURA63 
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Para finalizar, ha o acrescimo de uma coda em d6 menor (tonalidade 

homonima), fazendo a transi9iio para a can9iio 6, em que a parte de piano apresenta uma 

mudan9a brusca de textura, fazendo uma repeti9iio em unissono do ultimo motivo da 

semifrase e sendo complementada pelo texto em urn carater de confirma9iio "ja, all ihr 

Gewinnen" (sim, seu Unico ganho). Em seguida, muda novamente a textura, passando a 

uma figura9iio contrapontistica e concluindo na tonica d6 menor. Este trecho, a partir da 

anacruse do compasso 255 apresenta a indica9iio de andamento adagio, colaborando para 

enfatizar o sentimento mais intimo de tristeza do poeta e preparando o andamento 

"Andante con motto e cantabile" da can9iio 6. 
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FIGURA64 
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3.6. Can~ao 6 

3.6.1. Texto poetico 

TEXTO ORIGINAL 

Nimm sie hin denn, diese Lieder, 

Die ich dir, Geliebte, sang, 

Singe sie dann abends wieder 

Zu der Laute sujJem Klang 

Wenn das Diimmrungsrot 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 Kunstgepriing erklungen, 

Nur der Sehnsucht sich bewujJt, 

Dann vor diesen Liedern weichet 

Was geschieden uns so weit, 

Und ein liebend Herz erreichet 

Was ein liebend H erz geweihr 

9 
A tradu¢:> para o portugues e de Elke Beatriz Riedel 

TRADUC;:A.o PARA 0 PORTUGuES 

Pois toma estas cancoes 

Que eu cantei para ti, 6, amada, 

Canta-as novamente a noitinha, 

Acompanhadas ao doce som do alaude! 

Se entao a piirpura do crepitsculo se for 

Em direcao ao silencioso lago azul, 
E seu Ultimo raio se apagar 

Atnis daquela montanha 

E se cantares o que eu tiver cantado, 

0 que do meu peito cheio 

Sem artificios ressoou, 

Consciente somente da saudade, 

Entiio, diante destas cancoes desapareceni 

0 que nos separa tanto, 

E urn coracao amante atingini 

Aquilo que dedicar ao amante coracao. 
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3.6.2. Numero dos compassos: de 258 a 342. 

3.6.3. Extensiio vocal: rnib 3 a sol4 . 

• 

• 

3.6.4. Tonalidade: Mib Maior, embora ocorram algumas modulayoes, as quais seriio 

discutidas no item 3.6.7. 

3.6.5. Forma: ABAC Coda. Este autor considera que a canyiio tern duas partes, a 

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

3.6.6. Andamento: Apresenta tres variayoes no andamento. Inicia com urn "andante con 

mota e cantabile" e por intermedio de urna longa marcayiio de ritardando chega no motto 

adagio, logo retornando ao tempo prima. Na quarta estrofe, quando retoma a melodia da 

primeira canyiio, hi!. a indicayiio "Ziemlich Iangsam und mit Ausdruc/(' ("Bern devagar e 

com expressiio") e por meio de urn stringendo chega ao allegro molto e con brio. E 

curiosa essa maneira de abordar os andamentos da peya: 
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I" parte 

2/4 

Andante 
/ 

Tempo I 

~ar~o / 

mol to adagio 

z•parte 

3/4 
Allegro molto e com brio 

stringr;;do 

Zie~ch Iangsam und mit Ausdruck 

3.6. 7. Estrutura fraseologica: Por conter a forma ABAC Coda, a canyao apresenta maior 

variedade em suas frases. 

FIGURA65 

1• :frase (SeyilO A): 

m 

FIGURA66 

2• frase (SeyilO B): 

"'' 
zn 

Se bern observado, pode-se verificar que o inicio da linha da voz da seyilo 

Be uma variayilo da seyli.o A, por meio da sequencia do-sib-lab-sol. Verifica-se, tambem, 

uma coincidencia harmonica entre o inicio da seyli.o A e B, mas nao chega a ser estr6fica, 
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visto que a harmonia envereda logo por outras tonalidades, passando por d6 menor e Si 

bemol Maior. Essas altera96es da harmonia serilo vistas mais adiante no item referente ao 

procedimento harmonico. 

Ha uma transi<eilo de 1 compasso (c. 283) com texto referente ao inicio da 

terce ira estrofe: 

FIGURA 67 
283 

'~\ f PU 
und du singst, 

No compasso 283, inicia-se a terceira estrofe (se9ilo A) utilizando o 

mesmo material musical das linhas da voz e piano da primeira frase (c. 266-274). Porem, 

ha uma codetta que funciona como uma transi9ilo para a segunda parte da canyilo, 

havendo, neste trecho, uma repetiyilo do ultimo verso da terceira estrofe. 

FIGURA68 

Codetta: r 
nur, nur der Sehn-sucht sich be - wuJlt: __ _ 

Na segunda parte da canyilo (c. 295), ap6s a mudaw;:a de compasso para 

%, o material tematico da primeira can9ilo retoma para a quarta estrofe (seyilo C), 

estabelecendo a ideia ciclica. Primei:ramente, ele repete na :integra a linha mel6dica 
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(primeira frase) da pnmerra can<;;ao nos compassos 297 a 305, modificando o texto 

poetico das duas primeiras linhas desta estrofe. 

FIGURA 69 

3" frase (Se9ao C): Trecho 

cromatico 

Baseado no fato de que ha pontos de apoio mel6dico em comum, afinna-

se que a primeira semifrase da se<;;ao C (c. 297-301) e uma varia<;;ao da primeira semifrase 

da se<;;ao A (c. 266-269). 

A seguir, Beethoven introduziu uma coda (c. 305 a 342), cujo tratamento 

dado ao material tematico e tipico de coda. Utiliza fragmentos da terceira frase: o trecho 

cromatico aparece duas vezes seguidas e somente depois disto conclui na tonica. A partir 

do compasso 314, ha material temiltico novo (c. 314-17), o qual cadencia na tonica, 

seguido de sua repeti9i'io, com cadencia na dominante (c. 318- 321). 0 interludio do piano 

(c. 317-319), levemente vatiado, e muito bern empregado entre as duas cadencias. 

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

FIGURA 71 

E encerra com: 

FIGURA 72 

r r 

Dessa forma, eonstata-se que Beethoven, apesar de repetir o material 

tematico musical da primeira can9ao no final do ciclo, deu outra conota9ao a esta 

repeti9ao valendo-se do tratamento tipico utilizado na coda. 

3.6.8. Plano harmonico: Veja, a seguir, o plano tonaL 
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Observa-se que Beethoven utilizou o acorde de quarto grau para iniciar a 

canyao, antecipando desde ja o carater dolente que nela se instaura. Utilizou quase 

inteirarnente a sequencia harmonica da introduyao na primeira estrofe, modificando 

somente uns poucos compassos (270-272). Outro aspecto curioso e que Beethoven, 

mesmo valendo-se de tantas varia96es tematicas, preocupou-se em relaciona-las por 

intermedio da harmonia - como se pode constatar nos trechos grifados de arnarelo - o que 

refor9a a rela9iio proxima entre os temas. Beethoven, tambem, estabeleceu rapidas 

passagens modulat6rias, passando pelas regioes de d6 menor - que foi analisado como 

tonica relativa - e Sib Maior na segunda estrofe. 

Na segunda parte da canyao, Beethoven recorreu aos mesmos 

procedimentos harmonicos empregados para a primeira can9ao (c. 295-305) e na coda fez 

uso de pequenas varia96es motivicas, porem, sem afastar-se do centro tonal de Mib 

Maior. 

3.6.9. Ritmo: Esta canyao, por nao ter a forma estr6fica caracteristica das can9oes 

anteriores, nao apresenta o recurso de varia9ao ritmica no decorrer das estrofes, como 

acontece nas can9oes 1 e 3. 
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Ha urna introdu~ao (c. 258-265) que antecede a primeira estrofe (c. 266-

273) onde a linha superior do piano faz a melodia e a linha inferior, urn acompanhamento 

em semicolcheias utilizando o baixo de Alberti na maior parte dos compassos. 

FIGURA 73 

' --
~ 

f!: ,..,... 1;.1 f'L.-fL ~ .:f!: 

. 

Quando inicia o texto da primeira estrofe (c. 266), as semicolcheias 

passam para a linha superior do piano e a linha inferior passa a ser ora com pausas de 

colcheias, ora nao. 

FIGURA 74 

l.s 

l.i r r r r 

Em urn trecho da segunda estrofe (c. 278-282), hii a incursao de urn ritmo 

com carater homofonico formado por sestinas em semicolcheias: 
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FIGURA 75 

l.s. 

l.i. rrrrcrrrrrrr 
(6) (6) 

Em seguida, na terceira estrofe, retoma o ritmo do inicio do texto (1" 

estrofe, c. 266), chegando a quarta estrofe (c. 295), a qual apresenta urna repeti~lio 

tematica da primeira can~lio 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 Iinhas do piano. Na maior parte, a Iinha superior 

apresenta urna escrita acordal e a Iinha inferior apresenta uma escrita em oitavas (c. 330-

337). 

3.6.10. Dinimica: Na pnmerra parte da can~lio, a dinil.mica apresenta-se quase 

inteiramente em piano, com ocorrencia de algumas chaves de crescendo e diminuendo. 

Ha urn crescendo que culmina em urn forte no momento em que ocorre a mudan~a de 

andamento, passando ao Allegro motto e con brio (c. 305). No compasso 329, M urn 

contraste brusco, no qual o acorde de dominante esta em piano e o acorde que resolve na 

tonica esta em forte. Segnindo, o Ultimo trecho (c. 330-342) se mantem em fortissimo, 

com acordes sforzando, havendo urn diminuendo para piano (c. 337) e, culminando o 
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termino do ciclo com urna mudan9a brusca nos dois Ultimos compasses (341-342). 

Observa-se, nesse trecho, urn crescendo em quatro tempos passando de pianissimo a urn 

forte com sforzando. 

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

relacionadas a colorayao timbristrica: "cantabile" e "mit Ausdruck" ("com expressao"). 

Na parte do piano, hit algumas indica9oes de pedal: no trecho homofOnico 

da segunda estrofe (c. 278-282), na transi9ao para a quarta estrofe, durante urn acorde de 

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

Na coda (ap6s o c. 305), por meio da repeti9ao do trecho crorruitico na 

parte vocal e da diniim.ica em piano, pode-se imaginar urn timbre menos legato. 

Em rela9ao 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 introdu9ao. As notas desta linha vocal 

sao sobrepostas ou repetidas aqui, igualmente, na linha superior do piano. 
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Esse procedimento de repetiyiio entre voz e piano niio acontece na 

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

sendo a combinaviio harmonica a Unica ligayiio. 

Na terceira estrofe (c. 284-291), retoma-se a melodia da primeira, com os 

mesmos elementos de ligayiio timbristica entre voz e piano. Na quarta estrofe (c. 296-

305), quando volta a melodia da primeira canyiio, os elementos de repetiviio motivica 

entre voz e piano sao repetidos, bern 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 silabico, 

havendo alguns momentos com notas ligadas silabicamente. No inicio da terceira estrofe 

(c. 283-284), por exemplo, a palavra "du" (com 01 silaba) tern uma nota correspondente e, 

no compasso seguinte, tern duas notas. Outras situayoes semelhantes ocorrem com as 

palavras "vollen" no compasso 287, "liebencl' (c. 302,304,308,310,311,312,322,326, 

328,331 e 332), "diesen", (c. 315), "Liedem" (c. 316), "Geschieden" (c. 319). 

Quanto a textura do piano, na introduyiiO (c. 258-265), Beethoven utiliza 

acordes arpejados em baixo de Alberti na linha inferior do piano junto a me1odia na linha 

superior. A partir do inicio do texto da primeira 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, e apresentada uma textura 

homofonica na parte do piano, cuja extensao mais grave se encontra aqui - c. 281 - com o 

aparecimento do "fa -1". 

A terceira estrofe retoma o padrao textural da primeira e a quarta estrofe 

retoma a melodia da primeira canyao, cujos aspectos de textura ja foram estudados no 

item 3.1.12. No trecho da coda (c. 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 (lab 5). Nos compasses que seguem (c. 338-340), hit uma alterayi'io na 

textura., a qual toma-se menos densa utilizando colcheia nas linhas do piano, sendo a linha 

superior uma linha mel6dica e a inferior praticamente toda arpejada, sem acordes. Esta 

textura e interrompida somente para anunciar o fun (c. 341-42) - quatro acordes 

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

3.6.13. Rela\!iio texto-musica: Como mencionado anteriormente, a canyao inicia com urn 

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

detalhadamente na Conclusao. 

Ja foi estudado que a primeira e terceira estrofes contem a mesma 

melodia, diferentemente da segunda e quarta, que, alem de serem diferentes da primeira e 

terceira estrofes, sao diferentes entre si. Com base nesta observacao, pode-se constatar no 

texto que ha uma mudanca de enfoque entre as quatro estrofes da cancao. A primeira e a 

terceira estao relacionadas nao s6 pelo material tematico, como tambem pelo enfoque 

direcionado a amada, onde o poeta direciona suas palavras a ela, como pode ser verificado 

segundo as expressoes "Nimm sie hin denn, diese Lieder" (Pois toma estas cancoes) e 

"Singe sie dann abends wieder" (Canta-as novamente a noitinha), ambas na primeira 

estrofe. Na terceira estrofe, este direcionamento tambem pode ser considerado com base 

na expressao "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 cancoes 

sejam agora cantadas nao somente pelo amante, mas que elas sejam cantadas de volta pela 

amada. Essa alusao e feita quando do retorno da primeira cancao na quarta estrofe. 

Por outro lado, a segunda estrofe, cujo material tematico e utilizado uma 

imica vez na cancao, traz no texto urn clima de contemplacao da natureza, notadamente 

uma ideia bastante diferente das que acontecem nas outras estrofes. Pode-se verificar este 

aspecto mediante as palavras "Dammrungsrot" (pfupura do crepusculo ), "blauen See" 
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(lago azul) e "Bergeshoh" (montanha). Pode-se perceber ainda que nestas palavras ou nas 

expressoes das quais fazem parte, vern acompanhadas de termos que provocam urna ideia 

de fim e de escuridao. 

As ideias introspectivas do texto combinam com o carater descendente nos 

compasses 275 a 278, refor9ado ainda pelo ritardando e diminuendo neste trecho. 

FIGURA 76 
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Nas outras vezes em que aparece esta figurayao descendente do piano 

nesta canyao, a linha vocal nao esta explicitamente descendente. 

Mesmo com estas caracteristicas que indicam declinio, Beethoven 

preocupa-se em deixar transparecer urn sentimento de esperan9a. Ele nao se deixa veneer 

pela ideia de fun, quer dar urn fio de continuidade. Este aspecto e muito bern aludido nas 

quialteras da linha inferior do piano no trecho que vai do compasso 278 ao 282. 
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Dessa forma, e natural que Beethoven tenha utilizado mna musica 

diferente para esta estrofe, embora tenha tornado o cuidado de estabelecer alguns vinculos 

com as demais, como ja foi constatado anteriormente. 

Entretanto, todo senso de duvida e tristeza que possa ter existido nas 

primeiras estrofes desaparece na Ultima. 0 texto e modificado nos dois primeiros versos 

em rela9iio a primeira can9iio, lembrando que somente o texto da quarta estrofe e reiterado 

aqui na can9iio 6. 

Comparem-se as diferen9as entre os versos das can96es 1 e 6: 

Na can9iio 1: 

Denn vor Liedesklang entweichet 

Jeder Raum und jede Zeit, 

Na can9iio 6: 

Dann vor diesen Liedern weichet 

Was geschieden uns so weit, 

Pois do som das can96es fogem 

Qualquer espa90 e qualquer tempo, 

Entao, diante destas can96es desaparecera 

0 que nos separa tanto, 

Pode-se verificar que em ambas as can96es ha urn carater de reden9iio, 

tudo que impedia o amor e, agora, superado. Beethoven muito bern aplicou essa ideia de 

reden9iio ao material musical empregado na segunda parte da can9iio 6. 0 inicio do texto 

no compasso 298 e formado pela mesma escrita pianistica da quarta estrofe da primeira 
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canyao, a qual utiliza oitavas arpejadas em colcheia na linha inferior do piano e acordes 

sincopados em sernicolcheia intercalados com pausas de sernicolcheia, resultando em urn 

ritmo sincopado. 0 stringendo que prenunciaria o fim da canyao somente anuncia a coda 

que esti por vir. 

A partir da coda (c. 305), ja como 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. 0 texto 

apresenta muitas modificayoes, mas fica not6ria a atenyao que Beethoven deu ao trecho 

cromatico que, usado duas vezes seguidas e em urn andamento rapido, reforya o 

sentimento de excitayao do amante. A partir do compasso 321, Beethoven utiliza este 

trecho tres vezes e a segunda vez e feita no piano, reforvando ainda mais a ideia de 

excitayao, ate mesmo de loucura por estar prestes a se aproximar da amada. 

Beethoven supera-se a si mesmo ao acrescentar o trecho na parte do piano 

a partir do compasso 334, em especial os compassos 336 e 337, com urna sequencia 

ascendente de acordes oitavados em forte, cuja extensao atinge o ponto maximo, 

representado pelo lab 5. Alias, no que se refere a extensao ou tessitura do piano, nota-se 

que Beethoven utilizou, nesta canyao, a maior extensao do ciclo. A nota mais grave, por 

sua vez, foi empregada na segunda estrofe, no compasso 281 (Fa -1 ), contribuindo, assirn, 

para intensificar 0 carater introspectivo da mesma. 
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CAPITUL04 

ASPECTOS INTERPRETATIVOS 
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4. ASPECTOS INTERPRETATIVOS 

Com base nas informa<;5es apresentadas nos capitulos anteriores, neste 

capitulo seriio tecidas algumas considera<;5es sobre aspectos interpretativos do An die 

ferne Geliebte. 

0 ato de interpretar uma obra musical come<;a quando ocorre a 

decodifica<;iio da partitura, quando se traduz a escrita musical em som. A miisica passa de 

uma simples nota<;iio musical, de urn papel impresso a viva miisica, a arte que emociona o 

publico e, conseqiientemente, passive! da expressiio inteiramente pessoal e iinica do 

interprete. No entanto, niio se pretende aqui uma discussiio filos6fica a respeito de miisica 

e interprete, apenas afirma-se o que de fato acontece na pnitica: a musica passa de nota<;iio 

musical ao som propiciado pela execu<;iio musical do interprete. 

Contudo, no ato da performance, o interprete necessita preocupar-se com 

diversos fatores, em particular, a adequa<;iio as exigencias estilisticas da obra e do 

compositor. 

Que aspectos musicais sao importantes e niio podem ser esquecidos 

quanto se interpreta a miisica de Beethoven? Sabe-se que ele e conhecido por ter 

pertencido a uma epoca de transi<;iio do periodo Classico para o periodo Romantico; sabe-
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se das diferenc;as entre os pianos de sua epoca e os pianos atuais. Porem, como urn meio 

para se poder sugerir uma interpretac;iio para o An die ferne Geliebte baseada no estudo 

dos diversos aspectos discutidos nos capitulos anteriores, deve-se conhecer urn pouco 

sobre as praticas de execuc;ao musical na epoca de Beethoven, o que sera feito em 

seguida. 

4.1. Considerac;6es Pniticas sobre Andamento, Diapasao, Articulac;ao, 

Ornamentac;ao, Dimimica e Pedal. 

Ter conhecimento sobre as priiticas de execuc;ao musical na epoca de 

Beethoven vern a ser irnportante nao apenas do ponto de vista hist6rico, mas tambem de 

suma irnportancia para o interprete, fornecendo elementos que The possam permitir uma 

interpretac;ao a mais aproxirnada possivel da concepc;ao original do compositor. A seguir, 

serao feitas breves considerac;oes sobre alguns aspectos musicais que possam orientar a 

interpretac;ao da musica de Beethoven. Serao discutidos, entiio, andamento, diapasao, 

articulac;ao, ornamentac;ao, diniirnica e pedal e como estes aspectos se conectam com o 

Op.98. 
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4.1.1. Diapasao 

Hoje em dia, OS interpretes da musica barroca que utilizam instrumentos 

de epoca tendem a usar a afina~ao de 415 Hz para o hi 3, embora seja conhecido que o 

padrao de afina~ao variava muito de uma regiao geogriifica para outra. Por sua vez, o 

padrlio de afina~lio atualmente aceito para a execu~lio da musica do periodo cliissico tern 

se estabelecido em tomo de 427-30 Hz para o Lii 3. Em uma conferencia realizada na 

Fran~a em 1859, foi instituido o padrlio do Iii 3 igual a 435. Pode-se concluir, assirn, que o 

diapasao mais comum utilizado no final do seculo XVIII considerava o Lii 3 urn pouco 

mais baixo do que o chamado Lii 3 440 Hz de hoje, e que houve uma tendencia de 

eleva~ao do diapasao na primeira metade do seculo XlX.1 Contudo, o padrlio universal de 

afina~ao de 440Hz para o Lii 3 s6 foi estabelecido em 1939.2 

Essas conclusoes a respeito dos padroes de afina~lio da musica do periodo 

Cliissico foram feitas tomando-se por base estudos do violino da epoca. Constataram que 

o brilho de seu som obtinha mais destaque se afinado no padrao 427-30 Hz para o Lii 3. 

Certamente, este raciocinio pode ser aplicado a outros instrumentos. Hoje, a afina~ao do 

Lii 3 do piano e 440 Hz. Esta tendencia de subir o diapasao continua hoje, com muitas 

orquestras estabelecendo sua afina~lio em tomo de 442-3 Hz. 

1 COOPER, op. cit., p. 321. 

2 SADIE, op. cit., v. 19, p. 800. 
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Da mesma forma, ve-se a questiio da tonalidade em que a obra foi 

composta. Como se trata de lied, e aceitavel que a execugiio niio seja na tonalidade 

original. 0 ciclo foi composto para voz aguda masculina na tonalidade original de Mi 

bemol Maior, mas pode muito bern ser cantado por urn baritono ou por urn baixo. Para 

isso existe o recurso de transposigiio. As pr6prias gravag6es que temos do Op. 98 de 

Beethoven sao em tonalidades diferentes - uma original, uma outra em Re bemol Maior e 

a ultima em D6 Maior - ficando, assim, impossivel determinar urn unico padriio. Este 

autor considera que a mudanga de tonalidade no An die ferne Geliebte niio afeta a 

execugiio. 

4.1.2. Andamento 

No que se refere ao andamento, ao passo que Haydn e Mozart utilizavam 

express6es razoavelmente limitadas na sua descrigiio, Beethoven alargou a extensiio de 

termos, incorporando express6es que denotavam carater e atmosfera. Acrescimos nas 

indicag6es de andamento passaram a ser comuns na epoca de Beethoven, ao contrario das 

indicag6es restritas ao andamento existentes anteriormente. Alguns exemplos podem ser 

citados, como und mit Ausdruck, ("e com expressiio"), angenehm und mit vie! 

Empfindung, ("agradavel e com muito sentimento"), entre outros. A respeito da 

velocidade, urn allegro no inicio do seculo XIX era mais rapido que cinqiienta anos antes. 

Mozart e Beethoven tocaram allegros mais rapido que seus antecessores e, por sua vez, 
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tocaram mais lento que seus sucessores. Rothschild cita urn exemplo de uma apresenta<;ao 

da Sinfonia Heroica sob a regencia de Beethoven, que durou "uma hora inteira" e em 

algumas grava<;oes modernas pode levar ate 46 minutos3
• Alias, o mundo atual, de uma 

forma geral, tern uma forte tendencia a apressar tudo que demanda urn ritmo. Esta-se, por 

conseqiiencia do sistema de vida, muito mais acelerado do que hii duzentos anos. 

Nos dias de hoje, com o crescimento e rapidez dos meios de 
comunica<;iio de massa, o homem passou a ter urn compromisso 
muito serio com o fator tempo. Todas as profissoes recebem, 
diariamente, o impacto de urn niimero fantastico de informa<;Oes 
que tern de ser captadas, decodificadas e processadas quase 
imediatamente.

4 

Em se tratando do Op. 98 de Beethoven, determinar urn andamento ideal 

para a execu<;ao e urn tanto ilusorio. Nao se tern noticia de que Beethoven tenha precisado 

urn andamento especifico para o An die ferne Geliebte. Ha muitas questoes envolvidas 

que impossibilitam tal precisao de andamento. Ha inflexoes no discurso musical, a 

presen<;a do texto, o perfodo em que a obra foi composta, ja proximo ao Romantismo, a 

maturidade do compositor. 

No que se refere as indica<;oes metronornicas, hii o fato de que o proprio 

metronomo 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. Voce esta cansado ou estressado? <http://WWW.revistaemtempo.eom.br/ed_anteriores/ 
ed9/estressado.html> (ultima consulta 25/04/02). 
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1813, vindo de seu predecessor, o cronometro. Beethoven reagiu com grande entusiasmo, 

conforme uma notfcia no Wiener Vaterliindische, de 13 de outubro de 1813, que dizia: 

"Herr Beethoven considera essa invens;ao urn meio bem-vindo para assegurar a 

interpretas;ao de suas brilhantes composis;6es em todos os lugares nos andamentos por ele 

concebidos, que, para seu pesar, tern sido tao freqiientemente mal compreendidos.',s 

Cooper afirma ainda que em 1817, Beethoven mandou que publicassem urn panfleto (por 

Steiner) com indicas;6es metronornicas para suas obras mais importantes compostas ate 

aquela data. 

De acordo com Eduardo Plate6 e Cooper7
, Beethoven foi o primeiro 

compositor a utilizar indicas;oes metronornicas. Conclui, assim, que toda indicas;ao 

encontrada em musica anterior a Beethoven foi feita pelo revisor da mesma, e nao pelo 

autor. Estas informas;6es contribuem para refors;ar a importancia que Beethoven dava ao 

andamento de suas obras. 

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

6 PLATE, Eduardo. MetriJnomo. <http://www.violao.hpg.ig.eom.br/metronomo.htmi.> Sao Paulo, 2000. 

7 
COOPER, op. cit., p. 56. 
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4.1.3. Articula.,;ao 

A respeito de articulac;ao na epoca de Beethoven, diz-se que as ligaduras 

indicavam mais execuc;ao 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 indicac;ao de que o legato prevalecesse."8 

No ciclo em questiio, as canc;oes sao muito contrastantes na articulac;iio. 

Umas contem trechos que utilizam o toque mais "desligado" (inicio da canc;ao 3), outras 

caracterizam-se pelo extremo legato (primeira estrofe da primeira canc;ao, introduc;iio da 

canc;ao 6). A maior parte delas refere-se ao fraseado. As articulac;oes seriio detalhadas 

mais adiante nas especificidades de cada canc;ao. 

4.1.4. Omamenta.,;ao 

Niio se pretende aqui continuar uma discussiio antiga sobre a realizac;ao 

dos trinados na obra de Beethoven, assunto de grande interesse discutido pelos pianistas 

na musica deste compositor. 0 repert6rio pianistico de Beethoven e o que traz mais 

indicac;oes de omamentac;ao, superando ate mesmo suas obras vocais e orquestrais. 

8 NEWMAN, op. cit., 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 Newman9
, nos trinados de Bach a nota inicial e 

freqiientemente determinada por qualquer nota que seja dissonante a harmonia e 0 inicio 

na nota superior e proclamado e ilustrado como regra em quase todos os principais 

tratados para teclado do seculo XVIII, na verdade, do inicio do seculo XIX, ate que 

Johann Nepomuk Hummel (1778-1837) expressasse opinioes contnirias em seu 

Ausfilhrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel (1828). Naqueles 

tratados dos seculos XVIII e XIX, a nota inicial e considerada a nota superior ate cerca de 

1775. Em qualquer caso, a dissonfincia, que parece ter sido a base principal para 

determinar a nota inicial do trinado na epoca de Bach, tomou-se somente uma base 

relativamente incidental na musica de Beethoven. 

Algumas das can'<oes do ciclo niio apresentam sinais de omamenta'<iio, 

outras, contudo, sao ricas neste aspecto. A questiio da omamenta'<iio sera tratada mais 

adiante quando forem discutidas as can'<oes, separadamente. 

4.1.5. Dinamica 

Urn dos principais cuidados que o musico deve ter ao executar a obra de 

Beethoven e com a dinfimica. Comparando-se partituras de Haydn, Mozart e Beethoven, 

verifica-se que o Ultimo introduziu alguns recursos de dinfimica que niio eram utilizados 

9 /bid. p. 193-196. 
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pelos anteriores. Beethoven faz uso de dinfunicas subitas, passando de urn piano a urn 

forte sem prepara<;iio e vice-versa, emprega chaves de crescendo que culminam em urn 

piano, causando, assim, urn efeito surpreendente. 

4.1.6. Pedal 

Urn outro aspecto muito discutido na execugiio da obra com piano de 

Beethoven e a pedalizagao. Como ja mencionado anteriormente, Czerny afirma que ele 

utilizava muito mais pedal em sua execugao do que estava indicado em suas partituras. Ha 

ainda uma interessante colocagiio de Artur Schnabel (1882-1951), celebre pianista alemiio 

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

0 efeito dos usos de pedal exigidos por ele [Beethoven] era 

exatamente o mesmo nos instrumentos antigos como e nos novos. 
0 piano antigo e diferente do piano moderno porque niio se podia 
fazer ( ... ) tudo o que se pode fazer em urn piano moderno. Neste, 
contudo, pode-se fazer tudo o que era possivel nos antigos. As 

poucas indica~es de pedal de Beethoven aparecem apenas 
naqueles pontos em que ele sabia que o interprete normal as teria 

considerado condenaveis. ( ... ) Ele simplesmente criou o inesperado, 
o fantastico, o aventuroso. As indica~es de pedal sao uma parte 
inseparavel da m6sica e, se niio as observam, a musica e alterada. 10 

No Op. 98, ha cangoes que nao apresentam marca<;;Qes de pedal, outras 

trazem uma indicagao aparentemente exagerada, rnisturando harmonias ou prolongando 

notas durante compassos com pausas. Alguns interpretes modernos alteram essas 

1° CRANKSHAW, 1961, p. 135-6, apud COOPER, op. eft., p. 342. 
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marca<;oes, subdividindo-as em varias. Sera visto, mais a frente, que as indica<;oes de 

pedal feitas por Beethoven, mesmo que pare<;am, a primeira vista, excessivas, podem 

estar fazendo alusiio ao significado do texto, isto e, podem estar representando a mistura 

de sentimentos do poeta ou "pintando" alguma expressiio especifica. 

Feitas essas breves considera<;oes sobre os aspectos que podem interferir 

na interpreta<;iio da miisica de Beethoven, passa-se agora a aplica<;iio destes e outros 

aspectos diretamente no An die ferne Geliebte. 

4.2. Elementos de Interpreta~;ao. 

Uma vez que ja foi feito urn esclarecimento previo a respeito do diapasiio 

no item 4.1.2., este assunto niio sera mencionado aqui. Outrossim, far-se-iio algumas 

consideragoes de interpretagiio para o cantor, bern como sugestoes de sonoridade para o 

pianista. 
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4.2.1. Can~ao 1 -Auf dem Hugel 

4.2.1.1. Andamento 

Como mencionado anteriormente no Capitulo 3, o andamento indicado 

no inicio da can\<iio 1 e Ziemlich Iangsam und mit Ausdruck, que quer dizer "bastante 

Iento e com expressao". Baseado na indica\<iiO de compasso termirio (3/4), em sua 

pulsa\<iiO e nas figuras ritmicas e mel6dicas utilizadas na can\<iiO, sugere-se que a 

indica\<iio metronomica de serninima seja em tomo de 60. Justifica-se esta indica\<iio pelo 

fato de que, se for muito Iento, perde-se a fluencia da condu\<iiO mel6dica, e se for muito 

nipido, gera-se uma afoba\<iiO que descaracteriza o caniter expressive e contemplative do 

texto. 

0 acorde inicial deve ser ligeiramente sustentado, visto que da a ideia de 

uma introdu\<iiO. No decorrer da can\<iiO, hii uma intensifica~rao ritmica natural, com a 

can~rao iniciando com o uso de seminimas, passando depois a colcheias e, mais a frente, a 

semicolcheias, que da a impressao de urn accelerando. Por sua vez, o compositor indica 

urn stringendo apenas no compasso 45, culminando no allegro no compasso 49. 0 

stringendo deve ser gradualmente realizado durante quatro compasses ate chegar no 

tempo allegro, cuja marca~rao metronomica sugere-se ser em tomo de 126. Este trecho em 

allegro e formado por arpejos ascendentes em semicolcheias na linha inferior do piano. 0 
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efeito provocado pela altera<;iio de andamento deve ser de bastante contraste, juntamente a 

dinfunica em forte. Para realizar a fermata (c. 52), recomenda-se uma ligeira sustenta<;ao 

do tempo anterior (c. 51), preparando essa mudan<;a ritrnica brusca, que passa de 

sernicolcheia a seminirna, enfatizando a diminui<;iio da dinfunica de forte a piano. Em 

seguida, recomenda-se realizar a pausa a tempo e ap6s ela, os dois acordes, e o ultimo 

deve prolongar-se urn pouco mais para resolver no acorde inicial da can<;iio 2. Este acorde 

(c. 53) e urn ponto de forte tensao harmonica e considerado em rela<;iio a tonalidade de 

Sol Maior (segunda can<;iio), resulta em urn acorde de 6• que resolve em urn acorde de 

dominante 6/4. Outra questao relevante deste trecho sera tratada no item "pedal". 

4.2.1.2. Articula~ao e sonoridade 

Para a voz, Beethoven quase nao faz indica<;iio referente a articula<;iio. Ao 

contr:irio da voz, para o piano, apresenta a ocorrencia de muitas ligaduras, notadamente 

na primeira e quarta estrofes. Na primeira, o ritmo da parte do piano e formado 

predominantemente por serninimas e colcheias. Em razao do proprio desenho ritrnico e 

pela disposi<;iio dos acordes em graus conjuntos, recomenda-se que o toque seja 

extremamente legato e cantabile. 

Na passagem entre os compassos 10 e 11, durante o interludio para a 

segunda estrofe, visto a articula<;iio marcada no compasso 11, deve-se fazer uma 
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altemancia de peso e leveza do brac;o. Assim, somente o fa inicial e o fa do segundo 

tempo devem ser tocados com urn pouco mais de peso do brac;o. As outras notas do 

compasso devem ser tocadas levemente. 

Na segunda e terceira estrofes, predomina a ocorrencia de pausas 

intercaladas com os acordes repetidos. Mais uma vez, o toque em legato acontece 

somente no compasso 18, com o desenho mel6dico feito por grau conjunto e cromatismo. 

No final da quarta estrofe, quando o desenho ritmico volta a ser 

apresentado com acordes em seminimas e em grau conjunto, ha uma grande ligadura que 

representa legato e fraseado, enfatizando o carater dolce indicado no trecho e mantendo a 

diniimica em piano. No compasso 39 (interludio que antecede a quinta estrofe), ha a 

predominiincia de quialteras arpejadas com ligadura; neste ponto o toque deve ser 

extremamente legato. 

Nos dois Ultirnos acordes que antecedem o inicio da segunda canc;ao, 

observa-se uma articulac;ao diferente, caracterizada pelo uso de ligadura e staccato. Estes 

acordes tern o carater de transic;ao, nao estando mais na tonica Mi bemol Maior, servindo 

assim de preparac;ao ao acorde de dominante que inicia a segunda canc;ao. Estes acordes 

devem, entao, ser tocados suavemente e em non legato. 
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A respeito da sonoridade desejada para esta can«ao, recomenda-se ao 

pianista urn toque muito delicado, com os dedos sempre em contato com as teclas e 

realizando os acordes como se a mao estivesse "pousando" sobre elas. Deve-se ter o 

cuidado de nao 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 o maximo de 

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

4.2.1.3. Ornamenta~ao 

Aqui, os unicos trechos que apresentam uma omamenta«ao sao os 

interludios realizados pelo piano. Em urn total de cinco, apenas o quarto interludio nao 

apresenta a colcheia de omamenta«ao. Algumas edi«6es trazem a colcheia cortada, outras, 

a sernicolcheia. Recomenda-se que o valor desta nota seja retirado do tempo anterior, que 

e o de uma seminirna e que tenha a sua dura«ao igual a de uma sernicolcheia, por se tratar 

de apojatura. Veja-se na figura abaixo a forma de execu«ao: 

FIGURA 77 
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4.2.1.4. Dinamica 

Como ja mencionado no Capitulo 3, a dinamica desta cangiio prevalece 

em piano, havendo ligeiros crescendos e diminuendos e, no final, urn grande crescendo 

que aparece em consonilncia com o stringendo. Durante as palavras Seufzer e verwehen, 

"suspiros" e "perdem" respectivamente, o pianista podera executar com clareza as chaves 

de crescendo e diminuendo indicadas na partitura, dando a alusiio de que os suspiros 

(crescendo) realmente se perdem (decrescendo). Na harmonia do compasso 28, verifica­

se a ocorrencia de urn retardo na resolugiio do acorde. Juntamente a forga da palavra 

Raume ("espa<;o"), a qual representa o espa<;o que o separa da amada, o pianista podera 

tocar esse primeiro acorde urn pouco mais forte, juntamente com o cantor. Entretanto, urn 

trecho que merece atengiio especial e que caracteriza a diniimica utilizada na musica de 

Beethoven, e a passagem entre os compassos 37-38, onde ha urn crescendo que culmina 

em urn piano. Neste ponto, recomenda-se urn discreto rubato, servindo para realgar ainda 

mais a dinarnica. 

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 sustenta«iio seja acionado em quase toda a pe«a, de acordo 

com as mudan«as de harmonia e real«ando os trechos em legato. 

Ha, porem, alguns trechos em que e necessario ter mais aten«iio quanto 

ao uso do pedal. Por exemplo, logo no compasso 1, o pedal deve ser acionado exatamente 

como esta recomendado na partitura, isto e, nao 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 podera permitir que os sons dos acordes se rnisturem pelo uso do pedal, de forma 

que possam soar com pouca clareza, aludindo a neblina. Na anacruse do compasso 11, o 

pianista deve cortaro pedal acionado para o acorde anterior, enfatizando a articula«iio do 

compasso 11. Ainda neste compasso, deve ser usado urn pedal para cada acorde, para que 

auxilie na realiza«iio do legato, mas sem rnisturar os sons. No compasso 22, o pedal deve 

ser acionado a cada meio tempo, para que haja possibilidade de legato, mas sem 

prejudicar a ocorrencia das pausas na linha inferior do piano. Nos compassos 47 e 48, 

deve mudar quando muda o baixo, em virtude do tempo ja em allegro e a presen«a de 

acordes na linha superior do piano. 

Nos compassos que antecedem a can«iio 2 (c. 51-53), recomenda-se que 

haja uma pequena cesura entre os compassos 51 e 52. Este procedirnento possibilita que 

os compassos 52 e 53 sejam pensados como urn s6 compasso, cuja fun«iio harmonica nao 

e mais de tonica, mas de urn acorde de 6• que resolve na dominante 6/4 do compasso 54. 
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Estes acordes representam a transi<;;ao da can<;;ao 1 para a can<;;ao 2, mas, quanto a 

harmonia, e como se ja pertencessem a can<;;ao 2. 

Com rela<;;ao ao texto, a representa<;;ao pict6rica na escrita pianistica 

apresentada por Beethoven ja foi tratada no Capitulo 3. 

Para concluir as recomenda<;;6es de interpreta<;;ao feitas para a can<;;ao 1, 

ressalta-se que e preciso ter extremo cuidado ao executar esta pe<;;a no que diz respeito ao 

estilo beethoveniano. Por ser em andamento lento, ha sempre o perigo de uma execu<;;ao 

com excesso de caracteristicas romanticas, como, por exemplo, o exagero nos rubatos. 

Deve-se tomar o cuidado de nao fazer muitos rubatos, mantendo-se a precisao ritmica, 

sem atrasos desnecessarios, apenas uma acuidade extrema no toque quanto ao legato dos 

acordes, possibilitando uma condu<;;ao favoravel das frases. 

4.2.1.6. 0 cantor 

Nesta can<;;ao, Beethoven descreve o texto poetico de maneira muito clara 

na escrita da parte do piano, modificando-a de acordo com as mudan<;;as de estados 

psicol6gicos que ocorrem no decorrer das estrofes. Por outro lado, como a linha vocal 

apresenta-se sem varia<;;ao alguma, isto e, na forma estr6fica, o cantor necessita valer-se 

de recursos artisticos e expressivos para nao soar repetitivo. Alias, uma das criticas mais 
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ouvidas em relac:;ao as canc:;oes mais longas de Beethoven e exatamente a repetic:;ao. De 

acordo com Stevens, "apesar da inventividade de Beethoven em variar o 

acompanhamento, e apesar da delicada qualidade da linha mel6dica, a repetic:;ao torna-se 

urn pouco cansativa."11 Portanto, observadas as palavras do texto, ve-se que ha a 

predorninancia de uma ideia triste, de sofrimento e de separac:;ao, bern como de 

contemplac:;ao da natureza e de ansiedade. Sugere-se ao cantor fazer uso de mudanc:;as 

timbristicas na voz, reforc:;ando as ideias contidas no texto. 

Por outro lado, alguns dos ultimos versos de cada estrofe representam 

momentos urn tanto diferentes do restante dos versos. Ao passo que os tres primeiros 

contemplam a natureza ou uma situac:;ao, o quarto verso traz uma afirmac:;ao 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 mel6dico, ele 

podera utilizar urn suave decrescendo no fim das palavras Seufzer e verwehen, 

proporcionando, assim, uma ideia de fim. 

11 MEISTER, Barbara. An introduction to 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 line, the 
repetftiousness does become somewhat wearing. In fact this is the criticism most frequently voiced of Beethoven's 
longer songs". [TA]. 
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Na primeira e quarta estrofes o cantor podera realizar urn legato mais 

intenso, ao contriirio da quinta estrofe que, gras;as a seu carater mais marcado da parte do 

piano, bern como, o stringendo, devera ser cantada de forma mais enfatica, acentuando as 

silabas a medida que cresce na intensidade. 

4.2.2. Can~iio 2- Wo die Berge so blau 

4.2.2.1. Andamento 

Com a indicas;iio de andamento Poco allegretto, o compasso em 6/8, o 

desenho ritrnico com predominancia de colcheias e o carater de contemplas;iio da natureza 

verificado no texto, sugere-se a indicas;iio metron6rnica de seminima pontuada em tomo 

de 56. Dessa forma, pode-se dar continuidade ao fraseado sem ficar demasiado lento, ao 

mesmo tempo em que possibilita urn contraste quando o andamento sofrer uma alteras;iio 

na terceira estrofe (c. 86 ao 98). No compasso 84 hii a indicas;iio de urn stringendo, 

culrninando no allegro a partir do compasso 86. Para este novo trecho, indica-se a 

marcas;iio de seminirna pontuada em tomo de 76. Em se tratando de urn allegro em 

compasso composto com predominancia de tercinas ( diferente, por exemplo, de urn 

allegro em compasso 3/4 formado por seminimas), e com a finalidade not6ria de contraste 

que e pedida atraves da alteras;iio do andamento e da diniimica, justifica-se essa marcas;iio. 

No compasso 92, hii a indica<;;iio poco adagio, ficando a pulsa<;;iio, portanto, mais lenta que 
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o inicio, de seminima pontuada em torno de 40. Sugere-se esta indica<;iio com base no 

contraste siibito de andamento exigido pela forte tensiio harmonica que e provocada pela 

seqUencia de acordes diminutos. Logo em seguida (c. 93), volta o tempo nipido, e no 

ultimo compasso (c. 99) retorna 0 poco adagio. 

4.2.2.2. Articula~o e sonoridade 

Existern poucas ligaduras na parte de piano e nenhuma na parte vocal, 

exceto aquelas que prolongam o tempo da nota. Hii somente dois trechos nos quais 

Beethoven escreveu a articula<;iio do piano: sao eles os compassos 70, 71 e o 91. No 

primeiro trecho, a ligadura serve mais para separar as notas repetidas do que como 

indica<;iio de legato; 

FIGURA 78 

No outro trecho, Beethoven enfatiza o mi bemol, que representa a nona 

do acorde. Assirn, o pianista nao se deve preocupar tanto com o toque legato, uma vez 

que o cariiter homofonico implica em urn toque non legato, ligado apenas com o pedal, 
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evitando uma sonoridade pesada. 0 pianista deve sustentar o som com as miios apenas 

nas seminimas pontuadas. 

0 acorde inicial e a prepara«iio para a curta introdu«iio que apresenta o 

tema da linha vocal. Ele deve ser tocado niio como um final de frase, mas como um 

come«o. 0 gesto do pianista deve conduzir o som para o acorde seguinte. Pelo proprio 

desenho ritmico, formado por colcheias e seminimas pontuadas, a tendencia natural e que 

o pianista de uma ideia de termino de frase em cada nota de maior dura«ii.o. Mas isso niio 

deve acontecer; ao contrano, ele deve conectar as seminirnas pontuadas com as colcheias 

que vern a seguir. 

No ultimo compasso (99), o pianista niio deve esquecer de cortar o som 

de acordo com a pausa de colcheia, proporcionando a divisiio entre as can<;(ies 2 e 3. 

4.2.2.3. Ornamenta~iio 

Niio hli notas de omamenta«ii.o escritas nesta can«iio. 
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4.2.2.4. Dinamica 

Urn dos desafios desta can<;ao e o pianista conseguir manter a dinamica 

em pianissimo durante a maior parte do tempo. Mas ha urn importante detalhe que nao 

deve ser esquecido: as marca<;oes de pianissimo referem-se a macrodiniimica, uma vez 

que a microdinarnica contem muitas varia<;oes com o uso de chaves de crescendo e 

decrescendo seguindo o desenho mel6dico da parte do piano. Todavia, juntamente com o 

stringendo (c. 84), hii o infcio de urn grande crescendo (c. 85-99), como uso, ainda, de sfz 

no acorde dirninuto do compasso 92. Se, por urn lado, o pianista deve ter o cuidado de nao 

crescer rapidamente, correndo o risco de encobrir o canto, por outro, deve ter o cuidado 

de nao explodir a sonoridade em forte, visto que o crescendo preparat6rio dura quinze 

compasses (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 prop6sito de nao misturar as harmonias presentes nos 

acordes. Mesmo nos trechos em que a indica<;iio de pedal dura dois compasses e meio 

(c. 80-82), o pianista deve ter o cuidado para nao rnisturar os sons de forma excessiva. 
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4.2.2.6. 0 cantor 

A grande surpresa dessa can<;ao e o recurso utilizado na segunda estrofe 

por Beethoven, designando ao cantor a realiza~iio de urn pedal de dominante ( da 

tonalidade da subdominante D6 Maior), no qual ele executa a melodia com o mesmo 

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

Se o texto for bern observado, constatar-se-a que ha uma significativa 

diferen~a de estados psicol6gicos entre as estrofes. Esse aspecto ja foi discutido no 

Capitulo 3. Nota-se que o texto da segunda estrofe, em especial, e muito mais fntimo, 

silencioso. Isso e muito bern representado pela nota de pedal executada pelo cantor. 

Na primeira estrofe, o texto poetico apresenta urn carater de 

contempla<;ao da natureza, que poden1 ser representado na voz pelo legato e pela 

din§mica sempre em piano. A terceira estrofe, por sua vez, caracteriza-se pela ansiedade. 

Juntamente a dinarnica em constante crescendo, o cantor podeni acentuar as sflabas e 

consoantes, contribuindo para a alusiio deste carater ansioso. 

Como foi mencionado no item 4.2.2.4, niio hli marca~iio de dinamica na 

parte da voz. Entretanto, como foi observado acirna, gra~s aos estados psicol6gicos e 

paisagens descritas no texto, bern como ao fato de a parte de piano indicar pianissimo 
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durante quase toda a can<;ao, o cantor devera, tambem, manter uma dinamica mais 

proxima do piano. 

4.2.3. Can~o 3 - Leichte Segler in den H ohen 

4.2.3.1. Andamento 

Conforme foi visto no Capitulo 3, o andamento desta can<;ao e o Allegro 

assai. De acordo com a figura<;ao ritmica baseada em tercinas, bern como a linha 

mel6dica da voz - que e composta por colcheias ( cantadas e de pausa, intercaladas) -

recomenda-se que o andamento tenha a seminirna em torno de 152. Ao contrario das 

can<;6es anteriores, nesta Beethoven indica mais varia<;Qes no andamento, como, por 

exemplo, o ritardando (c. 130, 132, 140, 142 e 150). A partir da terceira estrofe, quando 

a tonalidade fica em la bemol menor, ha uma sensa<;ao de dirninui<;ao da pulsa<;ao, uma 

vez que a figura<;ao ritmica principal passa de tercina a seminirna. 

4.2.3.2. Articula~ao e sonoridade 

Apenas poucos trechos trazem sinais de articula<;ao marcados por 

Beethoven. Urn deles eo 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 
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qual recomenda-se que seja interpretada niio apenas como indica«iio de legato, mas 

tambem de fraseado, reah;;ando a passagem sib-liib-sib em grau conjunto. Urn outro trecho 

para o qual recomenda-se a rnesma linha de execU<;;iio e o compasso 123, com a passagern 

sol-hib-sol. Outras passagens que utilizam ligadura de legato sao durante os compassos 

126, 128 e 132-33. No trecho que vai do cornpasso 116 ao 119, outro tipo de articula~iio e 

o indicado, corn as ligaduras real~ando o ritrno pontuado. Assirn, o pianista devera 

colocar urn pouco mais de peso de bra~o no inicio das ligaduras. 

Deve-se lembrar que, visto o andamento rapido e a figura~iio ritrnica de 

colcheia entrecortada com pausa de colcheia na maior parte da can~iio, tanto na linha 

inferior do piano quanto na linha da voz o toque para a linha inferior do piano deste 

trecho sera muito proximo ao do staccato. 

4.2.3.3. Omamenta~o 

Niio ha notas de omamenta«iio escritas nesta can«iio. 

4.2.3.4. Dinamica 

Encontram-se marcas de dinfu:nica em toda a pe~. E irnportante que o 

interprete obede~ a estas marca~6es e, uma vez que as chaves de crescendo e 
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diminuendo vern escritas, recomenda-se, tambem, crescer e diminuir somente quando 

pedido. Quando a tonalidade passa a Iii bemol menor e o ritmo principal passa a 

seminima, o pianista deve ter acuidade no toque, mantendo os dedos colados nas teclas 

para nao deixar escapar mais som que o necessaria e contribuindo para o toque legato. 

Como na can<;;ao 1, ve-se novamente a palavra Seufzer (suspiros), aqui 

representada na parte de piano (c. 138), conforme foi visto no Capitulo 3. 0 pianista 

devera entao real<;;ar a figura ritrnica, tocando-a urn pouco mais forte. Ja 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 dire<;;iio ao pianissimo do 

compasso seguinte. 

4.2.3.5. Pedal 

Nota-se que nao ha indica<;;iio de uso do pedal na primeira e segunda 

estrofes (c. 102-123). Neste trecho, pode-se observar a movimenta<;;iio ritrnica e mel6dica 

formada por tercinas na linha superior do piano enquanto hii colcheias entrecortadas por 

pausas na linha inferior e linha da voz. Entretanto, hii dois momentos em que ha uma 

pequena altera<;;iio ritrnica e mel6dica. Sao eles os compassos 113 e 123, os quais 

antecedem o inicio da estrofe seguinte. Neles, verifica-se urn carater legato atraves da 

ocorrencia de serninimas conectadas por uma ligadura em vez de colcheias intercaladas 
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com pausas. Por este motivo, mesmo nao havendo uma marca\(ao escrita de pedal, 

recomenda-se que o pianista utilize o pedal de sustenta\(ao como auxilio a execu\(iio em 

legato, possibilitando, ainda, a diferencial(ao entre uma estrofe e outra, pois, como ja foi 

mencionado anteriormente, estes compassos sao finaliza\(6es de estrofes. 0 pianista 

podera optar por nao utilizar pedal nestes compassos. Contudo, este autor considera que 

ficara mais dificil realizar o legato pedido. 

No inicio da terceira estrofe (c. 124), quando muda o ritmo, o pedal e 

marcado com dural(ao de dois compassos, embora existarn mais pausas que notas. Aqui, 

de acordo com o significado do texto - que fala em "parar" (stehen), - pela escrita 

pianistica e pela mudan\(a de tonalidade, o pianista podera acionar meio pedal, mudando 

completamente o clima da pel(a. Na continual(iio dessa estrofe (c. 126-132), o pianista 

podera ainda acionar o pedal para auxiliar a execu\(ao dos acordes em legato. Ja no inicio 

da quarta estrofe (c. 134), muda a figural(iio ritrnica- que alude ao vento, conforme foi 

visto no Capitulo 3 - havendo novamente a marca\(ao de pedal durante dois compassos. 0 

pianista podera acionar meio pedal e perrnitir que os sons se rnisturem, refor\(ando, dessa 

maneira, a ideia de vento mencionada no texto. Uma vez que a diniirnica esta em 

pianissimo e que durante estes dois compassos a harmonia permanece a mesma, nao ha 

uma rnistura excessiva de sons, ao contrario, a rnistura reforl(a a ideia do texto. Ha ainda 

dois trechos que podem ser pensados da mesma forma: o inicio da Ultima estrofe, (c. 144-
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145) apresentando a marca<;:ao de pedal durante estes dois compassos, e os compassos 147 

a 149. 

4.2.3.6. 0 cantor 

Nesta can<;:ao, ha diversas indica<;:6es escritas pelo compositor que 

norteiam a interpreta<;:ao. Mesmo assim, apesar de o carater da maior parte desta can<;:ao 

ser destacado, e necessario ter aten<;:ao quanto as notas em colcheias ou em seminimas, 

fazendo legato nas ultimas. 

4.2.4. Can~ao 4 · Diese Wolken in den Hohen 

4.2.4.1. Andamento 

Esta can<;:ao deve ser executada em urn andarnento nao muito rapido, de 

acordo com a indica<;:ao de Beethoven - ''Nicht zu geschwinde, angenehm und mit vie/ 

Empfindung'' (Nao tao rapido, agradavel e com muito sentirnento ). E importante que se 

tenha em mente a divisao ritrnica baseada em tercinas no compasso 6/8, para que, assim, 

possa-se estabelecer uma pulsa<;:ao c6moda. Recomenda-se que o andarnento tenha a 

pulsa<;:ao fundarnentada na seminima pontuada em tomo de 84. Salienta-se ainda que, 

devido a propria escrita pianistica, corre-se o risco de o andamento sofrer altera<;i)es. Por 
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exemplo, em um trecho da primeira estrofe (c. 155-159), o pianista tem que executar 

mordentes. J a no trecho correspondente da segunda estrofe (c. 166-170), existem oitavas 

arpejadas em vez de mordentes. A can«iio terrnina com um significative aumento do 

andamento, preparando para o vivace da can«iio seguinte. 

4.2.4.2. Articula~ao e sonoridade 

A articula«iio desta can«iio esta diretamente ligada ao uso do pedal, de 

acordo com a opiniao deste autor. Devido a pulsa«iio tranqiiila do andamento, ao pedal 

harrnonico de dominante no inicio de cada estrofe e pela propria escrita pianistica, 

forrnada ora por oitavas arpejadas, ora por acordes, ora por seqiiencias mel6dicas em grau 

conjunto, fica subentendido o uso do pedal em boa parte da pe«a, sempre considerando a 

movirnenta«iio harmonica. Esse fator, certamente, influencia o resultado sonoro que se 

deseja alcan«ar. 

Ha muitas ligaduras por toda a can«iio indicando legato e fraseado. Em 

alguns casos (c. 160, 161, 163, 165, 172, 174, 176)- quando, em um grupo de tercinas, a 

Ultima e staccato - niio e necessiirio que o pianista fa«a um som seco, ate porque elas 

estiio sempre no tempo fraco. Este aspecto contribui para refor«ar o carater de leveza 

contido no texto. 
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Com relac;ao a sonoridade, deve-se saber diferenciar o toque leve do 

toque com peso. Na maior parte desta canc;iio, os tempos fortes sao executados com peso 

e os tempos fracos com urn toque leve, com excec;ao dos compassos em que ha a 

ocorrencia de sincope, como e o caso dos compassos 164, 175, 186. Outra excec;ao 

acontece nos compassos 188 e 189 nos quais, pela alterac;iio de andamento, pelo cariiter 

homofonico e pela indicac;iio de crescendo, niio hii a necessidade de utilizar urn toque leve 

no tempo fraco. 

4.2.4.3. Omamenta._ao 

Os mordentes apresentados no trecho que vai do compasso 155 ao 159 

devem ser tocados na cabec;a do tempo no qual estiio indicados, isto e, sem que sejam 

antecipados. Eles aludem ao gorjeio dos piissaros referidos no texto poetico e devem ser 

tocados riipidos, claros e leves. 

4.2.4.4. Dinamica 

Urn aspecto de dinimica para o qual se chama a atenc;ao e o que estii 

relacionado aos tempos sincopados (por exemplo, c. 164). A sonoridade do forte tern que 

ser ressaltada mediante uma pequena cesura antes da sincope em forte. De uma forma 

geral, a dinimica estii interligada com o fraseado, assim, mesmo no trecho em piano -
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como, por exemplo, os inicios das estrofes - ha incurs6es de crescendos e decrescendos, 

representando a microdinamica. 

4.2.4.5. Pedal 

Em se tratando do pedal, constata-se que nao M indica<;iio nesta cans;ao. 

Entretanto, conforme explanas;ao no item 4.2.4.2., o pedal podera ser utilizado em viirios 

trechos. Deve-se, porem, ter o cuidado de nao utiliza-lo de forma excessiva, evitando que 

os sons se misturem demasiadamente e valendo-se sempre da harmonia e da articulas;ao. 

Em muitos trechos o pedal sera utilizado como auxflio para o legato, como, por exemplo, 

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

intervalos maiores que uma oitava. 

4.2.4.6. 0 cantor 

E interessante observar o que acontece no ultimo verso de cada estrofe: 

ocorre urn pedido ou urn desejo, ao contrario dos tres primeiros versos de cada estrofe, 

que possuem carater de contemplas;ao. Assirn, o cantor podera executar esses iiltirnos 

versos de uma forma mais enfatica, representando de fato urn pedido ou urn desejo. Para 

que o carater de leveza prevale<;;a em toda a cans;ao, o cantor devera evitar enfase 

exagerada nos tempos fortes, isto e, nas seminimas. 
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4.2.5. Can~ao 5- Es kehret der Maien, es bluhet die Au 

4.2.5.1. Andamento 

A can«iio inicia de forma incisiva com o andamento vivace, cuja pulsa«iio 

e decorrente do accelerando dos compassos finais da can«iio anterior (c. 187-189). 

Devido a escrita sincopada dos dois compassos iniciais (c. 190-191), recomenda-se que o 

pianista nao fa«a urn accelerando neste trecho. Os dois compassos com a ocorrencia da 

fermata (c. 192 e 194) tambem devem ser diferenciados na dura«iio, porque o primeiro 

pertence ao vivace e o segundo, ao poco adagio. 0 fator primordial na introdu«iio e o 

contraste da textura, dinarnica e as mudan«as de andamento. Com base na predominancia 

de seminirnas e colcheias e em virtude do caniter mel6dico, sugere-se a indica«iio 

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

Na terceira estrofe (c. 239-254), verifica-se a ocorrencia de duas 

marca«6es de ritardando. A prirneira esta em urn ponto cadencial e tern dura«iio de tres 

compassos (c. 244-246), em seguida, retornando o tempo prima; a segunda, com dura«iio 

de cinco compassos (250-254), dura quase a segunda sernifrase inteira e culmina no 

adagio. Para a segunda indica«iio, recomenda-se que a altera«iio seja feita de forma 

gradual e, ao chegar no compasso 254, o andamento ja deve estar no adagio, o qual 

recornenda-se que seja urn pouco mais lento do que o poco adagio da introdu«iio. Assirn, 
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sugere-se a marca~ao metronomica em tomo de 52, levando tambem em considera~ao a 

mudan~a de regiao tonal para d6 menor. 

4.2.5.2. Articula~ao e sonoridade 

Nesta can~ao, as ligaduras indicadas pedem ou uma articula~ao legato ou 

fraseado. A que merece destaque e a longa ligadura marcada na introdu~ao (c. 198-201). 

0 seu final coincide com o final do trecho com pedal de dominante e, por este motivo, 

sugere-se fazer urn atraso do tempo antes do compasso 202, mostrando assim o inicio de 

uma nova harmonia e de uma nova frase. A partir do compasso 202, a ligadura indica urn 

pouco mais de peso para as seminimas que representam os tempos fortes do compasso. 

No compasso 209, a ligadura representa a resolu~o do acorde no final de frase. No final 

(c. 254-257), durante o trecho em adagio, as ligaduras acompanham as mudan~as da 

harmonia seja na mudan~ do acorde (c. 255) ou na cadencia dominante-tonica (c. 256). 

4.2.5.3. Omamenta~o 

Os sinais de omamenta~ao estao concentrados na introdu~o, com 

exce~ao do compasso 237. Sao, em sua totalidade, trinados com ou sem resolu~ao. A 

principal questao a ser discutida aqui e a respeito da nota que inicia o trinado, a nota 

consonante ou dissonante a harmonia. Em algumas grava<;(ies atuais, como a grava~o de 
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Dietrich Fischer-Dieskau (1925), os trinados sao executados come~do pela nota 

dissonante (superior). Todavia, por se tratar o Op. 98 de uma obra do terceiro e ultimo 

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 

Hii viirios trechos nesta can<;iio nos quais a dinfunica mostra-se 

surpreendente, caracterizando o estilo beethoveniano, no qual, ap6s urn crescendo vern 

urn piano. Esses trechos estiio, geralmente, no inicio de cada estrofe (c. 201, 220, 237), 

com exce<;iio do que e indicado no compasso 250. Recomenda-se, assim, a aten<;iio do 

pianista para cada piano subito, favorecendo, dessa forma, a assirnila<;iio do efeito 

pretendido por Beethoven. 

Nas finaliza<;oes de frase, tambem se recomenda fazer urn decrescendo, 

enfatizando a resolu<;iio harmonica e anunciando a frase que vern em seguida. E o caso 

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

Uma questiio interessante quanto ao uso de pedal nesta can<;iio diz 

respeito aos trechos correspondentes ao inicio da prime ira e segunda estrofes (c. 202 e 

220, respectivamente). Nestes trechos, Beethoven faz uma marca<;iio de pedal que se 

prolonga durante seis compassos, cuja harmonia alterna-se entre tonica e dorninante. Este 

autor considera que esse efeito requerido por Beethoven e diferente da situa<;iio 

semelhante que ocorre na can<;iio 3, na qual tambem ha marca<;oes longas de pedal, 

porem, aquelas estiio dentro de uma harmonia apenas - hi bemol menor ou a dominante 

Mi bemol Maior. No caso deste trecho, mesmo observando que o texto fala de campos, 

brisas, riachos, isto e, 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 can<;iio, o pedal deve ser 

acionado de forma que niio misture as harmonias e obede<;a a escrita ritrnica e mel6dica 

do piano, observando ainda que niio ha mais grandes ligaduras como a apresentada na 

introdu<;iio. 

4.2.5.6. 0 cantor 

Deve-se deixar prevalecer o carater de leveza por toda a can<;iio. Como 

niio h!i ligaduras para a parte vocal, o cantor pode valer-se da articula<;iio marcada para a 
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parte de ptano, ou seJa, acentuar ligeiramente as notas mais longas - seminimas -

realvando, dessa forma, a ideia de balanvo proporcionada pela figura9iio mel6dica e 

ritmica do piano. 

Conforme ja foi visto no capitulo 3, a Uni.ca vez em que o cantor refere-se 

a primeira pessoa do singular e na terceira estrofe, na frase "Nur ich kann nicht ziehen von 

hinnen" ("Somente eu niio posso sair daqui") nos compassos 243 a 245. E uma ideia triste 

que deve ser ressaltada em meio a tantos versos de contemplaviio da felicidade da 

natureza. A frase "Nur unserer Liebe kein Friihling erscheinf' ("Somente ao nosso amor 

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

manerra. 

4.2.6. Can~ao 6- Nimm sie hin denn, diese Lieder
12 

4.2.6.1. Andamento 

Com a indicaviio cantabile apresentada no inicio da primeira parte, esta 

canviio e a que possui o maior niunero de inflexoes no andamento, tornando, assim, 

bastante complexo determinar uma pulsaviio ideal para sua execu9iio. Entretanto, este 

12 A can9iflo 6 sera considerada como dividida em duas partes: a primeira ate o compasso 295 (na fermata) e a 
segunda (onde retoma olema da primeira can9iflo) ate o final. 
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autor considera que, baseado na figura9iio de semicolcheias em cantabile, a pulsayiio de 

colcheia deveni ser em tomo de 76 . 

No inicio da segunda estrofe (a partir do c. 275, com anacruse), o 

ritardando deveni ser realizado gradativamente ate o molto adagio no compasso 283, 

retomando subitamente o tempo prima no compasso seguinte. 

0 compasso 283 (inicio da terceira estrofe ), considerado como uma 

transi9iio para o retorno da melodia da primeira estrofe, tern a indica9iio de andamento 

mol to adagio. Por causa do caniter solene determinado pela figura9iio mel6dica- com o 

uso de cromatismo em unissono - e do carater transit6rio da harmonia, sugere-se que a 

indica9iio metronomica deste compasso seja de colcheia em tomo de 50. A terceira estrofe 

(c. 284) inicia como tempo primo. 

Na segunda parte da canyiio, retoma o andamento da primeira can9iio, 

vindo, logo em segnida, o stringendo (c. 301) e o Allegro molto e con brio (c. 305). 0 

pianista deve acelerar a velocidade deste stringendo gradativamente durante os quatro 

compassos de sua dura9iio. Devido a figura9iio ritmica e mel6dica na parte inicial do 

Allegro motto e con brio, formada por colcheias e seminimas com desenho cromatico na 

linha superior do piano, a pulsayiio da semfnima pode chegar em tomo de 152. Deve-se 

atentar para a realizayiio das fermatas nos compassos 321 e 329. Por apresentarem uma 
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din§mica subita e a harmonia na dorninante, recornenda-se que o tempo anterior seja 

ligeirarnente sustentado. 

4.2.6.2. Articula~ao e sonoridade 

Nesta can9ao, as ligaduras indicadas representarn fraseado. 0 toque 

legato deve ser aplicado ern toda a prirneira parte da can9ao, atendendo ao carater 

cantabile. Na introdu9ao (c. 258-265), devera destacar urn pouco a rnelodia da linha 

superior ern rela9a0 ao acornpanharnento corn baixo de Alberti. 0 pianista deveni ter 

bastante acuidade ern seu toque, deixando os dedos sernpre ern contato corn as teclas, 

possibilitando, dessa forma, urna sonoridade aveludada e cantabile do piano, como 

requerida nesta can9ao. A passagern hornofonica ern pianissimo (c. 278-282) deveni ser 

executada tarnbern corn extrerno cuidado, evitando, assirn, urna sonoridade pesada, ja que 

neste rnornento, o texto alude ao Ultimo raio que se apaga atras da rnontanha, ou seja, e 

urn referencial sonoro longinquo, rnuito bern representado pelo pianissimo. 

Na segunda parte, sobretudo no Allegro mol to e con brio (c. 305), 

perrnanece o legato, ernbora o carater nao seja rnais cantabile, e sirn, brilhante. Durante o 

trecho final da segunda parte (a partir do c. 330), e preciso que 0 pianista enfatize as 

articula9oes contrastantes -legato (c. 334-335, 337-341) e staccato (c. 336-337). 
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4.2.6.3. Ornamenta~ao 

As imicas notas de ornamentas:iio que aparecem nesta can9iio e que niio 

foram estudadas ainda sao aquelas em forma de grupetto presentes no compasso inicial da 

introdus:iio (c. 258). Sua execus:iio deveni ser realizada rapidamente, antecedendo a 

segunda colcheia do compasso, de forma a niio interferir na pulsas:iio da melodia da linha 

superior da parte do piano. 0 outro caso de omamentas:iio e o que aparece na segunda 

parte da cans:iio, durante o interludio, mas sua execus:iio ja foi discutida anteriormente no 

item 4.2.1.3. 

4.2.6.4. Dinamica 

Em qnase toda a primeira parte, a dinfunica permanece em pianissimo, 

em especial na segunda estrofe. Como nas outras cans:oes, pode-se perceber os efeitos 

surpreendentes de dinfunica - urn piano antecedido por urn crescendo. Alem das ligaduras 

de fraseado, ha chaves de crescendo e decrescendo em muitos trechos da can9iio, o que 

ocasiona muitas inflexoes na rnicrodinfunica, embora a macrodinfunica permanes:a em 

piano ou pianissimo. 0 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 atraves 

das dinil.micas subitas e realizar o trecho emfortissimo (c. 330-336) com bravura. Devido 

a dinil.mica em fortissimo e ao carater homofonico da parte de piano, este trecho difere de 

qualquer procedimento ja utilizado no ciclo. Deve ser tocado com vigor, como uma coda, 

fora dos padri'ies do restante da obra, aludindo, possivelmente, a uma redenyiio ao amor. 

4.2.6.5. Pedal 

Na primeira parte desta canyiio, Beethoven faz indicayoes de pedal de 

sustentayiio apenas no longo trecho de ritardando (c. 278-282) e no arpeggio dos 

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

Na segunda parte, hli somente uma indicayao de pedal, que vai do 

compasso 337 ao final. Entretanto, recomenda-se que ela seja secionada de acordo com a 

harmonia e realyando o legato, evitando, assim, uma mistura excessiva de sons. 

Atem das indica9oes 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 canyoes anteriores. 
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4.2.6.6. 0 cantor 

Esta e a imica canyao em que a linha mel6dica da voz nao esta composta 

estroficamente. De acordo como texto, a segunda estrofe (c. 274-282) e a que apresenta o 

carater mais introspectivo da canyao. 0 poeta nao se dirige a amada como nas estrofes 1 e 

3; ao inves disso, descreve elementos da natureza de uma forma muito intimista, fazendo 

prevalecer a ideia de termino. Recomenda-se que, neste trecho, o cantor de especial 

enfase a leveza da voz. 

Na segunda estrofe, observa-se a escrita homofonica na parte do piano 

nos compassos 278 a 282, onde cantor e pianista devem procurar urn timbre que ajude a 

transmitir a ideia de afastamento, distancia, silencio, fun, resignayao descrita no texto. 

Por outro lado, a segunda parte (c. 295-342) devera ser executada com 

bravura, observando-se as indicayoes escritas pelo compositor. De uma forma geral, o 

cantor devera estar particularmente atento as indicayoes de andamento e diniimica, 

conforme ja foram tratados acima. 
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CONCLUSAO 

0 trabalho que ora se finaliza partiu do interesse deste autor com relas:ao 

aos procedimentos composicionais utilizados por Ludwig van Beethoven para descris:ao 

do texto poetico de Alois J eitelles no ciclo de cans:oes An die ferne Geliebte, com especial 

enfase no acompanhamento pianistico. Com base em uma analise de diversos aspectos 

musicais de cada cans:ao e na relas:ao texto-musica, teceram-se algumas consideras:oes 

sobre os aspectos interpretativos desta obra. 

Com esse intuito, o trabalho foi dividido em quatro partes: uma hist6rica, 

na qual se contextualizou o momento de crias:ao da obra em questiio mediante recortes 

temporais da vida do compositor, falou-se da forma Lied e de Beethoven enquanto 

compositor de lieder e em que se comentou sobre as diferens:as entre os pianos da epoca 

de Beethoven e os pianos modemos. Na segunda parte, aprofundou-se o conhecimento 

sobre o ciclo, relacionando as cans:5es, fornecendo caracteristicas do poeta e fazendo-se 

mens:ao its edi96es e publicas:oes da obra. Na terceira parte, fez-se uma analise de cada 

cans:ao, sendo abordados viirios aspectos musicais, como texto poetico, n(imero dos 

compassos, extensiio vocal, tonalidade, forma, andamento, estrutura fraseol6gica, plano 

harmonico, ritmo, dinfunica, timbre, textura, culminando na relas:ao existente entre texto e 

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

obra, com enfase na parte pianistica e baseados na rela9ao texto-musica. 

No pnmerro capitulo, verificou-se que Beethoven, mesmo diante de 

serios problemas pessoais - os quais ocasionaram o seu silencio 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 importilncia de Beethoven no 

desenvolvimento do Lied, inovando com o termo "ciclo de can9oes", caracterizando o 

estilo beethoveniano com as varia9oes no acompanhamento pianistico, e utilizando dois 

metodos inovadores: os interludios do piano entre as can9oes e a retomada do tema inicial 

no final da ultima can91io, contribuindo para estabelecer a forma ciclica, tao difundida no 

seculo XIX. 

Outro aspecto discutido neste capitulo foi o concemente as consequencias 

de se interpretar a mlisica de Beethoven em pianos modemos, onde se constatou sensiveis 

diferen9as na fabrica9ao, mecanismo e sonoridade. Provavelmente, Beethoven utilizou 

urn piano Streicher para a composi9ao do ciclo. Contudo, nos pianos modemos, alguns 

ajustes se fazem necessarios quanto ao uso de pedal, diferencia9ao da dinil.mica e timbre, 

visto que possuem maior capacidade sonora e de ressoniincia. 
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0 segundo capitulo relatou urn pouco da personalidade do poeta e sua 

proxirnidade a Beethoven. Ap6s ser constatada urna relas;ao estreita entre as cans;oes do 

ciclo, afirrnou-se que ele foi composto de forma simetrica e arquitetonica. Para urna 

melhor assimilas;iio desta premissa, observe-se a tabela comparativa a seguir, cujo teor 

apresenta tambem urn resurno dos procedimentos utilizados no ciclo, alguns deles que 

foram estudados no Capitulo 3. 

Can~ol Can~o2 Can~iio3 Can~iio4 Can~oS Can~iio6 

Tonalidade MibM SolM LabM LabM D6M MibM 

Nfunerode 4 (+!) 3 5 3 3 4 

estrofes 
Ritmica trocaico aoapesto trocaico trocaico aoapesto trocaico 

iwetica 
Nfunerode 4 6 4 4 6 4 

linbas por 
estrofe 
Ideiado Contempla1'3.o; Montanbas, Agentesque Ele deseja Mes de Maio: a As can~ sao 

Texto Buscada Vales e traosmitem a ser levado a aogUstia do agora cantadas 
Am ada; Florestas que amada sua ela pelos amantee naopara 
Desejode oseparam da sauda\'3.0, sua pcissaros, contraposta ao traosmitir a dor 
cantar can~iies am ada. imagem, sua acaricia-la florescimento do amaote, mas 
quemostrem tristeza, com ovento da Primavera para serem 

suador. suspiros e ever sua cantadas de 
lagrimas sem imagemno volta 

fim. riacho. pela amada. 

Piano Mudao~de Estrotura Mudao~de Textura rica. Estrutura FormaABAC 

figura\'3.0 acordal com figura9iio acordal Coda Trecho 
ritmica em duplica9iio da ritmica em predominaote; homoronico na 
cada estrofe; melodia cada estrofe; passagem por 2' estrofe. 
Interludios; vocal. d6menorno Extensao 

final. maxima. 

Aspecto Sem Mudao~de Tonalidade Cao\'3.0 mais Longa Retorno do 

marcante introdU\'3.0 regiao tonal hom6nimana curta do introdu9iio com tema da can9iio 
na 2' estrofe 33

, 44 e 53 ciclo. Longo pedal de I. Uma coda 
(D6M). estrofes. pedal de dominaote. em Allegro. 

domimmte Diversas regiiies 

nas estrofes. tonais, inclusive 

FaMaior 
(subdominaote). 
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Atraves dos quatro primeiros aspectos - tonalidade, nfunero de estrofes, 

ritmica da poesia e nfunero de linhas por estrofe, verifica-se uma simetria, em que as 

can9oes relacionam-se como espelho- I e 6, 2 e 5 e 3 e 4. 

Outro aspecto interessante e a marcante rela9iio de quarto grau que 

Beethoven impos em boa parte do ciclo. Primeiramente, Beethoven estabelece esta 

rela9iio entre as tonalidades das can9oes: Mi bemol e La bemol (1 e 3), Sol e D6 (2 e 5). 

Em seguida, na segunda can9iio, cuja tonalidade e Sol Maior, Beethoven utiliza a 

tonalidade da subdominante - D6 Maior - para frrmar a segunda estrofe. Na quinta 

can9iio, novamente Beethoven faz uso da modula9iio, passando de D6 Maior a Fa Maior, 

com uma rapida interven9iio em la menor. Na sexta can9iio, Beethoven inicia todas as 

estrofes da primeira parte com o acorde de La bemol Maior, isto e, subdominante de Mi 

bemol. Conclui-se, assim, que Beethoven, ao usufruir a rela9iio de quarto grau no ciclo, 

ostenta o carater dolente e saudosista da poesia. 

A analise formal de cada uma das can9oes, separadamente, feita no 

Capitulo 3, possibilitou que fossem estudados os elementos musicais da obra e serviu de 

base para evidenciar a estreita rela9iio existente entre texto e mfu;ica Depois de verificado 

o significado do texto, observadas as mudan9as de andamento, subdivididas as frases, 

verificada a harmonia, conferidas as mudan9as de ritmo, diniimica, timbre e textura, pode­

se afirmar que existe, sim, pictorismo no ciclo de can9oes de Beethoven. Pode-se afirmar 

190 



que Beethoven preocupou-se em "pintar" o texto atraves do acompanhamento do piano, 

seja por intermedio da riqueza da textura, da mudan9a de figura9iio ritmica, dos 

procedimentos modulat6rios, do andamento, da dinfunica ou da articula9iio. 

Uma vez analisada cada can9iio e verificada a relayiio texto-musica, 

partiu-se para o Capitulo 4, no qual foram considerados alguns elementos interpretativos, 

como diapasiio e tonalidade, andamento, omamentayiio, articulayiio, dinfunica e pedal. 

Com respeito ao diapasiio, verificou-se que houve - e ha - tuna forte tendencia de 

elevayiio do padriio de afina9iio: ao passo que no periodo barroco o Ia 3 era afinado em 

tomo de 415 Hz, muitas orquestras, hoje em dia, afinam seus instrmnentos em tomo de 

442-3 Hz. Embora a execu9iio da musica do periodo classico tenha seu padriio de afina9iio 

atualmente aceito em 427-30 Hz para o La 3, recomenda-se que este padrao somente seja 

utilizado se a musica for executada em tun piano do periodo classico. Ao contrario, se a 

miisica for executada em tun piano modemo, recomenda-se que seja utilizado o padriio 

universal de afina9iio (La 3 = 440 Hz). De qualquer forma, a questOes do diapasiio e 

tonalidade niio comprometem a execu9iio dos lieder em geral. 

Com respeito ao andamento, Beethoven nao deixou marca9oes 

metronomicas explicitas para esta obra. Entretanto, como declarado anteriormente, sabe­

se que ele apreciou a inven9iio do metronomo por Mazael em 1813, chegando a publicar 

tun doctunento com as indicayCies metronomicas de algmnas obras suas que ja haviam 
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sido publicadas. Dessa forma, as indica9oes de andamento feitas por este autor basearam­

se mormente no entendimento do texto poetico, bern como as indica9oes de andamento e 

carater contidas em cada pe9a. 

E conhecido que existem muitas divergencias no que concerne a 

ornamenta9ao da musica de Beethoven. Para esta obra, o ponto mais preocupante e na 

can9ao 5, no que diz respeito a nota que inicia o trinado da introdu9ao. Este autor optou 

por realizar o trinado iniciando com a nota principal (da harmonia) levando em 

considera9ao as recomenda9oes do "Ausfohrliche theoretisch-practische Anweisung zum 

Piano-Forte-Spiel (1828)", de Hummel. 

Apesar de verificadas algumas diferen9as nas diversas edi9oes utilizadas, 

este autor optou por basear o trabalho na edi9ao Urtext da editora G. Henle Verlag (Neuen 

Beethoven-Gesamtausgabe), por ser uma nova edi9ao critica (1990) sob os cuidados do 

Beethoven-Archiv de Bonn. Ap6s aprecia9ao das diferen9as entre as demais edi9oes e a 

edi9ao da Henle Verlag, pode-se afirmar que estas diferen9as em pouco comprometem o 

resultado sonoro que se deseja alcan9ar. 

Nao fez parte deste trabalho a discussao de merito das diferen9as entre as 

edi9oes do An die ferne Geliebte. Nao se tratou com profundidade o estreitamento do 

material tematico de todas as can90es. 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, 

Niirnero 3, de 1998. No presente trabalho, nao foram sugeridos recursos tecnicos para o 

cantor , uma vez que a area de atua9ao deste autor e o piano. Estes e outros assuntos 

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

A nao utiliza9ao das sugestoes interpretativas apresentadas neste trabalho 

e uma possibilidade. Todavia, uma das grandes preocupa95es que devem ter OS pianistas 

ao acompanharem urn lied ou urn liederkreis, jaz na importancia do significado do texto 

poetico, na certeza de que o acompanhamento pianistico representa a ideia contida no 

texto. A responsabilidade do pianista no An die ferne Geliebte e ainda maior quando se 

verifica que a representa9ao pianistica do texto nao esta explicita, ao contrirrio, encontra­

se nas minucias, exigindo, assim, urn estudo minudenciado da obra. 
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Tabela 1 - Aspectos musicais 

,-- ----- C-an~ao_~~- 146 c~:~~- ;an~iio 3 Can~ao 4 I Can~lio 5 

5" 8" 

Num. Comp. 153 

Ext. Vocal I 8" 

37 68 

I ~Forma I Estr6lica Variada I Idem lrctem 

Andamcnto 

Estrutura 
Frasco!. 

Harmonia 

Bastante Iento e 

c/ expressao 

Allegro 
(aumento do 

andamento na 

ultima estroJe ). 

Poco 

Allegretto 

Assai A /legro 

Poco adagio 

Tempo I 

Poco 

Allegre/lo 

Idem 

HEt 

Pouco 

elaborada (T e 

D), porem c/ 

menor (2a 

.i estr.) 
-~---··· 

Allegro 

Assai 
( c/ rit). 

Idem 

Idem 

Nao tao rapido, 

agradavel 

e c/ muito sentimento 

Idem 
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Idem 

Vivace 
Poco adagio 

Tempo 1 

Adagio 

Idem 

mcsma estr. 

Can~ao 6 

Andante con moto, 

Cantabile. 

Mol to adagio 

Tempo I 

Bem devagar e c/ 

expressiio. 

Allegro molto e con 

brio. 

lnicia com IV ( estr. 1, 

2 e 3)- dolencia. 

Apesar da riqueza 

: na I tematica, ha estreias 

rela<;oes harmonicas 

entre as estrofes. 



Ritmo I I Scm varia<;ao I ISem I Variac;5es 
varia<;5es decorrentes da 

forma ABAC Coda --
Dinamica I! 'stx I ~'1 p 

I : 
I I Muitas S/ f (Introduc;ao) J untamente ao 

5 l f marcac;5es p/ marcac;oes I' accelerando, ha um 
voz e piano. p/ voz. crescendo (f no 

pc p p (maior 
Allegro molto). 

parte) 
crescendo 

p/5" 

canc;ao. 
Timbre I Com expressao Ver pedal Indica<y5es p/ c/ muito I ( trecho e "'com 

(mais intenso) Ecos do piano em rcla<;:ao a parte vocal. sentimento. do piano). expressao". 
(legato). voz. 

Leveza. 
( devido ao 
ritmo ), 
quebrando as 
palavras 
silabicamente. 

Textura I Quase- Homo tOnica c/ dobram. Acordal c/ Acordal c/ C/ varia<yao. HomotOnica (2" 
contrapontistica e voz. Dobram. voz e muitas Homofonica estrofe). 
acordal. o rnamentac;ao. varia<y5es. (trechos c/ voz). Dobram. voz. 

Dobram. 
Coral 

voz. 
( contraponto) 
Dobram. voz 

Obs.: As cores utilizadas servem para real<;ar os aspectos mais marcantes. 
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Tabela 2 - RelafYao texto-mtisica . 

Timbre 
- - -

1 I I - Distancia neblina, I _ .J e ): I - p I-4 - Bastante I '\ · 
Texto =1!..,o--.r.nal. t~ Ritmo Harm. Dinam. Andam. 

lembrancas. 2 - p Lento 

2 - Separa9iio, sofrimento. 2 - entrecortado por 3 - p S 

pausas. 4- p con hrio 

' I 3 - com arpejos em .h · · 

4 - homofOnico c/ J .J. } 

5 - c/ em J~ 

I 2 II ·- Montanhas azuis: sonho, 2) Mudans;a 3- brusca I e 2) Pouco II ,2-p 
impossibilidade. de tonalidade elaborada. .l f 
2- Vale vento calmo 3) aconle dim. o 

na rocha con1 uma t1or e onde est<ltica. c/ a 

ufio dor. v~. 

3 - Fioresta meditativa: 

f---1-'!nsiedado, dor profunda.. -1 
1 

3 I Palavra-chave- lr\grimas II _ 
1 

A, I - Ostmato scnntom. 

1 - Rie1cho pcqueno e " ' 

"saudai-a vezes" ( exagero ). 

2- "Peios a 

Complexa 

2- # 

2-LA, 

meditar", 
3,4,5- h\ "· 

3 
' I 

- c; ~ e prwsas. 

4-d 
tcmcno, ondas, suplica, 

Acento > 
Marcas;oes 

nas linha 

vocal e do 

piano. 

I ,2- s/ 
alterayao. 

3 Assai 

rir. 

Nos nllllmos 

versos. 

~~~~~1rAO l r_- tercinas ---.. ---~_j _______ l ______ j _______ j 

I98 

'I'n1ncado 

c 

' (d -pausas 

do ,t''). 



l--c-1-c--~---=- :=:__ ___ --pfonal. I Ritmo Harm. Dinam. ~· · 
-~ 2- Tercmas g·' Pedal de D Contrastante. 

5 

n.:ci<Jr", 

cachos, prazeres. 

3 Montes, riacho, fervor, 
volta: ,,,., 

L V 

I de Maio campos, 

6 I I ·- Toma estas can9iles e 
canta-as a noitinha ( enfoque 

na amada) 

2 

coni mnJ.dadc. 

3 - Mas se cantares consciente 

da saudade, (entoque na 
amada). 

4- E'nUlo desanareceni a 

srLmc1a que nos separa 

DO, hi, FA 

3 "- tercina ..... -grau 

' . 
H,llrtolotrico em J e o~}i 

Pv'Intivn v1vo e sr>qilenwrr 

rnas 

ntmo lla rmo1 (de 1 ) 

Textura 
I - em 

;glh entn}"·corLadas 

porl"'.~."> 

Longa 

introduvao c/ 

pedal de D. 

/U 

j2- dim 

Obs.: As cores utilizadas naco luna de texto tern relar;ao direta com os procedimentos musicais empregados. 
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1,2 Scm 

ril. 

3 -nl 

Coda em 

2-l'it. 

IV!ordmlct•. 

e~pressivo 

Textura 
Proriomcimo de 

tcxl 

Cantabile 

Tessitura 
2- Nola mais 

rrravc no 
.? 

4- Nota mats 



Tabela 3 -Aspectos interpretativos 

1

----·-,;-------

1 Andamento 

1 

Bastante Iento e 

c/ expressao: 

" 60 

Allegro: J 12(> 

Contraste entre as 

estrofes 1-4 e a 5 

I 56 • 

" 
7(, (Assai 

2 I allegro) 

(Poco 

adagio) 

.J = 152 

I 
3 

Articui.-Sonorid. 

Peso <;> leveza do brar;o. 

Dolce. 

Ultimos acordes em non­

legato. 

Nao deve haver 

preocupa<;ao c/o legato. 

Acorde inicial c/ 1:\ deve ser 

encarado como urn inicio. 

Separar pela pausa a can<;ao 

12 da 3. 

em 
Ligadura de fraseado. Peso 

<;> leveza do bra<;o (ritmo 

pontuado ). 

Toque proximo ao staccato. 

Ornamenta~ao 

Realizar apojatura 

nos interll!dios com 

o valor de .~ retirada 

do tempo anterior. 
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Din arnica 

1-4= Sustentar o p 

5-f 

p 

Dosar o crescendo durante 

15 compassos. 

Fig. ritmica. 

Pedal 

Nao misturar a 

harmonia. 

sons 

Legato 

Cesura antes dos 2 

compassos que 

antecedem a 2• can<;ao 

=> harmonia transit6ria. 

Alternar o pedal mesmo 

nos trechos em que a 

marca<;ao se mantem 

por 2 ou 3 comp. 

Auxilio ao legato . 

Uso de meio pedal em 

trechos c/ .J e pausas e c/ 

"ventos" 



f--
Andamcnto 

.J = 84 

4 

Aten<;ao as 

mudan<;as de 

andamento 

5 
.J = 144 

.J = 66 

.J =52 

-----

.J = 66 

Mudan<;as de 

andamento. 
6 

)l =50 

.J = 52 (Allegro) 

·I Articu_l::-~onorid. __ ... Ornamenta~iio Dinamica . --··· 
Os staccatos rcfon;am a Mordentes Cesura antes da ·" 

levcza. n'lpidos, claros e sfncope emf 
<~> 

(tempos fortes e fracos). 

Ao final da longa ligadura da 

lntrod., fazer discreto ruhato. 

levemcnte as J 

balan<;o. 

Frascado -·legato e cantabile 

(melodia). 

staccato . 

!eves. Microdinamica 

Grupeto antes da 

2" )l 

Decrescendo nos finais de 

frase . 

!' 

Obs.: Os pontos mais importantcs trazem grilo vermelho. 

Os trechos com grifo azul e verde tern rela<;ao entre si. 
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